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RESUMO

O Ator em Jogo é uma reflexao pessoal sobre aspectos do processo criativo
em dois espetaculos teatrais encenados pelo grupo Boa Companhia: PRIMUS
(adaptado do conto “Comunicado a uma Academia”, de Franz Kafka) e MISTER K.
E OS ARTISTAS DA FOME (adaptado do conto “O artista da fome”, de Kafka).

Utilizando a experiéncia pratica da capoeira, que serviu como matriz criativa
nessas duas montagens, em cada uma a seu modo especifico, fagco uma reflexdo
a partir de um diario que relata experiéncias relacionadas a apresentacdes de
PRIMUS em uma excursao pelo Brasil e a montagem de MISTER K. nas cidades
de Campinas e Erlangen (Alemanha).

Essas experiéncias proporcionaram uma volta a conceitos de Stanislavski,
que sao rediscutidos por Kusnet, e que se referem a principios da construcéo e
apresentacao do corpo espetacular.

A capoeira permitiu refletir sobre possiveis processos limitadores da
compreensao da personagem, essa investigagdo se apdia no conceito de
interdicdo do corpo, segundo Ana Maria Freire e na pedagogia do oprimido,
segundo Paulo Freire. E uma busca de um olhar cuidadoso para minhas préprias
atitudes dentro do processo criativo que se limitariam em virtude de um modelo
global de opressdo a livre expressao do corpo. Desse modo, ela ampliou a
compreensao viva do sentido de jogo para mim no fazer teatral.



ABSTRACT

The Actor Playing is a personal reflection about the aspects of the creative
process in two theatrical plays, staged by the group Boa Companhia (Good
Company): PRIMUS (adapted from Franz Kafka’s short story, “A Report to an
Academy”) and MR. K E OS ARTISTAS DA FOME (Mr. K. AND THE HANGER
ARTIST, also adapted from Franz Kafka’s short story: “The Hunger Artist”).

Using the practical experience of the capoeira, that served as a creative
matrix in these two theatrical plays, each one in its specific way, | make a reflection
based on a diary that reports experiences concerning PRIMUS, during an
excursion in Brazil, as well as the work on MR. K. E OS ARTISTAS DA FOME, in
the cities of Campinas (SP/ Brazil) and Erlangen (Germany).

These experiences turned me back to Stanislavsky’s concepts that are
rediscussed by Eugénio Kusnet, addressing the principles of the construction and
presentation of a spectacular body.

The capoeira allowed us to reflect upon possible limiting processes of the
understanding of the character. This inquiry is supported by the concept of
interdiction of the body, according to Ana Maria Freire and Paulo Freire's
"pedagogy of the oppressed” (as presented in his book Pedagogia do Oprimido). It
is a search of a careful look for my own attitudes inside the creative process, which
would be limited due to a global model of oppression to the free expression of the
body. In this way, it gave me a widely understanding of the sense of the play in the

theatrical role.
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INTRODUCAO

Esse trabalho é uma reflexdo sobre meu proprio processo metodologico de
interpretacdo. A capoeira é o elemento de apoio que gerou esse estudo e
proporcionou reconsiderar conceitos técnicos do fazer teatral. Com a capoeira
voltei meus olhos com mais acuidade para o sentido de jogo no oficio de intérprete
teatral. Por meio do jogar diario penso ter encontrado uma nova forma de me
relacionar com meu corpo expressivo, transgredindo modelos pessoais,
desafiando paradigmas, me propondo a vencer possiveis interdicbes. Esse
processo transformador procura ser conduzido pela observacdo sensivel e
objetiva da criatividade, e nesse sentido, toma como ponto de partida, sobretudo,
o pensamento de Stanislavski aplicado a metodologia do ator, uma vez que
Stanislavski desenvolve conceitos que fundamentam o proceder pratico do
intérprete teatral.

