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RESUMO

Minha pesquisa visa investigar as conexdes entre movimento, emo¢do € voz na palavra
cénica, a partir da Danca Pessoal, assim como sistematizada pelo Lume - Nucleo Interdisciplinar
de Pesquisas Teatrais da Unicamp. A busca € obter uma maior organicidade da palavra no

contexto cénico.

Em sua parte pratica, a pesquisa tem como ponto de partida o treinamento corporal e
vocal de dilatagdao corporea do ator, estruturado por Carlos Simioni e desenvolvido pelo Grupo
Interim. A partir deste treinamento codifiquei certas matrizes corpéreas, que sio préprias de cada
ator. Estas matrizes, utilizadas dentro de sua Danca Pessoal, somadas ao cardter sensivel e

inteligivel das palavras, geraram uma pré-dramaturgia do ator.

E a partir do confronto e articulacdo desse material pré-dramatiirgico com a livre
adaptacdo realizada por mim do romance Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres que se

montou o espetaculo solo Uma aprendizagem de sabores.

No campo da reflex@o tedrica, esta pesquisa examinou os principios apontados em comum
por diversos diretores-pedagogos e pesquisadores das Artes Cénicas, ao se referirem ao
movimento expressivo, acoes fisicas e a voz. Interessa-nos, portanto, o didlogo entre a
experimentacdo pratica e a reflexdo tedrica, visando reconhecer quais os novos paradigmas que,

no contexto da atual produgdo cénica, apoiam a arte do ator.
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Introducao

O ponto central dessa pesquisa € investigar um percurso para o resgate da organicidade da
palavra cénica. As perguntas iniciais foram:

Como permitir uma fluidez de impulsos organicos nos movimentos, tornando-os de ordem
metafdrica e poética, e reunir condi¢des para que os sons soem e ressoem através do corpo do
ator?

Qual deve ser o processo empregado para que o ator possa reconhecer na sua experiéncia
fisica o surgimento de emog¢des e usi-las a favor da organicidade cénica?

A partir de qual processo compor uma linha de acdes fisicas, de modo que ja no processo
de composicao haja maior possibilidade de organicidade?

De que modo a emocao pode interferir expressivamente na voz, e através disso, no fluxo

das palavras?

Minha pesquisa visa investigar as conexdes entre movimento, emoc¢do € voz na palavra
cénica, apoiada no conceito de agées fisicas introduzido por Stanislavski e posteriormente
desenvolvido por Grotowski. Uma das linhas de pesquisa desenvolvida pelo Lume - Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp -, a da Danga Pessoal, serve como
procedimento na busca de uma organicidade na criagdo e fixagcdo de agoes fisicas.

Cabe fazer aqui um breve esclarecimento da definicdo de emo¢do que adoto nesta

pesquisa:

“As emogoes sdo disposicoes corporais dindmicas que especificam os dominios de agoes
nos quais os animais, em geral, e nos seres humanos, em particular, operamos num instante.
Consequentemente, todas as acdes animais surgem e sdo realizadas em algum dominio
emocional, e é a emogdo que define o dominio no qual uma a¢do (um movimento ou postura
corporal interna) acontece, (...) ela ocorre como uma ag¢do abstrata ou concreta, ou sem
depender do que especifica aquela acdo (movimento ou postura corporal interna) como uma

agdo de um tipo particular.” '

" MATURANA, Humberto. Cognicdo, Ciéncia e Vida Cotidiana. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001. P. 129.



“A emog¢cdo como expressdo geral dos fendmenos da vida afetiva (....) € caracterizada por
alteragoes corporeas (...). Este movimento do dnimo toca a respiracdo, o coragdo, e o volume de
sangue nas veias (...). A expressdo consiste de uma parte em fenomenos fisiologicos, comuns a
todas as emocgoes (palidez, sufocacdo, rubor, tremores etc.) e uma mimica especializada para

~ , s 7 . ~ 2
cada emoc¢do (gestos de colera, de terror, de ddio, de admiracdo).”
N3ao confundamos com o sentimento, algo que minha pesquisa ndo enfoca:

“O sentimento ou afeto podem existir sem alteragcdo caracteristica, ao menos perceptivel
ao organismo humano, sendo que o peculiar da emog¢do é a comogdo orgdnica (...) Sempre que

. ~ . . , .~ ~ . 3
haja emog¢do, haverd afeto ou sentimento, e talvez até possa haver paixdo, mas ndo vice-versa.”

No corpo podem ser sentidas e geradas as emocgdes (e aqui entra a criacdo do ator
enquanto artifice). E é através dele também que estas emog¢des poderdo ser compartilhadas com

os espectadores.

“A emocdo é uma agua-tinta, aquarela que tinge, que mancha, que colore, borra o corpo.

Ficam impressas no corpo as emogées. E dificil percebé-las, o aprendizado é de reconhecer e

sentir no corpo as impressées-sinfomas que elas deixam. nd

Quando falo em conexdo entre movimento, emoc¢do e voz, ¢ necessario deixar claro
alguns aspectos.

O primeiro deles é que h4, inevitavelmente e independente de nossa vontade, esta conexdo
ocorrendo em grande parte de nosso cotidiano. Durante o dia inteiro ocorrem pensamentos em
nossa mente. Estes pensamentos suscitam alguma emogao, seja ela negativa ou positiva. O modo
como as emog¢des nos ‘agarram’ interfere em nosso funcionamento fisico, condicionando a
producdo de determinadas substancias produzidas por certas glandulas. Isto interfere em qual

velocidade, em que ritmo, em qual grau de tensdo, em qual fluéncia ocorrem nossos movimentos;

2 ESPASA. Dicciondrio Enciclopédico Etimoldgico Espasa-Kalpe. Barcelona: Espasa-Kalpe, 1970, vol. 8. PP. 1029-
1031. Tradu¢@o minha.

3 ESPASA, Op. Cit., vol. 52. PP. 314-320. Traduc¢ao minha.

4 Didrio de trabalho em 12/09/2003.
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e também interfere no diafragma, no mecanismo da laringe, nos 6rgaos dos sentidos. Alternamos
constantemente entre um repertério mais ou menos limitado de posturas fisicas habituais, que
revelam e suscitam emocgdes habituais e ‘pensamentos’ habituais.

Constato em mim e em outras pessoas que, muitas vezes, pensamentos interferem em
processos emocionais, € a mente passa a analisar ou interpretar o que se sente. Em outras vezes, é
dificil manter uma coeréncia légica nos pensamentos, pois hd a intervengao das emogdes.

Um desequilibrio se revela nas culturas atuais, onde o sujeito habitualmente fala sobre as
emogdes, ao invés de revela-las. Muito freqiientemente, se perguntamos a uma pessoa onde se
situa em seu corpo o seu ‘eu’ ela apontard para sua cabeca, indicando sua func¢do intelectual.
Entdo, hd o completo desconhecimento de muitas pessoas da necessidade de estar contato com as
sensagdes do seu corpo como um todo. Ao distanciarem-se da sensa¢do, tem pouca possibilidade
de perceber as variacdes sutis que ocorrem com suas emogdes, durante grande parte de sua vida.
E sua fala, seu pensamento habitual estd, portanto, dissociado da corporeidade. Ao estar
dissociado da emocdo e da sensacdo, estd apartado de grande parte de suas potencialidades
criativas e de sua expressdo poética. Por conseguinte, a fala torna-se inconseqiiente, banal, que
perde sua ligagdo original com o dom humano da agdo do falar como presentificagdo do ausente,
do tornar visivel (e audivel) o invisivel. Deixa de ressoar no Outro, e torna-se uma mera troca de
informacodes, ndo a comunicacdo de um Ser para outro Ser. O ato de escutar e ouvir também nao
sdo estimulados, na educagdo atual, o que faz com que a resposta seja puramente habitual. Nao
aprendemos a ouvir € a nos consultarmos (a0 nosso corpo, aos NOssOs sentimentos € a nossos
pensamentos) antes de responder a alguém. E, portanto, uma fala que pode negar, dissimular ou
ignorar o que verdadeiramente gostariamos de dizer.

Acredito que somente na infancia me tenha sido possivel a total coeréncia e conexao
harmonica entre sentir, pensar e fazer; uma voz que fala com e através das palavras, acdo.

No trabalho do ator esta desarmonia entre pensamento e emog¢ao reduz as possibilidades
de um estado de presencga integral, de uma ag¢ao completa do Ser do ator. Em fun¢do disso, a
palavra cénica privilegia mais um apelo mental do que uma comunicacdo que arrebate o

espectador de uma maneira mais completa.
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O que me interessa, nessa investigacdo sobre os processos de criacdo em Artes Cénicas, €
reunir artificialmente certas condicoes favordveis: relaxamento das tensdes desnecessarias,
atencdo perceptiva dilatada, disponibilidade para jogar; principios recorrentes em diversas
tradicdes teatrais. A partir da reunido destas condi¢des, hd maior probabilidade que se
reequilibrem as conexdes entre 0 mover, 0 sentir € 0 pensar, para que isto seja a base para a
representacdo expressiva. Conhecer os principios que regem estas conexdes, para compor a obra
artistica a partir destas vivéncias.

Para que sirva a linguagem de representacdo expressiva, a conexdo entre a voz € O
movimento do corpo passa a ser ‘educada’ em estado extracotidiano, visando uma dilatacdo
corpdrea que permita constatar o funcionamento destes processos. Isto se d4, fundamentalmente,
no caso do treinamento de dinamizacao de energias, a partir da busca de posturas ndo-habituais,
em diferentes esforcos de movimento ndo-habituais: o que Burnier nomeia de treinamento de
dilatacdo das energias potenciais do ator.

Aqui o ponto de partida para poder constatar estas conexdes € o movimento, € as
sensagdes que ele provoca, em interconexdo com as emogdes. As agdes fisicas sao um meio para
reunir condicdes para que aflorem emocdes correspondentes, para que haja uma verdade cénica.
Mas tudo isto, € claro, € um processo de recriacao artificial, exige que o pensamento esteja ativo
para poder iniciar-se e ser mantido, evitando desvios de sua proposicdo expressiva e
comunicadora original. Trata-se de um processo de retroalimentagdo onde as emog¢des geram
agoes, e as acoes geram emocgoes.

A expressdao cénica seria, entdo, um resgate da capacidade de Ser, de corporificar os
processos de pensamento e o sentimento, podendo assim expor a condi¢do da existéncia humana.

Este contato do ator com sua intimidade (base fundamental para o processo de
composi¢cdo da obra artistica) associo com a sensibilizacdo aos impulsos que irradiam do centro
do corpo. Sao eles que, expressos em movimentos € sons, constituem as agdes fisicas € a conexao
COIrpoO-v0Z-emogao.

A Danga Pessoal € o procedimento empregado por mim na busca desta integridade,
visando a organicidade da palavra em contexto cénico. Trata-se do esfor¢co do ator em Ser,
vocalizando (corporificando, portanto) os desejos e necessidades que as palavras aludem.

O propédsito maior do fazer teatral é estabelecer contato, uma relacio com o Outro: a

relagdo do ator com a personagem, entre os membros da equipe de trabalho, a pessoa do ator com
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a pessoa do espectador. E claro que, por ser teatro, a mascara faz parte do jogo. O ator precisa
proteger sua intimidade com uma personagem, o fruidor protegido pelo papel de espectador. Mas
eles podem estabelecer uma cumplicidade onde haja o contato entre dois seres que, através de
suas mdscaras, possam se encontrar. A ficcdo, a metiafora, o disfarce, a dissimulacdo é que

permitem este contato.

Dada a natureza pratica de minha investigacdo, as referéncias vém daqueles diretores-
pedagogos que buscam lidar com as questdes praticas das Artes Cénicas. Raramente me reporto
aos tedricos e criticos do Teatro, pois a abordagem, na maioria das vezes, € do ponto de vista da
fruicdo da obra. Esta pesquisa toma como ponto de partida a producdo da obra de arte. Isto se
evidencia ainda mais porque sou uma atriz, a condi¢ao fundamental para minha investigacdo €
estar ‘dentro’ do palco, desenvolver uma prética e reflexdo que levem em conta esta condicao.
Esta nao € a pesquisa de um ponto de vista do diretor ou do dramaturgo, € o ponto de vista de
quem € ao mesmo tempo sujeito e objeto na obra de arte, reconhecendo e usufruindo as

especificidades deste olhar.

Neste sentido, conto com trés eixos principais:

1) Trabalhos préticos, que consiste na Danca Pessoal e na montagem do espetdculo Uma
aprendizagem de sabores.

2) Relato dos experimentos praticos.

3) Confrontacdo e didlogo da préatica e dos relatos com a bibliografia, onde relaciono

minha pratica com a obra de diretores-pedagogos e pesquisadores das Artes Cénicas.

A questdo do registro neste tipo de investigacdo € bastante relevante. Logo em seguida da
sessdo de trabalho prético cotidiano, me punha a escrever um relato. Os desafios contidos nesta
simples acdo podem dar uma idéia ao meu interlocutor de como € fascinante e dificil estar nesta
condic¢do de ser sujeito e objeto da propria obra. Notei que muitas nuances se perdem ao registrar
em palavras uma vivéncia que contém aspectos motores € emocionais tdo enfatizados. A mente
tentando registrar percepcdes propiciadas pela emocdo é como uma tartaruga perseguindo uma

lebre!
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Sao necessdrias muitas palavras, despende-se muito tempo a procurar a descri¢do exata
das percepg¢des. A vivéncia € exata, encontrar as palavras precisas para descrevé-la é que se torna
dificil. Considero o didrio de trabalho prédtico um exercicio de memoria. Mas, diversamente da
personagem Funes, do conto de Borges “Funes, o0 Memorioso” 5 , N30 possuo uma memoaria tao
prodigiosa...

Foi ainda mais dificil compilar os trechos do didrio, sempre correndo o risco de esconder,
desviar ou manipular o que fora registrado. Transcrever estes trechos neste relatorio significou
recontextualizd-los, na tentativa de que a vivacidade fosse obtida através do confronto com a

minha visdo atual, e da relacdo com a bibliografia.

Dentro do contexto historico e estético atual no qual se insere este trabalho, meu percurso
€ o de elucidar procedimentos de uma teatralidade que se apoia na corporeidade do ator.
Corporeidade num sentido de integracdo, como locus fisico por onde circulam emocgdes,
pensamentos, gestos; expressos através de movimentos, sons e palavras. Uma teatralidade que se

constroi a partir das acdes que o ator materializa em cena.

No Capitulo I “Herancas e Influéncias’ farei um breve histérico da minha trajetéria
com atriz-pesquisadora, revelando influéncias e herangas.

No Capitulo II “As Matrizes da Danga Pessoal e a Dupla Chama” descreverei e
refletirei sobre as etapas de meu processo de investigacdo na busca pela conexdo entre
movimento, emocao e voz nas acoes fisicas surgidas através do procedimento da Danca Pessoal.
Reflexao sobre a escolha do tema Amor e Erotismo como tema da composicdo cénica, partindo
de improvisacdes com as matrizes codificadas da Danga Pessoal.

No Capitulo III “O encontro com Uma Aprendizagem’ justificarei a minha opcdo de
adaptar livremente o romance de Clarice Lispector Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres
para a escritura cénica. Farei a andlise de alguns aspectos referentes da escrita de Clarice
Lispector nesta obra especifica e sua afinidade com os processos de composi¢do poética a partir

de matrizes codificadas utilizadas na criagdo cénica.

5 “Essas lembrangas ndo eram simples; cada imagem visual estava ligada a sensacdes musculares, térmicas, etc.
(Funes) Podia reconstruir todos os sonhos, todos os entressonhos. Duas ou trés vezes tinha reconstruido um dia
inteiro; nunca havia duvidado, cada reconstrucdo, porém, tinha requerido um dia inteiro.” in BORGES, Jorge Luis.
Ficgoes. Porto Alegre - Rio de Janeiro: 1986. P. 56.
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No Capitulo IV “A obra espetacular Uma aprendizagem de sabores” descreverei e
analisarei os procedimentos referentes a conexao entre emog¢ao, movimento € voz na montagem
do texto espetacular Uma aprendizagem de sabores, visando a organicidade da palavra em
contexto cénico, utilizando o material pré-dramatiirgico da Dangca Pessoal como base para a

constru¢do da obra espetacular. Depois, segue-se a “Conclusao”.

Os desenhos e algumas das fotos contidas neste trabalho foram realizados em um ensaio
aberto no dia 21 de junho de 2004, no Utero de Vénus, sede da Boa Cia. em Bardo Geraldo,
Campinas/SP. Estiveram presentes: Tuneu, Lygia Elluf, Ynai4 Barros, Marli Gonc¢alves, Walkiria
Pomper Mayer, Daniela Maura, Estevan Pardi, Natdlia Brescancini, Jodo Alberto, Aira Bonfim,
Andréa Francke, Andréa Dualinel, Paula Dalgalarrondo, Felipe Romano, Isis Selmikaits, Luciana

Taniguchi Bertarelli, Mdrio Vitor Cau e Ana Paula Mendes.

Outras fotos foram realizadas por Jodo Maria na temporada de estréia do espetdaculo, no

dia 28 de novembro de 2004, no Barracdo Teatro, em Bardo Geraldo, Campinas/SP.
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Capitulo I - Herancas e influéncias

1. Do texto dramatico literario a acao

Ao longo do século XX muitos foram os caminhos na busca de uma aproximagdo do ator
ao texto dramatico literdrio. Para mim o encontro com Joana Lopes foi marcante, pois despertou
uma inquietacdo quanto a materialidade do fazer cénico.

Joana Lopes € coordenadora do Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danga, grupo
associado ao Nicleo Interdisciplinar de Comunicag@o Sonora - Unicamp. Fundado em 1993, o
Grupo Interdisciplinar tem como principais linhas de pesquisa o Jogo Dramditico (de acordo com
a teoria das fases evolutivas do Jogo Dramdtico ', de Joana Lopes) e o Movimento Expressivo (de
acordo com a Teoria do Espaco, de Laban). A Coreologia labaniana e a Teoria dos Jogos de
Caillois * sdo as referéncias principais herdadas pela Coreodramaturgia. Porém, varios outros
diretores-pedagogos influenciam a pesquisa, tais como Delsarte, Meyerhold e Brecht.

Joana Lopes processou estas influéncias de modo a criar um sistema integrado que
permite ao ator-dancarino uma aproximagdo dinamica com o texto dramadtico literdrio: a

Coreodramaturgia.

A Coreodramaturgia é um

“Sistema de escritura cénica para atores, atores-bailarinos, performers, arte-
educadores. Conceito que nasceu da pesquisa denominada “Do Movimento a Palavra, da
Palavra ao Movimento”. Aplicado na criacdo dramatiirgica do Teatro-Danga e nos eventos de
Arte do Movimento. Define-se como contribuicdo a Coreologia de Rudolf Laban e é fundado nos
principios elementares desta teoria. Estilisticamente configura-se como neo-expressionismo e

designa uma obra de perfil interdisciplinar.” >

Minha atuagdo no Grupo Interdisciplinar ocorreu entre 1998 e 2001, onde pude entrar

contato com vdrias das referéncias da pesquisa da Coreodramaturgia. Nem todas as influéncias

! Ver em LOPES, Joana. Pega Teatro. Campinas: Papirus Editora, 1989.
2 Ver em CAILLOIS, Roger. Os Jogos e o Homem: a Mdscara e a Vertigem. Lisboa: Cotovia, 1990.
3 LOPES in RENGEL, Lenira Peral. Diciondrio Laban. Dissertacdo (Mestrado)-Unicamp, 2001. P. 39.



recebidas em minha permanéncia no Grupo Interdisciplinar foram absorvidas na pesquisa atual.
Inicialmente citarei trés diretores-pedagogos que, partindo do enfoque ‘do texto dramatico
literario a acdo’ ampararam a pesquisa no Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danga, destacando
o que de suas pesquisas influenciou na minha investigacao atual: Delsarte, Laban e Stanislavski.

Em seguida, farei uma breve descri¢cdo e andlise dos procedimentos empregados por Joana
Lopes como tutora da pesquisa no Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca, destacando em sua
obra quais os procedimentos que herdei.

Nao tenho a pretensdo de esmiucar a obra dos diretores-pedagogos citados; o que me
proponho € apontar alguns aspectos no trabalho deles que serviram de apoio para a praitica e

reflexao atual.

1.1 Francois Delsarte: A Lei da Correspondéncia

“Delsarte esteve freqiientemente presente na Europa, na prdtica e no espirito proprio,
exatamente ali onde o desempenho pedagogico era mais vivo, naquelas escolas para atores onde
a pesquisa prevalecia e a tradi¢do era usada em senso evolutivo e ndo conservativo ou onde se
tentava francamente fundar uma nova tradigdo: dos ateliés de Copeau e Dullin ao Teater
Laboratorium de Grotowski. Mais além de muitas situacoes especificas, Delsarte esteve presente
no ‘ar’ que o teatro do século XX respirou para viver e transformar-se e circulou secretamente
em suas veias até nossos dias, quando muitos teatros ‘de expressdo’, aqueles derivados das
proprias modalidades e convengoes estéticas do ator e suas exigéncias expressivas, podem ver

. . 4
nele um antigo, desconhecido antepassado.”

Delsarte para mim € um inspirador, entre outros, da busca por uma expressdo artistica que
leva em conta o desenvolvimento integral do Ser Humano, que visa uma harmonizacdo de suas
funcoes.

Delsarte, além de cantor e ator, ministrava cursos de Estética Aplicada. Em minha
pesquisa interessa especialmente a Lei de Correspondéncia, um dos principios fundamentais de
suas teorias. A Lei de Correspondéncia diz que

“A cada fungdo espiritual corresponde uma funcdo do corpo. A cada uma das funcéoes do

4 CASINI ROPA, Eugenia. La Danza e I’Agitprop. Bologna: Il Mulino, 1989. P.122. Tradu¢do minha.
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corpo, corresponde um ato espiritual.”

Em minha pesquisa, coloco como sindnimos a Lei de Correspondéncia e a
retroalimentacdo. Verifico que a correspondéncia entre movimento interno € externo € uma via
de mido dupla, ndo um paralelismo mecinico onde ndo cabe o imprevisto e as mudangas. E
possivel observar os desdobramentos da Lei de Correspondéncia em diferentes campos de
trabalho de ator.

Pude reconhecer que, durante o treinamento de dilatacdo das energias potenciais do ator,
certas posturas fisicas remetiam a emocdes. Esta correspondéncia nao era provocada por um
comando mental, porque eu havia decidido assim. Ao experienciar diferentes posturas, num
estado extracotidiano, com direcionamentos espaciais do corpo com e no espaco da cinesfera,
podia saborear uma emocao.

A voz, que trabalho o tempo todo em estado potencial, passava a ressoar pelo corpo,
percorrendo caminhos determinados por sua postura. Para poder se ampliar para além do corpo,
alcancando o espaco, necessariamente ressoava mais em algumas partes do que em outras. Isto
modificava o som da voz, qual vibrador se evidenciava mais na emissdo do som.

Como este treinamento favorece a sensibilizacdo e afloramento dos impulsos primordiais
que geram os movimentos, ocorria simultaneamente um outro processo. Os impulsos irradiando
do centro do corpo fluiam em movimentos dindmicos externos, interferindo também na
respiracdo. Os sons que surgiam, apoiados em certos vibradores, se alteravam também pelo fluxo
destes impulsos, o que dava um ritmo e um colorido caracteristico a voz.

Observo, também, que quando a expressao mais justa de uma emogdo se corporifica, um
mecanismo de retroalimentacdo se ativa. Isto quer dizer que as impressoes sdo percebidas por
mim de maneira dilatada, auxiliando na constru¢do de uma expressividade poética; e também que

ao saborear a impressao da minha expressao isto motiva novo folego a expressividade.

“Delsarte partia da observagdo sistemdtica das expressoes humanas e buscava penetrar-

5 E ainda: “Ndo hd verdade na expressdo, se & uma modalidade expressiva exterior ndo corresponder um impulso
interior” in BONFITTO, Matteo. O Ator Compositor. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2002. P. 6.

“Ndo pode portanto existir ‘verdade’ na expressdo humana, se a manifestagcdo, o movimento expressivo exterior ndo
corresponder a um respectivo impulso ou movimento interior (e vice-versa).Cada entonagdo, gesto ou palavra que
ndo obedecer a esta fundamental Lei de Correspondéncia serd, portanto, falsa, afetada ou convencional.” in
CASINI ROPA, Op. Cit P.111. Tradu¢do minha.
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lhe as Leis (...) Foi acometido de uma necessidade quase obsessiva de encontrar as Leis naturais
que precedem os atos expressivos e que somente assim pode instituir a discriminacdo entre
veracidade' e falsidade na expressdo.” 6

“Sdo os exemplos que interessam. Eu os compreendo bem, mas quero oferecer-lhes algo
melhor do que exemplos. Eu lhes ofereco a luz de todos os exemplos, o meio para que usufruam
deles, pois existem exemplos por toda parte... A natureza estd ai e nos presenteia com magnificas
provas todos os dias. Nao as aproveitamos por ndo possuirmos a formula, por ndo termos
medidas, ou critérios... E exatamente o que desejo oferecer... Ndo é agraddvel, mas serd
interessante para aqueles que realmente desejarem chegar ao conhecimento e a justa apreciacdo
das coisas.”

Com o treinamento de dilatacdo das energias potenciais o ator poderia chegar a
reconhecer estes principios, de perceber estas leis agindo em seu corpo? Como sistematizar um
processo para chegar a destilar estas leis a partir de uma série de ‘exemplos’? A experi€ncia
pratica desta pesquisa parte da aposta que o processo de treinamento de dilatacdo das energias
potenciais favorece o ator na conquista desta autonomia. A partir de uma experi€ncia

individualizada poderia ser possivel, com um trabalho atento, rigoroso e gradual, tornar esta

autonomia o instrumento para o reconhecimento destas leis?

1.2 Rudolf Laban: o esforco, o movimento sombra, movimento-som-palavra e as acoes

simbaolicas

Adotamos como referéncia de Laban sua fase de trabalho no Monte Veritd, onde seu
engajamento com uma Danca Livre foi total. Neste periodo Laban foi um dos defensores
fervorosos do ideal do corpo humano como algo superior a maquina; ja nos anos vinte do século
passado Laban e vdrios outros artistas da época viam a necessidade de valorizar o Ser Humano
mais do que as inovagdes tecnoldgicas e cientificas. Isto foi propagado por Laban, visando uma
relacdo mais harmodnica entre Cultura e Natura, exaltando um corpo livre que se move, se

manifesta de forma orgénica, desenvolvendo técnicas para um aprendizado perceptivo das Leis de

%1d., ib., P.111. Tradugdo minha.
" DELSARTE. “Le Compendium” in PORTE, Alain. Frangois Delsarte, une Anthologie. Paris: Institut de Pedagogie
Musicale et Coréografique, 1995.PP. 93-96. Tradug@o minha.
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Harmonia do Movimento Expressivo. 8

Laban estudou com um discipulo de Delsarte, e entrou em contato com os principios da
Estética Aplicada. A imagem triade esta presente para Laban: movimento-som-palavra. E a partir
desta triade que iniciei minha busca, na intui¢do de que, ao reunir certas condi¢des favordveis,
seria possivel (re) conquistar uma conexdo harmonica entre movimento, som € palavra.

Laban rompe com a distin¢cdo rigida entre ator e dancarino (rigidez esta adquirida pelas
Artes Cénicas ocidental desde o Renascimento), adotando um conceito mais amplo: o artista do

movimento. Este artista cria e articula poeticamente acdes simbolicas:

“Mas o que sdo as agoes simbdlicas? Certamente ndo sdo imitagdes ou representagoes
das agoes cotidianas comuns. Executar movimentos andlogos a talhar um tronco, a abracar ou
ameacar alguém, tem pouco a ver com o real simbolismo do movimento. Imitacdes similares de
atos cotidianos podem ser significativas, mas ndo simbdlicas. Mas naqueles movimentos
silenciosos, impregnados de emocdo, que o homem pode executar movimentos inusuais,
aparentemente sem significado ou de qualquer modo, inexplicdveis. Porém, o estranho é que ele
se move usando as mesmas agoes que usa para talhar, transportar, construir ou qualquer outro
ato cotidiano, mas estas acoes aparecem em seqiiéncia particular, com forma e ritmo proprios.
As palavras exprimem sensagdo, emogdo, sentimento ou determinados estados mentais e
espirituais, ndo podem mais do que tangenciar a margem das reacoes profundas que a forma e o
ritmo sdo capazes de evocar. O movimento, em toda a sua efemeridade, pode dizer mais do que

T . 9
pdginas inteiras de descri¢do verbal.”

Laban destaca assim a possibilidade de uma expressividade poética que se apoia na
corporeidade. Isto quer dizer que ao reconhecer os fatores de movimento (peso, espaco, tempo e
fluéncia) que sdo constitutivos do esforco, forneceu bases bastante concretas para o estudo,

composi¢do e aprimoramento das agoes simbolicas. Esforco para Laban é:

8 Tive o privilégio de participar de dois semindrios onde se discutiu as perspectivas ideolégicas e filoséficas do
trabalho de Laban: como membro integrante do Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danga no evento “L’Ombra dei
Maestri - Rudolf Laban” promovido pelo DAMS - Universidade de Bologna, em dezembro de 1999 e no evento
“Arte e Ciéncia: Interacdo ou Confronto?” promovido pelo Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca e Nicleo
Interdisciplinar em Comunicacdo Sonora - Unicamp em novembro de 2003 com a pesquisadora e docente da
Universidade de Bologna Eugénia Casini Ropa.

® LABAN, Rudolf. L” Arte del Movimento. Bologna: Editora Ecosaedro, 1999. P. 90. Tradu¢do minha.
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“Esforco é a pulsdo resultante das atitudes internas que ativam o movimento,
imprimindo-lhes variadas e expressivas qualidades. (...) Atitude, esforco e movimento ndo se ddo
necessariamente em sucessdo, ao contrdrio, ocorrem Ssimultaneamente. Esforco é tanto

. . . 10
intelectual, emocional quanto fisico.”

O artista do movimento, para ser expressivo, ndo precisa, necessariamente, executar agoes
miméticas ou naturalisticas. As a¢des simbolicas provém de diferentes qualidades do esforco que
correspondem a diferentes emocdes, sensacdes e pensamentos. Estas emocgdes, sensacdes e
pensamentos, por sua vez, também podem ser suscitados pelo movimento, seja no artista do
movimento seja no espectador, por ressonancia.

Além de colocar a sua disposi¢do as agdes corporeas bdsicas (descritas por Laban como
flutuar, deslizar, pontuar, chacoalhar, pressionar, chicotear, golpear e torcer), o artista do
movimento, para revelar o mundo interno da personagem, pode lancar mao das acdes de esforco

incompleto, dos impulsos do movimento, dos movimentos sombra.

“Existem pequenos movimentos musculares, como um arcar de sobrancelhas, um impeto
da mdo ou um bater dos pés que tem somente um valor expressivo. Habitualmente, sdo
executados inconscientemente e freqiientemente acompanham os movimentos de uma a¢do
deliberada, como uma sombra (dai sua definicdo). Os movimentos faciais criam freqiientemente
notdveis contrastes do rosto (...) Todos conhecemos expressoes faciais que refletem conflitos

. . 11
interiores.”

Esta correspondéncia entre postura mental/ processos interiores e inconscientes com 0s
movimentos sombra é um dos meios que o artista do movimento dispde para constituir a
corporificacdo da personagem. Mesmo que isto se inicie de uma forma intuitiva (e muitas vezes €

assim que as coisas acontecem), é fundamental para o artista criar, selecionar, codificar e articular

10°«(_..)Laban usou o termo antrieb= propulsio, impulso, impeto pela primeira vez em 1910. Durante a II Guerra,

antrieb foi traduzido por Laban para o inglés como effort e este termo foi empregado por ele para nomear as
mudancgas de qualidades que os trabalhadores aplicavam ao movimento e continuou a ser usado no teatro, danga, na
avaliac@o da personalidade e na terapia corporal. Em KESTERBERG (1997) “effort € sindnimo de tension”., que
em inglé&s além de significar tensdo, é também expansdo e forca eletromotriz.” RENGEL, Op. Cit. P. 66.

" LABAN, Op. Cit. P. 17. Tradugdo minha. Ou ainda “Movimento de sombra caracteriza-se por um movimento
reflexo. Tem esta denominagdo pois acompanha a maneira de uma sombra, o(s) movimento(s) da agcdo com objetivo.
E um movimento executado inconscientemente.” in RENGEL, Op. Cit. P. 96.
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uma seqiiéncia de suas acdes corporeas, para assim expressar de uma forma universal a luta de
impulsos no interior do ser humano.

Para Laban

“a voz é movimento expressivo das cordas vocais e outros movimentos do corpo devem se

- 12
agregar, todos num mesmo ritmo e/ou fluxo total.”

No aspecto da busca por uma organicidade da palavra ele também exerce grande

influéncia sobre esta pesquisa, exaltando a conexao entre movimento, emog¢ao e vVoz:

“Seja a miisica ou a palavra, sdo produzidas pelo movimento que se torna audivel. O som
musical aumenta a emogdo, enquanto que a palavra exprime o pensamento. Mas também a
qualidade musical de um discurso colore as palavras de emog¢do.”

“Mas, para dizer a verdade, ndo existe discurso sem tensdo corporea. Tal tensdo é
movimento potencial, e, as vezes, revela mais do que as palavras, as necessidades ocultas de uma

14
pessoa.”

1.3 Constantin Stanislavski: a acdo fisica e a acdo vocal

“A importancia da transferéncia da atengdo do ator da busca pelos sentimentos no
interior de si mesmos, para o cumprimento de tarefas do palco que ativamente influenciam seus

. . . .y 15
colegas é uma das maiores descobertas de Stanislavski.”

O advento e o reconhecimento da figura do diretor ou encenador teatral no inicio do
século XX marca uma série de pesquisas que visavam investigar a materialidade da cena.
Stanislavski foi um dos primeiros, no Teatro Ocidental de origem erudita, a propor um sistema
para a interpretacao dos atores de um texto dramatico literdrio. Introduziu os conceitos de acdo

fisica e vocal; prop0s inimeros procedimentos para a andlise do texto, com vistas a sua

12 RENGEL, id., ib. P. 130.

B LABAN, Op. Cit. P. 92. Tradugo minha.

414, 1b., P. 93. Traducdo minha.

S TOPORKOV, Vasilij. Stanislavskij alle prove: gli Ultimi Anni. Mildo: Ubulibri, 1991. P.58. Traducdo minha.
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encenagdo; resolugdes para os problemas da expressdo vocal cénica; entre outras tantas

contribuicoes.

Stanislavski foi aquele que elaborou o conceito de ag¢do fisica, que viria depois a ser
revisto e desenvolvido por outros diretores-pedagogos do século XX.

Seu Método de Agoes Fisicas utiliza varios elementos ja empregados na Linha de Forcas
Motivas, mas com uma €nfase € um apoio na agdo fisica. Nos seus ultimos dez anos de vida,
Stanislavski aponta que a acdo deve ser o eixo do processo criativo do ator em sua composi¢do da
personagem.

Ele reconhece que os sentimentos sdo independentes da Vontade, e justamente na fase

final de seu trabalho a énfase recai sobre aquilo que pode submeter-se a Vontade: a acao.

“Na concepgdo de Stanislavski as agoes fisicas eram elementos de comportamento, agcoes
elementares verdadeiramente fisicas, mas relacionadas ao ato de reagir aos outros. (...) Todas as
forcas elementares no corpo estdo orientadas a alguém ou a algo: escutar, ver, manipular um

. . . ~ ) 16
objeto, encontrar pontos de apoio no corpo; tudo isto pode ser agdo fisica.”

Stanislavski prevé a possibilidade de utiliza¢do da acdo fisica como uma ‘isca’ para que
se desencadeiem no ator processos interiores, tornando assim uma agdo psicofisica. A agao fisica
seria um procedimento do ator para a revelacdo da personagem.

Quando ele diz que  “(...) ndo podemos fixar os sentimentos. Podemos somente fixar e

e 17
recordar as acoes fisicas”

aponta um caminho para que a repetibilidade de algo vivo e
organico que surgiu em certo momento do processo de composi¢do da obra espetacular seja
possivel por parte do ator através de sua corporeidade. Explicita a conexdo entre a corporeidade e
as emocgdes, porque o que vivemos na esfera emocional de nossa existéncia é somatizada em

processos hormonais, na respiracao, no ritmo cardiaco, nas tensdes musculares.

Stanislavski foi o primeiro a formalizar o conceito de agdo vocal, introduzindo um

16 GROTOWSKI, Jerzy. “Rispuesta a Stanislavski” in MASCARA. Niimero Especial de Homenaje: Grotowski.
Meéxico D. F: Escenologia: 1996. Ano 3, niimero 11- Janeiro de 1993. P.21
17 Stanislavski in TOPORKOV, Op. Cit. P. 111.
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principio bastante ttil ao trabalho dos atores:

“A acdo vocal comporta a habilidade do ator de contagiar o parceiro com suas proprias
imagens. Para fazer isto, o ator em primeira pessoa deve ter uma visdo clara para obrigar o
parceiro a ver aquilo do qual ele fala. A esfera da a¢do vocal é ilimitada. Pode-se transmitir um
pensamento com uma frase, com a entona¢do, a exclamagdo, as palavras. A transmissdo do
proprio pensamento é agdo. Os vossos pensamentos, as palavras, as imagens devem ser diretas

. 18
ao parceiro.”

Nesta pesquisa preferi ndo utilizar o conceito de agdo vocal, posto que compreendo que a
voz € corpo e o corpo € voz, portanto uma agdo fisica organica (e ai incluo a fala como a¢do) ja
traz implicitamente uma a¢do vocal, mesmo que os sons ndo sejam soados e ressoados de forma

audivel.

1.4 Joana Lopes e o Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca: o estado de jogo, a pré-

dramaturgia, o atuante e a leitura relacional

Durante a parte do processo de pesquisa da Coreodramaturgia que participel, transcorrido
entre 1998 a 2000, a diretora Joana Lopes e os artistas do movimento elaboraram uma
Coreodramaturgia, que resultou no espeticulo Jogos Arcaicos entre D. e O.

Uma primeira etapa do processo que vivenciei na Coreodramaturgia compreendia o
percurso “Da Palavra ao Movimento”. Estava prevista uma segunda etapa da pesquisa onde os
trechos do texto Otelo de Shakespeare seriam novamente audiveis, ndo somente falados pelos
atores; mas principalmente soados e ressoados através dos impulsos que os proprios movimentos
dos ‘jogos’ suscitam. Esta segunda etapa, da qual participei s6 parcialmente, intitulada “Do
Movimento a Palavra” ¢ o embrido das indagacdes que motivou a minha pesquisa atual.

Vale dizer que os procedimentos de construgdo dramatirgica empregados na

18 Stanislavski in TOPORKOV, Op. Cit. P.128.

¥ Espetaculo baseado em Otelo de Shakespeare, com direcio e concepgio de Joana Lopes. Atuaram como afuantes-
pesquisadores: Theda Cabrera e Luiz Andrade, com uma participacdo, na estréia, de Andrezza Moretti. Estreou no
evento “L’Ombra dei Maestri: Rudolf Laban”, promovido pelo DAMS- Universidade de Bologna, Itdlia, em
dezembro de 1999.
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Coreodramaturgia empregam tanto o percurso ‘do texto literario a acdo’ como ‘da acdao ao

texto’.

Segundo Joana Lopes
“0 jogo dramdtico tem um componente dramatiirgico, portanto teatro, onde situagoes se
relacionam e sdo representadas num espago extracotidiano, mesmo que ndo seja unicamente

. 20
auto-expressivo.”

A Coreodramaturgia Jogos Arcaicos entre D. e O. utilizou o jogo arcaico como uma das
bases para a constru¢do dramaturgica, aliado a um tema exterior, o texto de Shakespeare.

Na Coreodramaturgia o jogo arcaico € definido como jogo que é encontrado em varias
culturas, uma estrutura espacial de conflito recorrente e universal. O jogo arcaico é usado como
instrumento que possibilita a passagem do fendmeno antropoldgico ao poético, como organizador
dos conflitos dramatirgicos no espaco.

Para que isto efetivamente ocorresse se fez necessario aos atores-bailarinos um
aprendizado perceptivo da tensdo ocasionada pelo jogo, em nutrir-se desta tensdo para
potencializar uma atengdo extracotidiana, o que chamamos de estado de jogo. Este estado de
percep¢ao extracotidiano permite que o ator-bailarino se afine como instrumento da metifora
poética; ou seja, uma consciéncia do corpo como meio e fim de sua criagdo artistica.

O ator-bailarino na Coreodramaturgia pode ser chamado de atuante:

“Aquele que age esteticamente em primeira pessoa e em nome proprio: um jogador de

~ . . 21
acoes dramdticas que evoluem de forma narrativa.”

O atuante exercita a capacidade humana de ser mais de um, corporificando outras
‘personas’ além daquela que ele habitualmente chama de ‘eu’, sem por isto esconder-se atrds da
ilusdo. Desse modo, a tensdo entre ‘persona’ e ser, entre representacdo e ‘verdade’ se estabelece,

e o atuante é aquele que compde poeticamente a partir desta relagao.

20 LOPES, Joana. O Teatro Antropomdgico: Danga-Som-Palavra. Tese para concurso para Professor Artista Pleno
do Instituto de Artes, Departamento de Artes Corporais, UNICAMP, 1997. P. 23-24.
21 LOPES, Joana. O Teatro Antropomdgico: Danga-Som-Palavra. Op. Cit. P. 116.
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Além da vivéncia dos jogos arcaicos como estruturas espaciais de conflito, a
Coreodramaturgia prevé a possibilidade do atuante, por vias analdgicas, reconhecer paralelos
entre estas estruturas e situacdes dramdticas contidas num texto dramdtico literario. O atuante,
por um processo analdgico, busca conexdes entre a literatura dramdtica e sua prépria memoria
corporea de jogos arcaicos, tanto os que haviam sido resgatados durante as sessodes de trabalho,
quanto aqueles que eram jogados por ele durante sua infancia. A diretora, atuando como mestre-

de-jogo, também sugeria jogos que correspondiam a situa¢do ficcional entre Otelo e Desdémona.

“Para mim foi fascinante esta experiéncia com o “Otelo”, porque ao ler certos trechos o
proprio jogo vinha a mente quase que como por um estalo. Sentia no corpo qual palavra
suscitava qual jogada, qual ritmo, dentro da estrutura espacial de conflito, principalmente a do
jogo arcaico ‘“lenco atras” e “barra-manteiga”. Numa leitura febril do texto, do | ao V ato,

relacionei certas passagens com alguns jogos arcaicos, sem saber muito ‘como’ nem ‘por que’,

mas plena de sabé-lo intimamente.” >

A isto denominamos leitura relacional, que € a constru¢do de uma dramaturgia
espetacular a partir da sobreposi¢cdo entre as agdes do jogo com o conteido do texto dramdtico
literario. A leitura relacional da base ao Roteiro de Vivéncia Textual, que é um sistema para
anélise de texto, onde consta o jogo arcaico, a categoria do jogo (Agon, Alea, Mimicry e Ilinx,
segundo Caillois), as personagens envolvidas, o objetivo, o verbo da acdo subjetiva (que
corresponderia ao conceito de agdo fisica de Stanislavski e fornece as indicacdes de qualidades
de esforc¢o) e os didlogos relacionados. O Roteiro de Vivéncia Textual incluia também matrizes de
movimento que provinham de duas origens distintas: o Gesto Relacional Ampliado (GERA) e
movimentos codificados da danca dramatica do Odissi.

O GERA ¢é um sistema de orientagdo espacial, que utiliza principios da eucinética
labaniana. E composto a partir de “sete matrizes 3 que encontramos em culturas corporais

s 24

diferentes - oriental e ocidental -” ", muitas destas matrizes provenientes do reconhecimento de

semelhanga entre os principios que permeiam movimentos humanos e animais. As matrizes do

22 Relato meu constante do Relatério Final de Pesquisa da Coreodramaturgia Jogos Arcaicos entre D. e O.. Arquivo
do GITD/NICS- UNICAMP.

2 Neste contexto a definicdo de marriz é: a elementaridade primordial que origina derivacdes.

# LOPES, Joana. Coreodramaturgia: A Dramaturgia do Movimento. Op. Cit. P. 42.
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GERA

“sdo exercicios fisico-lingiiisticos de treinamento do dancarino-ator dirigidos a
percepcdo da origem corporal do gesto dramdtico; indicando como construir o corpo cénico
partindo das sensacdoes de movimentos pré-dramatirgicos e transformando-os em

P 25
dramatiirgicos.”

Para Joana Lopes, ndo h4 ato humano algum desprovido de expressao, seja ele intencional
ou involuntério. Por isto, ndo poderia haver “pré-expressividade” no trabalho do atuante, ja que
a todo momento ele ‘significaria’ algo. Prefere-se entdo adotar o conceito de pré-dramatiirgico.
Este conceito nos parece retratar uma dimensao onde em cada movimento ou acio o atuante opta,
seleciona, torna de qualidade extracotidiana sua expressdo, e € a partir desta qualidade que pode
haver uma montagem do diretor.

A leitura relacional foi uma das primeiras referéncias para mim de como investigar
procedimentos para uma aproximagao ao texto dramatico literdrio, vislumbrando possibilidades
da utilizacdo do material do atuante como instrumento da constru¢do de uma obra espetacular 26
(neste caso um Texto Coreodramatiirgico). Esta construcdo se deu em simultaneidade entre

atuantes e diretora, que interagia como mestre-de-jogo, a colabora¢do ocorrendo no momento

presente do jogo.

O procedimento de enunciar o texto de Shakespeare superposto as estruturas espaciais de
conflito do jogo arcaico me fez verificar quais modificagdes os movimentos produziram na
respiracdo e na fala; e também que variagdes de qualidade do esforco as palavras geravam no
movimento.

Como sabemos, a respiracdo ¢ um ritmo vital organico que é ao mesmo tempo

involuntdrio e voluntario. Neste caso, ndo havia uma manipulacdo voluntéria da respirac¢ao, pois

¥ LOPES, Op. Cit. P. 8.

2 “Obra espetacular: o que é poeticamente comunicado, aqui e agora — texto, sonoridades, ritmos, elementos
visuais; o termo compreende a totalidade dos fatores da performance” in ZUMTHOR, Paul. A Letra e a Voz: a
“Literatura” Medieval. Sdo Paulo: Cia. Das Letras, 1993. P. 220.
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havia um engajamento total na ac¢do. Justamente este engajamento proporcionava um desbloqueio
da respira¢do, sem manipuld-la, porém me permitindo percebé-la de forma consciente.

Estas alteracOes organicas da respiracdo conferiam um cardter extracotidiano a voz dos
atuantes, buscando um fluxo orginico de sonoridades através das oposicdes expandidas de seu
corpo.

“Os atuantes so podem falar o que vem de dentro, o que ndo dd para reprimir, so
interjei¢do.” 7

Em estado de jogo, observei que diferentes qualidades do esforco correspondem a
diferentes emocodes, aflorou-se a percep¢ao de um fluxo que impressiona o corpo, através da
sensagdo. Vislumbrei que a expressdo destas impressdes pode ocorrer pelos movimentos, pelas

acoes simbdlicas, pela voz.

2. Da ac¢io a Dramaturgia

As referéncias que citarei a seguir sdo aquelas que também me auxiliam na busca de um
tipo de processo para a criacdo da constru¢do dramatdrgica onde haja uma interacdo mais
proxima entre o ator e o diretor-dramaturgo.

Grotowski e o trabalho de Burnier no Lume - Niucleo Interdisciplinar de Pesquisas
Teatrais da Unicamp - sdo as referéncias para este tipo de processo. Eles criaram e
sistematizaram procedimentos para que o ator pudesse criar o fexto ** inicial, que é utilizado

como base para a criacdo de uma montagem feita pelo diretor-dramaturgo ou é substrato para o

27 LOPES, Joana. "Organizando 1999": Roteiro de perguntas e programa de pesquisa. Fevereiro de 1999, Grupo
Interdisciplinar em Teatro e Danga. Arquivo do NICS - Unicamp.

28 Entendemos texto como a “unidade minima de base da cultura”, segundo a Semidtica da Cultura. Ver em
BYSTRINA, Ivan. Tépicos de Semidtica da Cultura (aulas do Prof. Ivan Bystrina). Sdo Paulo: PUC/SP, 1995. Ou
ainda: “A palavra ‘texto’, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso ou manuscrito, significa
‘tecendo junto’. Neste sentido, ndo hd representacdo que ndo tenha ‘texto’. Aquilo que diz respeito ao texto
(tecedura) da representagdo pode ser definido como ‘dramaturgia’, isto é, drama-ergon, o ‘trabalho das agédes’ na
representacdo. A maneira pelas quais as agées trabalham é a trama.” in BARBA, Eugenio & SAVARESE, Nicola.
A Arte Secreta do Ator: Diciondrio de Antropologia Teatral. Sdo Paulo - Campinas: Editora Hucitec - Editora da
Unicamp, 1995. P. 68.
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confronto com uma dramaturgia literdria preexistente. Neste outro tipo de processo o ator adquire

novas atribuicoes, exigindo a aquisi¢ao de novos recursos.

2.1 Jerzy Grotowski: o corpo-em-vida, os impulsos, os vibradores, o atuante e um novo

conceito de personagem

Grotowski se considera um continuador da tradi¢do iniciada por Stanislavski no seu
Método das Acoes Fisicas. Este método passa por um desenvolvimento a partir da amplificacdo

do conceito de impulso que Grotowski propde.

Thomas Richards aponta que o conceito de impulso empregado por Stanislavski se refere
N\ 7z . . N . . 2
aos olhos e a mimica facial, a periferia do corpo. ?

Para Grotowski o conceito de impulso é ampliado:

“Antes de uma pequena acdo fisica hda um impulso. O que é um segredo de algo muito
dificil de captar porque o impulso é uma reacdo que comeca sob a pele e é visivel quando jd se
transformou numa pequena a¢do. O impulso é tdo complexo que ndo se pode dizer que aparega a

: . 30
esfera unicamente corporea.”

“(...) Naquele momento se libera sempre o que ndo se fixou, conscientemente, o que é
menos domindvel, mas em certo modo o mais essencial da acdo fisica. Nao é ainda fisica, mas jd
é pré-fisica. A isto eu chamo ‘impulso’. Cada acdo fisica estd precedida de um movimento
subcutdneo que flui do interior do corpo, desconhecido, mas tangivel. O impulso ndo existe sem
o ‘partner’. Ndo o sentido de parceiro na representagcdo, mas sim no sentido de outra existéncia
humana. Ou simplesmente: de outra existéncia. Porque para alguém pode tratar-se de uma
existéncia diversa da humana: Deus, o Fogo, a Arvore. (...) O impulso sempre existe ‘em
presenga de’.” !

“Os impulsos precedem as agdes fisicas, sempre. E como se a agdo fisica, ainda invisivel

do externo, jd tivesse nascido no corpo. E isso o impulso. (...) Antes da acdo fisica tem o impulso,

que empurra dentro do corpo (...) . Na realidade, a agdo fisica, se ndo se inicia de um impulso,

29 RICHARDS, Thomas. Al lavoro con Grotowski sulle Azioni Fisiche. Milano: Ubulibri, 1997. P. 104.
¥ Grotowski in RICHARDS Op. Cit. P. 104. Tradugio minha.
3 GROTOWSKI, Jerzy. “Rispuesta a Stanislavski”. In MASCARA, Op. Cit. P. 24. Tradug¢io minha.
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vira algo convencional, quase como um gesto. Quando trabalhamos com os impulsos, ela fica

. 32
enraizada no corpo.”

A partir desta concepcdo de impulso Grotowski redefine também a concep¢do de
organicidade. Esta diferenca de concepcdo da organicidade se da pelo fato de que, na obra de
Stanislavski o trabalho com as agdes fisicas se dava num contexto de circunstdncias dadas,
enquadradas em convengdes sociais, moldada por relacdes sociais. Estas circunstancias dadas
sdo provenientes do texto dramético literdrio.

Grotowski empregava outros pretextos para criar o espetdculo, incentivando o ator a

recorrer a sua propria vida, acessando o corpo memdria

“Ndo é que o corpo tenha memoria. Ele é memoria. O que se tem que fazer é desbloquear

c: oy 33
o corpo memoria.”

e 0 corpo-em-vida:

“Temos que nos dar conta de que nosso corpo é a nossa vida. Em nosso corpo, todo
inteiro, estdo inscritas na pele e debaixo da pele, desde nossa infancia até a idade madura, e
ainda talvez desde a infancia e desde o nascimento de nossa geracdo... O corpo-em-vida é algo
palpavel. (...) Se vocés permitem a seu corpo que busque isto de intimo (em lugar de realizar a
imagem da recordagdo intima evocada primeiramente pelo pensamento), o ator busca o encontro
e no encontro ele busca: toco, minha respiracdo se detém, algo se detém em mim — sim, sim, hd
sempre um encontro ai dentro, sempre o outro... e entdo aparece o que chamamos de impulsos.
Impossivel ainda de restituir isto em palavras. E quando digo corpo, digo vida, digo eu mesmo,
vocé, vocé inteiro, digo.” **

“Se diz fregiientemente que o ator deveria atuar em primeira pessoa: o ‘eu’ e ndo a
‘personagem’. Era a tese de Stanislavski. Ele dizia: o ‘eu’ nas circunstdncias da ‘personagem’.
Por outro lado, freqgiientemente, muito freqiientemente, se o ator pensa: ‘eu’, pensa em seu auto-

retrato, na imagem que quer impor aos outros e a si mesmo. Mas se é desafiado: ‘descobre a teu

32 Grotowski in RICHARDS, Op. Cit. P.104. Tradugio minha.
3 GROTOWSKI, Jerzy. “Tii éres hijo de alguién” in MASCARA, Op. Cit., P. 34. Tradugdo minha.
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homem’ - isto ultrapassa suas forcas comuns, rompe com aquela imagem social - exige tudo. E
se ao chamado ele responde com a agdo, ndo pode nem sequer dizer mais: ‘eu fago’ porque ‘isto
35
se faz’.”
“Hd instantes na vida os quais as pessoas sdo verdadeiras. Quando o amor as invade,
quando ndo é somente gindstica sexual. Quando a alegria as invade, quando suas reacdes sao
desconhecidas até para elas mesmas. Quando a desgraca as despedaca, ainda que as vezes nem

tanto a elas, mas mais a sua mdscara inter-humana. E em tal caso, compreender que a desgraca

~ . : 36
ndo as destroga a elas mesmas, mas sim a seu modo de representar, pode ser o ponto crucial.”

Para Grotowski o ator age e fala em seu préprio nome (enquanto artista e individuo), é um
performer, >’ um doer, o que poderia ser traduzido para o portugués como fazedor ou atuante.

No espetidculo O Principe Constante o processo de dire¢do cénica de atores conduzidos
por Grotowski, especialmente no trabalho com Richard Cieslak, é um exemplo de montagem de
uma dramaturgia a partir do trabalho do atuante. Cieslak representava momentos de sua primeira
experiéncia amorosa da juventude, enquanto que o espectador lia e assistia as agonias de um
martir.

Para Stanislavski a ‘constru¢do da personagem’ muitas vezes € tarefa do ator, que em
vdrias situacdes enfatizou que a ‘identificacdo do ator com a personagem’ poderia ser um ponto
de partida para a criacdo do papel.

Ocorreram também experimentos onde Stanislavski utilizou outros recursos para compor
a personagem com o auxilio da imagina¢ao do espectador, utilizando uma linha de agées fisicas
que para o ator tinham um significado e para o espectador, outro. **

Para Grotowski, que desenvolve experimentos a partir destas ultimas experiéncias de

Stanislavski, a composicdo da personagem ¢é feita pelo diretor para proteger a intimidade do

¥ GROTOWSKI, in MASCARA, Op. Cit., P.43. Tradug¢io minha.

¥1d., ib., P. 26. Tradugdo minha.

36 Id., ib.,P. 24. Tradugdo minha.

37 “Num sentido mais especifico, o performer é aquele que age em seu préprio nome (enquanto artista e pessoa) e
como tal se dirige ao puiblico, ao passo que o ator representa sua personagem e finge ndo saber que é apenas um
ator de teatro. O performer realiza uma encenacdo de seu préprio eu, o ator faz o papel de outro.” in PAVIS,
Patrice. Diciondrio de teatro. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1999. P. 284-285. Ou ainda: “o Performer é um estado
de ser.” in GROTOWSKI, Jerzy. “El Performer” in MASCARA, Op. Cit. P. 76. Traducdo e grifo meus.

38 Ver em BARBA, Eugenio. A Canoa de Papel: Tratado de Antropologia Teatral. Sio Paulo: Hucitec, 1994. P. 81.
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atuante, visando ocupar a mente do espectador com uma ‘estéria’, conduzir a atencdo do
espectador na constru¢do de uma narrativa. Ao mesmo tempo, este espectador pode com sua

parte mais emocional perceber a vitalidade do processo nascido no atuante.

“De todas as formas, ndo obstante, se vivemos inteiramente, a palavra nasce da reagcdo
do corpo. A reagdo do corpo engendra a voz, a voz engendra a palavra. Se o corpo se torna uma
torrente viva de impulsos, ndo hd nenhum problema em superpor-lhe uma certa estrutura de
frases. Porque os impulsos as agarrardo imediatamente, as aproveitardo, sem mudd-las. Neste
caso a questdo da interpretagdo do texto nem sequer se cogita; 0 que se passa com Vocé o
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interpreta suficientemente.”

No aspecto do trabalho com a voz e a palavra, Grotowski também nos traz grandes
contribuicdes. A principal delas é que ele aponta o impulso como componente fundamental de

ligacdo entre 0 movimento e a voz dentro da acdo fisica.

2.2 Luis Otavio Burnier e o Lume: o treinamento de dilatacdo das energias potenciais do ator

e a Danca Pessoal

“As origens do Lume repousam na experiéncia de Luis Otdvio Burnier, que estudou com
Decroux, trabalhou com Eugenio Barba, Philippe Gaulier, Jacques Lecoq, Ives Lebreton, Jerzy
Grotowski e com mestres do teatro oriental (NO, Kabuki e Kathakali).

O Lume, desde sua fundacdo em 1985, vem se dedicando a elaborar e codificar técnicas
corpdreas e vocais de representacdo, redimensionando o teatro enquanto oficio, como uma arte
do fazer e o ator como um artesdo que executa agoes, entendendo técnica e cria¢do como
elementos insepardveis. Buscar o ‘ser ator’ através do principio de se pesquisar o homem e suas
relacoes, corpo e dimensdo interior, via treinamento e representacdo. O ator entendido enquanto

pessoa, enquanto filho de determinada cultura e enquanto profissional do palco. As linhas de

¥ GROTOWSKI in Op. Cit., P. 42. Tradug@o minha.
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pesquisa do Lume sdo: Danga Pessoal, Clown e o Sentido Comico do Corpo, Mimesis Corporea,

Treinamento Cotidiano do Ator, Teatralizacdo de Espagcos Nao Convencionais.” *

A pesquisa atual desenvolve a heranca de uma das linhas de pesquisa do Lume, a Danga
Pessoal. Para que possamos compreender melhor do que se trata esta linha de pesquisa, convém
enumerar alguns conceitos que Burnier estabelece (ou que ele toma de referéncia a partir de seus

mestres’) que ancoram nossa pesquisa. Cabe ressaltar que o Lume possui muitas outras
influéncias em suas linhas de pesquisa, mas estou sublinhando somente aquelas que ressoam

também nesta investigacao.

Burnier, apoiado em Barba, ressalta a importancia do treinamento do ator, como meio
para a codificacdo de agdes fisicas. Assim, o ator poderia ocupar sua atencdo em como fazer, ja
que possuiria um repertério codificado, passivel de combinacdo e recombinagdo de acordo com a
situagdo ficcional do espetdculo. Sdo a¢des que compreendem transformacdes (do ponto de vista
do ator), que sdo passiveis de serem ‘montadas’ pelo diretor, organizando um roteiro na
percepcao do espectador. Desta maneira, um treinamento dito pré-expressivo (como € definido
pela Antropologia Teatral), serve também de base para a composi¢ao de uma dramaturgia, como
metodologia de criagdo de um texto dramatuirgico que parte das acdes codificadas do ator. i

Embora Burnier tenha valorizado e investido significativamente no trabalho técnico do
ator, em sua obra evidencia-se o cardter de dinamizacdo interior, de um “fazer artistico que
ecoasse no interior” ** do ator. Esta dinamizacdo despertaria e dilataria suas energias potenciais,
expondo suas fragilidades, medos, qualidades intrinsecas de seu Ser, colocando-o em uma

situagdo de vazio criador, em contato com sua por¢do humana adormecida ou esquecida. Burnier

40 Informacgdes sobre o Lume que constam nos sites: www.unicamp.br/lume e www.lumeteatro.com.br

' Nio h4 ato humano algum desprovido de expressdo, seja ele intencional ou involuntdrio. Por isto, ndo poderia
haver “pré-expressividade” no trabalho do ator, ja que a todo momento ele ‘significaria’ algo . Preferimos adotar um
conceito que nos parece mais justo, a partir de Joana Lopes, que € o de pré-dramatiirgico. Este conceito nos parece
retratar uma dimensao onde cada movimento ou ag@o do ator opta, seleciona, torna de qualidade extra-cotidiana sua
expressao, e ¢ a partir desta qualidade que pode haver uma montagem do diretor das a¢des do ator. Pode até ser que
para o ator-dangarino exista uma situagao ficcional, mas que ndo coincide com a montagem feita pelo diretor para
servir a percepcao do espectador.

42 BURNIER, Luis Otdvio. A Arte de Ator: da Técnica a Representacdo: Elaboracdo, Codificacdo e Sistematizagdo
de Técnicas Corpdreas e Vocais de Representagdo para o Ator. Campinas, Sao Paulo: Editora da Unicamp 2001. P.
271.
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fala de técnica-em-vida, em alusao ao fluxo de vida que Grotowski define; fala-nos da
importancia de encontrar um fluxo dindmico entre os aspectos técnicos do trabalho com aqueles
mais vividos de sua humanidade (sua generosidade, sua individualidade, sua formacao familiar,
cultural, social, constitui¢do fisica, etc.). Assim como na pesquisa de Grotowski, na busca de aliar
rigor e vigor na arte cénica, Burnier propde trés tipos de treinamento: o técnico, o energético € o
treinamento pessoal.

Ele define assim o treinamento energético:

“Trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, extremamente dindmico, que
visa trabalhar com as energias potenciais do ator. (...) Ao confrontar e ultrapassar os limites e
seu esgotamento fisico, provoca-se um ‘expurgo’ de suas energias primeiras, fisicas, psiquicas e
intelectuais, ocasionando o encontro com novas fontes de energias, mais profundo e organico.
Uma vez ultrapassada esta fase de esgotamento fisico o ator estard em condigdes de reencontrar
um novo fluxo energético, uma organicidade ritmica prépria a seu corpo e a sua pessod,
diminuindo o lapso entre impulso e agdo. Trata-se, portanto, de deixar os impulsos ‘tomarem
corpo’. Se eles existem em seu interior, devem agora ser dinamizados a fim de assumirem uma
. . . ~ 43

forma que modele o corpo e seus movimentos para estabelecer um novo tipo de comunicacdo.”
Ele busca atingir energias interiores mais profundas que estdo normalmente em estado
potencial no individuo. Mais do que fazer acdes, o treinamento ocasiona um contato com as
vibracoes e pulsacdes do ator. Além de seu aspecto fisico, o ator experimenta diferentes

. . -, ~ : ~ .

qualidades, nuancgas, ‘coloracoes’ de suas acoes. Ao terminar uma sessdo deste treinamento,
normalmente o ator apresenta-se fisicamente cansado, exausto, mas interiormente vibrante,

44
acordado.”

Ja o treinamento técnico € aquele que “visa o aprendizado do desenhar e delinear das

~ 45
acoes no espaco e no tempo.”

Burnier diz que esta divisdo € simplesmente para diferenciar
diferentes abordagens do trabalho, pois o aspecto técnico estd também presente no treinamento

energético e o aspecto energético estd presente no treinamento técnico.

43 BURNIER, Op. Cit. P.34.
4“1d., ib., P.140.
% 1d., ib. P.140.
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Segundo Burnier a técnica pessoal é uma das abordagens de treinamento técnico para o

ator

“mais drdua, dificil e demorada, é o desenvolvimento de uma técnica propria e pessoal
do ator, partindo-se da premissa que em cada individuo existe um movimento natural, que pode
ser o germe de uma técnica pessoal. (...) Decorrente de um mergulho visando dinamizar energias
potenciais do ator, disciplinado este processo, convertendo-o em signos codificaveis e
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estruturdveis (chegamos) em uma técnica pessoal”.

Burnier, ao descrever o processo de pesquisa com os atores no Lume, buscou um terceiro
tipo de treinamento, que ele denominou de treinamento pessoal. Este treinamento visava
aprimorar a qualidade das a¢des surgidas no energético, na tentativa de manté-las vibrantes do

fluxo de vida que as havia gerado.

“(...) apos muitas sessoes do treinamento energético, agbes recorrentes sao detectadas e
passam a ser codificadas quase que naturalmente, devido a propria repeticdo, e sdo
classificadas segundo esquemas do proprio ator. (...) Embora o treinamento energético em si nao
apresentasse elementos pré-fixados, num outro momento, denominado por nos de treinamento
pessoal, estes codigos recorrentes eram retomados e trabalhados ‘livremente’, ou seja, o ator
podia misturar a ordem, no espaco e no tempo que bem quisesse (isto ndo impedia a
possibilidade do novo, mas a base do trabalho era com o material jd existente, uma espécie de
improviso com codigos fixos, como se o ator pintasse um quadro com tintas que ele jd
possuisse.) Assim o treinamento pessoal passou a ser uma extensdo do energético, como uma
variacdo. O energético abria caminhos apontando perspectivas que eram desenvolvidas,
aprofundadas e aprimoradas no treinamento pessoal, que mais tarde se configuraria na Danga
Pessoal ou Danga das Energias.”

“Danga Pessoal é a elaboragdo e codificacdo de uma técnica pessoal de representagdo
que tenha como base a dilatagdo e dinamizagdo das energias potenciais do ator. Dar forma as

diferentes tonalidades e nuances que compoe a corporeidade (corpo e voz) pessoal de cada ator,

%1d., ib., P.35.
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esculpindo as dindmicas das ag¢des encontradas no tempo e no espago. Utilizagdo da técnica

- . 47
pessoal de representacdo na montagem de espetdculos.”

Desafios novos surgem na Danga Pessoal, pois o ator passa a modelar os impulsos
surgidos no ftreinamento energético, passa a utilizar diferentes qualidades de energia,
manipulando as agdes fisicas. Esta modelagem exige a articulacdo de uma linguagem, onde a

sensibilidade do ator exerce fundamental importancia.

“O treinamento energético, ao provocar esta espécie de expurgo das energias primeiras
do ator, dinamiza energias pessoais, induz e provoca o seu contato consigo mesmo, e ensina-o a
reconhecer na escuriddo, apos uma caminhada cada vez mais profunda em sua alma, recantos
‘esquecidos’, que podem vir a ser uma das fontes para a cria¢do de sua arte. O treino pessoal
tem o mérito de mostrar que os resultados desta busca podem se transformar num léxico, numa
lingua, que lembra, mostra e dinamiza energias profundas e potenciais. Ele ‘ensina’ que toda
lingua tem coédigos e que estes ndo sdo limitativos, mas ao contrdrio, necessdrios. A Dang¢a
Pessoal é a busca de uma danca de nossas vibragdes e energias potenciais. E a dinamizagdo das
energias origindrias e primitivas do ator, que se encontram normalmente adormecidas, por meio
das acgoes fisicas. (...) A Danga Pessoal trabalha com estas agcoes recorrentes segundo as
diversas qualidades de energia, usando de diferentes dindmicas, muitas vezes lenta e vagarosa,
em que o topico é ouvir-se, buscar e explorar formas de como articular, por meio do corpo, as
energias potenciais que estdo sendo dinamizadas, de modo ser fazendo e no fazer, de como dar

< 48
forma a vida.”