Meu processo metodologico se da dentro da Boa Companhia, aonde venho
trabalhando ha doze anos como ator. A companhia surgiu em 1992, a partir de
trabalho extraclasse da disciplina Danga, Musica e Ritmo, do curso de graduacao
em Artes Cénicas da Universidade Estadual de Campinas, ministrada por
Verdnica Fabrini'. A partir de entao se formou um nicleo de pessoas interessadas
em juntas pesquisarem a cena teatral; o grupo vem, nesses doze anos, sob
direcdo artistica de Verbnica Fabrini, realizando um trabalho continuo de pesquisa.
Encenou adaptagdbes de Otelo, de Shakespeare; O Sonho, de Strindberg;
Dorotéia, de Nelson Rodrigues; Banqgete, de Qorpo Santo; O Senhor Puntila e seu
Criado Matti, de Brecht; Love me, musical de bolso com textos de varios autores;
A Busca do Cometa, de Jodo das Neves; Primus, adaptado do conto “Comunicado
a uma Academia” de Franz Kafka; Josefina, A Cantora ou O Povo dos Ratos (de
conto homénimo) de Kafka; Mister K. e os Artistas da Fome (do conto “Um Artista
da Fome”), de Kafka, entre outros trabalhos. Os trés ultimos espetaculos citados

! Verdnica Fabrini, Professora Doutora do Departamento de Artes Cénicas da UNIICAMP, é também atriz e
diretora da Boa Companbhia; dirigiu, nesses doze anos de trabalho, oito espetdculos e cinco performances, dos
quais participei como ator. Embora o grupo trabalhe com outras dire¢des, em trabalhos especificos, como em
JOSEFINA, A CANTORA OU POVO DOS RATOS, espeticulo dirigido pela diretora chilena Claudia
Echenique, a direcdo artistica geral é de VeroOnica.



compéem a TRILOGIA KAFKA, série de trés adaptagdes de contos do autor
tcheco que pde na cena questdes acerca do artista e de sua obra, suas relagdes,

seu significado e contradicoes.

Primus - o primeiro espetaculo da
TRILOGIA, e que comega a lhe definir um
carater - surgiu em um momento em que
o trabalho da Boa Companhia ganhava
bases mais solidas. O grupo havia
perdido alguns membros e todo o
repertério arduamente estruturado nos

anos anteriores (Primus é de 1999), se
Daves Otani, no espetaculo PRIMUS.

perdeu; o espetaculo nasceu dessa perda
Foto: Gil Grossi.

e foi essa uma hora de repensar nosso
trabalho em grupo. E no processo criativo de Primus que estd a origem da
presente reflexdo. A peca é uma metafora do processo cultural de aprendizagem;
um macaco, capturado na selva, que aprende a imitar os homens e se torna um
astro do teatro, estd comunicando a academia seu processo de transformagao.
Essa saborosa metafora me levou a pensar sobre meu proprio processo de
aprendizagem.

Mister K e os artistas da fome - terceiro espetaculo da TRILOGIA KAFKA?
— montado trés anos mais tarde, por ser uma co-producéo internacional®, acabou
por conduzir meu olhar para um modo brasileiro no meu lidar com o corpo
expressivo, e ampliou a visdo do treinamento que vinha praticando. Desse modo,
analisarei dois momentos especificos vividos por mim com a Boa Companhia, e

por meio do relato em forma de diario desses momentos, farei apontamentos na

% 0 segundo espeticulo da TRILOGIA KAFKA, Josefina, A Cantora ou O Povo dos Ratos, ndo é diretamente
relacionado a presente pesquisa por eu ndo participar dele como intérprete (apenas como iluminador).
Entretanto, em cena, estdo Verdnica Fabrini e Marcelo Lazzaratto (iluminador de Mister K. e parceiro da Boa
Companhia em outros trabalhos); o que proporciona, com esses profissionais, uma troca de opinides sobre
questdes aqui levantadas.

? Essa peca foi montada em 2003 a partir do convite da Internationale Woche des Jungers Theaters,
organizacdo sediada em FErlangen, Alemanha. O convite surgiu em 2002, quando a Boa Companhia
apresentou o espetdculo Primus, no Festival Arena-02, organizado pela entidade. Em 2003, o espetdculo
estreou no Arena-03, com um elenco formado por pessoas de diversas nacionalidades. Foi premiado pelo Juri
como o Melhor Espetaculo do Festival.



busca de melhor entender esse caminho individual, ainda que procurando revelar
também seu carater coletivo. O primeiro bloco desse diério refere-se a viagem
realizada pela Boa Companhia por seis estados do Brasil dentro do projeto Palco
Giratério*, com o espetaculo Primus, entre outubro/ novembro de 2002. O
segundo bloco refere-se a dois periodos: um primeiro, passado em Barao Geraldo,
Campinas, em inicio de
montagem de Mister K. e 0s
Artistas da Fome;, e um
segundo, de quarenta e
cinco dias, passados na
Alemanha, entre junho/
julho de 2003, durante
processo final de

montagem de Mister K.

(referir-me-ei  assim ao

terceiro espetéculo da Alexandre Caetano e Daves Otani, em MISTER. K. E OS

trilogia). ARTISTAS DA FOME. Foto: Jefferson Coppola

Ao elaborar este trabalho optei pela forma de diario por acreditar que a
transformacdo do corpo do ator se faz através de uma observacédo cotidiana,
sendo portanto, o diario uma ferramenta adequada e poderosa ao alcance do ator
que esta em viagem; sua forma narrativa tem sido para mim um exercicio frutifero.
Relatando as passagens do meu viver vou treinando o contar e o viver das minhas
personagens, estabeleco um procedimento de traduzir imagens e sensacgoes em
linguagem, treino o fazer poético. Por meio da narrativa do diario venho
registrando experiéncias importantes e resgatando-as no contexto deste trabalho.

Esse estudo busca organizar algumas narrativas feitas em momentos
contundentes da minha experiéncia profissional. E, portanto, uma avaliagéo critica
das experiéncias e procedimentos passados, por meio das quais busco

* Palco Giratério é um projeto do SESC - Nacional de levar teatro as mais diversas localidades, em um
periodo condensado, em que os participantes dos espetdculos ministram oficinas praticas relacionadas a
montagem que estdo apresentando. Passamos por dezessete cidades, realizando 15 oficinas e 23
apresentagdes, em um periodo de 52 dias nos estados do MT, RO, AC, PE, CE e RS.
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transformar (dialogar com) o presente e preparar (remeter ao) o futuro. E também
um exercicio de memdria, pois é desta faculdade que procuro revigorar minha
relacdo com meu agir poético.

Realizei a pesquisa a partir da observagao diaria da minha prética artistica,
esforcando-me em conduzir de maneira consciente e ética, a relacdo de meu
oficio com minha vida, assim buscando transformar as relacées sociais e
pessoais.

A capoeira foi um dos elementos de apoio (uma das matrizes criativas, uma
ferramenta de suporte ao ato criativo, conceito que explicarei no primeiro capitulo)
usados na construgdo do espetaculo Primus. E a partir dessa pratica que comecei
a refletir sobre questdes técnicas concernentes ao trabalho do ator. Ela despertou
em mim a curiosidade da investigagcao do meu corpo e de minhas vias criativas, ou
seja, a curiosidade sobre o meu procedimento pratico em cena.

Vivencio a capoeira como ator e como professor de teatro. De um lado ela
permitiu um contato com minha corporeidade e um desejo de investiga-la; de
outro, possibilitou ampliar essa investigacdo e, por meio do ensino, descobrir na
observacao do outro, as limitagdes e qualidades da minha prépria atitude fisica e
ética. Vejo implicita na capoeira uma abordagem pedagdgica do corpo, aplicavel
ao treinamento do ator. Sendo assim, fago das vivéncias com essa pratica, 0 mote
da reflexdo acerca do meu processo metodoldgico de interpretacao.

Por outro lado este trabalho também esta relacionado as pesquisas de
Stanislavski, quer seja no uso da memodria, quer seja no olhar para a importancia
das acdes. O préprio escritor de “Minha Vida na Arte”° fez esse percurso que vai
da memdria emotiva a acdo fisica. Proponho-me, entretanto, a repensar
Stanislavski e o préprio significado de sua terminologia, sob uma perspectiva
pessoal que leve em conta as especificidades da cultura brasileira, no que ela
pode oferecer para a pratica corporal do ator.