Burnier aponta que seu trabalho com o ator Carlos Simioni revelou a possibilidade de
utilizar o treinamento pessoal como base para a investigacdo dos vibradores e a construcdo
também das acdes vocais.

Para Burnier as acoes fisicas sdo o “aspecto corpdreo e fisico das energias interiores do

ator.” ¥ Ele distingue dois elementos distintos: a corporeidade ¢ a fisicidade.

7 Definigdo de Danca Pessoal encontrada nos sites jd citados do Lume.
% BURNIER, Op. Cit. P. 140.
4 BURNIER, Op. Cit. P. 77.
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“A corporeidade ¢ a maneira como as energias potenciais se corporificam, é a
transformagdo destas energias em misculo, ou seja, em diferentes qualidades de tensdo. Esta
transformagdo de energias potenciais em misculo é o que origina a acdo fisica. Por
corporeidade entendo a maneira como o corpo age e faz, como ele intervém no espagco e no
tempo, o seu dinamoritmo. A corporeidade ¢ mais do que a pura fisicidade de uma acdo. Ela, em
relacdo ao individuo atuante, antecede a fisicidade.

A fisicidade ¢ o aspecto puramente fisico e mecdnico da acdo fisica, é a espacialidade
fisica do corpo (...). A fisicidade de uma acdo é para nos, a forma dada ao corpo, o puro
itinerdrio do movimento de uma acdo, até onde vai, se é grande ou pequeno. Jd a corporeidade,
além da fisicidade, é a forma do corpo habitada pela pessoa.

(...) A corporeidade ¢é a primeira etapa do processo de corporificacdo da qualidade de

. ~ o o o . o e . 3 50
vibragdo, enquanto que a fisicidade significa a etapa final do processo.

Na descricdo da montagem do espetidculo “Kelbilim”, realizada com Carlos Simioni,

Burnier relata que o ator memorizava a corporeidade € nao a fisicidade das agdes,

“fixando com precisdo as diferentes corporeidades das distintas qualidades de vibragaes.

. . ~ 51
(...) Memorizar as corporeidades nos dava as fisicidades das acoes.”

50 BURNIER, Op. Cit. PP. 75/76.
S BURNIER, Op. Cit. P. 271.
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Capitulo II - As Matrizes da Danca Pessoal e a Dupla Chama

Muito desta pesquisa deve-se as investigacdes realizadas junto ao Grupo Interim,
assessorado pelo ator-pesquisador Carlos Roberto Simioni, do Lume. Simioni, apds a morte
prematura de Burnier, dedicou-se também a transmissao de técnicas, ou melhor, a transmissao da
metodologia do Lume de pesquisa do ator.

O Grupo Interim, assessorado por Simioni, retine diferentes pesquisadores que, apesar de
envolvidos em seus projetos pessoais, compartilham um interesse em comum: a corporeidade da
voz e a vocalidade do corpo.

No Grupo Interim, o treinamento feito durante os anos de 2002, 2003 e 2004 consiste
numa dilatagdo das energias potenciais do ator, visando utilizar a concretude do corpo como
modo de permitir o surgimento, reconhecimento e manipulacdo de qualidades variadas de
energia. Também a emissdo da voz € resultado do corpo, o som soa e ressoa através dele.

O treinamento ao qual me referirei € exatamente isto: reunir condi¢des favordveis para
que a conexao entre 0 mover, o sentir € o pensar se harmonizem, cada aspecto do ser executando
a tarefa que lhe € pertinente. Este equilibrio € algo que pode ser obtido e ampliado pelo ator no

exercicio de sua profissao.

Simioni nos conduziu, no Grupo Interim, 2 alternincia e transicio entre diferentes
esforcos do movimento, (e, por conseguinte, variados fluxos energéticos) que constituem um
treinamento de dilatacdo das energias potenciais do ator.

Como Simioni conduzia e fazia conosco a seqii€ncia, posso dizer que € algo pesquisado
em conjunto, percebido e potencializado por ele, que € aquele mais experiente. Muitos dos
elementos da seqii€éncia de treinamento vieram da técnica pessoal de Simioni, de sua pesquisa
individual como ator.

Percebo que acontece uma relacio silenciosa entre os pesquisadores no Grupo Interim,
porque através do fluxo das energias potenciais dilatadas de cada ator pode-se constatar que ora
algo novo surge em uma pessoa, ora surpreende outra, ora inflama vérios ao mesmo tempo de
forma similar. Passa a haver uma escuta por parte do condutor, ele expressa em elementos
técnicos o que o fluxo das energias ‘dita’, propondo um percurso para observar, manipular e

codificar as matrizes de cada ator-pesquisador, cada um lidando com seu proprio material. Tudo



isto visa uma troca com o Outro, a partir de uma escuta de si proprio, e uma condicdo

indispensdvel para isto sdo as pausas e as modulagdes.

1. A pesquisa com a Danca Pessoal

1.1 A técnica pessoal

No caso do Grupo Interim, néo se trata da técnica pessoal de uma s6 pessoa, mas algo que
foi desenvolvido pelo grupo todo em 2002, conduzido por Simioni. Foram sistematizados varios
elementos da seqii€ncia, cada um deles com procedimentos exatos para que se atingisse este ou
aquela qualidade de vibracdo nas agdes, este ou aquele estado. Evitamos o médximo possivel
nomear estas emocgdes, tratando sim de testemunhar e corporifici-las expressivamente,
transformando-as em estimulo para novas agdes. O treinamento de dilatacdo corpérea do ator é
um trabalho do ator sobre ele mesmo, para aprender a aprender os seus instrumentos € recursos
do seu oficio. Este treinamento visa um aprimoramento técnico, mas de uma técnica-em-vida; de
reconhecimento de suas dificuldades, da criagdo de estratégias para lidar com elas, arriscando-se
ao desconhecido e ao ja esquecido de sua individualidade. E também uma oportunidade, quando
realizado em grupo, de estabelecer uma relacio com outras individualidades, permitir-se uma
abertura a presencga do outro, recorrendo a vias que quotidianamente ndo estao acessiveis.

Tudo isto pode soar por demais mistico ou terapéutico. Utilizo o ‘demais’ por supor que
meus leitores sdo interessados na arte de ator, ndo no aspecto existencial cuja arte de ator pode
ser um meio. Para mim, pessoalmente, a arte de ator pode sim ser um veiculo. Mas convém
deixar claro que existem regras e principios bastante concretos que amparam o trabalho de

pesquisa no Lume e que servem de referéncia também em minha pratica:

“Algumas regras foram naturalmente se delineando:
1. Ndo pensar com a razdo; fazer com o corpo.
2. Nunca interpretar o que se estd fazendo, sentindo, vivenciando. Ndo associar o
que se vivencia no treinamento a problemas ou dificuldades pessoais de ordens diversas,
emotiva ou psiquica. Ndo tentar entender problemas pessoais por meio do trabalho. Estamos

fazendo arte, ndo terapia.
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3. Ter sempre presente que estamos fazendo teatro. Portanto, o que se vivencia com
o corpo deve ser projetado, ampliado, dilatado. Deve-se dar, grande e generosamente.
4. Jamais parar o trabalho quando invadido por emogdes fortes. Sempre jogd-las no

proprio trabalho, projetando-as com o corpo.”

Entendo que obedecer estas regras assegura um ambiente de trabalho protegido da
influéncia das convengdes sociais. Um espago-tempo que permita uma exposi¢do de algo mais
essencial, onde a postura ética, a técnica e, por fim, a op¢ao estética se retro-alimentam. Tudo isto
tem um papel importante nesta pesquisa, pois por sua propria natureza percebo que ela requer um
grau de sensibilidade muito apurado para distinguir as convengdes sociais daquele

comportamento mais essencial do ator.

a) Direcionamento voluntdrio da atengdo

“A experiéncia cientifica é, portanto, uma experiéncia que contradiz a experiéncia
comum.

A experiéncia comum ndo é de fato construida; no mdximo é feita de observacoes
justapostas, e é surpreendente que a antiga epistemologia tenha estabelecido um vinculo
continuo entre a observagdo e a experimentagdo, ao passo que a experimentagdo deve afastar-se
das condigoes usuais de observacdo. Como a experiéncia comum ndo é construida, ndo poderd
ser, achamos nos, efetivamente verificada. Ndo pode criar uma lei. Para comprovar
cientificamente a verdade, é preciso confrontd-la com vdrios e diferentes pontos de vista. Pensar

A e, . A . . . 2
uma experiéncia é, assim, mostrar a coeréncia de um pluralismo inicial.”

Podemos afirmar que se ha algo de pessoal exercitado por mim no treinamento de
dilatagc@o corporea, é o direcionamento voluntdrio da atencdo. Verifiquei que o treinamento de
dilatacdo das energias potenciais do ator oferece uma possibilidade para o aprendizado deste

direcionamento voluntdrio da atengdo. Ele é um procedimento pré-dramatiirgico, um principio

! BURNIER, Op. Cit. PP. 121-122.
2 BACHELARD, Gaston. A Formagcdo do Espirito Cientifico. Rio de Janeiro: Editora Contraponto, 1996. PP. 13-14.
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que me auxilia na dilatacdo da percepc¢do, um dos principios fundamentais para a arte de ator.
Pois este direcionamento voluntdrio ajuda o ator a refinar a qualidade de suas acdes, estabelecer
contato com os outros atores, compartilhar com o espectador.

Este esforco de direcionar a atenc@o as impressdes recebidas pelos sentidos; sentir os
movimentos; propor-me pequeninas alteracdes estruturais no corpo para observar o que lhe
acontece; constatar que a cada movimento emocional corresponde uma postura fisica e vice-
versa: sdo tentativas de direcionar a atencdo, visando um aprimoramento da qualidade expressiva
do meu trabalho como atriz. Para que surja esta qualidade, se faz necessdrio receber estas
impressoes, treinar-me para ter uma atengao disponivel ao momento presente.

Também as Leis de Harmonia no Espaco e o treinamento de esforcos do movimento
sistematizados por Laban e tal como empregados por Joana Lopes sdo instrumentos bastante
concretos onde se exercitar um direcionamento voluntdrio da aten¢do. Ao observar em meu
cotidiano qual o esforco do movimento habitual, qual é o tempo-ritmo constante nas agdes
cotidianas, posso me pedir em sala de trabalho variagdes nos esforcos do movimento. Isto requer
que a mente envie comandos para o corpo, uma conexao harmonica entre o pensar € 0 mover.

Tomemos como exemplo de nosso treinamento de atencdo um momento inicial do
treinamento didrio de dilatacdo das energias potenciais: o ‘espreguicar’. Desde a posicdo inicial
(deitados no chao, barriga para a cima, de olhos fechados, musculatura distensionada) até a
posicdo do corpo em pé, podemos verificar que hd inumeras gradacdes no grau de atengdo
necessaria. Os pedidos de minha mente ao meu corpo vao na direcao de um aumento do grau de
atencao: abrir os olhos, expandir a musculatura do centro do tronco do corpo para a periferia,
contrai-la, ir até o fim de uma direcdo para que organicamente O corpo encontre uma nova,
utilizar diferentes partes do corpo como apoio no chdo, sentir a distdncia entre a pele e o solo,
ativar na musculatura vetores opostos ao movimento, liberar a musculatura de tensdes
desnecessdrias habituais, etc. Atingir a verticalidade, por sua vez, exige da estrutura Ossea
encontrar um ponto de equilibrio, relacionar-me com o espaco a minha volta, enxergar. Esta
trajetéria toda nao € nada que uma crianca de dois anos ndo tenha ja experimentado muitas vezes,
no seu aprendizado organico para caminhar. Nesta etapa de nossas vidas uma inteligéncia
corpérea estava ainda extremamente desperta, € acompanhdvamos com nossa atenc¢do cada etapa
deste processo. Depois de automatizado, nunca mais, em situacdes ordindrias, nos damos conta

de todo o trabalho que € levantar-se, locomover-se. Mas na composi¢ao da obra de arte um
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processo crucial é o de desautomatizacao do habitual, e para tanto € necessario um uso voluntério
da atengdo. A todo instante corre-se o risco de mecanizacdo do extracotidiano, estagnar num
esforco de movimento habitual extracotidiano. Ha duas forcas potenciais: uma de transformagao,
outra de estagnag¢do. Desautomatizar-se significa atualizar a cada instante a atengdo, estar
presente ao que se move, mover-se se percebendo. Acompanhar a prépria trajetéria exige
atencdo, e como nao temos controle sobre ela mais do que alguns milésimos de segundo, a cada
lembranca € preciso retomar a tentativa, surpreendendo-se com a estagnacao que ja avangava...
Tudo isto serve tanto para cada elemento da seqii€éncia como para o treinamento de um dia, como
para o planejamento de uma semana.

Além das tentativas de direcionamento da aten¢do no sentido da mente que envia pedidos
ao corpo, possibilitando uma qualidade extracotidiana, trabalhamos também no sentido oposto-
complementar. Quando as impressdes contidas no corpo-memoria passam a florescer, a atencado é
direcionada para assistir o que nele brota. Este aspecto é enfatizado no treinamento de dilatacao
corporea conduzida por Simioni, j4 que permite ao ator um contato com suas energias potenciais,
‘inconscientes’, primitivas.

A atencdo passa a ser uma ferramenta para que se possa testemunhar o emergir destas
forcas, reconhecer se hd algo de essencial no que surge. Entdo se liberam processos emocionais e
a partir da experiéncia fisica se toma contato com este fluxo. E também um momento de grande
risco onde o ‘cadtico’ pode se instalar; entdo o treinamento nio seria mais do que uma
‘pseudocatarse’. Quando a sessao de trabalho se encerra, o ator pode estar num estado muito mais
vivido, mas pouco ou nada pode ser direcionado a sua arte de ator. Para que seja possivel destilar
destas vivéncias um principio que sirva a esta arte, € necessario que a atengao esteja vigilante aos
impulsos, aos movimentos, as intengdes implicitas das agdes. Quanto as emocgdes, nds as
sentimos, ndo as nomeamos. Mas ¢ através da dindmica corpérea que se pode registrar na

conexdo mente-corpo um procedimento efetivo que auxilie na arte de ator.

b) Corporeidade da voz

Desde o inicio dos trabalhos no Grupo Interim investiga e sistematiza estruturas de
dilatagdo corpdrea como base para o trabalho vocal. A voz é corpo, localiza-se e vibra no corpo e
através dele. Portanto, este treinamento de dilatacdo corpdrea inclui sempre (seja audivel ou ndo)

a vibracdo da voz soando no corpo.
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Minha técnica pessoal inclui, portanto, um direcionamento da atencdo que privilegia a

correspondéncia entre a vibracdo da voz e sua localiza¢ao no corpo.

“Mas desde que estejamos totalmente comprometidos em uma acdo, ndo podemos
controlar a respiracdo, é o proprio organismo que respira. Qualquer intervengcdo impediria o
processo orgdnico. (...) Ndo devemos controlar nosso processo de respiragdo; devemos conhecer
seus bloqueios e resisténcias, o que é muito diferente.

(...) O que é mais importante no trabalho com a voz é ndo observar o aparelho vocal.

(...) Porque através de diferentes estimulos corporais aplicados do exterior, podemos
causar uma reagdo do corpo inteiro. Sdo impulsos que vém do interior do corpo e precedem uma
reacdo, mesmo desarticulada, do corpo. Sdo os impulsos que precedem a voz.

(...) Isso quer dizer que ndo se devem fazer exercicios vocais, mas que se deve utilizar a

L. . . . 3
voz em exercicios que comprometa todo o nosso ser e onde a voz se libertard sozinha. ”

Estas indicacdes foram extremamente uteis para a minha fécnica pessoal, porque
explicitavam um principio de trabalho, algo que pode ser aplicado por mim diante das
constatacdes que eu testemunhava durante o momento do trabalho pritico. Em resumo: uma
regra do jogo que eu acessava durante o jogo e que conduzia a investigacao.

Estes principios de trabalho me auxiliaram a pesquisar os vibradores da voz, sempre
partindo dos elementos da seqiiéncia de treinamento de dilatagdo das energias potenciais. Vdrias
das etapas do treinamento permitem que flua uma vibracdo da voz, que pode ou nio ser

transformada em voz-vibragdo, soando pelo espaco em diferentes gradagdes de amplitude.
1.2 O treinamento pessoal

a) As Matrizes
J4 no ano de 2002 passei a reconhecer que o treinamento sistematizado no Grupo Interim
favorecia a um fluxo por diferentes qualidades de energia e estados. Isto é estimulado através de

procedimentos bastante exatos de como conduzir os movimentos, num processo pendular que ora

* GROTOWSKI, Jerzy. A Voz. Palestra proferida aos estagidrios do Teatro Laboratério de Worclaw em 1970.
Fotocépia, Arquivo do Lume, s/ p.
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privilegia o controle, ora permite que os impulsos partidos do tronco conduzam o movimento.

Quando trabalhava sozinha, sem o grupo e sem a condug¢do de Simioni, empregava
elementos da seqiiéncia de treinamento do Interim. Isto ancorava a investigagdo, pois podia
planejar o que seria feito durante o treinamento, para liberar assim uma parte da atencdo para o
como seria feito.

Treinar sozinha sem um condutor externo ja implica na articulacdo de uma linguagem: o
ator-pesquisador organizando uma seqiiéncia dos elementos de trabalho, de modo que propicie
um estado dilatado e seja possivel a observacio de ‘fendmenos psicofisicos’ que brotam do fluxo
de impulsos. O aprendizado para esta organizacdo se dd na prética, testando a cada dia uma
possibilidade, ainda que seja imprescindivel levar em conta certos fatores do treinamento. Estes
fatores podem ser desde a quantidade de pessoas trabalhando, seu sexo e qualidade de presenga

naquele dia até a presenca de ‘espectadores convidados’.

“Fase importante de compreensdo de como articular elementos na sequéncia, quando a
combinac¢do e recombinagdo sdo feitas com uma ‘propriedade’ dos elementos. Articulamos uma
linguagem (na sequéncia de treinamento) a partir de um repertorio construido ao longo deste
um ano e meio, e é a partir da sensacao do corpo, do fluxo de energia que me une ao ambiente
e aos outros na sala, que posso articular esta linguagem. Falando e ouvindo a linguagem do
movimento, do corpo que pede e direciona.” 4

Cada elemento da seqii€éncia contém indicacdes precisas da corporeidade a ser buscada.
Certos estados ressurgiam a cada dia em determinados elementos da seqii€éncia. Ao resgatar um
procedimento corpdreo, aos movimentos correspondia um estado especifico. Para cada elemento
da seqili€éncia passaram a ser recorrentes certos movimentos ou ressondncias de voz com posturas
correspondentes, que nomeamos Como matrizes corporeas.

Estas matrizes s6 sdo assim chamadas a partir do reconhecimento que o proprio ator tem
da qualidade expressiva que possuem certos movimentos € sons recorrentes em seu treinamento
diario. Ndo € por uma decisdo intelectual e arbitrdria que o ator passa a eleger alguns movimentos
e sons como matrizes. O mais importante € o estado que acompanhou os movimentos e sons, ele

ndo deve forcar nada para reproduzir uma forma.

4 Didrio de trabalho em 10/07/2003.
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Estas matrizes contém padrdes ritmicos, com variagdes de peso, direcdo, timbre, extensao,
fluéncia, etc., que sdo em si modelos estruturais. Algumas das matrizes que surgem a partir do
treinamento de dilatagdo corpdrea das energias potenciais do ator cont€m algo a mais do que
somente movimentos. O esforco do movimento esta orientado para algo intencional, a experi€ncia
fisica comporta imagens, circunstancias, despertando memorias sensoriais € emotivas. Um dos
critérios para que seja reconhecida e codificada como matriz é que contém um universo ficcional
imaginado ou rememorado, que tem um sabor especial. Estas memoérias ndo foram
necessariamente vividas por mim, mas estdo contidas num imagindrio arquetipico e sao

corporificadas através de agdes.

“Matriz: num estado ampliado de percepgéao, a partir dos impulsos irradiando do tronco,
surgem movimentos com esfor¢co caracteristico, que correspondem a em-mogées, imagens;

um contexto ficcional repetivel que é sempre acessado pelos mesmos esforcos de

movimento.” ’

Para a pesquisa atual é de suma importancia o treinamento de diferentes qualidades de
tempo-ritmo, para que o ator se conscientize daquelas que lhe sdo habituais; que se exercite
naqueles que nao lhe sdo familiares. Tudo isto porque sabemos que uma das maneiras mais
efetivas de percep¢do da sensacdo € através dos contrastes. Ainda que no treinamento de
dilatacdo corpdrea do ator uma das descobertas mais ricas seja a expressao de suas qualidades
energéticas potenciais caracteristicas, € sé a partir do treinamento de outros esforcos que ele pode
verificar o que lhe € essencial. Além disso, constatamos que estas energias potenciais do ator
seguem um fluxo que € cambiante, e a cada novo estimulo, a cada nova imagem visualizada, na
relagdo com os companheiros de treinamento, no resgate da memoria sensorial, outros ritmos

afloram, desconhecidos fluxos emergem.

O treinamento passou a ter entdo dois aspectos diferentes: quando estive em grupo, o
trabalho se destinou a investigacdo de ferramentas técnico-energéticas, tratando-se de um

treinamento técnico.

51d. em 11/06/2003.
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Quando treinava sozinha, a investigacdo consistia no reconhecimento, codificacdo e
aprimoramento da qualidade técnica das matrizes corporeas, caracterizando-se, portanto, como
treinamento pessoal.

b) A relacao entre movimento, emocao e voz

Ao reconhecer a recorréncia de certas matrizes me perguntava:

“A voz é que levava as posturas, a emocdo € que levava as posturas. Deveria nomear
as ‘vozes’ ou as ‘posturas’? O que é mais palpavel: a postura fisica total onde se apdia a voz,
ou o0 som? Acho que o que tenho nomeado é este conjunto, o estado de integracdo entre os
dois.” °

“Posso até, em alguns casos, modificar a posicao da coluna, ficar em posicbes mais
‘habituais’ e mesmo assim manter a voz soando. E obrigatdrio ficar na postura que corresponde
a voz, que deu o apoio inicial para seu surgimento? Em que medida, ao nivel da composig&o,

tem de haver esta correspondéncia entre postura e sonoridade da voz?” !

Neste caso, algumas matrizes sdo inicialmente sem uso da voz-vibragdo correspondente.
Outras, por sua vez, surgiram da investigacdo feita com os vibradores da voz, e foi a partir da
impressdo destes impulsos impressos no corpo que se expandiram movimentos dindmicos
externos. Muitas vezes, ao localizar a voz num certo vibrador, surgiam movimentos recorrentes;
para acessar um tipo de vibrador, eu recorria aos movimentos dinamicos externos (uma espécie

de danca da voz).

“(...) € importante ndo esquecer a codificacdo pelo componente corporal através do
movimento que, de fato, para muitas pessoas no contexto religioso afro-brasileiro, serve como
elemento de reconhecimento: ao ver o movimento (dangca de orixd) comecam a cantar ou, ao

8
cantarem, comeg¢am a dangar.”

%1d. em 02/12/2002.

"1d. em 10/12/2002.

8 LUHNING, Angela. “Misica: Palavra-chave da memoria” in Anais do IV Simpdsio Latino-Americano de
Musicologia. Curitiba, 2001.
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Esta ajuda mnemonica, aqui contextualizada nos rituais religiosos afro-brasileiros, surgiu
da propria busca de codificar as matrizes corporeas. A associacido entre movimentos dinamicos
externos e ativacdo dos vibradores gerou uma estratégia tanto no processo de constru¢do da

memoaria quanto no processo de resgate da memoria.

¢) Corporeidade das matrizes

H4 um outro aspecto levantado em minha prética que merece atencdo, pois se refere a
necessidade de memorizacao da corporeidade das matrizes, mais do que de sua fisicidade.

Quando meu processo estava circunscrito ao material pré-dramatirgico, as matrizes
foram codificadas e memorizadas através de sua corporeidade. O que memorizei foi a
“corporificacdo das energias potenciais em variagoes diversas de tensdo” 0 que indiretamente
levou a memorizar o desenho no espaco, a “forma” que “contém” estas energias. Neste caso, 0
fato delas estarem contidas dentro de uma forma significa uma prisao libertadora, pois auxiliam a
retomada de certos estados e em-mocdes. Mas nao fixei, nesta etapa pré-dramatirgica, nenhum
tipo de coreografia ou topografia para elas, pois € o proprio fluxo das emocdes que permitia o

encadeamento de uma matriz a outra na improvisagcdo com cédigos de meu treinamento pessoal.
1.3 A Danga Pessoal

Apds um ano e meio de pesquisa passei a usar os elementos do meu treinamento pessoal
como cdédigos para improvisacdes. Estas improvisacoes a partir de matrizes codificadas
constituem a minha Danca Pessoal. A Danca Pessoal é uma espécie de danca livre, mas com
cédigos precisos, vindos da expressio das energias interiores profundas do préprio ator. E
chamada ‘pessoal’ ndo porque € algo habitual, cotidiano meu, mas porque sdo expressas por mim
energias potenciais através de acdes fisicas, que podem ser combinadas e recombinadas. Os meus
esfor¢os s@o em direcao da expressao de uma humanidade dilatada, de elementos inter-humanos.

Creio que o Danga Pessoal oferece a possibilidade ao ator de renovar e enriquecer o seu
repertorio independente do projeto que ele esteja envolvido. Pode ser utilizada, portanto, como
procedimento para a criacdo, codificacdo e articulacdo de acgdes fisicas. Mas € também uma

oportunidade do ator vivenciar ndo somente diferentes esforcos de movimento, mas
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principalmente diferentes niveis de percepcdo de si e do mundo. Esta vivéncia é agregada
indiretamente na qualidade de presenca do ator, algo que serd recebido pelo espectador. A
Danga Pessoal € uma expressdo da habilidade do ator em escolher, no momento presente, quais
as melhores respostas ao problema que um dado espetdculo lhe apresenta. Isto quer dizer que, ao
entender a Danca Pessoal como procedimento para a articulacdo de um discurso poético,
vislumbro sua potencialidade como base para a montagem de espetdculos que tivessem como
base tanto este material pré-dramatiirgico vindo do ator como aqueles que utilizam como ponto
de partida o texto dramético literdrio.

Na Danga Pessoal nao hé circunstancias propostas de tempo-espaco, uma personagem
que realiza as acdOes ou uma situagdo ficcional a priori. Esta situagdo ficcional se constréi
primeiramente ou concomitantemente a corporificagdo das matrizes em determinada seqiiéncia.
As associacoes do ator (imagens, emogdes, sensagcdes) estdo se processando, e a descoberta de
transi¢Oes inusitadas entre diferentes dinamicas e qualidades de energia, permite que, através de
um “acordo poético das imagens” '° ele molde seu fluxo, selecionando e combinando as
matrizes.

Alguns principios da arte de ator me ajudaram a investigar possibilidades de como moldar

e articular num discurso as matrizes:

1.3.1 A opc¢ao pelo sutil

a) Reconhecimento das polaridades

“Houve uma explosédo geral —acho que comegou com o Simioni - de um estado mais
instintivo, com saltos, peso firme, pinotes na coluna. Podia sentir uma energia masculina no ar.
Aconteceu também em mim esta explosdo. Mas de repente me senti diferente deles e em
relacdo com a Marilia (éramos somente nds duas no meio dos rapazes). Ndo me obrigava a

mover-me como eles, mas reconhecia algo da minha natureza.” 1

? BURNIER, Op. Cit. PP. 75-76.
1 BACHELARD, Gaston. A Poética do Devaneio. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996. P. 119.
! Didrio de trabalho em 24/09/2002.
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“Para mim foi forte estar como unica mulher no meio de tantos homens. E possivel
sentir que sdo vibragdes diferentes. As vezes me conecto a eles por semelhancas (dindmicas
de movimentos e tons de voz similares). Mas me da muito prazer também quando emerge uma

outra polaridade, e me assisto dando forma a uma intensidade, posturas e sons da voz que me

diferencia deles.” '

Na dilatagdo do fluxo de minhas energias potenciais, ouvindo o que emergia, passei a
reconhecer certos padrdes arquetipicos de feminilidade e masculinidade, mas sem que eu os tenha
buscado. O treinamento de dilatacdo das energias potenciais do ator geralmente exalta em varios
momentos o rigor e a firmeza, qualidades que podem estar presentes tanto em homens como em
mulheres, mas que creio terem uma natureza predominantemente masculina. Também constatei
que uma energia de polaridade feminina passou a corporificar-se através de meus movimentos e
acdes. Dar vazdo a feminilidade e & masculinidade ndo significa corresponder a uma imagem de
mulher ou de homem. Se mal compreendidos, os arquétipos femininos e masculinos podem se
desviar para um nivel mais grosseiro, se transformando em esteredtipos. O que interessa € que o
treinamento fez emergir as minhas energias potenciais, e entdo pude testemunhar a dinamizacdo
das polaridades de energia feminina e masculina em mim, saboreando suas especificidades, sem
ater-me a afirmacao ou negacao dos esteredtipos.

Sabemos que uma agdo ou reagdo auténtica comeca no tronco. Algo que pude constatar é
que o fluxo de impulsos ‘passeia’ por diversos pontos de partida no tronco. As vezes a atencio
nao percebe este fluir, e parece que a pulsacdo cessou. Mas logo sobrevem uma nova ‘onda’ de
impulsos, num outro ponto irradiador do tronco, que leva algumas vezes aos membros e a cabeca
também a se moverem. > O que pude constatar é que ao direcionar a atencdo para um destes
centros irradiadores, o da regido do baixo ventre, diferentes qualidades de vibragdo surgiram no

trabalho pratico.

12 Id. em 30/10/2002.

B “Uma agdo ou reagdo auténtica comega no tronco. A localizagdo precisa de onde partem os impulsos é a ‘cruz’,
ou seja, a parte inferior da coluna vertebral, mas com toda a base do corpo, até a base do abdoémen inclusa.” (...) Se
o0 corpo-memdria estd desbloqueado, se criam diversos pontos de partida” Grotowski. “Los ejercicios” in
MASCARA, Op.Cit. P. 34.
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“Importante dirigir atengcdo para o abdémen e para a regiao do baixo ventre. Mas o que
estou descobrindo € que ndo ha uma so maneira de fazé-lo. Para ativar um vigor herculeo ha

uma maneira, uma intensidade, uma intencdo. Mas posso também me lembrar da bacia como
recipiente-ninho, e a maneira de percepgéao se transforma.” 14
Em virias vezes durante a minha investigacdo com a Danca Pessoal algumas questdes

surgiam, me encorajando a buscar uma sutileza no trabalho:

“Como possibilitar que estas energias potenciais que muitas vezes sdo domadas em
direcao de uma auto-afirmacdo do eu possam ser expandidas, para que o eu se relacione com
o outro? Como ir do plexo solar ao cardiaco? Como me abrir para o espectador, doar,

comunicar-me? Como recuperar o prazer, a alegria, a leveza no treinamento diario?” 15

Foi uma necessidade minha reunir condicdes para que a polaridade feminina pudesse ter
vazdo em minha prética, e quando vi num dado momento que este aspecto estava um pouco
negligenciado. A polaridade feminina acrescentou a Dan¢a Pessoal nuances sutis a qualidade das
acoes, permitindo que o fluxo da emog¢do pudesse ser ativado e acompanhado de movimentos e
acOes expressivas, o corpo-emo¢do em movimento. A busca foi por uma sutileza que

circunscreve, alude e evoca estados afetivos sem, no entanto, ilustra-los ou captura-los.

“Extrapolar os limites fisicos esta cada vez menos associado a somente ultrapassar
cansago muscular... este se desnudar do supérfluo, do habitual-mecanico aponta para um reino

de profundezas delicadas. E através da escuta, da espera, do receber que posso também

‘extrapolar’ os limites.” '°

Minha compreensdo do treinamento energético e do treinamento pessoal se alterou,
porque ultrapassar meus proprios limites significa cada vez mais me desapegar do conhecido,
ampliando limites psicofisicos. Até entdo o treinamento se dava através das variacOes de

qualidade de movimento e do abandonar-se ao fluxo de impulsos, e por mais gradacdes que haja

14 Diario de trabalho em 03/10/2003.
151d. em 24/06/2003.
16 Id. em 16/10/2003.
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nisto, verifiquei que a dilatacdo de energias potenciais do ator necessitava de movimentos
dinamicos externos. Mas esta abertura as sutilezas pedia uma nova postura, lidar com o medo da

imobilidade aparente, ativando-me internamente.
“Apos desbloquear o corpo-memodria, como estar ativa para ouvir o corpo?” 17

b) O Fantasma e a Danca Sutil

Um recurso utilizado por mim foi o fantasma, uma maneira de estar ativa na escuta.

“O fantasma consiste em deixar que o corpo execute as agdes por si mesmo, sem a
intervencdo da vontade do ator ou dangarino. Consiste em abandonar-se a um fluxo interior de

. : . S 18
energia que leva o corpo ao movimento. O ator deve ser passivo e ndo ativo.”

Quase ao fim de uma das sessdes de trabalho assistida por Simioni, ele me propds aquilo

que chamamos de Danca Sutil:

“Simioni pediu para que, ainda naquele estado dilatado em que eu estava, ainda sem
deixar totalmente o trabalho, eu explorasse um pouco as acoes, investigasse. Foi uma espécie de
carinho, de acolhimento no meu corpo da emocdo que fluia. A emogcdo é como um rio, uma
torrente, uma cachoeira, uma cascata, uma fonte, uma nascente, um pingo d’dgua e uma

~ . ~ . . 19
tempestade. A sensagdo guiando a ateng¢do por diversas partes do corpo, uma apds a outra.”

¢) O Santo e as Bolhas
Persisti nas tentativas de aprender a linguagem do corpo - compreendendo que é através
da percepcao deste instrumento que se pode criar, fixar e codificar as agdes fisicas. Utilizei outros
recursos na busca dessa sutileza: o Santo e as Bolhas.
O Santo ¢ um dos elementos do treinamento, apds vdrias etapas preliminares do
energético, onde o ator passa a direcionar a atencao para certos centros irradiadores de energia no

corpo, um a cada vez. Ele concentra sua atencao no abddomen, com a intenc¢ao de expandir o fluxo

17 1d. em 25/11/2003.
'8 BURNIER, Op. Cit. P. 177.
19 Diéario de trabalho em 27/06/2003.
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de impulsos para fora da camada mais superficial da pele. Antes desta expansao, ha um élan no
sentido oposto, e s6 entdo a abertura dos espacos internos decorre destes impulsos em direcao ao
espago externo. Esta projecdo corpdrea € muitas vezes acompanhada por uma forte impressao
emocional, uma abertura. A parte inferior da coluna vertebral, mas com toda a base do corpo, até
a base do abdomen inclusa é o ponto de partida para a irradiacdo de impulsos para outras partes
do corpo e como lugar de retorno para concentrar de novo estas vibragdes. O ator pode também
irradiar para vérias partes diferentes ao mesmo tempo, preenchendo sua cinesfera com estas
vibragdes. O nome Santo foi dado por Simioni - que foi aquele que sistematizou o procedimento -
em alusdo as imagens de santos do barroco mineiro, que muitas vezes contém halos ou auréolas

douradas que irradiam do peito, das maos ou da cabeca.

“Cantei a cancdo desde o comego num volume e intensidade bem grandes. Lembrei-me
do ‘santo total com voz’ e me parecia que cantava assim. Fiz entdo a experiéncia de ir
centralizando em mim a atencdo do corpo-voz. A cinesfera fechando o foco, processo inverso

do ‘santo’. Tentativa de nao dissipar energia, mas de concentra-la, com sutileza. Até o volume

ficar bem baixo. E depois deixar soando no corpo a vibracdo.”*’

As Bolhas é um outro procedimento que utilizei. O nome vem da imagem de soprar
bolhas de sabdo dentro de um canudo e depois deixd-las voar ao vento. A partir da irradiagao
parcial ou total do santo, o ator pode chegar a um estado pleno. E o momento entdo de nio s6
lancar energia através do espago como aprender também a desapegar-se dela, compartilhando
com o espectador. S6 quando o ator estd preenchido pode entdo compartilhar, sem o risco de
decair a qualidade extracotidiana de sua presenca.

O procedimento, também nomeado e sistematizado por Simioni, consiste na transferéncia
rapida de projecdo: do espagco externo para o espaco interno. Esta irradiacdo antes voltada ao
espaco externo € suspensa, ‘desligada’, e o fluxo que antes circundava a cinesfera do ator pode se
despregar e se espalhar. A dificuldade do ator consiste em separar sua pessoa desta vibracdo

criada em seu corpo. Nao podemos confundir com o sanfo, pois a suspensao desta irradiacdo €

214, em 29/11/2002.
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suspensa, por milésimos de segundo, onde o ator direciona a ateng¢do para o tronco e logo em

seguida retoma sua projecao externa.

Uma imagem que surgiu para mim nestas tentativas era a da teia de aranha:

“Lancamos esta teia com nosso corpo, em varias direcbes ao mesmo tempo, partindo
do centro do corpo, e entao paft!, cortamos esta teia. O que me aconteceu foi me enredar nesta
teia, presa prisioneira do meu prdprio fazer e na crenga que doava... »2l

Com o passar do tempo, persistindo nas tentativas, pude verificar que o recurso das bolhas
propiciou uma abertura ao espaco externo, aos outros companheiros na sala de trabalho e aos
espectadores colaboradores (orientadores da pesquisa, convidados e colegas de Mestrado que em
ocasides diversas assistiram a minha Danga Pessoal). A Danga Sutil era preenchida somente dos
impulsos, quase sem movimentos dindmicos externos; somente com o élan da fisicidade das

matrizes. A corporeidade, entretanto, se mantinha em intensidade.

d) O principio dos 7/10

“Mover o espirito aos dez décimos, mover o corpo aos sete décimos. (...) os movimentos
apreendidos, tais como estender a mdo ou mover os pés, os executamos primeiramente conforme
os ensinamentos do mestre, depois, uma vez atingida a perfeicdo, ndo mais executamos o
movimento que consiste em estender ou retirar a mdo tal qual o concebemos no espirito, mas o

o , .. 2
retemos ligeiramente aquém do que o espirito concebe.”

“A palavra ‘espirito’ usada por Zeami pode ser traduzida (...) por élan. O élan pleno
desencadeard um impulso também pleno, que propulsionard um movimento que serd retido. E
assim, nunca o movimento correrd o risco de ser ‘vazio’ de forca, de conteiido. Se a forca que

propulsiona é sempre maior do que o seu deslocamento, entdo durante todo o seu percurso, ele

21 1d. em 24/06/2003.
22 Zeami in BURNIER, Op. Cit. P.57.

58



estard com esta forca. Ao passo que se ao contrdrio, a forca for menor e o deslocamento maior,

~ P .. P . 23
entdo ele percorrerd uma parte do seu percurso por inércia, sem o élan que o alimenta.”

Relaciono este principio com alguns experimentos praticos que fiz, em ocasides diversas.
As indicag¢des de Simioni apontavam sempre nesta dire¢do. Cito aqui diferentes utilizacdes deste

principio, ajustando-se ao trabalho vocal, ao treinamento pessoal e a Danga Pessoal:

- Manter vivo o coragdo da acdo ** e diminuir os movimentos dinimicos externos;

- Manter viva a sensacdo do vibrador e ir diminuindo amplitude e volume da voz;

- Manter impulsos da matriz corpdrea, mas sem a fisicidade que geralmente a acompanha.
Utilizar a corporeidade para manter a intensidade no trabalho vocal;

- Condensar a fisicidade no espaco e sobrepor ao fluxo de impulsos as palavras, permitindo que a
corporeidade da matriz manipulasse a sonoridade da voz e o ritmo das palavras;

- Esconder a fisicidade do ritmo dos impulsos e permitir que o fluxo de impulsos influencie no

ritmo das palavras ditas, através da alteracdo organica da respiracao.

e) Impressao e Expressao

Em minha pratica pude constatar alguns momentos em que, a partir de uma dilatacdo da
atencao foi possivel ter uma percepcao ampliada do que meu corpo executava, sendo a0 mesmo

tempo produtora-receptora de acoes.

“Importante para mim este estimulo: a presenca do publico, mesmo que imaginado,
mesmo que eu contracene com o interruptor, as cortinas, os passarinhos la fora. O que
acontece em alguns instantes € uma ampliacdo da atencdo, eu recebo a impressao de mim
mesma ‘dentro de’ mim e a expressdo das minhas acoées ‘de fora’. Receber e emitir impressoes,
simultaneamente. Receber as impressées que tenho ao sentir-me ao mesmo tempo em que

compor as impressées que estou gerando.” 2

2 BURNIER, Op. Cit. P.57.

 Burnier acrescenta uma preciosidade na defini¢io de impulso, que é o coracdo da acdo: “o coragdo da acdo ndo é
somente o impulso, mas sua localizagcdo precisa na coluna vertebral, no tronco do corpo.” (...) determina onde no
corpo estd localizada a intengdo, o impulso, a voz. (...) é aquilo que ndo pode ser retirado sem ‘matar’ a acdo, é a
sua esséncia fisica.” in BURNIER, Op. Cit. P. 55.

* Didrio de trabalho em 05/08/2003.
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“Com as esculturas surgem posturas novas, com tridimensionalidade, equilibrio precario,
sensacdes de partes do corpo que habitualmente ndo tenho contato: musculatura da face,
posterior do corpo, perineo, dedos das maos e pés.

E um momento de clareza de quais oposicées criar no corpo, me permitindo até chegar
a posturas que unem a sensagao e o efeito se deseja imprimir no ‘espectador’. E como se eu

pudesse me sentir dentro do meu corpo e logo em sequida visualizar/ assistir ‘de fora’ que

forma exterior que o corpo toma.” 26

f) O tempo-ritmo

Ainda que houvesse em minha Dangca Pessoal a variagdo de diferentes esforcos de
movimento, caracterizando qualidades variadas nas ag¢des, o aspecto que mais exigiu cuidados na
Danca Pessoal foi o tempo-ritmo. Nao me refiro ao fator tempo do esforco, tal como Laban o
definiria; pois havia inimeras nuances nas acdes, que variam de lentissimo a extremamente
rdpido. A necessidade de descondicionar-me de um fempo-ritmo habitual, conhecer diferentes
possibilidades da alternancia entre movimento e repouso, entre som e siléncio se fez presente.
Nao me interessei por ritmos aleatérios nem inorganicos. Minha busca foi reconhecer certos
padrdes ritmicos nos quais os processos emocionais funcionam, buscando alcancar padrdes que
sejam a expressao de uma pulsacdo universal e arquetipica. Isto ndo parecia facil nem tampouco
simples enquanto estive debrucada sobre as improvisacdes com matrizes codificadas, visto que o
universo da minha Danca Pessoal ndao contém agdes realisticas. As possibilidades de estudo do
tempo-ritmo das acdes surgidas na Danca Pessoal estiveram por algum tempo circunscritas ao
treinamento de dilatacdo das energias potenciais do ator.

Também constatei que em certos estados mais perceptivos, na interacio do grupo Interim,
era como que se todos dancassem ao som de uma mesma musica, ainda que ela nao fosse audivel
com o ouvido externo. Estas constatacdes me levaram a crer que o tempo-ritmo € um dos fatores
na arte de ator que mais estd ligado a intui¢do e ao instinto, a uma escuta.

Reportei-me também as experiéncias no Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danga,
quando trabalhamos no estudo dos fempos-ritmos das personagens D. e O., utilizando as
estruturas espaciais de conflito do jogo arcaico como organizadoras do espaco-tempo cénico.

Naquelas ocasides pudemos constatar que os ritmos de animais apareciam quase que

26 Id. em 05/11/2002.
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espontaneamente: jogava como um lagarto que em suspensao espera pela proximidade da presa;
reacOes surgiam no tempo-ritmo da ave que escapa do predador, me relacionava com o parceiro
como o felino que descansa na clareira. Estes estados de suspensdo, de alerta, de tranqiiilidade
ativa sdo expressoes organicas de ritmos que busquei durante os treinamentos de dilatacao das

energias potenciais do ator e na Danga Pessoal.

“Em japonés a expressdo jo-ha-kyu descreve as trés fases nas quais cada ac¢do
executada por um ator ou dangarino estd dividida. A primeira fase é determinada pela
oposicdo entre uma forca que estd aumentando e outra que estd resistindo a primeira (jo=
deter); a segunda fase (ha= quebrar, romper) é o momento em que a forca que resiste é
vencida até chegar a terceira fase (kyu= rapidez), quando culmina a acdo, liberando toda a sua

. . . A . 27
forca e parando subitamente, como se encontrasse um obstdculo, uma nova resisténcia.”

Ainda que o jo-ha-kyu seja um procedimento de uma estética altamente estilizada, nele
estd contido um principio ritmico que € absolutamente organico. O jo-ha-kyu € a expressao
espago-temporal de uma progressdo ascendente. Este principio € aplicado no Teatro NO6 em
varios aspectos, que vao desde a execucdo do ator ou dangarino dos katas até a estrutura da
narrativa, da musica a arquitetura teatral e também na composi¢ao de cada jornada de pecgas.

Ao vivenciar experimentos com este principio *® me dei conta que ele estd implicito em
meu treinamento de dilatagdo corpdrea e vocal. A partir dai o que fiz foi voluntariamente
direcionar minha atencdo para isto durante as sessdoes de Danca Pessoal. Foi a partir deste
instrumento que pude detectar, por contraste, outros tempos-ritmos contidos na minha Danc¢a

Pessoal que ndo suspeitava.

” BARBA & SAVARESE. A arte Secreta do Ator: Diciondrio de Antropologia Teatral. Sdo Paulo/ Campinas:
Editora Hucitec/ Editora da Unicamp, 1995. P. 214.

28 Entrei em contato com este principio do teatro cldssico japonés na pratica da performer Alice K., através de alguns
jogos e laboratdrios realizados por ela na disciplina que ela ministrou no Depto. de Artes Cénicas da Unicamp, no
segundo semestre de 2003. Tive o prazer de realizar meu estdgio docente nesta disciplina, sob sua orientacdo.
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2. Da minha escolha pelo tema Amor e Erotismo

Depois de um ano de investigacdo, passou-se a delinear uma temdtica, algo que o préprio
material surgido em sala de trabalho apontava. Naquele periodo estava bastante exposta as
informagdes acerca do teatro cldssico indiano® e tive a oportunidade de ler o texto dramitico
Xacuntald *°. Este texto me tocou bastante, ndo sO por seu tema de ‘encontro amoroso’, mas
também pela maneira sutil em circunscrever emocdes, provocando no fruidor da obra os
sentimentos correspondentes. O que pude perceber € que se trata de uma concepgdo estética que
prima, mais do que falar sobre as emog¢des, despertd-las no espectador, alusdo que contagia.
Passei a ler vérios livros sobre o tema Amor e Erotismo.

Ao assistir uma sessdo de treinamento pessoal, a orientadora reconheceu e agrupou em
trés grandes blocos os tipos de matrizes. Os blocos eram: firia erdtica, encantamento e
envelhecimento/ transcendéncia. Foi a partir dai que vislumbramos qual seria a escolha temética
da montagem, pois por vias analdgicas chegdvamos a uma afinidade simboélica, um “acordo
poético das imagens”.

A partir deste periodo o meu trabalho com a Danga Pessoal incluiu a enunciacido das
palavras de textos literdrios: poemas ou fragmentos de textos de Safo de Lesbos, John Donne,
Rumi e D.H. Lawrence, todos relacionados ao tema Amor e Erotismo.

ApOs a orientadora ter assistido a uma das sessOes de Danga Pessoal com estes poemas €
fragmentos, ela fez um comentério sobre o poema de Safo Ma¢d Menina, que nos permitiu, por
processos analdgicos, chegar ao mote “flor-fruto-semente” como maneira de circunscrever um
ciclo de transformacdes ascendentes andlogos aos ciclos de amadurecimento da mulher. Estas
transformagdes de flor a fruto e de fruto a semente sdo exatamente o mote que escolhemos para o

f Al . . 31
exercicio cénico, parte prética desta pesquisa.

¥ Cursei a disciplina de Pés Graduagdo da Unicamp “Tépicos Especiais em Artes Cénicas: A Poética Indiana”,
oferecida pela Prof. Dra. Maria Licia Fabrini de Almeida no primeiro semestre de 2002. A Profa.Licia me forneceu
generosamente precioso material e estimulos, que muito contribuiram a esta pesquisa.

¥ KALIDASA. “Xacuntald Reconhecida” in BHARATA. Cadernos de Cultura Indiana. Sio Paulo: Editora da USP,
ndamero 2, 1990.

3 Também relacionei o jo-ha-kyu ao ritmo do nascimento, desenvolvimento e morte de uma planta. Reconheci que o
Jjo corresponde ao brotar da semente antes adormecida debaixo da terra, o ha corresponde ao aparecimento de folhas
e frutos e o kyu corresponde ao surgimento dos frutos. Um novo ciclo se reinicia apds uma suspensao, a partir das
sementes contidas dentro do fruto. A linha progressiva ascendente do jo-ha-kyu expressa exatamente esta progressao
de energia no espaco-tempo em uma determinada fluéncia, e prevé que, apds uma suspensio, caso haja um novo
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“A flor corresponde a exuberancia da puberdade; o fruto a maturidade da criatividade da

mulher, exercendo o papel de ‘ procriadora’ e a semente corresponde a velhice, sua

possibilidade de compreensdo do amor e da morte, sua transcendéncia. »32

Desde esta etapa do processo passei a investigar a palavra como som encantatério que
alude aos estados afetivos; e como o amor-paixdo é um dos estados mais persuasivos em termos
psicofisicos, pude saborear a evocacdo das forcas arquetipicas através da enunciacdo das

palavras.

2.1 O trabalho com a palavra

A introdu¢do de um novo cédigo poético explicitamente articulado me auxiliou na
investigacdo de minha Danga Pessoal.

Recebia periodicamente indicacdes de Simioni, visando um aprimoramento técnico do
trabalho. Vinha realizando hd varios meses experimentos de transicdo entre a voz-vibragdo e a
articulagdo de palavras. Esta transicdo se dava pela articulacdo da voz-vibragdo (antes soada
como uma vogal ou vogal e consoante continuas), primeiramente em uma lingua inventada, o
grameld. Experimentava ja neste momento diferentes amplitudes da voz, variando o tempo-ritmo.
Tratava-se de um treinamento técnico, de uma récnica-em-vida, mas senti a necessidade de algo
contextualizado, mais ‘humano’ para trabalhar. Nesta época mostrei meu trabalho pratico a
orientadora, que até entdo s6 havia presenciado nosso treinamento de dilatacdo das energias
potenciais. Um primeiro estudo da relacdo entre a improvisacdo a partir de matrizes codificadas
e a palavra foi feito a partir dos textos ja citados anteriormente, relacionados ao tema Amor e

Erotismo, o que resultou na demonstracao técnica A Dupla Chama. 33

impulso, pode haver uma ascensdo-transcendéncia. Este mote estd implicito também no espetaculo solo Uma
aprendizagem de sabores. Foi a partir de certas pistas deixadas por Clarice Lispector em seu livro Uma
Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres que inclusive o reconheci como a inspiragdo ideal para a montagem do
espetaculo (ver mais sobre o assunto nos capitulos III e IV).

32 Didrio de trabalho em 14/08/03.

33 Esta demonstrag@o técnica foi apresentada no exame de qualificagdo em 16/02/04, no II Feverestival do Espago
Cultural Semente (Bardo Geraldo - Campinas) em 11/02/04 e para os alunos do curso de Artes Visuais da Faculdade
de Belas Artes (Sao Paulo), a convite da Profa. Alice K. em 18/02/04. O nome desta demonstragdo vem do livro de
PAZ, Octéavio. A Dupla Chama: Amor e Erotismo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989.
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Cabe dizer que a aproximag¢do com as palavras foi mais um passo em direcdo a
investigacdo da conexdo entre o movimento, a emog¢ao € a voz na linha de associacoes e acoes
fisicas do ator. A introducdo da palavra articulada na cena conjuga, em si, os aspectos sensivel (a
voz) e o inteligivel (significado das palavras). Ji havia todo um percurso trilhado, onde os
impulsos mostraram ser o elemento em comum entre corpo, voz e emocdo. Verificava que, ao
eliminar as tensdes desnecessarias habituais do corpo, entrava em contato com um fluxo orgéanico
de impulsos, e assim se estabelecia uma conexdo entre a dimensao interna (impressdes) € externa
(expressdo) no trabalho como atriz. Aplicava na pratica o principio de trabalho sistematizado por
Grotowski de justapor a estrutura de frases ao fluxo de impulsos. Ndo direcionava a aten¢do em
‘interpretar’ o texto, mas sim em testemunhar de que maneira o fluxo de impulsos manipulava
as palavras vindas do texto literario. O material pré-dramatiirgico passava a articular movimento,
emog¢do e voz, visando a constru¢do de uma organicidade da palavra cénica. Na justaposicdo
entre as matrizes e o texto literdrio, e a cada combina¢do um novo significado surgia, uma nova
impressao era recebida e fornecia estimulo para a corporificagdo expressiva.

As sessoes de improvisagdo com matrizes codificadas justapostas aos textos literarios
foram oportunidades de dizer cada poema ou fragmento com diferentes matrizes, sem ter um
julgamento prévio de qual texto corresponderia melhor a qual matriz. Isto porque o fexto inicial

vinha da Danca Pessoal, agora esculpido pelo estado que as palavras aludiam.

“Interessa-me encontrar uma maneira pela qual o ritmo da fala (= emogao, intengao)
venha através dos impulsos corpdreos, ndo de uma intelectualizacdo das emocgées, pseudo-
psicologizagdo do sentimento. Ndo me interessa a ‘interpretagdo’ das palavras, mas o ‘colorido
ritmico’ (energia + tempo-ritmo) que atua sobre as palavras, momento onde a em-mogao
comanda a voz.”**

“Passei a trabalhar sobre os poemas, e isto foi bastante forte: entoava as palavras
cantando-as, saboreando sons e as imagens suscitadas. Investi nisto: soar as palavras sentindo
como repercutiam em meu universo interior. Micro-impulsos movendo o corpo. Preciso relaxar-

me das tensbes desnecessarias, reunir condicées para que a sonoridade das palavras (que

¥ Didrio de trabalho em 02/06/2003.
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nada mais sdo do que a representagdo de imagens, gostos, texturas, vivéncias, desejos) possa

agir sobre mim, sobre meu corpo-emog¢ao.” 3

Num processo similar aquele empregado no Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca, a
relagcdo das palavras as matrizes codificadas se deu através de uma espécie de leitura relacional.
Em suma, trata-se de um processo analdgico que me permite conectar fragmentos do texto
literdrio com as matrizes. Para tanto, me sirvo do contato com o corpo-memoria, confiando no

acordo poético das imagens, empregando um repertério codificado para a improvisacgao.

“No comeco era bem definido: vou dizer este, depois aquele fragmento. Mas chegou um
momento da improvisagdo que a qualidade energética é que ditava o que ser dito: ora um
poema, ora outro. Nao necessariamente este ‘chamado’ significava compatibilidade aparente

entre o significado das palavras e a qualidade expressiva da matriz. Variagbes, surpresas,

novos sentidos para o significado das palavras surgiram a partir destas justaposi¢ées. »36

Desta relacdo entre cada matriz e o poema ou fragmento resultava um terceiro elemento,
organico e vivido. A partir da utilizacdo deste procedimento, verifiquei que o aspecto sensivel
das palavras foi enfatizado. E pude constatar também que esta enfatizacido do sensivel vinha dos
sentidos das palavras, portanto, algo de cunho racional. Trata-se, portanto, de um processo de

retroalimentacao.

Sobrepor uma certa estrutura de frases ao fluxo de impulsos permitiu-me investigar
variados ritmos nas agdes fisicas. A busca ndo era por uma manipulacdo que viesse da
intervencdo ativa da mente. Todo o trabalho era preliminar, na busca de niao bloquear as
alteragdes naturais da respiragdo. Estas alteracdes sdao potencializadas por posturas extra-
cotidianas que o corpo assumia ao ser movido pelo fluxo de impulsos. O fluxo das em-mogdes se

liberava de algo que habitualmente o bloqueia, voltava a circular de uma maneira harmonica.

35 Id. em 04/06/2003.
% 1d. em 16/06/2003.

65



“Passei a ver a poesia como um fluxo de dindmicas corporeas, de ‘esforcos’ de

movimento codificados por palavras. Conectar-me com o0s estados que geraram as palavras” 37

“O que fui percebendo é que ndo so os impulsos e as células ritmicas do movimento
influenciavam a voz nas palavras. Ao degustar as palavras, ou melhor, o estado que elas

aludiam, a voz se moldava ao longo das frases, se ajuntando de uma maneira nova, por

diferentes vibradores.” >

“Para que eu pudesse manter a voz soando no mesmo vibrador se fez necessario cantar
as palavras. Este cantar seguia o fluxo dos impulsos da matriz corpérea, mas também
permeavel pelo estado que as palavras evocam, uma em-mo¢do contida nas frases, nos

siléncios. Descobrir os siléncios entre os sons. Fazer do siléncio um som articulavel, uma

musica feita de siléncio e som.”>’

Constatei também que ao justapor ao fluxo de impulsos uma certa estrutura de frases isto
gerava outras fisicidades a matriz. A corporeidade da matriz, que tinha sido até entdo
memorizada, foi formalizada por diferentes fisicidades, vindas da necessidade ou desejo aludido
pelas palavras. Passaram a surgir acdes realisticas, mas que ndo descreviam nem ilustravam as
palavras. Esta fisicidade surgiu de forma analdgica, inspirada por minhas leituras de contos,
poemas, ensaios € romances que tratam do tema Amor e Erotismo.

Fui constatando que hé vdrias possibilidades de combinacdo entre a corporeidade de uma
matriz corpo-vocal e a fisicidade da justaposi¢do entre as matrizes € os textos literdrios:

- Corporeidade de uma matriz + sonoridade da voz de outra matriz corpo-vocal;

- Corporeidade de uma matriz + sonoridade da voz de outra matriz.

Estas combinagdes permitiam que as matrizes de fato se tornassem geradoras e
multiplicadoras de possibilidades expressivo-poéticas variadas, favorecendo uma ampliacdo de
repertorio codificado.

Relaciono este repertorio codificado um pouco como as ferramentas do bricoleur, tal

como Levi Strauss o define:

3 1d. em 10/02/2003.
381d. em 11/06/2003.
39 Id. em 05/08/2003.
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“(...) aquele que estd apto a executar um grande niimero de tarefas, mas, diferentemente
do engenheiro, ele ndo subordina cada uma delas a obtengdo de matérias-primas e de
ferramentas, concebidas e procuradas na medida do seu projeto: seu universo instrumental é
fechado e a regra do jogo é de arranjar-se sempre com os meios-limites, isto é, um conjunto
continuamente restrito de utensilios e de materiais heteroclitos; além do mais, porque a
composi¢do do conjunto ndo estd em relagdo ao projeto do momento, nem, alids, com qualquer
projeto particular, mas é o resultado contingente de todas as ocasioes que se apresentaram para
renovar ou enriquecer o estoque, ou para conservd-lo com residuos de construcoes e destruicoes
anteriores. (...) O bricoleur volta-se para os instrumentos que possui (seu ‘tesouro de idéias’)
para enumerar, antes de escolher entre elas, as possiveis respostas que o conjunto pode oferecer
ao problema que lhe apresenta. Sem jamais completar o seu projeto, o bricoleur poe-lhe sempre

. 40
algo de si mesmo.”

2.2 A montagem do ator

“‘Numa primeira etapa do treinamento, a tentativa era de direcionar a atengdo para a
sensacdo do corpo. Depois, apoiada na sensagdo do corpo, a partir disto investigar uma voz
também dilatada. Numa etapa seguinte, sentir a voz ressoando no corpo e ela conduzindo o
corpo. Depois, foi o momento das matrizes conduzirem a voz, o estado de em-mocédo colorindo
0s movimentos do corpo e da voz. Entdo, as matrizes puderam servir as imagens do texto
literario.

O aprendizado para um direcionamento voluntario da atengcdo é o elemento que pode

integrar os diferentes elementos: palavra e imagem (mente); sensagdo e emogéo (corpo).” *'

Durante as sessdes de Danga Pessoal despontou uma montagem da atriz, uma composi¢ao
que se deu através da articulacdo da Danca Pessoal com o texto literdrio. Esta composicao ndo

visava ainda tornar legivel ao espectador uma narrativa.

® LEVI-STRAUSS, Claude. O Pensamento Selvagem. Rio de Janeiro: Editora Nacional, 1976. PP. 38-41.
' Disrio de trabalho em 22/09/2003.
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Até entdo, quando trabalhava com as matrizes na Danga Pessoal, nao era muito claro para
mim o proposito daquelas a¢des. Havia em varias delas um contexto ficcional intimo implicito -
imagens, sensagdes, memarias -, mas nem sempre havia a presenga do outro, do partner na acao.

As matrizes sdo um grau pré-dramatirgico da acdo fisica, mas ainda sem uma intencdo
clara. Ao introduzir na Danga Pessoal os textos literdrios, isto exigiu uma determinacao de ‘foco’
na agdo, relacionar-me com um partner (ainda que imaginado), ampliando o circulo de atencao
em dire¢do ao mundo externo. Um dos componentes da agdo fisica (na definicdo de Grotowski) é
a relacao, a aceitacdo da existéncia de um outro ser. As matrizes vindas do treinamento pessoal
foram um primeiro nivel para a construcdo da acdo fisica, mas no caso especifico de meu
processo de pesquisa, foi a partir do estado que as palavras aludiam que pude incluir nas matrizes
uma clareza na intengdo.

Por se tratarem de poemas e/ou fragmentos de forte natureza lirica, a €nfase recaia na
manifestacdo imediata de emog¢des, mais do que na narragdo de um acontecimento. A composicao
ndo levava em conta o onde, quando, porque, quem, do contexto ficcional, estava num nivel onde
uma atriz em primeira pessoa, primeira pessoa dilatada, se expressa monologicamente, ainda que
possam ser evocados ou recordados outros seres. 42 Portanto, ndo podemos dizer que se tratava de

acgoes fisicas tal como definidas por Stanislavski.

2 Ver sobre o género lirico em ROSENFELD, Anatol. O Teatro Epico. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva, 1985.
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Capitulo III - O encontro com Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres

O Teatro pode ser uma experiéncia construida artificialmente para que os artistas € os
espectadores, em condi¢des ndo-usuais de observacdo de si proprios e da realidade que os cerca,
possam vislumbrar suas reais potencialidades e limitagcdes nas diversas esferas de papéis
desempenhadas em sua vida social, familiar e cultural.

O amor-paixao €, por sua vez, uma vivéncia completamente cadtica, mas sempre veiculo
de grandes descobertas e revelacdes do ser humano sobre si mesmo e sobre o outro.

Como pode o teatro pretender reproduzir de maneira ordenada uma vivéncia que na vida
cotidiana é cadtica?

Como pode o teatro nos fornecer subsidios para uma compreensiao do valor que o amor-
paixdo representa para a sociedade ocidental atual? (se € que ainda cabe numa sociedade
globalizada utilizar esta divisao iluséria entre Oriente e Ocidente).

Como pode o teatro propiciar, a0 menos por alguns instantes, uma visdo mais clara sobre
uma escala de valores, nos auxiliando a reconhecer qual deveria ser para cada um o propdsito
maior de sua vida?

Como compartilhar com o outro as questdes que me sao mais caras e profundas, de modo
que possamos através da vivéncia da troca, ampliar nosso conhecimento e compreensao sobre o

que € amar, ser amado, amar-se?

Todas estas questdes estiveram implicitas nas minhas escolhas intuitivas ao longo da
pesquisa, no que se refere a op¢do pelo tema Amor e Erotismo. “A um movimento interno
corresponde um externo e vice-versa.”  Verificando na pratica da minha Danca Pessoal,
constato que a Lei de Correspondéncia também se relaciona a investigacdo da palavra organica
em contexto cé€nico, evidenciando a conex@o entre o pensar, o sentir ¢ o mover. Deste modo, a
corporeidade dos movimentos dindmicos externos € uma base para que associagdes, imagens,
sensagOes correspondentes possam ser expressas, trazendo a tona uma maneira especifica de

pensar, de conceber, de organizar mentalmente os fatos e vivéncias.

Um enfoque especifico sobre Amor e Erotismo foi se delineando ao longo do processo:



- Adotar o ponto de vista de uma mulher sobre o tema, utilizando como base para isto
personagens femininas, preferencialmente criadas por escritoras.

- Compartilhar de uma percep¢do do amor que exalta aspectos da feminilidade intrinseca ao
ser humano: a espera, o gestar, o exercicio da paciéncia, da tolerancia, do siléncio interior, o
interesse em servir ao Outro.

- Abordar a busca da harmonizagao entre a feminilidade e a masculinidade intrinsecas ao ser
humano como via para o autodesenvolvimento.

- Ressaltar a necessidade do aprendizado de amar a si préprio, aceitar-se como parte
imprescindivel do processo de aproximagao com o Outro, levando em conta a importancia da
contemporaneidade entre os dois movimentos.

- Expor a crenga que o amor-paixdo pode ser vivenciado como instrumento para o
autodesvendamento.

- Exaltar a vivéncia do amor como for¢ca e ndo s6 como vulnerabilidade, ainda que o
processo de autoconhecimento relacione-se a um processo que é muitas vezes doloroso. '

- Afirmar que o contato, a existéncia com o Outro é a possibilidade de travessia para a
fruicdo de uma vida interior mais genuina e plena, uma maneira de percep¢do de si. Para isto,
a exigéncia de lidar com o pudor, com o medo, permitir-se a entrega, soltar-se de modelos e
expectativas alheias a0 momento presente.

- Mostrar uma fabula/narrativa onde a heroina vivesse uma trajetoria ascendente, permitindo
ao espectador cultivar uma esperanca nos recursos internos do ser humano. Revelar a
possibilidade de leveza, de transformacdo a partir dos obstdculos, do exercicio da coragem e
da alegria, a partir do esfor¢co de ndo se contentar com ‘emocdes baratas’. Ao invés disso,

aceitar a dificil simplicidade de aprender a amar:

“Sabemos pouca coisa, mas que temos que nos agarrar ao dificil é uma certeza que ndo

nos abandonard. (...) O amor de duas criaturas humanas talvez seja a tarefa mais dificil que nos

'Verem ALMEIDA, Veronica Fabrini Machado de . O Amor é um Animal de Duas Costas: um Estudo sobre a
Encenacdo de Otelo. Dissertacao (Mestrado), Unicamp, 1996. PP. 142/143 e 147.
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foi imposta, a maior e ultima prova, a obra para a qual todas as outras sdo apenas uma

)
preparagdo.”