Vejo o teatro como a arte do corpo em suas manifestacées multiplas. Toda
acao que nele se processa passa pela fisicalidade, é fisica. Por ser a acdo um

material fundamental — obviamente imprescindivel — para a criagao teatral em

5 Stanislavski, Constantin. Minha Vida na Arte. Rio de Janeiro (Civilizag@o Brasileira), 1989.
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todos os seus niveis, ndo s6 no nivel da atuacao individual do intérprete mas
também no nivel da encenagéo, acredito que, chama-la fisica, no caso desse
estudo, seria talvez redundante. Chamo-a apenas acdo. A memoéria, ndo a chamo
emotiva, por aborda-la de uma forma mais geral, embora no momento de falar em
pratica, procure discutir também seu sentido emotivo.

A memodria — como resgate de experiéncias — e a agdo — como elemento
reconfigurador do corpo nos seus processos interiores e exteriores — sao
ferramentas importantes na presente reflexdo. Analisarei conceitos elaborados
primeiramente por Stanislavski (tais como instalacdo, circulos de atencdo, linha
continua de acg&o, continuidade e consecutividade, objetivo da cena, objetivo da
personagem, superobjetivo da peca) valendo-me da pratica do treino e do jogo da
capoeiragem, sempre em paralelo com a cena. Stanislavski foi o primeiro a pensar
em uma investigagao sistematizada do trabalho do ator no Ocidente. Reporto-me
a ele por entender que seu trabalho é um guia precioso nesse estudo, um primeiro
passo na direcdo de um pensamento sobre meu proprio processo metodologico.
Os conceitos de Stanislavski, que estdo na génese de minha formacgéo
académica, de inicio me capturaram na investigacdo da cena suscitada pela
capoeira.

Recorro ainda a Eugénio Kusnet, pela sua importdncia na histéria da
interpretacdo no Brasil, a luz do método de Stanislavski, bem como por um
aspecto fundamental em seu trabalho: o procedimento marcadamente pratico de
olhar para uma obra, a chamada analise ativa.

As adaptagbes dos trés contos da TRILOGIA KAFKA foram feitas de modo
essencialmente pratico e essa maneira de conceber o fazer teatral esta
impregnada no trabalho da Boa Companhia. Desde sua origem, o grupo se utiliza
de improvisacdes sobre o tema para chegar até a obra, ou seja, € a partir dos
procedimentos praticos que procuramos criar nossos espetaculos. Estudar como
eu penso e pratico a analise ativa , tendo Kusnet como guia, € uma tentativa de
promover um dialogo entre a trajetéria do meu trabalho e um modo de ver e

proceder a interpretacao teatral na histéria do Teatro Brasileiro.
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Na procura de entender melhor o contexto histdrico e social em que se
insere meu corpo enquanto intérprete teatral, apoio-me nas afirmacdes de Ana
Maria Freire que, ao pesquisar a histéria do analfabetismo brasileiro, detectou a
interdicdo do corpo® no processo de aprendizagem. A pesquisadora assim explica

a categoria que vem explorando:

“(...) percebi que a ideologia da dominacao jesuitica usada para docilizar o indio, o
colono e o negro, no inicio da colonizacdo brasileira para favorecer o
enriquecimento da Colbnia Portuguesa e depois da propria Companhia de Jesus,
foi tdo eficiente que a classe dominante tomou-a para si como um dos
mecanismos capazes de reproduzir a sociedade dos poucos que sabem e podem
e dos muitos que permanecem excluidos e proibidos de ser e poder. Foi a essa

ideologia que denominei a “ideologia da interdicdo do corpo”(...)””

Na trilha de desconstruir tais padrées de nossa educacéo interditiva e
hierarquizadora® cheguei até a Pedagogia do Oprimido, de Paulo Freire, que

afirma:

O mundo é espetaculo, mas sobretudo convocacdo. E como a consciéncia se
constitui necessariamente como consciéncia do mundo, ela é, pois, simultanea e

implicadamente, apresentacdo e elaboracdo do mundo.®

Esse pensamento acerca do homem que apresenta, elabora e transforma o
mundo por meio da consciéncia é uma das ferramentas para repensar minha

relagdo com o aprendizado da arte cénica e com meus valores proprios.