A escolha pelo romance de Clarice Lispector Uma Aprendizagem ou O Livro dos
Prazeres foi a partir do “acordo poético das imagens” pois sua obra estd permeada de elementos
temdticos e processuais compativeis com os de minha pesquisa: o registro do fluxo de
pensamentos e sentimentos da vida interior de uma personagem feminina; a prépria acdo do
narrar, de seducdo através da linguagem oral, etc. Enfim, me dei conta que o romance

corresponde aos meus anseios de comunicagdo poética.

Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres € um romance que se passa em 1969, no Rio
de Janeiro, narrando a passagem de um ano. Ulisses, professor de filosofia, inicia Loreley no
aprendizado ao prazer. Tratando basicamente da questdao da identidade (Quem eu sou? Quem € o
outro?), estes dois seres em desenvolvimento se preparam para 0 encontro amoroso.

A personagem Loreley, de apelido Lori estd empenhada no processo de auto-
desvendamento, ela se observa, seu processo de aproximagdo a si propria € criativo, libertador, é
uma aprendizagem da alegria e plenitude. Lori passa pelo processo de aceitacdo da dor (antes
negada, amortecida, escamoteada) e compreende que a dor mais positiva que ha € a de ver-se, de
conhecer. Mais do que encontrar seu companheiro, Lori adquire o bem valioso de ‘saborear a si
propria’:

. . . . 3
Eu sou como uma fruta, me alimento internamente, cheia de sumo vivo que sou.”

Lori aceita os mistérios incognosciveis de estar-sendo e busca algo mais além...

13 . 2 . . » 4
Depois de que se é feliz o que acontece? O que vem depois?

2 RILKE, Rainner Maria. Cartas a um Jovem Poeta. Rio de Janeiro: Globo, 1989. P. 55.

* LISPECTOR, Clarice. Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres. Rio de Janeiro: Editora Francisco Alves,
1993. P. 146.

4 LISPECTOR, Clarice. Perto do Coragdo Selvagem. Rio de Janeiro: Editora Francisco Alves, 1995. p. 5.
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O confronto com o romance Uma Aprendizagem permitiu-me uma maior autonomia na
comunicacdo, utilizando a Danga Pessoal como um trampolim para a composi¢do de um discurso
poético.

Retomando um texto utilizado na demonstracio A Dupla Chama, resgato uma fala de
Desdémona para aludir a algo que também eu vivenciava na minha prética atriz-pesquisadora. Na
peca Otelo Desdémona é chamada a explicar sua op¢ao pelo casamento com Otelo diante do pai e
do Senado de Veneza, assumindo sua condi¢do de mulher adulta, afirmando sua decisdo de casar-

se com alguém que seu pai reprova.

“Meu nobre pai, aqui defronto dois deveres: a vos vos devo vida e educag¢do. Ambas me
fazem ver que sois aquele a quem devo respeito para sempre. Sempre a vos, como filha, obedeci.
Mas vejo aqui também o meu marido. E a mesma submissdo perante vos a que se sujeitou minha
mde outrora e que ela sobrepds a que a seu pai devia, é a que ora, julgo com razdo dever ao

5
Mouro, meu esposo e Senhor.”

Tal qual Desdémona, eu me vi, num certo momento do processo, encorajada a lidar com o
receio de exposicdo da pesquisa. Estive protegida desta exposicdo até entdo, pois as etapas
anteriores tinham sido realizadas em sala de trabalho, acompanhada somente pelos colegas de
treinamento ou pelos orientadores. Via-me diante de uma crise-oportunidade de realizar o salto:
utilizar as agdes que surgiram de um contato intimo com minhas energias potenciais como base

para a expressao poética, o contato com o espectador.

“Lidar com algo que parece incompativel com o fazer teatral: o pudor. O pudor protege o
que é delicado, indizivel, intimo diante dos olhos vorazes do espectador. Como posso usar o
pudor que sinto como uma forgca? Como posso realizar meu desejo de crianga: ‘transformar
desgracas em béngéos’?”6
“Desejo me comunicar com o Outro’. Mas o que comunicar? E principalmente: ‘quem’ se

comunica, que parte de mim se comunica com que parte do Outro? Quero tocar o Outro por

5 SHAKESPEARE, William. Otelo, 0 Mouro de Veneza.Tradugdo de Onestaldo de Pennafort. Sdo Paulo: Civilizagdo
Brasileira, 1968. P.59.
% Didrio de trabalho em 08/05/04.
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empatia, por ressondncia de humanidade, creio que s6 posso tocar no Outro o acorde que,

dilatado e composto cenicamente, ressoa em minha (parca e imperfeitissima) humanidade).”’

Apropriar-me do romance de Lispector significou escutar, abrir-me a ele, ser trabalhada
por ele, pois  “o livro nos interroga” ¥ Deixei-me permear pelo imagindrio clariceano e pela
trajetoria de Lori. O que este romance me diz, quais as correspondéncias entre ele e o texto inicial
da Danca Pessoal?

H4, portanto, correspondéncias que justificam a escolha de Clarice Lispector como fonte
de inspiracdo e, mais especificamente a escolha de Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres:

1) Afinidade de procedimentos da producdo da obra: matrizes e a construgdo em

palimpsesto, bricolage; aproximag¢do com a linguagem poética, com a palavra, com a

linguagem expressiva: saber e sabor; fluxo de pensamentos e sentimentos, saber e sentir

integrados.

2) Afinidade tematica: Uma Aprendizagem como ars amandi.

1. Afinidade de procedimentos da producao da obra

1.1 “Uma escritura que rasura, mas ndo apaga os textos nele superpostos”’

“Divido-me milhares de vezes em tantas vezes quantos os instantes que decorrem,

. .y 10
fragmentdria que sou e precdrios os momentos.”

No caso de Uma Aprendizagem, conta-se que Clarice compds o livro em apenas nove
dias, recortando, copiando, colando e reescrevendo fragmentos de outros textos seus, muitos
deles ja publicados e ‘datados’ em sua coluna de cronicas do Jornal do Brasil. Edgar César
Nolasco nomeia este processo de composi¢do de “escritura em palimpsesto”, ja que um leitor

mais familiarizado com a obra clariceana poderia reconhecer a origem do fragmento vindo de um

7 1d., em 16/04/04.

8 OLIVEIRA, Rosiscka Darcy. “Prefacio” in LISPECTOR, Clarice. Perto do Coragdo Selvagem. Rio de Janeiro:
Editora Francisco Alves, 1995. P.10.

o NOLASCO, Edgar César. Clarice Lispector: nas Entrelinhas da Escritura. Sao Paulo: Annablume, 2001. P. 75.
T ISPECTOR, Clarice. Agua Viva. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1973. P.13
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outro contexto ficcional sobreposto a composi¢ao do romance, favorecendo assim uma amplitude
de leituras e releituras do livro de acordo com o nivel e compreensdo do leitor no momento

presente da leitura.

“A escritura de Clarice Lispector, além de ser uma busca pela linguagem, é, ainda uma
tentativa desesperada de captar-se a si mesma se fazendo. O leitor, ao ler a escritura do livro
Uma Aprendizagem (...) desde o inicio tem a impressdo de que sua construcdo escritural se dd a
partir do territorio jd percorrido por ele. Ao efetuar sua leitura, lembra-se de que jd leu aquele
‘traco’ noutro tempo de uma outra historia (texto) e, ao avancar nesse trabalho de relembrar/
construir pela leitura, descobre que Clarice nada mais fez do que superpor escrituras nessa
escritura que ora se tece em sua leitura. A prdtica escritural empregada por Clarice na
construcdo do romance revela uma escritura em palimpsesto: o leitor, ao ler no presente de sua
leitura a historia romancesca de Lori e Ulisses, acaba lendo também uma ‘historia do passado’
que sO passa a existir no tempo dessa leitura, que é a historia ‘pessoal’ da escritora-cronista-
Clarice que subsiste nas cronicas rasuradas na grande escritura de Uma Aprendizagem.” (...)
Para escrever a escritura de Uma Aprendizagem, o autor se apropria, consciente e/ou
inconscientemente, de outros textos seus, construindo, assim, uma escritura em palimpsesto, uma

. ~ 1
escritura que rasura mas ndo apaga os textos nela superpostos.”

Também eu, ao fazer a adaptacdo Uma aprendizagem de sabores, aproveitei-me do texto
da Danca Pessoal como ponto de partida para a construcdo da obra espetacular. Além disso,

inclui frases minhas e ordenei os episédios a minha maneira, compondo algo a partir do romance.

1.2 “O escritor apropria-se de seus proprios textos, para que o ‘eu’ pessoal entdo

. . . . 12
inscrito se disfarce na nova persona que ali se mascara”

“A prdtica do inventar outras ou de dramatizar-se em iniimeras mdscaras serd a

condigdo da propria produgdo ficcional de Clarice.” 13

"'NOLASCO, Op. Cit. PP. 73-75.
21d., ib., P. 77. )
3 GOTLIB, Nadia Batella. Clarice Lispector: Uma Vida que se Conta. Sdo Paulo: Atica, 1995. P. 80.
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Uma caracteristica marcante no procedimento escritural clariceano € o de dissimulacdo da
escritora - que muitas vezes rompe com as convengdes rigidas da personagem no romance e
adquire um tom tdo confessional como de um didrio - em personagem, no exercicio da atriz que
‘¢’ outra que ndo si propria, ou melhor, da atriz que d4 voz e corpo a outras dentro de si que
usualmente sio excluidas do que ela prépria chama de si mesma. Uma das atribuicdes do ator é
dar voz e corpo as muitas realidades reprimidas ou esquecidas de sua pessoa, e, dessa maneira,
dar-se conta de caracteristicas e tendéncias intrinsecamente humanas potenciais do individuo.

Pois bem, Clarice muitas vezes em sua fic¢ao ressalta esta dramatizagao:

“E as mdscaras? Eu tinha medo, mas era um medo vital e necessdrio porque vinha de
encontro a minha mais profunda suspeita de que o rosto humano também fosse uma espécie de
mdscara (...) Naquele carnaval, pois, pela primeira vez na vida eu tive o que sempre quisera: ia

- 14
ser outra que ndo eu mesma.”

“Entdo, sem entender o que fazia - so o entendeu depois - pintou demais os olhos e
demais a boca até que seu rosto branco de po parecia uma mdscara: ela estava pondo sobre si
mesma alguém outro: esse alguém era fantasticamente desinibido, era vaidoso, tinha orgulho de
si mesmo. Esse alguém era exatamente o que ela ndo era. (...) Quanto tempo suportou de cabegca
erguida? A mdscara a incomodava, ela sabia ainda por cima que era mais bonita sem pintura.
Mas sem pintura seria a nudez da alma. E ela ainda ndo podia se arriscar nem se dar a esse
luxo. (...) O modo como o chofer olhou-a fé-la adivinhar: ela estava tdo pintada que ele
provavelmente tomara-a como uma prostituta. “Persona”. Lori tinha pouca memdria, ndo sabia
por isso se era no antigo teatro grego ou romano que os atores, antes de entrarem em cena,
pregavam ao rosto uma mdscara que representava pela expressdo o que o papel de cada um
deles iria exprimir. Lori bem sabia que uma das qualidades de um ator estd nas mutacoes
sensiveis do rosto, e que a mdscara as esconderia. Por que entdo lhe agradava tanto a idéia de
atores entrarem no palco sem rosto proprio? Quem sabe, ela achava que a mdscara era um dar-
se tdo importante quanto o dar-se pela dor do rosto. Inclusive os adolescentes, que eram de rosto
puro, a medida que iam vivendo fabricavam a propria mdscara. E com muita dor. Porque saber

que de entdo em diante se vai passar a representar um papel que era de uma surpresa
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amedrontadora. Era a liberdade horrivel de ndo-ser. E a hora da escolha.

Também Lori usava a mdscara do palhago da pintura excessiva. Aquela mesma que nos
partos da adolescéncia se escolhia para ndo se ficar desnudo para o resto da luta. Ndo, ndo é
que se fizesse mal em deixar o proprio rosto exposto a sensibilidade. Mas é que esse rosto que
estivesse nu poderia, ao ferir-se, fechar-se sozinho em siibita mdscara involuntdria e terrivel: era
pois menos perigoso escolher antes que isso fatalmente acontecesse, escolher sozinha ser uma
“persona”. Escolher a propria mdscara era o primeiro gesto voluntdrio humano. E solitdrio.
Mas quando enfim se afivelava a mdscara daquilo que se escolhera para representar-se e
representar o mundo, o corpo ganhava uma nova firmeza, a cabeca podia as vezes se manter
altiva como a de quem superou um obstdculo: a pessoa era.

Se bem que podia acontecer uma coisa humilhante. Como agora no tdxi acontecia com
Léri. E que, depois de anos de relativo sucesso com a mdscara, de repente - ah menos que de
repente, por causa de um olhar passageiro ou de uma palavra ouvida do chofer - de repente a
mdscara de guerra da vida crestava-se toda como lama seca, e os pedagos irregulares caiam no
chdo com um ruido oco. E eis rosto agora nu, maduro, sensivel quando jd ndo era mais para ser.
E o rosto da mdscara crestada chorava em siléncio para ndo morrer.

Entrou em casa como uma foragida do mundo. Era iniitil esconder: a verdade é que ndo
sabia viver. Em casa estava bom, ela se olhou ao espelho enquanto lavava as mdos e viu a
“persona” afivelada no seu rosto. Parecia um macaco enfeitado.(...) Entdo lavou-o, e com alivio
estava de novo de alma nua. Tomou entdo uma pilula para dormir e esquecer o fracasso de sua

15
bravata.”

Neste trecho que Clarice questiona, através da personagem Lori, a necessidade da mascara
social, e a0 mesmo tempo em que reconhece seu valor como defesa da alma de uma pessoa, como
maneira de voluntariamente fortalecer-se com ser humano, retrata a dor necessaria de desnudar-se
da mdscara para de novo entrar em contato com uma humanidade desconhecida ou esquecida de
si mesma. Desta maneira, tanto em seu universo temdtico quanto nos seus procedimentos de
producdo ha este jogo de preservacdo necessdria da madscara-personagem como protecdo da

personagem no mundo externo e da Clarice Lispector protegida pela sua personagem ficcional.

Y LISPECTOR, “Felicidade Clandestina” in GOTLIB, Op. Cit. P. 80.
5 LISPECTOR, Clarice. Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres. Op. Cit. PP. 97-101.
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Em processo de retroalimentagdo, ocorre, por sua vez, o desejo imperioso do desnudar-se, da
revelacdo epifanica da queda da mascara como libertacdo da mentira que uma pessoa conta a si
mesma sobre si mesma.

Clarice Lispector adota um tom poético para poder comunicar-se como leitor em primeira
pessoa do singular de maneira mais protegida, ela denuncia ao leitor que estd escrevendo como
ela mesma e o lembra que ele € o leitor. Este procedimento escritural nos revela o confronto entre
Arte e Vida, e a leitura do leitor carrega sempre esta divida saborosa: ‘esta € Clarice ou Lori?” A
personagem Lori € composta da tensdo entre estes dois polos e eliminar um de seus termos
mataria a vitalidade do romance.

Da mesma maneira, este processo de bricolage estd presente na composi¢do da obra
espetacular Uma aprendizagem de sabores, visando este efeito parddico, palimpsestico,
especular. 6

Tudo isto tem muito a ver com os procedimentos da Danca Pessoal, uma vez que tal
como aquelas bonequinhas russas, as “babusckas”, que contém dentro de si uma réplica perfeita
de si mesma e, dentro da réplica, uma outra ainda menor; e dentro dessa, uma menor ainda... a
arte de representacdo € uma sucessdo de aparéncias, que pouco a pouco se revelam como
aparéncias, e ocultam... mais uma camada de aparéncia! O que Bachelard nomeou de “obstdculo

. 17
substancialista”

, esta busca pela esséncia e a crenca de que ela estd ‘dentro’, é algo que
(confesso!) é a emocdo fundante das minhas investigacdes artisticas, € me parece que algo que
também Clarice Lispector enfatizou em sua obra.

Em dltima andlise, o teatro busca estabelecer contato: a pessoa do ator com a pessoa do
espectador. E claro que, por ser teatro, a méiscara faz parte do jogo. O ator precisa estar protegido
por uma personagem, o fruidor protegido pelo papel de espectador. Mas eles podem estabelecer
uma cumplicidade onde haja o contato entre dois seres que, através de suas mdscaras, possam se
encontrar.

Durante os experimentos de improvisacoes com matrizes codificadas justapostas aos

poemas, esteve enfatizado o carater da Danga Pessoal como procedimento para a construcao da

obra espetacular. Quando iniciamos a etapa de superpor as matrizes codificadas vindas da Danca

16 Ver sobre a reversdo parédica na obra de Clarice Lispector em SA, Olga. Clarice Lispector: a Travessia do
Oposto. Sao Paulo: Annablume, 1999.
""BACHELARD, Gaston. A Formagdo do Espirito Cientifico. Rio de Janeiro: Editora Contraponto, 1996.
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Pessoal a dramaturgia livremente inspirada em Uma Aprendizagem, a €nfase esteve no carater
espetacular, comunicante, no desejo de compartilhar com o espectador um conhecimento que se
processa contemporaneamente ao tempo-espaco do trabalho, incluindo as impressdes recebidas e
emitidas pelo contato entre atriz e espectador, ou melhor, entre pessoas protegidas por estas

madscaras e, por instantes, desnudadas delas.

1.3 O saber-sabor

Em seu projeto estético Clarice Lispector vai se aprofundando mais e mais em algumas
opcoes:

“(...) o de cortar o dispensdvel; registrar o ‘climax de mim’ e o ‘ritmo frenético da
procura’; ‘evitar a liberdade fdcil e a tentagdo intelectualista’; encadear frases repetindo a
mesma, direta ou indiretamente, através do narrador. Além desses, o de deixar o livro

inacabado, (...).” 18

No caso de Uma Aprendizagem Clarice deixa o livro inacabado através da dltima frase do
personagem Ulisses

. 19
“Eu penso o seguinte: 7

Esta busca por captar o climax de si leva a uma linguagem que cada vez mais apela a
intuicdo e a participacdo do leitor, que, para envolver-se na leitura, deve ajudar a tecer o texto,
colaborando com sua imaginacdo. Desta maneira, mesmo em Uma Aprendizagem — que nao é
ainda o 4pice dos experimentos processuais de escrituragdo de Clarice - ja se pode notar que ha
‘pulsacoes’, de que ja se pode entrever sua ansia em  “escrever movimento puro.” 2 Para a
investigacdo este ¢ um dado precioso, pois creio hd afinidades entre como Clarice vislumbra a
linguagem como contraponto entre saber e sentir, € como constato que € exatamente o impulso o

elemento que permite a conexdo harmdnica entre movimento, emoc¢do e voz. Minha busca por

B LISPECTOR in GOTLIB, Op. Cit. P. 474.
Y LISPECTOR, Op. Cit. P. 182.
? LISPECTOR, Clarice. Um Sopro de Vida. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978. Epigrafe do livro.
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captar o fluxo de emogdes através da corporeidade e molda-lo em palavras articuladas com certo
nexo racional me parece ser afim a este projeto de Clarice de “escrever movimento puro”.

. o 21
“Era o meu ideal: que uma historia ndo acabasse nunca”

O proprio desejo de Clarice de escrever histdrias com final inacabado me faz cogitar que é
indice de sua busca por um fluxo, onde o tempo-espacgo ficcional do livro é apenas um recorte e
uma ordenacdo de um caos ficcional potencial moldado e composto pela escritora. Estas
pulsacoes registradas por Clarice exigiram, no meu trabalho como atriz-pesquisadora, reconhecer
o tempo-ritmo contido nos discursos das personagens, pois a maneira como foram escritos os
didlogos contidos no romance é de extrema fidelidade ao fluxo de emog¢des permeando

movimentos, atividades e palavras das personagens.

Nougueira Moutinho percebe a ‘ética’ contida na ‘aprendizagem’ do livro:

“E um livro de ‘aprendizagem’ porque de fato contém os passos de uma pedagogia
amorosa, a sucessdo dos movimentos de uma danca prenhe de erotismo, e concomitantemente

postulada por um sentido ético: nele o espiritual é realidade carnal.” **

“Como explicar que o mar era o seu berco materno mas que o cheiro era todo

. ~ b » 23
masculino? talvez se tratasse da fusdo perfeita.

Tal como Lori que, na cena em que adentra no mar, ata em uma s6 experiéncia o mistico e
o erdtico, o feminino e o masculino, busco esta integridade obtida através da convivéncia entre
complementaridades: o saber e o sabor, o pensar o e o sentir, a razao € a agao.

Lori emprega metaforas de forte alusdo a oralidade (alimentar-se; beber) e de forte apelo
erético. Este erotismo de ser plenamente €, mais uma vez, no movimento ascendente espiral, a

metéafora do ato erdtico: a ascensdo mistica. E somente quando Lori e Ulisses se encontram como

2 LISPECTOR in GOTLIB, Op. Cit. P. 84.

22 MOUTINHO, José Geraldo Nogueira. “O Livro dos Prazeres” in A Fonte e a Forma. Rio de Janeiro: Imago,
1977. P. 86-89.

2 LISPECTOR, Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres. Op. Cit. P. 129.
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amantes, plenamente vivendo seu erotismo, € que Léri se aproxima de sua integridade como ser:
anjo e besta coexistindo em atrito eterno numa forma corpérea humana.

E por isso que, na dramaturgia de Uma aprendizagem de sabores cito trechos dos
Canticos dos Canticos e uma poesia de Rumi, que, utilizando metiforas que aludem ao encontro
erdtico, circunscrevem também uma jornada de ascese inicidtica. ** Vale lembrar que a poesia de

Rumi e de outros poetas sufis persas dos séculos 12 e 13 estd repleta de alusdes ao vinho, a

embriaguez, como alusdes a um contato com o sagrado.

1.4 A seducio pela linguagem

Cabe aqui ressaltar a asticia de Clarice ao criar como caracteristica para as personagens
de Lori e Ulisses suas vocagdes como sedutores e seduzidos pela linguagem, pois ambos
escrevem, ambos se seduzem através das palavras: escritas, faladas ou mal-ditas, gaguejadas,
balbuciadas. Isto abre a possibilidade para Clarice despersonalizar seu discurso, apagando sé
parcialmente sua marca pessoal nos escritos e falas de Lori e Ulisses. Nao posso deixar de
associar isto a temdtica do Amor e Erotismo, comprovando que no préprio ato de enunciagdo, de
articulac@o e ressonancia da voz na palavra hd um certo erotismo, uma embriaguez sensual e
lidica. Vale dizer, portanto que se tratam, no caso de Léri e de Ulisses, de palavras travadas entre
eles muitas vezes em contexto poético, se desviando do seu fim referencial e utilitdrio da

comunicac¢do ordindria.

“A relacdo entre erotismo e poesia é tal que se pode dizer, sem afetacdo, que o primeiro é
uma poética corporal e a segunda uma erdtica verbal. Ambos sdo feitos de uma oposicdo
complementar. A linguagem — som que emite sentido, traco material que denota idéias corporeas
- é capaz de dar nome ao mais fugaz evanescente: a sensagdo; por sua vez, o erotismo ndo é
mera sexualidade animal - é cerimonia, representacdo. O erotismo é sexualidade transfigurada:
metdfora. A imaginacdo é o agente que move o ato erotico e o poético. E a poténcia que

transfigura o sexo em ceriménia e rito e a linguagem em ritmo e metdfora. A imagem poética é o

% Sobre a ligacdo entre erotismo e a misticismo, ver em ROUGEMONT, Op. Cit. e PAZ, Octavio., Op. Cit.
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abrago de realidades opostas e a rima é a copula de sons; a poesia erotiza a linguagem e o

o Y . 25
mundo porque ela propria, em seu modo de operagdo, jd é erotismo.”

Acredito que Clarice injeta seus desejos poético-erticos em varias cenas de Uma
Aprendizagem, ao ‘desviar’ da fungdo original atos cotidianos como arrumar frutas na fruteira,
tomar banho de mar, escolher um vestido, bordar. Desta maneira, tal como lemos nos gestos € no
siléncio de nosso amado, quando estamos enamorados, um mundo indizivel de comunicados de
seus desejos e necessidades, desta mesma maneira Clarice nos faz entrever através destes fatos
ordindrios o extraordindrio das vivéncias das personagens, da percep¢cao que se aflora a partir do
contato com a linguagem das sensa¢des e dos pensamentos. Desta maneira, ao nos seduzir pela
linguagem escrita, nds leitores, complemente rendidos a sua sedu¢do, navegamos com prazer €
submissdo para além do significado inteligivel das palavras, nos reconectando a fonte de gozos
que as palavras aludem, através das vivéncias sensoriais e existenciais.

Da maneira como Clarice compde o romance Uma Aprendizagem, ela excita a imaginagao
do leitor, seu desejo de comunicar-se estimula o desejo do leitor, ambos compartilham do ato
criativo. De maneira andloga, eu como atriz busco tocar o espectador com as acdes e palavras do
contexto ficcional, sem apagar de todo a pessoalidade de amplitude extracotidiana obtida através
da Danca Pessoal.

s 26

1.5 “Porque é na desarticulacdo que estd a articulacdo daquilo que se busca ou Da

articulacao a desarticulacio a rearticulacao

H4 um outro paralelismo entre a trajetéria da heroina LoOri e a minha como atriz-
pesquisadora no processo de Uma aprendizagem de sabores: o reconhecimento da
desarticulacdo, a aceitacio do cadtico como praxis para a visdo das dificuldades e limitacdes e, a

partir desta visdo, uma reorganiza¢do. Conforme Ulisses compartilha com Lori:

3 PAZ, Otévio. A Dupla Chama: Amor e Erotismo. Sdo Paulo: Siciliano, 1994. P. 12.
26 NOLASCO, Op. Cit. P. 137.
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“Essa desarticulagdo é necessdria para que se veja aquilo que, se fosse articulado e
harmonioso, ndo seria visto, seria tomado como 6bvio. Na desarticula¢do haverd um choque
entre vocé e a realidade, é preferivel estar preparada para isso, Lori, a verdade é que estou

R . iy . 27
contando a vocé parte do meu caminho jd percorrido.”

Conviver com estes ‘choques’ foi, desde o inicio, algo que me propus ao tomar contato
com a didatica da via negativa da qual o Lume € um dos herdeiros. A via negativa refere-se a
uma praxis processual que visa o emergir das energias potenciais do ator, em condi¢des nao-
usuais de observacdo e experimentacdo. Isto acarreta uma espécie de desarticulagdo da imagem
que o individuo tem de si mesmo, uma amplia¢do de seu campo de visao, alterada com a reunidao
de condicdes artificiais de criacdo. Foi a partir da desarticulagdo do corpo social, isto €, da
alteracdo e até deformacdo de cddigos gestuais e comportamentais aceitos socialmente que brotou
uma nova possibilidade de expressao poética. Da mesma maneira buscava na minha prética os
‘choques’ que pudessem fazer emergir algo ndo-revelado, ndo-aceito socialmente mas que
necessitava ser expresso.

Tal como para Loéri e Ulisses, esta desarticulacdo é uma etapa necessdria para se chegar a
novos patamares de compreensao, preparar-se para novas perguntas.

« . , . . 28
Depois que se é feliz, o que acontece? O que vem depois?”

Tal como a personagem Joana de Perto do Coragdo Selvagem, me vi na obrigacdo de dar
um novo passo: do ‘eu’ a relagdo dos meus ‘eus’ com a personagem. Durante os experimentos de
improvisagbes com matrizes codificadas justapostos aos poemas, havia somente a atriz
articulando seu material pré-dramatdrgico. A justaposicdo deve-se exatamente ao fato que ndo
havia uma “composicdo da personagem”. Mas ao trabalhar com a dramaturgia espetacular de
Uma aprendizagem de sabores se fez necessaria uma superposicdo, onde a €nfase foi dada na
montagem do material pré-dramtiirgico.

Cabe aqui distinguir os termos justaposicdo € superposi¢ao:

27 LISPECTOR, Op. Cit. P. 114.
3 LISPECTOR, Clarice. Perto do coragdo selvagem. Op. Cit. P. 5.
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“Mas o que é justapor? E colocar uma coisa ao lado da outra. Ao lado, e ndo em cima!
E preciso distinguir cuidadosamente a justaposicdo de seu andlogo, a superposicdo. Ambas
implicam a presenca de duas realidades contiguas, mas que ndo se fundiram, colocadas de tal
modo que o espirito vai de uma a outra sem confundi-las, sem multiplicd-las. Porém, a
justaposicdo supoe a simultaneidade das realidades reunidas, enquanto a superposicdo requer o
desaparecimento de uma realidade para que outra apareca.” *

Esta superposicdo exigiu que as matrizes se ajustassem a um novo contexto ficcional, e
mais do que isso, a linha de associagoes e agoes fisicas passou a obedecer um fluxo e um tempo-
ritmico que ja ndo ‘interno’ da atriz-pesquisadora, mas sim da obra espetacular. Esta linha
referia-se as necessidades e desejos da personagem, e ndo mais da atriz-pesquisadora. A
corporeidade teve que se amoldar ao cendrio, aos figurinos, a um comportamento gestual
realistico, condicionado por convengdes sociais, morais, histéricas de um dado espacgo-tempo.
Isto gerou uma fisicidade prépria da personagem, que ora faz entrever o material pré-
dramatirgico da atriz-pesquisadora, ora estd completamente oculto pelas atividades e
movimentos caracterizadores da personagem Lori e da personagem-narradora.

Uma pista que foi seguida por mim foi a de certos trechos de explicita desarticulagdo da
personagem Lori em Uma Aprendizagem, o que chamamos de loops. Nestes loops de Léri fomos
percebendo que seria o momento de resgatar com mais €nfase a corporeidade das matrizes,
superpondo as frases e acdes da personagem Lori na obra espetacular. Fomos reconhecendo que
estas desarticulacdes da personagem recorriam em grande parte da trajetéria da heroina, e foi a
partir desta percep¢ao que pude introduzir paulatinamente o material pré-dramatiirgico da Dangca
Pessoal como linha de associacoes e agoes fisicas para a personagem Lori. Estas associacoes se
alteraram, pois dentro de meus processos associativos ficaram justapostas as antigas associacoes
— relacionadas com o imagindrio e a memoria muscular-emotiva da atriz - com as associagoes
referentes ao universo ficcional de Lori, da ‘l6gica’ desta personagem.

Especularmente, posso reconhecer que a Lori de Uma Aprendizagem, apds sua
desarticulacdo existencial, seu questionamento silencioso, mas profundo dos valores morais de
sua época, de seu papel como mulher em sociedade, fecha sua trajetdria de iniciagdo, em espiral,

resgatando sua feminilidade através de sua ligacdo com o arquétipo da mae-terra (sua ligacdo

29 Poulet in NOLASCO, Op. Cit. PP. 99-100. (nota de rodapé).
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com os alunos, a promessa que ela e Ulisses se casardo e gerardo filhos). Mas trata-se agora de
algo genuino, de um percurso trilhado por ela, de acordo com suas necessidades e desejos, liberta
das expectativas impostas pela sociedade.

Jurandir Freire Costa, em palestra sobre A Paixdo disse que cada sociedade ou cultura
adota seus proprios parametros para avaliar o grau de ‘normalidade’ da paixdo através de como
ela encara o éxtase e a ascese. -° Creio que dois parAmetros importantes para a andlise do
comportamento da personagem Lori sdo a maneira como ela lida com o prazer/ alegria e com a
dor/ desprazer, ja que o eixo central do romance € a de uma aprendizagem do amor e da alegria, e
para tal Léri padece da submersdo de suas dores outrora amortecidas e escamoteadas. Seu €xtase
a aproxima de Ulisses, dissolvendo barreiras; sua ascese a faz adiar o prazer imediato para que
possa usufrui-lo de maneira mais intensa e verdadeira no futuro.

Em algumas passagens de Uma Aprendizagem Clarice revela a 16gica da personagem Lori

em relacdo a dor:

“O que acontecia na verdade com Lori é que, por alguma decisdo tdo profunda que os
motivos lhe escapavam - ela havia por medo cortado a dor. So com Ulisses viera aprender que

~ . ~ : 31
ndo se podia cortar a dor - sendo se sofreria o tempo todo.”

Em outras ela revela sua aprendizagem de como suportar o prazer:

“De algum modo jd aprendera que cada dia nunca era comum, era sempre
extraordindrio. E que cabia a ela sofrer o dia ou ter prazer nele. Ela queria o prazer que era tdo
simples de encontrar nas coisas comuns: ndo era necessdrio que a coisa fosse extraordindria

] LR 9 32
para que nela se sentisse o extraordindrio.
“E quando notou que aceitava em pleno o amor, sua alegria foi tdo grande que o coragdo

lhe batia por todo o corpo, parecia-lhe que mil coracoes batiam-lhe nas profundezas de sua

¥ Palestra proferida por Jurandir Freire Costa, psicanalista e filésofo da UERJ, dentro do Café Filoséfico: Crise e
Criacdo/ as relacdes pessoais, os sentimentos e a vida; com o tema “A Paixdo”, ocorrida em 11/06 no Espaco
Cultural CPFL, em Campinas/ SP.

3 LISPECTOR, Op. Cit. P. 48.

*1d., ib., P. 140.
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pessoa. Um direito de ser tomou-a, como se ela tivesse acabado de chorar ao nascer. Como
. . . . 33

prolongar o nascimento pela vida inteira?”

“-Pelos minutos de alegria por que passara, Lori soube que a pessoa devia deixar-se
. . . . » 34
inundar pela alegria aos poucos - pois era vida nascendo.

“Com a mdo direita ele segurava o ferro que fazia as flamas crescerem. A mdo esquerda,
a livre, estava ao alcance dela. Lori sabia que podia tomd-la, que ele ndo se recusaria; mas ndo
a tomava, pois queria que as coisas ‘acontecessem’ e ndo que ela as provocasse. Ela conhecia o
mundo dos que estdo tdo profundamente a cata de prazeres e que ndo sabiam esperar que eles
viessem sozinhos (...) Ndo, ela havia pensado, antes o sofrimento legitimo do que o prazer

forcado.” *

Busqueli, na linha de agées fisicas de Loéri um correspondente a esta sua caracteristica de
adiamento do prazer imediato através de mil e um gestos ou movimentos-sombra que retardam a
atividade/ movimento principal, visando assim valorizar a agdo simbdlica principal: negar-se ou
adiar o prazer imediato.

Pois bem, em vdrias passagens Rougemont cita esta preservacdo do desejo insatisfeito
como algo bastante caracteristico do erotismo, apoiando-se no arquétipo do comportamento de
Tristdo *°. A visdo dele sobre o erotismo enfatiza o carater da sublimacdo do desejo erético como
uma pulsdo de Morte, de negar-se o prazer imediato como meio de alcangar um gozo que s6 a
morte propiciaria. Em vérias passagens de Uma Aprendizagem Lori dialoga com o Deus, que ao
longo da sua trajetdria vai adquirindo fei¢des mais amenas e impessoais, suscitando menos culpa
e sendo visto como for¢a mais generosa em relacdo a ela. No inicio, seus apelos ao deus sdo
como uma fuga, um transe de dor e angtstia em que ela pede apaziguamento, algo que me soa
como uma Morte ‘erdtica’. Isto via se transmutando em pedidos de maior “forca e coragem para

» ¥ revelando uma auto-confianca, uma fé e esperanca na Vida. E a partir desta

si mesma
afirmacdo da Vida que Lori consuma sua aprendizagem do Amor (ndo-Morte), que ela realiza em

si e com o0 outro sua necessidade expressa pela prece:

¥1d, ib., P. 151.

¥1d, ib., P. 141.

¥1d., ib., P. 123.

¥ ROUGEMONT, Op. Cit.

¥ LISPECTOR, Op. Cit. P. 95
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“(...) faze com que eu sinta que amar é ndo-morrer, que a entrega de mim mesma ndao

C 38
significa a morte...”

Ou ainda na cena de amor com Ulisses:

“Eu ndo estou perdendo nada! Estou enfim me dando e o que me acontece quando eu

, 39
estou me dando é que recebo, recebo.”

Ou ainda:

“Pensou por um instante se a morte interferiria no pesado prazer de estar viva. E a
resposta foi que nem a idéia de morte conseguia perturbar o indelimitado campo escuro onde

tudo palpitava grosso, pesado e feliz. A morte perdera a gloria.” *°

A 7. a P . 41
“O que vocé dd te pertence. O que vocé guarda é perdido para sempre.”

Esta abertura generosa, este se permitir circular teve seu correspondente na minha atuacao

através do recurso das bolhas, do santo, da danca sutil.
2. Afinidade tematica: Uma Aprendizagem como ars amandi
2.1 De si para os outros; de monélogo a dialogo
Léri, no inicio de sua trajetdria de heroina, se comporta como aquela que veste a mdscara,
“primeiro gesto voluntdrio humano” e por isso mantém silenciadas outras facetas mutaveis a

cada instante da fisionomia de seu rosto.

A personagem Lori possui varias mdscaras, € multiplas mulheres:

B1d., ib., P. 66.

¥1d., Ib., P. 169.
“1d., Ib., P. 174.

41 provérbio Arménio.
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“Loreley, a sereia do mar; é também Eva, a da magd ou do fruto proibido; é Penélope, a
espera de Ulisses, enquanto tece seus bordados; a samaritana do Evangelho, que tivera cinco
amantes até encontrar o amor de Cristo, junto o pogo de Jaco,; a esfinge, que desafia Ulisses, o

S . . . . 42
‘sdabio Ulisses’, professor de filosofia e de amor: ‘decifra-me ou devoro-te’.”

Lori inicia sua jornada com um acesso bem limitado a plenitude de sua existéncia. Ao
longo do livro acompanhamos o esforco de Lori para descobrir e aceitar estas facetas, revelando-
se a si mesma. Numa primeira fase isto se dd fundamentalmente através da influéncia de Ulisses,
que ele préprio cré

“que poderia agir com vocé (com Lori) com o método de alguns artistas: concebendo e
realizando ao mesmo tempo. E que de inicio pensei ter encontrado uma tela nua e branca, sé
faltando usar os pincéis. Depois é que descobri que se a tela era nua era também enegrecida por
uma fumaca densa, vinda de algum fogo ruim, e que ndo seria fdcil limpd-la. Ndo, conceber e

. P T . ~ .. 43
realizar é o grande privilégio de alguns. Mas mesmo assim ndo tenho desistido.”

Num segundo momento Lori torna-se autora de si propria, assumindo sua
responsabilidade por seu processo de autodesvendamento:

“Eu sou como uma fruta: me alimento internamente, cheia de sumo vivo que sou.” 4

“Ndo encontro ainda uma resposta quando me pergunto: quem sou eu? Mas acho que
agora sei: profundamente sou aquela que tem a propria vida e também a tua vida. Eu bebi a

. 45
nossa vida.”

Referindo-me a arte de ator, em processo andlogo, poderia dizer que minha jornada como
atriz-pesquisadora foi de dar vazdo “aos reconditos desconhecidos ou esquecidos de minha
memoria”, corporificando e codificando acdes fisicas. Isto me permitiu abrir espago para
conhecer aspectos de mim mesma que s3o invidveis de virem a tona quando em jogo de

representacao social ordindria. Ao longo da pesquisa fui me permitindo assumir a infinidade de

2 5A, Op. Cit. 162-163.

# LISPECTOR, Op. Cit. P. 62-63.
#1d., ib., P. 146.

$1d., ib., PP. 137 e 180.
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madscaras que protegem meu ‘eu’, compreendendo sua fun¢do e inclusive tendo a liberdade de
empregar quando necessdrio a persona que for mais adequada a circunstancia presente.
Analogamente, como atriz-pesquisadora, adquiro gradativamente um grau um pouco maior de
autonomia criativa, empregando o procedimento da Danca Pessoal como recurso para a
composi¢do de uma personagem que nao sou ‘eu’ mas que dd protecdo para o que ‘eu’ posso vir
a ser, possa ser posto a publico. Tal como Clarice, que palimpsesticamente superpde significados,
rasurando, mas sem apagar completamente a escritura, o ator pode utilizar a Danga Pessoal como
base para a codificacdo de um material pré-dramatiirgico que pode ser posta a servico de um
texto literdrio dramdtico ou ser a base para a constru¢do de um texto de representacdo. O ator
permite-se preservar, aos olhos de um espectador mais atento e mais familiarizado com este tipo
de procedimento de bricolage, sua pessoalidade intocada, vinda de um estado extra-cotidiano de
presenca do ator.

E a partir desta percepgio que retomo o conceito de Joana Lopes atuante, pois me parece
o termo mais justo para explicar esta preservagao da pessoalidade intocada do ator em tensdo com

a acdo ficcional da personagem

“A trajetoria de Lori vai da soliddo ao encontro com o outro, do auto-isolamento ao
abandono na pessoa do outro que a identificard consigo mesma. (...) Pela primeira e tinica vez,
um texto de Clarice situa a entrega amorosa sem reservas, capaz de conduzir a consciéncia de si
no outro e & consciéncia da prépria condigdo social. E fato vinico, ainda, que o didlogo tenha a

. ~ 46
forga de aproximar e ndo separar as personagens.”

Uma Aprendizagem carrega no inicio da narrativa um forte tom de monologo, mas, de
acordo com a prépria trajetdria da personagem Lori, vai abrindo espaco ao didlogo, a presenca do
Outro. Isto se revela ndo s6 na introdu¢do paulatina por parte da escritora de conversas e escritos
entre Lori e Ulisses, mas também na ambientagdo espago-temporal do romance, que tende a
transi¢do do espacgo interno (apartamento de Lori) ao espago externo (as incursdes urobodricas de

Léri ao mar, suas idas ao cinema, a cartomante, ao cocktail, a feira e aos encontros com Ulisses).

46 WALDMAN, Berta. Clarice Lispector: a Paixdo segundo C.L. Sao Paulo: Editora Escuta, 1992. PP. 67/68
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Este recurso escritural de Clarice tem intima ligagdo com a trajetéria da personagem Lori,

que em certa altura diz:

“Mas também sabia de uma coisa: quando estivesse mais pronta, passaria de si para os
outros, o seu caminho era os outros. Quando pudesse sentir plenamente o outro estaria salvo e

o 47
pensaria: eis o meu porto de chegada.”

Esta abertura ao outro foi elaborada também na obra espetacular, de modo que a
personagem Lo6ri passa de um grau de extrema tensdo muscular e tempo-ritmica a uma
progressiva distensdo muscular. Isto confere a personagem uma maior prontidao de sua atengao,
que estd mais disponivel, passa a ser direcionada para os objetos, seres e fatos ao seu redor, Lori
passa a habitar no momento presente.

A esta abertura ao Outro corresponde uma utilizacdao do espago c€nico: progressivamente
conquistando uma proximidade fisica entre atuante e espectador.

Importante também esta progressao entre “quarta parede” recorrente nos quadros iniciais
(Verdo e Outono) a uma abertura de contato direto com o espectador. Esta progressiva ampliacdo
do foco de energia da atuante ‘manejando’ os circulos concéntricos de atencao € auxiliada pela
presenca da narradora-personagem, que nas estagdes iniciais se diferencia mais radicalmente da
personagem Lori, se ‘distancia’ dela e também de uma possivel empatia com o espectador. A
partir do Inverno passa a tornar-se mais cimplice de Lori, ela se ‘aproxima’ de Lori e do
espectador.

Para a execucdo desta abertura energética requerida pela dramaturgia reconheco que foi
imprescindivel o instrumental adquirido através do treinamento pessoal, pois estes recursos
permitiram que eu utilizasse o material pré-dramatirgico compondo da maneira que me pareceu
mais poética esta ‘abertura’ da personagem Loéri. Foi possivel utilizar os recursos adquiridos com
propriedade, a0 mesmo tempo pensando e sentindo sua pertinéncia (ou ndo) no contexto

ficcional.

47 LISPECTOR, Op. Cit. P. 67.
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2.2 A liberdade pessoal como revolucio social: um contraponto/ complementaridade a uma

visao androcéntrica do mundo

“Lori e Ulisses vdo consumar o seu amor confiantes, de mdos dadas, como socios que
trocam experiéncias diferentes mas enriquecedoras. Eles passam de uma relacdo social a uma

~ 48
relacdo sexual”

“Como acontece em Uma Aprendizagem, os narradores de Lispector ndo apresentam um
panorama completo dos pensamentos mais intimos dos protagonistas, nem chegam a conclusoes
morais, diddticas ou textuais, deixando para o leitor a tarefa de interpretar os textos. Os seus
estratagemas textuais se manifestam nos niveis formais ideoléogicos. Como consequéncia, as
técnicas narrativas que Lispector usa criam um deslocamento, uma descentralizacdo, uma
dissensdo de prdticas reducionistas e manobras androcéntricas. Os seus textos apresentam
narrativas em espiral (em vez de circulares) e uma escrita que vai além do fim do texto (obra
aberta). Questionam realidades consideradas eternas e imutdveis e rompem com a ordem social
e textual esperada. Além disto, desvalorizam a magnitude da aventura das heroinas (e, por
conseguinte, de todo herdi) ao trivializar o retorno e a reincorporagdo das protagonistas ao
‘mundo dos eventos comuns’, particularizando o universal, politizando a esfera individual e
privada das personagens, identificando o locus de dominagdo e instalando resisténcia ao poder e

. 49
a autoridade.”

As personagens de Clarice ndo aceitam sua fraqueza humana, desafiam os ‘deuses’,
incorporam resisténcia ao ‘Deus’ punitivo, a preservacdo da culpa adjacente a uma tradicdo
moralizante escravizadora. Lori passa a pedir ao seu Deus for¢ca e coragem para si mesma, pede

alegria, anseia poder assumir seus desejos, sua animalidade, sua sombra.

“A verdade, Lori, é que no fundo andei toda a minha vida em busca da embriaguez da

. . .. .. . 50
santidade. Nunca havia pensado que o que eu iria atingir era a santidade do corpo.”

8 BARBOSA, Maria José Somerlate. Clarice Lispector: Des/fiando as Teias da Paixdo. Porto Alegre: EDIPUCRS,
2001. P.141.

¥1d., ib., PP. 142-143.

S LISPECTOR, Op. Cit. .P. 173

92



A trajetoria de Lori € um permitir-se a dor e ao prazer, na aprendizagem de aceitacdo de
sua natureza completa de ser humano: anjo e besta, por¢ao feminina e masculina. Sua rigidez, sua
secura (ndo chove, ela ndo transpira) vao se transformando em permissao ao fluxo de sua vida
interior, que culmina em episdédios como as ‘visdes na piscina’, o banho de mar, a chuva que a
desperta para ir ao seu encontro sexual com Ulisses ao fim da narrativa.

Assim, Clarice se posiciona: uma nova maneira de ver-se como individuo, de lidar
consigo mesma e com o mundo é uma maneira de revolugio. E o préprio Ulisses que diz, durante

a cena de amor final do livro, no didlogo de L6ri com Ulisses:

“(...) Vocé acha que eu ofendo a minha estrutura social com a minha enorme liberdade?

Claro que sim, felizmente. Porque vocé acaba de sair da prisdo como ser livre, e isso ninguém

perdoa. O sexo e o amor ndo te sdo proibidos. Vocé enfim aprendeu a existir. E isso provoca o

desencadeamento de muitas outras liberdades, o que é um risco para a tua sociedade. Até a

. 51
liberdade de ser bom assusta os outros.”

Lori come a macad, quer o conhecimento e se responsabiliza por seus atos, ndo hd serpente

que a incita, € somente seu desejo de ser, de existir, de ser o que realmente € que a leva a esta

transgressao.

“Era uma macd vermelha, de casca lisa e resistente. (...) Depois de examind-la, de
revird-la, de ver como nunca vira a sua redondez e sua cor escarlate - entdo devagar, deu-lhe
uma mordida.

E, oh Deus, como se fosse a magd proibida do paraiso, mas que ela agora jd conhecesse
0 bem, e ndo s6 o mal como antes. Ao contrdrio de Eva, ao morder a maga entrava no paraiso.

S6 deu uma mordida e depositou a macd na mesa. Porque alguma coisa desconhecida

52
estava suavemente acontecendo. Era o comeco - de um estado de graca.”

Esta subversdo de politizacdo da vida privada e intima € algo bastante compativel com o

periodo de mudangas comportamentais da década de 60 e 70 do século 20: Maio de 68,

STd., ib., P. 179-180.
s21d., ib., P. 154.
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Woodstock, o hippismo, a contracultura, o resgate do didlogo entre as tradi¢des de ampliacdo da
consciéncia orientais com técnicas e meios ocidentais, o pensamento sist€tmico. Mas o que torna
o conteudo de Uma aprendizagem ainda mais subversivo € a sua defesa do amor tnico, da busca
por um casamento que, a despeito das convengdes morais € sociais vigentes, é o dpice do
encontro amoroso. O final que aparentemente soa como muito convencional (Léri e Ulisses vao
se casar e planejam ter um filho) € na verdade de grande subversdo: a oposi¢do a moral
prevalecente na sociedade brasileira da época e, a0 mesmo tempo, a uma postura pseudo-
revoluciondria de confusdo entre a liberdade erdtica e o amor. Sem precisar negar a liberdade
erdtica — tanto Lori que ndo era mais virgem, ja tinha tido cinco amantes, recusara a casar-se até
entdo, tinha vindo ao Rio para poder preservar certa privacidade que seria impossivel de obter em
sua cidade interiorana natal, quanto em Ulisses, que também tinha vérias amantes, ndo tinha se
casado porque sempre teve as mulheres que quis, etc. Mas ambos transcendem a esta parcial
emancipagdo, que estd tdo bem contextualizada pelo advento da ampla divulgacdo de métodos
anticoncepcionais e ao advento de uma série de questionamentos da moral catdlica burguesa,
pois ndo caem na armadilha da aliena¢cdo de estarem ausentes de si proprios, estdo na busca de
serem, de estarem presentes, de utilizarem a cisdo corpo-alma, homem-natureza, individuo-
coletividade como trampolim para uma superacdo destas dicotomias, integrando-se, a custa de
muito esfor¢o e errando, nao s6 como homem e mulher, mas suas préprias feminilidades e

.. . o 53
masculinidades intrinsecas, e constituindo um encontro de ser a ser.

3. A adaptacido Uma aprendizagem de sabores

Vale ressaltar que, bem antes de conhecer os procedimentos de composicdo escritural de
Clarice Lispector e antes ler a anélise de Nolasco, utilizei o mesmo procedimento de bricolage no
processo de livre adaptacio de Uma Aprendizagem, que resultou na dramaturgia Uma
aprendizagem de sabores. Foram necessdrias alteragdes nos fragmentos retirados diretamente do
livro de Clarice, tais como:

- Alteracdes de sujeito (o que era dito sobre Lori passou a ser falado por ela propria, sobre si ou

sobre os fatos);

3 Ver PAZ, Otavio. A Dupla Chama: Amor e Erotismo.Op. Cit., quando ele fala da poesia surrealista e da visdo de
amor de André Breton em “L’ Amour Fou”.
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- Alteracdes de tempo verbal (transposicdo de grande parte dos verbos para o presente,
adequando-se as exigéncias do género dramético);

- Introducdo de uma narradora-personagem que dialoga com o publico, narrando fatos
acontecidos entre Lori e Ulisses e estados interiores de Lori, executando o papel de narrador-
onisciente.

- Transposicao de uma série de falas de Ulisses para a personagem de Lori ou da narradora-
personagem, ora atribuindo ora ocultando sua ‘fonte’.

- Inversdes, adiamentos ou apressamentos de trechos do livro ‘original’ em relacdo a adaptacdo,

utilizando eu mesma o processo escritural palimpsestico.

Além de copiar, colar e reescrever trechos vindos do livro de Clarice, adaptando-os ao
‘tempo’ que me parecia mais justo ao género dramdtico, cito duas outras fontes inspiradoras: o
Cantico dos Canticos de Salomao e uma poesia de Rumi. O Cantico dos Canticos é citado pela
propria Clarice em Uma Aprendizagem, e é, portanto, somente um desenvolvimento de suas
intencoes originais de aludir a historia romanesca entre Lori e Ulisses como arts amandi com
toques de ascese mistica. >

A citacdo da poesia de Rumi tem origem nos experimentos vindos da Danga Pessoal,
onde a empreguei nas improvisacées com matrizes codificadas justapostas aos poemas. Quando
ensaiava as cenas finais de Uma aprendizagem de sabores resgatei, por vias analdgicas esta
poesia por “acordo poético das imagens”, por intuir a afinidade temadtica entre o conteiido da

poesia com a trajetéria da heroina, e também, sua consonincia com os procedimentos

empregados por mim como atuante ‘manejando’ a personagem naquele trecho.

Clarice privilegia em muitos momentos de sua obra as sensa¢oes em detrimento dos fatos,

exalta as impressdes, 0s ndo-acontecimentos e refere-se em muitas passagens

. o . . , 55
“a sua estupefacdo diante da visdo de um mundo que é impossivel de ser narrado.”

5 Didlogo entre Lori e Ulisses: “Léri, Lori, ouga: pode-se aprender tudo, inclusive a amar! E o mais estranho, Lori,
pode-se aprender a ter alegria!

- Diga o que vocé quer que eu aprenda, disse ela com inesperada ironia. O Cantico dos Canticos?

- Talvez, porque ndo? respondera ele mais sério.” in LISPECTOR, Op. Cit. P. 62.
¥ GOTLIB, Op. Cit. 89.
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“Mas também é verdade que tudo o que em vida é chamado por nos de ‘natural’ é na
I .y 56
verdade tdo inexplicdvel como se fosse o sobrenatural.”
Desta maneira, a poesia de Rumi tem afinidade com este ndo-entender de Clarice, com a

limitacdo das palavras diante do mégico, do sobrenatural contido na simplicidade do natural:

“Vém/ Vém/ Falemos através da alma/ Revelemos o que é secreto aos olhos e ouvidos/
(...) Fujamos dos incrédulos/ que so sdo capazes de entender/ se escutam palavras ou véem
rostos/(...) Fechemos a boca e falemos através da alma/ S6 a alma conhece o destino de tudo/

. . 57
Passo a Passo/ Vém/ Se te interessa posso mostrar-te”

A inclusdo deste poema no fim do espetdculo, desejo deixar uma impressdo da entrada de
L6ri em novos mistérios, agora os mistérios de compartilhar uma vida com o Outro, e, a0 mesmo
tempo, dar espaco para que possa ocorrer o pleno desenvolvimento de sua alma. Ao mesmo
tempo, € o0 espaco em que busco como pessoa comunicar-me com o espectador, justapondo
significados: meu convite € de pessoa para pessoa, protegidos pelas mascaras de atuante-
personagem e de espectador.

Quem sabe o espectador ndo se empatiza, neste trecho, com Ulisses? Quem sabe esta
seducdo de Lori a Ulisses nao € a minha seducdo em relacdo ao espectador? Quem sabe este
desejo de amor-paix@o de Lori em relacdo a Ulisses ndo € andlogo ao meu desejo de compartilhar
com o0 outro a minha busca, que ¢ a mesma de autodesvendamento de unido com o Outro, trilhada

por Loéri?

% LISPECTOR in GOTLIB, Op. Cit. P. 429.
57 RUMI, Jalal-Ud-Din. Poemas misticos: Divan de Shams de Tabriz Sdo Paulo: Attar Editorial, 1994. P. 39.

96



foto: Joao Maria
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Capitulo IV - A obra espetacular Uma aprendizagem de sabores

1. Roteiro da obra espetacular Uma aprendizagem de sabores

A livre adaptacio Uma aprendizagem de sabores foi composta a partir dos seguintes
critérios:
- Afinidade com o contetido do romance e um forte desejo de comunicd-lo, de compartilhé-lo.
- Possibilidade de transpor para o género dramadtico trechos do romance, priorizando aqueles que
ofereciam bom material cénico.

- Correspondéncias entre as matrizes da Danga Pessoal e as a¢des indicadas pelo romance.

Especialmente sobre este ultimo gostaria de apontar que foi a partir da descoberta destas
correspondéncias que realizel uma leitura relacional, resgatando de minha experiéncia com a
Coreodramaturgia este instrumento para uma andlise sensivel de texto. A leitura relacional foi
feita, a partir dai, basicamente de trés maneiras:

- Durante a leitura do romance, ao ler certo trecho, aflorava de maneira sutil no meu corpo o
impulso de uma matriz, o conteudo lido suscitava uma impressao fisica codificada e gravada em
minha memoria.

- Durante as sessdoes de Danga Pessoal constatel que por processos analdgicos, associativos,
sensiveis, resgatava na memoria trecho das falas de Lori que correspondiam as matrizes, foi a
partir do estado aludido das matrizes que os relacionava com as falas.

- Durante os ensaios com as falas de Lori verificava no meu corpo que a conexdo entre o
conteddo inteligivel, a sonoridade da voz e o tempo-ritmo determinado pela pontuagdo da palavra

. N . . 1
aludiam a corporeidade de algumas matrizes.

A pesquisa busca uma teatralidade que circunscreva e aluda aos estados interiores,
recebendo neste aspecto a influéncia de um principio da poética do teatro cldssico indiano, a

teoria dos rasa.” Rasa é o sabor, a esséncia, a emogio/sensacio predominante que sustenta uma

! Ver mais adiante no item 2 deste capitulo especificamente sobre o trabalho com a palavra.

% A inspiragdo para nomear o espeticulo resultante desta pesquisa como Uma aprendizagem de sabores surgiu a
partir da associacao de sabor/ esséncia do rasa erdtico com a origem etimolégico comum entre sabor e saber,
associando a aprendizagem como uma escalada em dire¢@o ao saber através de sabores.



narrativa. A a¢do conjunta do trabalho de ator a partir de uma gestualidade codificada, aliado as
convengdes de maquiagem, figurinos, cendrios, iluminacdo, utilizacdo do espago cénico, tem
como proposito expressar as paixdes humanas e possibilitar ao espectador degustar o rasa. Isto
alicerca uma concep¢do dramatirgica e, consequentemente, parametros para uma arte do ator
diferenciada daquela que tem bases na poética aristotélica, que influenciou ao longo de varios
séculos o teatro ocidental de origem erudita.

Na poética aristotélica, a linha condutora dramatica € a fdbula, as agdes do herdi. Na
poética cldssica indiana, a €nfase recai na expressao das paixdes humanas.

Cito a teoria dos rasa somente enfatizando este aspecto, levando em conta que na
pesquisa ndo utilizamos os gestos codificados caracterizadores de cada rasa nem qualquer outro

recurso estilistico do teatro indiano classico.

No encontro com o romance de Clarice Lispector explicitou-se a correspondéncia e
afinidade de projetos poéticos: a énfase € na revelacdo dos estados interiores das personagens
mais do que nas suas agdes externas. Estimular a imaginacao criativa do espectador através das
modulagdes do sutil, apoiando-me no principio dos “7/10”, utilizando as meias-tintas, a
moderacdo, o jogo de ‘esconde-mostra’ com o espectador assumido-os como for¢ca poética,
visando atingir a “esséncia pura do neutro”. > Esta neutralidade se relaciona a um relaxamento
das tensOes desnecessdrias, a uma expressao que parte da conexdo do atuante com as impressoes
que ele recebe da sua propria expressdo, um saborear-se a si mesmo enquanto se € um Outro, um
estado de humanidade onde ao sentimento de pertencimento, de nao-diferenciacdo entre mim e o
Outro se instaura. Tudo isto pode parecer contraditério, se esquecermos o fato de que um
direcionamento voluntdrio da atengdo nao se associa necessariamente a exclusdo de um elemento
para o focar em outro, mas numa ampliacdo perceptiva que pode abarcar e incluir diferentes
niveis a0 mesmo tempo.

A seguir, o roteiro da obra espetacular Uma aprendizagem de sabores:

* Ver em PAIXAO, Sylvia Perlingueiro. “O Prazer da Aprendizagem” in LISPECTOR, Uma Aprendizagem ou O
Livro dos Prazeres. Op. Cit.
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uma aprendizagem de sabores

inspirado na obra homénima de clarice lispector
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assisténcia de direcao: enrique quiroz
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Apresentacdo

Lori: (Lori entra em casa, aliviada de livrar-se da agitacdo da rua, em tempo siibito coloca
as macgas que trouxe da feira na fruteira e dirige-se ao biombo. Escolhe vestido para sair com
Ulisses, com acdes incompletas - Danca dos Impulsos) Ulisses me disse que eu ndo tenho bom
gosto para me vestir.

Serd que este (vestido) serviria?

(matriz do novelo) No que Ulisses estd se transformando para mim? O que ele quer que eu
saiba? Acho que ele quer me ensinar a viver sem dor apenas. Uma vez ele me disse que, ao
perguntarem o meu nome, eu nao deveria responder "Lori", mas que eu pudesse responder "meu
nome € eu", (se dirige a platéia - Santo) pois o0 meu nome € um eu. (entra faixa Verdo de As
Quatro Estacoes de Vivaldi)

(Se assusta com a prépria firmeza e dirige-se ao espelho - matriz de corddo. Fecha os
olhos) Faz de conta que eu sou uma mulher azul, faz de conta que fio com fios de ouro as
sensagoes, faz de conta que a infancia € hoje e prateada de brinquedos, faz de conta que amo e
sou amada, faz de conta que ndo preciso morrer de saudades, faz de conta que estou deitada na
palma transparente da mao de deus, ndo Léri, mas o meu nome secreto que por enquanto nao
posso usufruir, faz de conta que estou viva e ndo estou morrendo, pois viver € se aproximar cada
vez mais da morte, faz de conta que ndo fico de bracos caidos de perplexidade quando se
embaraca o fino fio frio, faz de conta que sou sibia o bastante para desfazer os nés de marinheiro
que atam os meus pulsos, faz de conta que quando abro os olhos pessoas amadas surgem (abre os
olhos em tempo subito e v€ que ndo hd ninguém), (Fantasma) faz de conta que tudo o que tenho
ndo € faz de conta, faz de conta (matriz de peito) que uma luz douradissima e leve me guia por
uma floresta de acudes mudos e de tranqiiilas mortalidades, (matriz de abdomen) faz de conta que

ndo estou chorando por dentro.

Narradora: (dirige-se aos espectadores) E agora chegara o momento de Lori decidir se
continuaria ou nao vendo Ulisses. Em suibita revolta ela ndo queria mais aprender o que ele
pacientemente parecia querer lhe ensinar e ela mesma aprender — revoltava-se, sobretudo, porque
para ela aquela ndo era época de “meditacdo”, que de stbito lhe parecia ridicula: estava vibrando
em puro desejo. Mas para Ulisses o que importava € que ela caminhasse sobre as proprias pernas

e s6 entdo, preparada para a liberdade, ela seria dele.
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Léri: (vira-se de costas para a platéia- Santo - e inicia com a¢des incompletas um strip-
tease, cantarolando trecho de melodia do Verdo de Vivaldi) O que Ulisses quer de mim, além de
tranqiiillamente me desejar? (esculturas de D., Lori se d4 conta que estd nua e foge para trds do
espelho) No come¢o me enganei, pensei que ele queria me ensinar algumas das coisas das suas
aulas de filosofia.(dimensiona bem a distancia até a cadeira onde repousa o vestido escolhido, vai
até ela e se veste, tudo em tempo subito) Mas ele me disse que nao é de filosofia que eu estou
precisando, se fosse isso seria facil: eu freqiientaria as suas aulas de filosofia na Universidade e
ele conversaria comigo em outros termos. (vai até o espelho, e comeca a passar batom - matriz do
corddo).

Uma das minhas colegas professoras me disse que eu me pinto tdo mal!... (se perfuma e
lanca um jato em diregdo da fruteira com macas - Santo)

Usarei brincos?

(prende os cabelos em coque alto) Rainha egipcia.

(indo até a fruteira e agarrando uma maca - matriz de Lilith siicuba) Decifra-me, meu
amor, ou serei obrigada a devorar-te. (Efeito sonoro de mordida na magd)

(focando a maca, como se dialogasse com Ulisses - matriz de abdomen) Preciso de
Ulisses, queria poder continuar a vé-lo sem precisar tdo violentamente dele. (L6ri se apruma e vai
em direcdo ao vestido que despira e que estd jogado no chdo, mas se detém por perceber sua
imagem refletida no espelho- matriz do espelho de Perseu. Jogo arcaico de escondeu-achou com
a prépria imagem refletida no espelho, com diversas partes do corpo, até estar com 0 corpo
inteiro diante do espelho)

Entdo € verdade que eu ndo imaginei: eu existo! (retoma percurso até o vestido e comega
a dobra-lo)

(matriz de abdomen) S6 quando ser ndo for mais uma dor € que Ulisses vai me considerar

pronta para dormir com ele? (entra efeito sonoro de canto de cigarras)

Narradora: (indo até a moringa, despejando 4gua num copo, falando com o publico) Sao
seis horas da tarde, mas é como se fosse meio-dia. Ha dois dias falta 4gua na cidade. Nenhum sal,
nenhum suor. Nem que houvesse dgua, por 6dio Léri ndo se banharia. Era por 6édio que ndo

chovia.
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Léri: (levando o copo a boca, mas se recusando a beber) A cigarra de garganta seca nao
parava de rosnar. (matriz de mistério) E se o Deus se liquefaz em chuva? Nao. Nem quero. (deixa

0 copo com dgua no chiao em tempo subito, fluéncia controlada e peso firme).
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Desenho: Marli Gongalves
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Verdo

Narradora: E verdo. Verdo largo como o patio vazio nas férias da escola. Lori pensa no

altimo encontro com Ulisses.

Léri: (bordando uma toalha de mesa ou folheando um livro, se dirige sutilmente ao
publico para compartilhar - Santo) Ulisses me disse que se pode aprender tudo, inclusive a amar.
E o mais estranho, ele me disse, € que se pode aprender a ter alegria. Uma das coisas que Ulisses
aprendeu foi a viver apesar de. Apesar de, se deve comer. Apesar de, se deve amar. Apesar de, se
deve morrer. Inclusive, muitas vezes € o apesar de que nos empurra para a frente. Foi o apesar de
que deu a Ulisses uma angustia que insatisfeita foi a criadora de sua propria vida. (Lori
reapresenta a ocasido em que foi cortejada por Ulisses) Foi o apesar de que fez com que Ulisses
parasse na rua e ficasse me olhando enquanto eu esperava um téxi. E desde logo me desejando,
esse corpo que nem sequer € bonito, ele me disse, mas que € o corpo que ele quer. (Danca dos
Impulsos) Mas ele me quer inteira, com a alma também. Por isso, ele prometeu que via esperar o
tempo que for preciso, até que eu me aconselhe a mim mesma, até eu também estar mais pronta
para ser.

(matriz de Lilith Siucuba) Mas as vezes eu regrido e quase sucumbo a uma
irresponsabilidade: ser possuida por Ulisses sem ligar-me a ele, como fiz com os outros amantes.

(voltando a si - matriz de tubo) Ulisses me perguntou se eu sei rezar. Nao rezar o Pai-

Nosso, mas pedir a mim mesma, pedir o maximo de mim mesma.

Narradora: Lori sabia que ia rezar e assustava-se. Como se o que ela pedisse ao si

mesma e ao Deus, nisso seria atendida.