® Freire, Ana Maria Aratjo. O Analfabetismo no Brasil — da ideologia da interdi¢do do corpo ou da ideologia
nacionalista, ou como deixar sem ler e escrever desde as Catarinas (Paraguagu), Filipas, Madalenas, Anas,
Genebras e Apolonias e Grdcias até os Severinos. Sdo Paulo (Cortez Editora: Biblioteca da Educacio, Série 1
— Escola, Volume 4) 1989.

7 Freire, Ana Maria. Paulo Freire. Pedagogia da Esperanga. Sdo Paulo (Editora Paz e Terra), 1993, notas 39,
pp- 231-232.

¥ [Op. Cit. pp. 29-30]

? Freire, Paulo. Pedagogia do Oprimido, Rio de Janeiro (Paz e Terra), 1978, pp. 7-8 (grifo meu).
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Além de ter contribuido na minha aproximagao dos ndcleos especificamente
teatrais, tais como a memoria e a acdo em Stanislavski, a analise ativa em Kusnet,
bem como outras formulagcdées concernentes a atividade teatral e desenvolvidas
por estudiosos do assunto (que serdao examinadas no decorrer deste trabalho), a
capoeira me aproximou do corpo brasileiro “interditado”, até porque esse jogo
surgiu no meio dos excluidos, como um tipo de resposta criativa e eminentemente
corporal a escravidao. Aproximou-me também da proposta de acao estratégica em
Paulo Freire, na medida em que, para ele, o mundo sendo “espetaculo” e
“sobretudo convocagdao” concebe a consciéncia do préprio mundo como
“simultdnea e implicadamente apresentagéo e elaboracdo do mundo”. Nao é esse
um modo dramético, dialogante, de conceber 0 mundo?

Entretanto a capoeira em si ndo é o foco desse estudo, mas a possibilidade
de formalizacdo de principios que essa pratica me proporcionou. O procedimento
estratégico de atuacao da capoeira frente ao jogo, assim como frente ao seu meio
social, ajudou na organizacdo da minha propria estratégia em relagdo a esses
aspectos. Por ser uma manifestacdo da cultura popular afro-brasileira, a capoeira
foi o elemento que voltou meu olhar para a interpretagcdo do corpo espetacular a
partir da observacéao e transformagao do corpo cotidiano. Meu ponto de vista € de
que meu trabalho de ator se constrdi coletivamente na medida em que se
beneficia com uma contribuicdo cultural prépria do contexto social brasileiro e que
por meio de minhas caracteristicas e procedimentos como individuo/ intérprete
busco interferir com minha pessoalidade na poética a ser desenvolvida nos
espetaculos. A investigacdo € sobre minhas interferéncias e meus procedimentos,
tendo o grupo como territério de atuacgao.

14



1. PARTIDA: STANISLAVSKI.

“Vocés estdo aqui para observar e ndo para copiar. Os
artistas tém de aprender a pensar e sentir por si mesmos e a
descobrir novas formas. Nunca devem contentar-se com o que
um outro ja fez. (...) Vocés tém ritmos diferentes em sua fala e
sua danga. E se quiserem criar um grande teatro terdo de
considerar todas essas coisas. Terdo de usa-las para criar seu

proprio método e ele podera ser tao verdadeiro quanto qualquer

método que j& se descobriu”’.

Constantin Stanislavski

A questao principal que passo agora a discutir € a do procedimento pratico
na abordagem do texto a ser montado (ou na abordagem do tema). Observo que o
processo esta freqlientemente relacionado a um espetaculo especifico, sendo um
treinamento conectado a uma montagem e a seu tema. Ao utilizar a capoeira
como matriz criativa® para o espetaculo PRIMUS, a percepcdo do meu processo
criativo — e aqui me refiro aos procedimentos que vao se repetindo, ao
desenvolvimento do que chamo de processo metodoldgico - se torna cada vez
mais clara. Essa percepcdo mais clara € resultado da vivéncia em cena e da
vivéncia que resulta do estar em cena. Nesse sentido, o processo comecga a se
revelar em experiéncias que transcendem e transformam a pratica, por meio da
prépria pratica.