Léri: (a¢do incompleta de fazer o sinal da cruz, varias vezes - Danga dos Impulsos - e
finalmente se dirige a fruteira - Santo paulatinamente. Matriz de sopro) Alivia a minha alma, faze
com que eu sinta que amar ndo € morrer, que a entrega de mim mesma nao significa a morte,
(toma nas maos a fruteira e cheira as macas) faze com que eu sinta uma alegria modesta e didria,
(comeca a girar, levando a fruteira até o alto da cabeca, entrando em Ilinx) faze com que eu tenha

caridade por mim mesma pois sendo nao poderei sentir que o Deus me amou, faze com que eu
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perca o pudor de desejar que na hora da minha morte haja uma mao humana amada para apertar a
minha, amém. (despeja magds no chdo e comeca a manejar a fruteira como se fosse um
barquinho, indo do nivel alto até deitar-se completamente de lado no chdo, com a cabec¢a dentro
da fruteira- Bolhas - sempre compartilhando com o publico)

Quando eu estiver mais pronta, caminharei de mim para os outros. O meu caminho sdo os
outros. Quando eu puder sentir o outro a partir de mim mesma, estarei salva e compreenderei:
(matriz de nuca) eis o meu porto de chegada. (leva seu antebraco e mdo até o peito, numa caricia.
Comeca lentamente a levantar-se, até ficar em postura de meditacdo zen, ereta)

O que o ser humano mais aspira € tornar-se um ser humano. Nesse mundo de escolhas, eu
pareco ter escolhido: (Danca dos Impulsos - arrebatando roupas e sapatos espalhados para o chao
elevando-os para trds do biombo) eu quero aprender, mas nao sei por onde comecar.

(vestindo maid e roupao atrds do biombo, efeito sonoro de mar)

Narradora: Sao cinco e vinte de uma manha clara e limpida de outono.

Léri: Vou experimentar o mundo sozinha, para ver como €. (reaparece, saindo de trds do

biombo, partindo o movimento da cabeca).
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Desenho: Lygia Elluf
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Outono

Lori: (observa o mar, matriz de compasso - com os pés tocando a areia, aspira a maresia,
se certifica que estd s6 na praia, se distrai observando uma gaivota que paira) (Santo)Af estd o
mar, a mais ininteligivel das existéncias nao-humanas. (Matriz de tubo) Aqui estd a mulher, o
mais ininteligivel dos seres vivos. Para que possa haver o encontro destes dois mistérios, €
preciso que haja a entrega com a confianga com que se entregariam duas compreensdes. (tira o
roupdo e entra paulatinamente no mar)

Eu avango na gelidez que, liquida, se opde a mim e, no entanto, me deixa entrar, como no
amor (se lanca nas ondas) em que a oposi¢dao pode ser um pedido secreto. (bdia e de repente €
surpreendida por uma onda)

O cheiro da maresia me desperta do meu mais adormecido sono secular. (matriz do
corddo - comega a se lamber, se detém para certificar-se novamente que estd sozinha na praia e
de repente resolve beber avidamente um gole de dgua do mar).

(matriz de Lilith Siuicuba) Era isso que estava me faltando: o mar por dentro como o
liquido espesso de um homem. (matriz de mistério - comega a sair do mar, e a partir de um certo
ponto olha para trés, se despedindo dele. Veste roupao em tempo sustentado - Bolhas)

Mesmo que eu esqueca, ndo vou perder tudo isto! Porque sei, sei que fiz um perigo tio
antigo como o ser humano. (entrada de faixa Outono de Vivaldi. Transicdo da praia para o
apartamento. Lori vai em tempo sustentado até o espelho, tira o roupao, repousando-o no chio e
sempre com Bolhas vai até o biombo. Veste roupa do Outono. Efeito sonoro de telefones. Lori sai
vestida de trds do biombo, em tempo subito, dvida para atender. Se detém, controlando avidez.
Ac¢des incompletas, esperando vdrios toques, sempre desejando e se refreando, até que finalmente
atende)

(ao telefone com Ulisses) (para o publico - Santo) Ele quer saber sobre meus ancestrais.
(para Ulisses - matriz de tubo) Minha familia: tenho s6 pai e quatro irmdos. Nao me dou com
eles. Sempre foram gente de segundo plano na minha vida, e mais em segundo plano ficaram
quando perderam grande parte da fortuna e quase que a maioria dos criados. Aproveitei da
confusdo e vim para o Rio.

Quem era de primeiro plano na minha vida? (para o publico - Santo) Ninguém.

(matriz de tubo) Sim, se apaixonaram por mim. Tive cinco amantes.

Eu sei, sim, Ulisses, nos dois...
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(se ajoelhando - matriz de cobra) Eu ja imaginava...

Para mim?!

N3ao, 1sso nao!

Eu tenho uma idéia errada dos homens? Quando eles querem, podem ser castos?!...

(Abandona o gancho e vai até a janela de seu apartamento, de frente para o mar. Santo.)
Vocé quer me encontrar na praia? A essa hora os pescadores estdo colhendo peixes. O cheiro da

maresia me lembra o cheiro de um homem sadio. (desliga)

Narradora: Nio, estou certa de que vocés ndo sabem. E uma pena que o apelido dela seja
Loéri, porque o seu nome, Loreley € muito mais bonito. Sabem quem é Loreley?

Loreley é o nome de uma personagem lendaria do folclore alemdo. A lenda diz que
Loreley seduzia os pescadores...

Loéri: (matriz de mistério - cantando)

Narradora: (matriz de garganta)...e eles terminavam morrendo no fundo do mar.
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Inverno

Lori: (entra faixa Inverno de Vivaldi - matrizes de corddo, de abdémen, de compasso, de
chuva, Danga dos Impulsos, até entrar em Ilinx) Ulisses me disse que quer meu corpo, mas quer a
alma também! Disse que enquanto é apenas meu amigo, dorme com outras mulheres! Uma das
minhas colegas professoras me disse que eu me pinto tdo mal! (frases as vezes interrompidas e
que se alternam, repetidamente. Lori vai para trds do biombo, vestindo suéter de 1a vermelha.
Bolas de meias de 12 vermelha sdao jogadas por detrds do biombo, antes do reaparecimento de

Lori)

Narradora: “Seguiu-se um longo e tenebroso inverno”, assim Lori recitava para as
criangas de sua classe (comeca a desenrolar uma das meias) e elas compreenderam porque o frio
as enrodilhava em si mesmas e nao havia como combaté-lo: eram criancas na sua maioria pobres
e ndo tinham agasalho suficiente. L6ri usou a mesada do pai e comprou para cada crianca um
grosso suéter de 13, todos vermelhos, para que lhes aquecesse a vista a0 mesmo tempo em que
impedia que seus ldbios ficassem arroxeados do frio, naquele inverno mais frio do que os outros.

Chovia muito nesse inverno. Léri entdo usou a outra mesada e procurou - (jogo arcaico de
esconde-esconde com a outra meia) com que prazer procurava nas lojas da cidade até encontrar -
e comprou para cada aluno e aluna da sua classe guardas-chuva vermelhos e meias de 1a

vermelha.

Lori: (senta-se no chdao e comeca a vestir as meias - matriz de esfrega-esfrega) E assim
que eu afogueio o mundo!

Sei que o fato de desejd-lo tao intensamente nio significa que eu avancei...

(Danga dos Impulsos - arrebata o telefone como se fosse discar e depois desiste) Por qué?
Mas por que ha duas semanas ele nao me telefona? Ele espera que eu tome a iniciativa? (pondo o
fone no gancho) Jamais!

(matriz de Lilith Siuicuba) Sei que se de algum modo eu manifestar que eu o desejo tdo
fortemente, ele vai reconhecer que € simples desejo e se recusard. E por enquanto eu ndo tenho
nada a lhe dar, além de meu préprio corpo. Talvez nem isso, porque com os outros amantes que

tive, eu apenas emprestava meu corpo para o prazer, nao so isso € nada mais.
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(Danga dos Impulsos, matriz do corddo) Ha algo que eu tenho que saber e experimentar, e
ndo estou sabendo e nunca soube. E o tempo de algum modo estd ficando curto. Que faco como
exercicio profundo de ser uma pessoa?

(matriz de cobra) Talvez ele tenha desaparecido para que eu possa aprender sozinha. Mas
as vezes eu quase desmorono e volto a estaca zero. (Lori retoma o gancho do telefone. Efeito
sonoro de discagem e de telefone chamando)

(ao telefone com Ulisses - Danga dos Impulsos) Que € que eu faco, € de noite e eu estou
viva. Meu mistério € simples: eu ndo sei como estar viva.

Sim, € isto, eu sO sabia estar viva através da dor. Mas agora eu quase que ja sei estar viva
através do prazer. (Vai se deitando, deixando o fone sobre o ventre - Bolhas, matriz de mistério)
E como se eu abrisse minha méo fechada e dentro descobrisse uma pedra: um diamante irregular
em estado bruto. (levanta-se - Dan¢a dos Impulsos) Oh, Deus, eu nem sei o que estou dizendo!

Estar viva estd me matando, eu estou toda alerta no escuro. Nao suporto a alegria, Ulisses,
e tenho medo de ficar confusa para sempre. (desliga)

(Santo, matriz de abdémen) E como se eu fosse um tigre ferido com uma flecha fincada
na carne. (Danga dos Impulsos) E tivesse rondado as pessoas medrosas para ver quem me tiraria
a dor. (Bolhas, matriz de cobra) E este homem, o meu homem, Ulisses, sentiu que um tigre ferido
nao & perigoso, e se aproximando, (matriz de peito) sem medo de tocar-me, retirou com cuidado a

flecha fincada. (entrada da faixa Primavera de Vivaldi)
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Primavera

Lori: (percebe um vestido dependurado e deseja vesti-lo. Tira sua roupa de Inverno peca
a peca, organizando-as no chdo de modo a parecer um corpo. Estas roupas ficam bem préximas
do publico. Léri alterna atengao entre seu despir e o vestido da Primavera. S6 de lingerie, vai este

vestido e o veste. Corre até sacola de feira e a arrebata).

Narradora: Ja se passara o ano. Lori, iniciada, pressentia os primeiros calores da
primavera, tdo antigos como um primeiro sopro. O que fazia com que L6ri ndo pudesse deixar de
sorrir, um sorriso que tinha a idiotice dos anjos (postura com as maos e rosto remetendo a anjo
barroco). Muito antes de vir a nova estagdo, ja havia o prendncio: inesperadamente uma tepidez

de vento, as primeiras doguras do ar.

Lori: Impossivel! Impossivel que esta dogura de ar ndo traga outras. (tira de dentro da
sacola um frasco com sabdo e comega a soltar bolhas, cada vez num tempo mais subito, girando
até chegar em Ilinx).

Que eu ndo me esquega, na minha viagem dentro de mim bem longe, que o mais dificil de
entender € a alegria. Que a subida mais escarpada e mais a mercé dos ventos € sorrir de alegria.
Pois quando me demoro demais (captura com canudinho uma bolha) na delicadeza infinita da
alegria, procurando me apoderar de sua levissima vastiddo, ldgrimas me vém aos olhos: sou fraca

diante da beleza do que existe e do que vai existir (estoura bolha com um assopro).

Narradora: Agora € Lori quem sente vontade de ficar sem Ulisses, para poder aprender

sozinha a ser.

Lori: (Danca dos Impulsos - ela despeja as frutas da sacola no chido e comeca a comer
sensualmente um grao de uva. Santo) J4 duas semanas se passaram e eu sinto uma saudade tdo
grande que é como uma fome. (faz mencdo de telefonar, em acdo incompleta - matriz de tubo).
Mas me controlo, nao telefono, feliz em poder sentir.

(comendo com avidez e erotismo um gomo de mexerica. Santo) Eu sou como uma fruta,

me alimento internamente, cheia de sumo vivo que sou.
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(matriz de tubo) O sabor de uma fruta estd no contato da fruta com o paladar, e ndo na
fruta mesmo. Aonde foi que eu li isto? (se levanta e comecga a folhear livros, primeiro os mais
proximos, depois os mais distantes € com tempo subito cada vez maior - Danga dos Impulsos)

Eu até marquei a pagina, para ler para as criancas!...

Se eu fosse eu, onde poderia ter deixado o livro?

(matriz de tubo) Se eu fosse eu...

Narradora: “Se eu fosse eu” provocara um constrangimento: a mentira em que havia se
acomodado acabava de ser levemente locomovida do lugar aonde se instalara. “Se eu fosse eu”

parecia representar o maior perigo de viver, algo grande demais e incontroldvel.

Lori: (matriz de abdémen, Danga dos Impulsos) E como se eu retivesse as rédeas de um
cavalo que poderia galopar e levar-me Deus sabe aonde! Para o que eu estou me poupando?
Talvez eu me contenha por nao conhecer os limites de uma pessoa. (vai até o espelho)

Eu existo, estou vendo, mas quem sou eu? (corre até o fone do telefone)

(ao telefone com Ulisses) Ulisses, ndo encontro uma resposta quando me pergunto quem
eu sou.

Isso ndo se responde com palavras?

Vocé também fica perdido quando se faz esta pergunta?

N3ao estou perdida, eu sei o que posso fazer comigo. (desliga)

(Léri recolhe vérias frutas espalhadas e as organiza na fruteira, colocando-a préoxima as
roupas no chao no lugar que corresponderia a cabeca) Comer - olhar as frutas na fruteira - esperar
o amado com impaciéncia - ouvir musica - maos dadas - estar com as criancas - mar - entrar no
mar - ter razao - ndo ter razao e sucumbir ao que o outro reivindica - rir da prépria condi¢do - ser
mulher - dignificar-se - mas de amor de corpo ndo falarei. (avista uma macgd espalhada e
engatinha até ela, segurando-a com voluptuosidade - matriz do tigre, matriz do corddo. Observa a
fruta como se nunca a tivesse visto antes, revira-a, cheira-a, lambe-a e quase a morde com avidez
(matriz de Lilith Sicuba). Entdo, em agdo incompleta, se refreia e d4 uma mordida recatada e
modesta. Entra em estado de graca - matriz de cobra).

Eu quero o prazer do extraordindrio que € tdo simples de encontrar nas coisas comuns.

N3ao € preciso que algo seja extraordindrio para que eu sinta nele o extraordindrio.
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Narradora: Dois dias depois Ulisses telefonou para Lori e dessa vez ele parecia exigir a

sua presenga.

Lori: (pega uma cadeira e trds até mais proxima dos espectadores, em transi¢ao de seu

apartamento para o bar. Carrega a cadeira com cuidado - estado do nada).

Narradora: Lori observou-o: parecia cansado. E ela adivinhou que o cansago vinha

também da espera que ela o obrigara a ter.

Lori: (senta-se na cadeira e fala de olhos fechados) Existe um ser que mora dentro de
mim, como se fosse casa dele, e é. Trata-se de um cavalo preto e lustroso que apesar de
inteiramente selvagem — pois nunca jamais ninguém lhe pOs rédeas nem sela - apesar de
inteiramente selvagem tem uma docura de quem nio tem medo: come as vezes na minha mao.
(Abre os olhos simultaneamente ao levantar-se da cadeira em tempo subito. Danca dos impulsos)

De repente Ulisses se levantou para ir embora. Disse que ndo vai mais me telefonar. Que
eu estou pronta. Que ele quer o que eu sou e eu quero o que ele é. E que essa troca agora vai ser
feita na cama, nio no meu apartamento, mas na casa dele. Ele escreveu num pedagco de
guardanapo o endereco. (vai até o biombo, pega no bolso de uma capa de chuva um guardanapo)
Disse que fora os hordrios da faculdade e das aulas particulares que ele d4, vai estar me
esperando. (matriz de cobra) Enchera de rosas o seu quarto, e quando murcharem antes de eu ir,
comprard novas rosas. Eu posso ir quando quiser. Ele prefere que eu nao telefone antes de ir, que
eu, sem uma palavra, apenas va. (Bolhas).

(guarda no bolso o guardanapo. Danca dos Impulsos) Preferia que ele mandasse em mim,
que ele marcasse dia e hora. Mas senti que seria inutil fazé-lo mudar de idéia. S¢ irei a sua casa

se quiser. Porque pretendo ndo ir nunca. Tenho que se quebrard o encanto.

Narradora: (indo até proximo de alguns livros empilhados e tirando de cima deles uma
série de desenhos infantis e dirigindo-se as roupas e frutas) Nos dias seguintes, Lori foi muito
ajudada a fazer o tempo passar, porque trazia para casa as provas da escola para corrigir. Lori
estava sendo agora, como antes nunca havia sido, sinceramente doce e alegre com os alunos que

ela agora amava com um amor de mae.
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Lori: (comeca a ver os desenhos, que retratam homens, mulheres e rosas vermelhas.
Coloca-os um a um no chao, formando um circulo em volta das roupas) Ulisses estd esperando.
As rosas estdo murchando e ele pateticamente as substitui por outras que vao murchar também.
A espera dele nao ddi tanto nele, pois trata-se de um homem extremamente paciente e com
grande capacidade para sofrer. (deita-se no chdo por cima das roupas, com as pernas sobre as
meias, o tronco sobre a blusa. Coloca sobre o peito um ultimo desenho, ndo sem antes observa-lo
com atengdo e carinho).

A capacidade de sofrer voluntariamente é a medida da grandeza de uma pessoa, e salva
sua vida interior. Quem € capaz de sofrer intensamente, também € capaz de suportar intensa
alegria. (canta uma can¢do de ninar com melodia de Brahms, diminuindo amplitude até
adormecer. Desperta com o som de chuva (efeito sonoro gravado) e com o som de uma goteira
que cai realmente dentro do apartamento. Santo. Em tempo sustentado, vai até a goteira, que €
proxima a janela, e com diversas partes do corpo entra em contato com a dgua da chuva. Bebe-a.
Fica olhando a chuva cair, sentada no chdo do apartamento, olhando pela janela de seu
apartamento de frente para o mar).

(matriz do espelho de Perseu) Eu estou sendo, diz o nosso mar verde e traicoeiro. Eu
estou sendo, diz a aranha e imobiliza a presa com seu veneno. Eu estou sendo, diz a crianca que
acorda sobressaltada de sonhos e grita: mamae! E eu, quem sou eu? O cheiro do jasmineiro

responde: eu sou 0 meu perfume.

Narradora: (Bolhas) Lo6ri era uma mulher, era uma pessoa, era uma atengdo, era um
corpo habitado olhando a chuva grossa cair. E de stbito, mas sem sobressalto, (Ilevanta-se em
tempo sustentado e fluéncia controlada) ela sentiu a vontade de compartilhar esta noite secreta

com alguém, e este alguém era Ulisses.

Léri: (Vai até o biombo, pega a capa de chuva, retira do seu bolso o guardanapo, o repde.
Vai até o espelho, pega um jarro, se aproxima paulatinamente do circulo formado com os
desenhos, até entrar nele - Bolhas) O meu caminho chegou ao fim, quer dizer que cheguei a porta

de um comeco.
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(vai levando o jarro do ventre ao topo da cabeca até despejar seu contetido sobre ela) Eis o
meu amado que bate: abre-me, minha irma, minha esposa, pomba minha, imaculada minha, pois
a minha cabeca esté cheia de orvalho, os meus cabelos das gotas da noite.

Meu amado coloca a mao pela fresta da porta, e minhas entranhas estremeceram de amor
dele.

Fui abrir ¢ minha mao gotejava mirra, meus dedos mirra com doce aroma. (interrompe o
jato de arroz)

Eu posso fazer isso sem perigo! Eu ndo estou perdendo nada! Estou enfim me dando, e
entdo recebo, recebo!

Pois s6 agora eu me chamo Eu.

(Coloca o jarro sobre o chao, abaixando-se em reveréncia - Bolhas) Eu sou Tu, Tu és Eu
e nés é Um.
(daqui até o final, matriz vinda de A Dupla Chama)

(matriz de espelho de Perseu)

Vem.
Falemos através da alma

Revelemos o que € secreto aos olhos e ouvidos.

Sem exibir os dentes,
(matriz de sopro)
Sorri comigo, como um botdo de rosa,

Sem lingua, sem labios.

Sem abrir a boca,
Contemo-nos todos os segredos do mundo
(matriz de labareda)

Como faria o intelecto divino.

(vai até o biombo, veste a capa de chuva. Danca dos Impulsos)

Fujamos dos incrédulos,
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Que s6 sdo capazes de entender

Se escutam palavras ou véem rostos.

(vai se encaminhando para a porta do apartamento. Bolhas)
Ninguém fala para si mesmo em voz alta
Ja que todos somos um,

Falemos deste outro modo.

(toca a porta e vai abrindo-a)
Como podes dizer a tua mao: toca
Se todas as maos sao uma?

Vem, conversemos assim.

(Saindo de casa, s6 deixando uma parte do seu corpo visivel ao publico, sem perder
contato visual)

Os pés e as mdos conhecem o desejo da alma.

Fechemos a boca e falemos através da alma.

S6 a alma conhece o destino de tudo, passo a passo.

Vem, se te interessa posso mostrar-te. (Sai de seu apartamento e vai encontrar-se com

Ulisses. Efeito sonoro de chuva permanece).
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1.1 A montagem do atuante

“Na montagem do diretor as acoes, para se tornarem dramdticas, devem receber um
novo valor, devem transcender o significado e as motivacoes para as quais elas foram
originalmente compostas pelos atores. (...)

As agoes transcendem seu significado ilustrativo por causa dos relacionamentos criados
no novo contexto no qual elas sdo colocadas. Colocadas em relacionamento com algo mais, elas
se tornam dramdticas.

Dramatizar uma acdo significa introduzir uma transicdo de tensoes que obriga a agdo a
desenvolver significados que sdo diferentes do seu significado original.

Montagem, em resumo, é a arte de colocar agdes num contexto que faz com que elas se

. . . . s . 4
desviem do seu significado implicito.”

Como o atuante poderia obter uma autonomia maior em relacdo a montagem do diretor,
manipulando seu material pré-dramatirgico de modo que, com a colaboracdo imaginativa do
espectador, possa ser vista uma personagem? Realizei como atuante uma montagem das matrizes
surgidas na Danga Pessoal, visando retird-las de um contexto auto-referente e pré-dramatiirgico
e inseri-las num universo de passivel interpretacdo pelo espectador. Esta exposicao da intimidade
do atuante protegida pela personagem - criada com a colabora¢do imaginativa do espectador -
podera potencializar o carater de comunhdo, a potencialidade de ‘rito’ no teatro, de uma evocagao

madgica.

“(...) o ritual é conjuntivo, pois institui uma unido (pode-se dizer aqui uma comunhdo)
ou, em todo caso, uma relacdo orgdnica entre dois grupos (que se confundem, por fim, um com o
personagem do oficiante; o outro com a coletividade dos fiéis) e que eram dissociados no

.. 5
inicio.”

* BARBA & SAVARESE, Op. Cit. P. 162.
sLEVI-STRAUSS, Op. Cit. P. 54
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“A magia baseia-se na eficdcia do simbolo, que é de evocar e, de certa maneira, conter o
simbolizado. Também a a¢cdo mdgica sobre as coisas e sobre os seres realiza-se por intermédio
de simbolos (inscri¢oes, nomes, imagens, estatuetas, (...)) e por operagdo sobre eles.

A magia simbdlica do Nome conjuga-se freqiientemente com a magia pneumdtica do
“sopro” (expressdo do principio vital e manifestacdo interiorizada do “duplo”) para constituir a
magia da Palavra. O Nome dispoe do poder de evocar a coisa nomeada; a Palavra mdgica
chama e ordena. Todos os nomes ndo tém os mesmos poderes nem todos os seres conseguiriam
dispor dos poderes mdgicos da Palavra.

(...) Na realidade, ela (a magia) se baseia na poténcia simbdlica da linguagem, na
poténcia analdgica da mimica e na poténcia sintética e especifica do rito que opera a passagem,
a comunica¢do, a integracdo no universo mitologico e permite estabelecer contato com os

.. 6
espiritos...”

O atuante é aquele que conduz o rito magico, que ao vivenciar no plano ficcional a
transformagdo se prepara para realizd-la em si mesmo. Em contrapartida, ao vivenciar suas
transformagdes como pessoa na intimidade, busca saborear o conhecimento para assim ancorar
suas incursdes na ficcdo. A tarefa do atuante é articulagcdo, a transicdo e a ponte entre ser e
representar, em retroalimentagcdo constante. O atuante inclui a si proprio no ato do fazer cénico,
relaciona o personagem “artista” a pessoa humana que é, e que aspira tornar-se: Arte e Vida sdo
as duas faces de uma mesma moeda!

Sem jamais completar o meu projeto, como bricoleur, sempre ponho nele algo de mim
mesma. Os meus multiplos ‘eus’, as memdrias, as vivéncias, crengas, aspiragdes sao acolhidas e
podem ser utilizadas como material para a criagdo artistica, posso assumir a ambigiiidade ao
espectador: “afinal, isto é Arte ou Vida?” Onde € que acaba a fic¢do e comeca a vida ‘real’? O

que € de fato real, em relacdo a qual Verdade?

“Como conciliar e estar diante de dois pdlos complementares: fingimento e senso de
verdade, Ser e representar, deixar fluir a energia criativa (espontaneidade e vigor) e saber
molda-la (rigor e composicdo)?” ’

® MORIN, Edgar. O Método: o Conhecimento do Conhecimento. Porto Alegre: Ed. Sulina, 1999, PP. 199-201.
" Didrio de trabalho em 25/06/04.
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Nesse didlogo entre exposicdo e prote¢do da intimidade do atuante, como encontrar a
justa medida?

Meu projeto poético como atuante visa denunciar a a¢ao de eu ser uma pessoa com meus
multiplos ‘eus’, enquanto corporifico a personagem, alertando o espectador para a Vida que pulsa
e vibra e move o fazer artistico. O espectador é uma testemunha da tensdo entre a pessoa que o
atuante € e a personagem que ecle representa (e a eliminagdo de um dos pdlos desta tensdao
tornaria a atuagdo desinteressante ou falsa). Seria através do trabalho do atuante que o espectador
poderia ver-se em sua dimensdo humana, em sua existéncia repleta de contradi¢Oes; e,
principalmente, que ele poderia sentir, ser tocado pelos sentimentos que as personagens

vivenciam.

1.2 A composicao da personagem

Em Uma aprendizagem de sabores a personagem principal é Lori, que € caracterizada
basicamente por trés niveis de relacdo:
- L6ri monologa consigo mesma, revelando seu fluxo de consciéncia, seja na intimidade de seu
apartamento ou na ida ao mar, a feira.
- Léri dialoga com um Outro ficcional que estd ausente fisicamente na cena mas que existe na
situagdo ficcional: com Ulisses ao telefone e no bar, contando estdrias para seus alunos na escola.

- Léri dialoga com um outro ndo-ficcional, rompendo com a convengdo realista da quarta parede.

Na corporificagdo da personagem Loéri utilizei as matrizes da Danca Pessoal, articulando
e combinando os seguintes elementos:
- Matriz com corporeidade e fisicidade originais, em amplitude original.
- Matriz com corporeidade original com amplitude espacial reduzida (“7/10”) e fisicidade
caracterizadora de Lori.
- Matriz com a corporeidade original e fisicidade alterada: manipulacdo de fatores do movimento
espaco, tempo, peso e fluéncia.
- Matriz com fisicidade original, mas com amplitude reduzida (“7/I10”) e variacdes na

corporeidade.
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- Utilizag¢do da justaposicdo da matriz codificada com um fragmento/poesia da demonstracao

técnica Dupla Chama como nova matriz, a servigo de outro contexto ficcional.

Nem tudo o que foi utilizado para compor a linha de acdes fisicas de Lori derivou-se da
Danga Pessoal, pois se fez necessdrio criar elementos de ligagdo entre as matrizes e também
novos gestos, acoes e atividades para a composi¢ao da obra espetacular. A criagao e codificacao
de uma fisicidade-vocalidade caracterizadora de Lori se fez necessdria para articular as matrizes
codificadas da Dan¢ca Pessoal em um contexto ficcional onde quem, onde, quando, para qué,
como passaram a ter importancia para estabelecer com o publico uma comunicagdo. A énfase
continuou sendo em aludir a vida interior da personagem, mas para isto é preciso fornecer alguns
dados minimos para atrair o espectador, fornecer certos limites que o auxiliem a imaginar
criativamente. Foi exatamente neste processo de contextualizacdo espago-temporal que as
matrizes vindas da Danca Pessoal adquiriram a qualidade de agédes fisicas, tal como definidas por
Stanislavski.

Lori possui caracteristicas de biotipo, psicoldgicas, sociais, econdOmicas, familiares,
histdricas diversas daquelas reveladas por mim e sobre mim em sala de trabalho. Chegou enfim o
momento de proteger minha intimidade de atuante, apagando levemente os contornos delineados
de meus ‘eus’ expressos pelas matrizes € imprimir por cima outras posturas a0 mesmo material
pré-dramatiirgico, adaptando-o a composicdo de Lori. Fui palimpsesticamente sobrepondo uma
outra postura global a minha, sem a pretensao de anular a minha expressao.

A observacdo de uma avestruz no zooldgico foi a base para experimentacdes iniciais com
a caracterizacdo corpérea de Lori, principalmente no que se refere ao tempo-ritmo e aos apoios
do corpo. Ao transpor para um corpo humano uma corporeidade animal fui buscando
correspondentes. Busquei também corporificar alguns dados psicolégicos fornecidos pelo
romance, descobrindo a correspondéncia entre as posturas emocionais, mentais € motoras de
Lori. A base para esta investigagcao partia preferencialmente de seus aspectos sensiveis.

Fui percebendo que as tensdes musculares das posturas caracterizadoras de Lori
interferiam no fluxo da respiracdo. Esta outra maneira de respirar, aliada ao fluxo de emocdes da
linha de acodes fisicas e a pontuacdo contida no romance foram outros instrumentos empregados

para a caracterizagdo de Lori.
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O ator, mimico e diretor chileno Enrique Quir6z contribuiu aos ensaios de Uma
aprendizagem de sabores no periodo de maio-julho de 2004, a convite de orientadora. A partir
das indicacdes de ambos passei a investigar correspondentes fisicos as transformacdes de Lori ao
longo de sua trajetéria. Mais do que estabelecer um conjunto de posturas, vi a necessidade de
permitir um fluxo entre elas, a importancia das transi¢des, das transformacdes. A organicidade na
linha de acoes fisicas é resultante da percep¢do e moldagem de um fluxo que estd em
correspondéncia com a obra espetacular, exatamente este fluxo estrutura uma dramaturgia.

O fluxo da consciéncia, das vivéncias, dos ciclos da travessia de Loéri esta relacionado a
passagem de quatro estacdes (Verdo, Outono, Inverno e Primavera), dado fornecido pelo romance
de Clarice Lispector e mantido na livre adaptacdo. A trajetéria de Lori indica uma espiral
ascendente, percorrendo uma travessia onde se confronta diversas vezes com os mesmos conflitos
e descobertas, mas sempre avancando uma oitava acima, compreendendo algo a mais. O ciclo de
vida de uma planta (flor-fruto-semente) serviu também de referéncia na composi¢do da obra
espetacular, ja que a etapa final de um ciclo (semente) € o prentncio do surgimento de um novo

ciclo.

Um primeiro passo foi reconhecer no roteiro dramatirgico momentos de transformacao de
Lori, falas ou atividades ou movimentos que davam a ela propria e ao espectador uma nova
percepcao de si mesma. Estes momentos possibilitavam uma transi¢io entre uma matriz € outra,
ou entre um conjunto especifico de posturas e outras. Foi a partir de seu reconhecimento que
pude criar pontos de apoio para mim, maneiras de memorizar a linha de acdes fisicas de Lori.
Criei um fluxo que partia de posturas de extrema tensao e tempo-ritmo acelerado (Verao) a um
progressivo relaxamento das tensOes desnecessdrias € tempo-ritmo mais tranqiiilo (Primavera).
No Verdo empreguei mais o nivel médio para os bragos e cabeca e progressivamente fui
utilizando as diagonais altas (Primavera).

Na Apresentacdo e no Verdo utilizei, como recurso para caracterizar o tempo-ritmo € a
inseguranga de Lori agdes incompletas. No Inverno o aumento do tempo-ritmo e espasmos
expandidos dos impulsos de algumas matrizes caracterizam o esforco de Lori renovar-se,
compreender e dar um salto da mulher que ela imaginava ser para aquela que ela é; utilizei

também a imagem contida no romance de um animal preso que, para tentar se desvencilhar da
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armadilha que caiu, se debate furiosamente. Na Primavera utilizo mais acdes de esforco
completas e uma suavidade vinda do recurso das bolhas, do fantasma.

A repeticdo de certas fisicidades caracterizadoras de Lori em diversas situacdes mas com
corporeidades diversas foi também um recurso para revelar esta espiral ascendente sugeria pelo
romance.

A outra ‘personagem’ presente em Uma aprendizagem de sabores é a narradora-
testemunha, o que possibilita ao espectador a localiza¢do temporal e espacial da acao ficcional,
informando também dados sobre Lori, apresentando caracteristicas psicoldgicas sobre ela e
Ulisses. E a partir do ponto de vista da narradora que o espectador pode compor em sua
imagina¢do um perfil mais completo de Lori, caracterizada em terceira pessoa.

Quanto a caracterizacdo da narradora, sua agdo principal € contar uma estdria ao
espectador, seu didlogo € direto com o publico, no tempo presente.

No Verdo as transicdes entre narradora e Lori sdo bem secas e diretas, ajudando o
espectador a compreender a convengdo teatral de alternancia entre uma e outra. Isto exigiu de
mim um direcionamento voluntdrio da atengdo, para permitir transicoes rapidas de amplitude e
direcionamento de atencdo, o que influi na proje¢do da voz, nos graus de tensdo ou relaxamento
de determinadas musculaturas (do olhar, da parte posterior ou anterior do corpo).

Ao longo da trajetéria de Lori a narradora vai suavizando seu distanciamento, as
transi¢des vao ficando menos bruscas. A narradora passa de testemunha a cumplice, cada vez
mais se fundindo e se dissolvendo em Lori, pois quando Lori passa a dialogar com o mundo
externo ja ndo precisa mais da ‘traducao’ feita pela narradora, ela se expressa por si propria.

A narradora € um duplo da atuante: distancia-se, busca explicar, prever - at€ 0 momento

em que mistura-se com a prépria “pesquisa’.

1.3 A sobreposicdo do fluxo da obra espetacular ao fluxo do material pré-dramatiirgico

Durante os experimentos de improvisacdoes com matrizes codificadas justapostos aos
poemas, havia somente a atuante articulando seu material pré-dramatirgico. A justaposicao se
deve exatamente ao fato que nio havia uma composi¢do da personagem nem de uma localizacao
espaco-temporal precisa. Mas ao trabalhar com a dramaturgia espetacular de Uma aprendizagem

de sabores se fez necessdria uma superposicao, onde a énfase foi dada na composi¢do do
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material pré-dramatirgico de modo a ser lido pelo espectador como a trajetéria da personagem
Lori. Isto exigiu que as matrizes se ajustassem a um novo contexto ficcional, e mais do que isso,
a linha de associagoes e agoes fisicas passou a obedecer a um fluxo e um tempo-ritmo que ja ndo
‘interno’ da atuante, mas sim da dramaturgia; esta linha referia-se as necessidades e desejos da
personagem, e nao mais da atuante. A corporeidade teve que se amoldar ao cendrio, aos
figurinos, a um comportamento gestual realistico, condicionado por convencdes sociais, morais,
historicas de um dado espago-tempo. Isto gerou uma fisicidade prépria das personagens, que ora
faz entrever o material pré-dramatirgico da atuante, ora estd completamente oculto pelas
atividades e movimentos caracterizadores da personagem Lori e da personagem-narradora.
Podemos comparar esta sobreposicdo ao desafio de um dancarino respeitar seu ritmo interno ao
mesmo tempo em que respeita o ritmo externo da musica.

Uma pista que foi seguida por mim e pela orientadora foi a de certos trechos de explicita
desarticulacdo da personagem Léri em Uma Aprendizagem, o que chamamos de loops. *Nestes
loops de Léri fomos percebendo que seria o momento de resgatar com mais &énfase a
corporeidade das matrizes, superpondo as frases e acdes da personagem Lori na dramaturgia
espetacular. Fomos reconhecendo que estas desarticulagdes da personagem recorriam em grande
parte da trajetdria da heroina, e foi a partir desta percepcao que pude, como atuante-pesquisadora,
introduzir paulatinamente o material pré-dramatiirgico da Danca Pessoal como linha de
associagoes e agoes fisicas para a personagem Lori. Estas associacoes se alteraram, pois dentro
de meus processos associativos ficaram justapostas as antigas associagoes — relacionadas com o
imagindrio e a memoria muscular-emotiva da atuante - com as associagoes referentes ao universo
ficcional de Lori, da ‘16gica’ desta personagem.

Vi também a possibilidade de utilizar a seqiiéncia do treinamento pessoal como recurso
para a preparacdo dos ensaios de Uma aprendizagem de sabores. Tornou-se para mim mais claro
as habilidades desenvolvidas por cada elemento da seqiiéncia e sua possivel aplicacio como
preparatdrio para a composicao poética.

Por exemplo, quando me foi pedido pela orientadora (no papel de diretora) que eu
diferenciasse mais os momentos onde Lori monologa consigo daqueles em que a narradora
dialoga com o espectador, resgatei o principio do santo e das bolhas como regulador das

variagdes de amplitude do circulo de atencao.
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Em diversas ocasides utilizei a Danca Pessoal como territério para experimentacdes do
fluxo da dramaturgia. Isto €, desconsiderando provisoriamente a relacdo com os objetos, com
cendrios, aderecos e figurinos, experimentei diversas vezes dangar-vocalizando o fluxo
compativel com a dramaturgia, percebendo melhor assim as transi¢des entre uma e outra matriz,

as passagens de Lori a narradora e vice-versa, o tempo das acoes.

1.3.1 As Quatro Estagoes de Vivaldi

A partir de um certo momento dos ensaios introduzi mais um elemento de composicao: as
musicas de As Quatro Estagcoes de Vivaldi. Um dos principais motivos desta escolha é que a
passagem ciclica de tempo regida pela mudanga das estacdes € algo presente tanto no romance de
Lispector quanto na peca de Vivaldi. Além disso, a musica barroca se propunha a expressar os
afetos, os estados de espirito, mais do que ser uma musica narrativa. Ainda que a musica barroca
seja caracterizada por contrastes violentos, ela ndo visava exprimir os “sentimentos de um artista
individual, mas sim para expressar os afetos num sentido genérico.” K

Visamos com isto introduzir um aspecto mais universalizante, mais coletivo na
composi¢do, ja que todo o resto € bastante comprometido com uma pessoalidade, o ponto de
partida para a criacao é expressao do individuo e nao necessariamente da coletividade.

Ao selecionar trechos da peca de Vivaldi verifiquei correspondéncias de tempo-ritmo
entre as intencdes contidas na fala de Lori e nas musicas. Percebi que a musica ordenava (no
sentido de trazer ordem e no sentido de comandar) um fluxo, que aludia e remetia as matrizes
codificadas, que inspirava novos pequenos gestos € movimentos que serviam ao contexto
ficcional. Ao mesmo tempo, a selecdo das faixas foi feita também por uma espécie de leitura
relacional, pois ao ouvir certo trecho isto me remetia a certa acdo ou a certa fala de Lori. Este
acordo poético das imagens se deu pela afinidade entre as impressdes recebidas por mim da
minha expressao e as impressdes expressas por Vivaldi recebidas por mim.

O diadlogo estabelecido entre minhas acdes e a musica permitiu descobrir diferentes

tempos-ritmos para as agOes-falas. A introducdo de efeitos sonoros e de sons da natureza

8 Ver o que falo sobre os loops no capitulo III.
® GRADIVA. Diciondrio da Miisica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2001. P. 312.
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(cigarras, ondas do mar, chuva caindo) trouxe estimulos para esta abertura ao ritmo externo, a um

fluxo externo que retrolimentava a composicao da linha orgdnica de acoes.

1.4 Cenérios, aderecos e figurinos

A partir de algumas indicagdes dadas pelo romance de Clarice Lispector, passei a levar
para os ensaios alguns aderecos, pecas de cendrio e figurinos. Mesmo que tudo parecesse banal a
primeira vista, percebia que tudo citado no romance possui uma intencionalidade poética, cada
signo é extremamente revelador da vida interior da personagem Lori e do contexto histérico e
social por ela vivido. Na relacdo com os seres inanimados Clarice nos faz entrever o sobrenatural

potencial do cotidiano.

“Ndo é preciso que algo seja extraordindrio para que eu sinta nele o extraordindrio. Eu

. s~ . . 11
quero o extraordindrio que ¢ tao szmples de encontrar nas coisas comuns.”

Reconhecia a utilizag@o poética que Clarice faz da maca:

“- E, oh, Deus, como se fosse a magd proibida do Paraiso, mas que agora ela conhecia o

. 12
bem e ndo sé o mal como antes”

e das rosas vermelhas que decoram o quarto de Ulisses na espera de Lori (flor simbolo do
amor-paixao) e associei de imediato ao mote “flor-fruto-semente”.

Em Uma aprendizagem de sabores as flores aparecem através dos desenhos que os
alunos de Lori fazem de rosas vermelhas, e as sementes através da ‘chuva de arroz’ que Lori
toma, aludindo ao s€émen e ao costume de se jogar arroz sobre os recém-casados. Quanto as
frutas...

Inclui minha relagdo com as frutas e raizes presentes na cena do romance em que Lori vai

passear na feira, descobrindo através de meus sentidos o que Loéri descobriu:

1% Os cendrios e aderecos citados foram utilizados nos ensaios abertos de Uma aprendizagem de sabores em 07 ¢
08/07/04 na sede da Boa Cia., em Bardo Geraldo-Campinas/ SP. Os figurinos citados estdo sendo elaborados
atualmente, numa colabora¢do minha com a figurinista Con Vieira.

" ISPECTOR, Op. Cit. P. 140.

1d., ib., P. 154.
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“Como se ela fosse um pintor que acabasse de ter saido de uma fase abstracionista,

agora, sem ser figurativista, entrara num realismo novo.” 13
Foi imprescindivel ensaiar com as frutas, pois através de seus aromas, seus sabores, suas
cores, formas e texturas eu, tal como Lori, adquiria um saber a partir de uma das vias possiveis de

conhecimento: as sensagdes. As frutas representam o elemento terra, feminino por exceléncia.

No romance Lori e Ulisses se comunicam entre si muitas vezes de forma poética: Lori
escreve para Ulisses o que sente, ele escreve poesias e da para ela ler, ela copia do jornal uma
cancdo para presented-lo. A maneira que encontrei de materializar em cena este jogo de seducao
pela linguagem entre os dois foi na relacdo com livros, muitos livros. Comecei a utilizd-los num
ensaio onde Lori folheia livros para encontrar uma citacdo que lhe vem a cabeca e que ela
pretende ler para seus alunos. Estes livros sdo o saber intelectual, representam uma outra via para
o conhecimento: os pensamentos. Os livros representam o elemento ar, o masculino.

Virias personagens na obra de Clarice se olham no espelho, gesto de busca de uma visao

interior, do desejo de uma descoberta de si. Em Uma Aprendizagem Lori

“olhou-se avidamente no espelho e se disse deslumbrada: como sou misteriosa, sou tdo

delicada e forte” '*

E ainda:

“Foi depressa ao espelho para saber quem era Loreley e para saber se podia ser amada.

. 15
Mas assustou-se ao se ver. Eu existo, eu estou vendo mas quem sou eu?”

A opcdo de colocar em cena um espelho se deve a este desvio da funcdo cotidiana do
objeto, ainda que ele ndo perca inteiramente sua fung@o habitual. O espelho corresponde ao
elemento dgua, a tudo o que € mutavel, voluvel: uma outra via de conhecimento que é a emocao.

A 4gua € o elemento que mais aparece na obra espetacular: 4gua potavel na moringa e no copo,

B1d., ib., P. 145.
414, ib., P. 27.
514, ib., P. 151.
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como indices da emog¢do contida de Lori, d4gua caida da chuva e d4gua do mar, moringa contendo
arroz (o sémen)...

Passei a usar uma arara no inicio dos ensaios para abrigar os vestidos de Lori, em suas
constantes trocas de roupas. Em seguida, levando em conta a 16gica da personagem, em dei conta
de que ela ndo trocaria de roupa em qualquer lugar de seu apartamento, mesmo sendo na
intimidade de seu lar. Lori ndo se permitiria ser vista por um vizinho, resguardaria a0 maximo
sua nudez. Entdo, me ocorreu como solu¢@o cé€nica e como objeto revelador da personagem que o
uso de um biombo seria ideal. O biombo representa algo fixo, seguro, protetor, que acolhe Loéri
em todas as transi¢des entre uma e outra estacdo. O biombo € aquilo que esconde a nudez de
Lori, mas longe de anular o erotismo, creio que ele suscita na imagina¢do do espectador a
revelacdo da nudez. O biombo corresponderia, em nivel signico, a mascara de Lori. 16 Associo
este esconder-mostrando do biombo com uma outra via de conhecimento: a intui¢ao.

Os moveis do apartamento de Lori sdo como parte dos méveis de seu lar paterno, como se
ela, ao se mudar de campos para o Rio, os trouxesse de seu antigo quarto de moga de familia
abastada. Isto forneceria ao espectador dados sobre a classe social da personagem e o periodo
histérico da fabula.

O telefone também possui fung¢do similar quanto a localizagdo espaco-temporal da
narrativa. Assim como o biombo, ela revela e esconde: Ulisses e Lori. Ulisses se presentifica na
relagdo de Lori com o objeto, mas nao permite que o espectador veja Ulisses, possa ver com seus
proprios olhos quem € o amado de Lori. Assim, o telefone permite que o espectador saiba sobre
Ulisses somente através da visdo que Lori e que a narradora-testemunha tem dele, mas jamais

através de suas proprias acoes.

Quanto aos figurinos, além de informarem sobre a passagem temporal e o contexto
histérico da narrativa, operam também como indice para a localizacdo espacial da personagem
(por exemplo, quando Lori toma banho de mar). Mas o principal € seu uso poético, pois a partir
dos figurinos visamos materializar em cores, texturas, formas, modelos os estados interiores da

personagem, marcando suas transformacgdes ao longo da trajetdria.

16 Ver no cap. IIT o que falamos do paralelo entre o processo de escritura de Clarice Lispector em Uma
Aprendizagem e o episddio de Lori que vai a um coquetel toda maquiada.
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Pensando no fluxo que vai da profunda dor escamoteada por Lori (Verao) a um
progressivo desnudamento e aceitacdo da dor e do prazer, trabalhamos no primeiro figurino com
a idéia de armadura, de couraca. O vestido inicial do Verdo € “de fazenda pesada, apesar do
calor, quase sem modelo”. '” O segundo vestido ja realca o aspecto mais jovial e sensual de Lori,
a faceta que Ulisses vislumbrou desde o encontro inicial.

Na ida de Lori ao mar, fizemos uma homenagem a prépria Clarice, reproduzindo a partir
de uma foto dela numa praia carioca no inicio da década de 60 do século XX um lindo maid preto
e branco. '®

No Inverno, o romance cita que Loéri vai se encontrar com Ulisses vestida de saia xadrez
de 13, e ousados suéter e guarda-chuva vermelhos, que ela comprara para seus alunos e para si
mesma com a mesada recebida do pai. Seguimos esta indicacdo a risca, pois esta ousadia no
comprimento da saia e nos tons do suéter contrasta com a sobriedade austera inicial, indicando ja
as transformacdes ocorridas na personagem.

E quando Léri vai se encontrar com Ulisses, na livre adaptacdo ela traja um vestido

0O vestido da

branco, que segundo Clarice “se fosse ver Ulisses, usaria este vestido”.
Primavera, branco, alude a pureza e a leveza conquistadas por Lori em sua aprendizagem, ela que
adquiriu uma ‘nova pele’, mais fina e translicida. Pode remeter também ao espectador um
vestido de noiva, pois a aprendizagem de Loéri culmina com o encontro carnal com Ulisses, ela

que, apesar de ter tido cinco amantes o considera seu primeiro homem.

Enfim, para possibilitar que se despregue um rasa, um sabor e esséncia da obra

espetacular, utilizamos varios elementos de composi¢dao que, aliados ao trabalho da atuante,

o D (o . 20
possibilitam a comunicagdo poética do fluxo dos estados interiores da personagem.

"1d., ib., P. 23.

8 Ver em GOTLIB, Op. Cit. no capitulo “Imagens”

Y LISPECTOR, Op. Cit. P. 162.

2 preferi no citar nesta breve analise dos elementos de composicio da obra espetacular o projeto de iluminagio por
nao ter acompanhado de perto esta parte do processo de criagdo, diferentemente de todos os outros elementos.
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2. A palavra organica

“Ou ndo sou escritor? Na verdade sou mais ator, com apenas um modo de pontuar faco

. - : . . 21
malabarismos de entonagdo, obrigo o respirar alheio a me acompanhar o texto.”

Clarice escrevia “com o corpo” **, levando em conta o fluxo de sensacdes, emocdes e
pensamentos da personagem, intencionalmente trabalhando na direcdo de pontuar seu texto de
modo a obrigar o respeitar alheio a respirar junto com ela e com a personagem. A
correspondéncia entre os tempos-ritmos suscitados pela pontuacdo do texto de Clarice e os
estados interiores da personagem se evidencia, pois sua linguagem € tecida e elaborada pela

palavra vinda da sensagdo.

“Como me sensibilizar para o fluxo de respiracdo da palavra escrita, para que possa
novamente dar corpo as palavras prenhes de estados interiores ?” %
“Nunca antes observara de tal maneira a importancia da respiracdo na agcido-fala. Sem

manipular a respiragdo voluntariamente, constatava que ela reagia e alimentava cada

movimento, cada impulso, cada sensacdo, emogdo, associacdo ou imagem visualizada.” **

Fui buscando encontrar um ritmo em comum com a escritura de Clarice, aprendendo a
respirar junto com seu texto. Este aprendizado foi necessdrio porque, a0 memorizar um texto
escrito por outra pessoa, € dificil perceber o fluxo de pensamentos, emocdes e sensacdes que
geraram aquele encadeamento especifico de palavras e frases. Ainda mais quando se tratam de
inimeras situagdes de revelacdo epifanica » onde o que é revelado é algo descoberto no
momento presente, € uma fala que sonda os mistérios do siléncio e traz a tona a luz da linguagem.

Entdo, me dei conta, em minhas experimentacdes em sala, que

A LISPECTOR, Clarice. A Hora da Estrela. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. P. 23.
2 .
Id., ib., P. 16.
* Didrio de trabalho em 03/08/04.
*1d., em 26/03/04.
25 Sobre a epifania em Clarice Lispector ver SANT’ANNA, Affonso Romano de. “O Ritual Epifanico do Texto” in
LISPECTOR, Clarice. A Paixdo segundo G.H. Florian6polis: Editora da UFSC, 1988.
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“E como se existisse a acdo de ‘inspirar o ar’ no pensamento antes da verbalizagdo, hé
como um impulso mental gerador de palavras.” 26

O desafio € sensibilizar-me a estes impulsos e desejos expressos pela autora através da
pontuagdo, da combinacdo de palavras. Trata-se de um exercicio de escuta.

O fato de o romance iniciar-se com virgula e terminar com dois pontos foram uma das
inimeras indica¢des de Clarice de qual tempo-ritmo justo das acdes-falas. Ela que afirma que

s a9 2]
“a palavra é agdo” ~" e que

“uma historia serd feita de palavras que se agrupam em frases e destas se evola um

: 28
sentido secreto que ultrapassa palavras e frases.”

Pois bem, vejo este sentido secreto como a modulacio da acao-fala:

“Trabalhando alinhada com o significado verbal estd a modulacdo. Raramente dizemos
as palavras no tom uniforme que associamos com a fala gerada por computador. Em vez disso,
acentuamos e modulamos as consoantes e vogais, para expressar uma infinidade de matizes de
emogdo e de intencdo. (...) A medida que as palavras se combinam, formando frases, as
modulagoes se fundem em prosodia, a ‘cantilena’ da linguagem. E, assim, cada declaracdo tem
pelo menos dois significados: um significado verbal que, em algum sentido, descreve a
experiéncia do orador, e um significado modulante, que reflete os sentimentos do orador em

~ x PN . 29
relacdo aquela experiéncia.”

Além disso, se somavam as experiéncias com as matrizes, com a sobreposicdo das frases
da livre adaptacdo ao material pré-dramatiirgico. Ocorreu o fendmeno da modulacdo da voz
adquirir o tempo-ritmo, a tonalidade e a amplitude originais das matrizes, a partir do fluxo da
respiracdo alterado pelos movimentos e posturas. Mas isso ndo nem pareceu suficiente para

expressar 0os processos ou estados interiores de Lori, faltava ainda algo: os desejos ou

%6 Digrio de trabalho em 27/09/04.

* LISPECTOR, C. A Hora da estrela, Op. Cit., P. 15.

»1d., ib., P. 15.

» JOURDAIN, Robert. Mdsica, Cérebro e Extase: como a Misica captura nossa Imaginacdo. Rio de Janeiro:
Objetiva, 1998.P. 374.
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necessidades que movem as agdes-falas, levando em conta as circunstancias de tempo-espaco,
condic¢ao social e caracteristicas psicoldgicas da personagem.

Também a minha necessidade como afuante de comunicar o conteido presente no
romance de Clarice motivava também modulacdes na acdo-fala, pois viver e tratar deste tema €

algo urgente e vital para mim, e este desejo inflama a maneira como a palavras soam e ressoam.

“E quando falta este desejo em mim, é como se o trabalho murchasse, o corpo quase
n&o vibra, os impulsos ndo se expandem, ndo ha comunica¢do: tudo fica dormente. As palavras
se tornam sons articulados, mas sem ligagdo com as intengbes geradoras, adormecidas

também. As palavras ndo aludem mais aos estados que as geraram, ndo suscitam imagens,

n&o me impressionam e ndo expressariam quase nada ao espectador.”*°

Este desejo como atuante é movido pela paixdo, por necessidades do coracdo. E, como

diz Rosseau, falando do ponto de vista do receptor

“As paixoes possuem seus gestos, mas também suas inflexoes, e essas inflexoes é que nos
fazem tremer, essas inflexdes a cuja voz ndo se pode fugir, penetram por intermédio até o fundo
do coragdo, imprimindo-lhe, mesmo que ndo queiramos, os movimentos que as despertam e

. . 31
fazendo-nos sentir o que ouvimos.”

O desejo da atuante se justapoe aos anseios e angustias de Lori, a acdo-fala € movida por

esta dupla humanidade.

E preciso deixar clara a diferenciacdo entre a acdo-fala da personagem Léri e aquela da
narradora: ela exerce funcdes diferentes. A acdo de narrar se liga mais a uma concepc¢do
aristotélica de dramaturgia ou, se preferir, a uma tradicao oral muito antiga e presente em muitas
culturas mundiais. Isto caracteriza certas formulas de oralidade poética, remete o contador a

certos recursos especificos a tradicdo do contador de estérias. A principal delas, e que nos

30 Diario de trabalho em 07/05/04.
3} ROUSSEAU, Jean-Jacques. Ensaio sobre a Origem das Linguas. Colegdo “Os Pensadores”, vol. I. Sdo Paulo:
Editora Nova Cultural, 2000. PP. 261-262.
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interessa enfatizar, é a de que a palavra é um instrumento para suscitar no espectador impressoes
emocionais e intelectuais através da visualizacdo criativa das circunstancias da estéria, dos dados
caracterizadores das personagens, etc. A impressdo se dd por indugido, pela conducao do narrador
da imagina¢do do ouvinte/espectador. Trata-se de uma fala com uma funcao descritiva de fatos e
lugares que ndo sao o momento presente. A acdo-fala de Lori, por sua vez, é caracterizada pelo
género dramdtico, por agdes, comentdrios e perguntas em tempo presente. Isto permite que a
acdo-fala possa suscitar, por correspondéncia e empatia no espectador as impressdes da
personagem no tempo presente dos acontecimentos. Uma acdo-fala corresponderia a uma
concepcdo de dramaturgia que enfatiza a fidbula como foco principal, enquanto outra acdo-fala
corresponderia a uma concep¢ao de dramaturgia mais préxima da do teatro cldssico indiano, mais
de acordo com a “Teoria dos Rasa” no aspecto ja citado como crucial para pesquisa. Longe de
exaltar uma ou outra poética como superior, busquei apoio em ambas as tradi¢des para encontrar

a alternancia que me parecia mais justa.

O trabalho com a palavra, enfim, partiu da investigacdo da conexdo entre movimento,
emo¢do e voz e, a partir dos experimentos com as matrizes corpo-vocais, pude aproximar-me da
organicidade da palavra cénica, através de procedimentos diversos daqueles conhecidos por mim
anteriormente em minha formac¢ao académica e na minha préatica como atriz. Esta ndo-cisao entre
pessoas e artista foi algo que me auxiliou a resgatar minhas vozes e minha alma (a voz € a
expressdo maxima da alma, segundo Delsarte). E € s6 a partir deste fortalecimento paulatino da
alma que creio ser possivel a comunicagdo de ser para ser.

Neste percurso fui compreendendo através da pratica a importancia de principios de
trabalho de vérios diretores-pedagogos das Artes Cénicas, me apropriando e reprocessando suas
influéncias e herangas. Longe de estar plenamente satisfeita com resultados obtidos até agora, o
que compartilho sdao fragmentos do processo de investigacdo, na inten¢do de compartilhar as

perguntas e alguns avancos obtidos.
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Conclusao

O curso de formacdo na Técnica Klauss Vianna ' e, principalmente a minha Graduacdo
em Artes Cénicas na Unicamp * forneceram-me excelente preparacdo para iniciar minha trajetéria
como atriz-pesquisadora.

A pesquisa atual é a articulacdo das herangas recebidas na minha formagdo como
pesquisadora no Grupo Interdisciplinar em Teatro e Danca (principalmente na
Coreodramaturgia) e da linha de pesquisa do Lume, a Danga Pessoal. O espetaculo-solo Uma
aprendizagem de sabores, parte pritica integrante da pesquisa, me permitiu conciliar e
desenvolver estas duas herancas, que me parecem perfeitamente complementares.

Da heranga de pesquisa com a Coreodramaturgia no Grupo Interdisciplinar em Teatro e
Danca valorizo como fundamental para a criagdo artistica um estado de percepcao extra-
cotidiano. Este estado, para Joana Lopes, é o estado de jogo, que corresponde a uma busca no
Lume, também.

Tanto na Coreodramaturgia quanto na Danca Pessoal o ator carece de movimentos
codificados, (sejam eles matrizes tal como entendidas por Joana Lopes ou pelo Lume ou
estruturas espaciais de conflito). Este material pré-dramatiirgico fornece instrumentos para a
interacdo entre atuante e diretor-dramaturgo na constru¢@o da obra espetacular, tal como ocorreu
em Uma aprendizagem de sabores.

Tanto na Coreodramaturgia quanto na Dan¢a Pessoal a corporificacdo das emogdes se da
através dos movimentos e por correspondéncia, a partir de variagdes nas qualidades de esforco do
atuante podem aflorar emocoes.

A Coreodramaturgia busca que as variagdes de qualidades de esforco levem a modulagdo
da palavra e que as palavras soadas pelo ator interfiram igualmente no movimento. Foi
exatamente ai que a utilizacdo da Danca Pessoal como instrumento para a busca de uma maior
organicidade da palavra cénica contribuiu significativamente. A partir da percepcdo e

manipulagdo dos impulsos dinamizados através do treinamento de dilatagcdo das energias

! Participei do curso de Formacdo da Técnica Klauss Vianna na escola de Danca Klauss Vianna (Sdo Paulo/ SP)
durante os anos de 1994 e 1995, sendo aluna de Marinés Calori e Jussara Miller.
% Graduei-me bacharel em Artes Cénicas pela Unicamp em 2000, tendo iniciado o meu curso em 1997.



potenciais do ator encontrei uma chave que conecta o movimento, a emog¢do e a voz. Esta

conexao levaria o ator a constru¢do de uma palavra cé€nica com grande nivel de organicidade.
Além disso, na minha pesquisa investiguei um percurso para compreender o que € a acdo

fisica, tal como introduzido por Stanislavski e posteriormente desenvolvido por Grotowski -

compreensdo que sO € possivel através de uma pratica.

A Beleza da Imperfeicao ou Vivendo ‘“Apesar de” ou ainda A Liberdade de Nao-

Poder

Captar o fluxo da vida, registrando instantes de si proprio vivendo no mundo: projeto
poético de Clarice Lispector, meu projeto como atuante-pesquisadora. Mais do que reter,
permitir-me fluir no fluxo da vida, acompanhando-me neste fluir, aprendendo a sensibilidade de
testemunhar o vivido para, apoiada na visao, compor poeticamente.

Neste modo criativo, o conceito de beleza aceita e acolhe a imperfei¢do, o ‘ndo-saber’, o
errar, o confundir-se, as vaidades, as limitacdes, os medos. E o material da vida mesma, sentido e
percebido de maneira extracotidiana, reconhecido como extraordindrio, que alimenta a

composi¢ao poética.

“O extraordinario pode e precisa ser (re) aprendido.” 3

Talvez seja mais justo dizer: ha retroalimentagdo continua, pois a uma descoberta da
pessoa da atuante corresponde um salto no trabalho artistico, a uma hesitag¢do técnico-expressiva
corresponde o né gérdio emocional da pessoa.

Ulisses diz a Lori que € preciso viver apesar de:

“- Lori, disse Ulisses, e de repente pareceu grave embora parecesse trangiiilo, Lori: uma
das coisas que aprendi é viver apesar de. Apesar de, se deve comer. Apesar de, se deve amar.
Apesar de, se deve morrer. Inclusive muitas vezes é o apesar de que nos empurra para a frente.
Foi o apesar de que me deu uma angiistia que insatisfeita foi a criadora de minha propria vida.

Foi apesar de que parei na rua e fiquei olhando para vocé enquanto vocé esperava um tdaxi. E

3 Didrio de trabalho em 25/06/04.

148



desde logo desejando vocé, esse teu corpo que nem sequer é bonito, mas é o corpo que eu quero.

o , 4
Mas quero inteira, com a alma também.”

E preciso criar apesar de. E preciso permitir-se vivéncias na vida pessoal apesar da
exigéncia de quase exclusividade do processo criativo. E preciso utilizar as limitacdes impostas
pela falta de incentivo a pesquisa em Artes pelas agéncias financiadoras como atrito, pois €
preciso pesquisar apesar de.

Assumir o apesar de em todas as instancias da pesquisa foi fundamental. Nao € um
assumir envergonhado, uma desculpa justificadora da falta de tempo hébil, da impossibilidade de
ir além, da preguica, da auséncia, do esquecimento, do despreparo. Todos estes elementos estdo
presentes e t€ém o seu papel: permitir-me medir o que € possivel e o que € impossivel da acao no
agora, levando em conta as circunstancias do momento presente da criagdo. Acolhendo o fluxo
do imprevisivel, reconhecer a beleza extraordindria da imperfeicao, do jogo entre acaso e destino,
entre planejamento e imprevisibilidade, entre maleabilidade e firmeza. Isto estd no modus
operandi do processo criativo: na maneira de registrar os instantes, na visdo analitica sobre a
vivéncia, na organizacao tedrica deste volume.

Meu projeto poético € acolher a beleza da imperfeicdo, a alegria libertadora de ndao-poder,

a dor construtiva de aprender a ser para poder agir.

Uma das fungdes do teatro € ser um instrumento para que possamos ver. A palavra teatro,
vinda do grego théatron significa “lugar de onde se vé” >. Para que se possa ver, é preciso estar
em um ponto mais alto, além do sim e do ndo, dos conceitos ordinédrios de bem e de mal. O teatro
vivido de maneira libertadora € o espaco que possibilita uma visdo das prisdes de nossa
existéncia, primeiro passo para que se possa libertar-se delas; e isto se refere tanto ao ator quanto
ao espectador.

O teatro pode ser também usado de forma alienante. Todos sabemos que em nosso

cotidiano portamos mascaras. Isto em si ndo € um problema. O terrivel é que ndo ha separacdo

4 LISPECTOR, Op. Cit. P. 33.
S NASCENTES, Antenor. Diciondrio Etimolégico da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Editora Francisco Alves,
1932, Vol. 1. P. 758
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alguma entre a mdscara e o rosto, ambos se fundem. Aquele que porta a méscara desaparece,
engolido por sua for¢a entorpecedora.

Mas hd a possibilidade do ator, servindo-se da madscara que é o retrato de uma
humanidade sem mascara vir a publico. Para ser visto ao ver-se. Para permitir que veja a si

mesmo aquele que Ve.

Corre-se o risco do teatro alienante se instalar, em qualquer lugar e a qualquer momento.
Isto ndo estd associado a uma técnica, estética ou poética especifica. O risco estd em todas, e a
chance de um teatro libertador também estd presente em vdrias delas. Ao buscar um teatro que
seja a revelacdo da humanidade, muitas vezes estou identificada a madscara, ‘desapareco’.
Fortuitamente pode ocorrer, por sua vez, que no teatro alienante se dé a revelagdo do homem

essencial. O que parece libertador num contexto pode ser alienante em outro, ndo ha nada ‘acima’

ou ‘abaixo’, a relatividade deve ser aplicada na relagcdo entre pontos de vista.

Quando falo da conexdo harmdnica entre movimento, emo¢do e voz visando a
organicidade da palavra cénica, isto é um ponto de partida: reunir condi¢Oes favordveis ao
atuante para um estado de presenca mais pleno onde possa haver uma comunicagdo de ser para
ser. O projeto poético da beleza da imperfeicdo exige esta conexdo harmodnica entre estes

aspectos elementares, que sao uma etapa na aprendizagem de aproximar-se do Outro.

“- Amor serd dar de presente um ao outro a propria soliddo? Pois é a coisa iltima que se
pode dar de si, disse Ulisses.
- Ndo sei, meu amor, mas sei que meu caminho chegou ao fim: quer dizer que cheguei a

» 6
porta de um comecgo.

“O amor é a emogdo que funda o fenomeno social (...) O oposto ao amor ndo é o odio, é

. . . . ~ ~ . 7
a lndlferenga, ena mdzferenga oS seres ndo se encontram e nao permanecem Juntos. v

“O processo da pesquisa me faz paulatinamente observar o estado de indiferenca no

¢ LISPECTOR, Op. Cit. P. 145 i}
"MATURAN A, Humberto & VERDEN-ZOELLER, Gerda. Amar e Brincar: Fundamentos Esquecidos do Humano.
Sao Paulo: Palas Athena, 2004. P. 79.
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qual vivo mergulhada. Vivenciar o ESTADO DE JOGO, jogar, tornar-me jogadora me auxilia a

experimentar algo diverso da indiferenga, um aprendizado para o amor.” 8

Minha intencdo intuida durante grande parte do processo e agora revelada
conscientemente, ¢ a de realizar um ato mdgico: através de elementos simbdlicos, ficcionais,
dramatirgicos, processar em mim (atuante, oficiante do rito) a superacdo da minha indiferenca,
do meu pudor, do meu isolamento. Ao mesmo tempo, com um profundo desejo de compartilhar
com o Outro o processo da pesquisa, as impressdes recebidas no confronto com o romance de
Clarice Lispector, o ser que sou e aquela que pretendo vir a ser.

Este trabalho ¢ fruto do meu desejo como pessoa de trilhar o processo de
autodesvendamento e de compartilhar deste processo enquanto ele se faz, com o outro, na
tentativa de toca-lo por ressondncia e de obter dele um feedback que possa retroalimentar minha
propria busca, e, idealmente, também a dele...

E no expor para o outro, no instante-ji da comunicagio com o espectador, com o leitor,
com o interlocutor, que hd o confronto tao rico entre verdades, impressdes, pontos de vista, que

talvez possa ocorrer o contato de ser humano a ser humano.

O que esta por detrds do meu interesse no teatro € ser. O teatro pode ser um espago para

exercer o meu ser? E um espago-tempo favoravel a comunica¢do mais genuina com o outro?

8 Didrio de trabalho in “Relatério Final de Pesquisa da Coreodramaturgia Jogos Arcaicos entre D .e O.”.
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