Nesse percurso de desvelamento do processo metodoldgico, noto que a
matriz criativa em questdo, a capoeira, proporcionou que minha percepcao se
voltasse a dois aspectos principais:

1) a constatacao da existéncia de um modelo de pensamento que gera uma
atitude de interdigcdo do corpo, que poderia ser relacionada a bloqueios corporais e

que resulta em uma tentativa de transgressao.

! Stanislavski, Constantin. A Construcdo da Personagem. Rio de Janeiro (Civilizagdo Brasileira, 9* Ed.),
1998, introducio de Joshua Logan, p. 13.

15



2) a reflexdo sobre a pratica dessa matriz criativa capoeira e seus
resultados para o treinamento da cena se da a partir de conceitos basicos do fazer
teatral.

No primeiro caso, encontro eco nas coloca¢oes de Ana Maria Freire, bem
como em Paulo Freire, e no segundo, em Stanislavski e Kusnet.

Quanto ao primeiro caso — a questdo do paradigma de um pensamento
limitador —, o considero como um apoio ao meu olhar sobre mim mesmo, sobre
meu agir cotidiano em oficio. E esse olhar, que busca observar (ainda que
inevitavel seja fazé-lo, o faco aqui com intencao deliberada) a minha relacdo com
as estruturas sociais e de produgdo em que estou inserido, se apdia na categoria
proposta por Ana Maria Freire, dentro de um recorte antropoldgico: o conceito de
impedimento ao saber através da interdicdo do corpo, conceito que leva em
consideragdo o homem brasileiro e suas estruturas formativas.

Segundo essa concepgdo, as superestruturas da sociedade brasileira
forjam um corpo controlado, voltado para o trabalho de producdo que serve aos
interesses econbmicos, ao pensamento dominante que procura lucro por meio da
exploracao de seres dominados. Essa dominacéao se da pela imposicédo do agir
mecanico, racionalista, que despreza o aprendizado sensivel. E um modo de
pensar o mundo que se impde as colbnias e que coincide com a génese da nacao
brasileira, no contexto da exploracdo maritima portuguesa. Essa maneira de agir
frente ao aprendizado (ao ensino, a educacdo, as pesquisas € 0 proprio fazer
artistico) comeca a ser elaborada nesse periodo e vai se radicalizando e se
tornado regra, perdurando até nossos dias. O Brasil foi uma nagéo construida para
servir — ou destruida para servir - uma vez que a forca de trabalho inicial, os
indios, sofreu a caga, a escraviddo e o exterminio em larga escala. Inverteu-se o
modo local de viver a vida, um modo baseado na natureza, no corpo que dialoga
com os fendbmenos naturais, tirando deles seu ritmo, sua “l6gica”, seu fluxo natural
tal qual era cultivado até entao.

Os escravos negros — que se nao trouxeram a capoeira para ca, criaram-na

aqui em moldes muito peculiares — foram forcados aos maltratos do corpo devido

2 . . . ey . e
Estarei, a seguir, dissertando sobre esse e outros termos a serem utilizados no presente texto. Ver definicao
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a condicdo de escravos e submetidos a destruicdo das possibilidades de vida
digna, geradas por um pensamento fundamentado na dominagdo e que molda
toda nossa histéria. E importante refletir sobre o pensamento opressor a arte que
cresceu nesse contexto, o corpo que traz essas marcas, COmo essas marcas
ainda podem nos assombrar e nos assombram, quais as estratégias que temos
usado e que podemos radicalizar na desconstrucdo desse corpo historicamente
“interditado”. Busco refletir como vejo esse padrao bloqueador determinar atitudes
em meu agir, e acredito que, com essa reflexdo pessoal, esteja explorando uma
estrada que é também coletiva, assim buscando colaborar na critica dessas
marcas de nossa etnia, na medida em que tento chamar a atencao para essa
histéria, resgatada por Ana Maria Freire.

Esse modo de pensar que privilegia a producdo de bens materiais, a
hierarquia, a rigidez na conduta fisica e mesmo, moral, resulta numa atitude fria
frente aos fendmenos artisticos mais proximos da sensibilidade e de um modo
mais ritualistico® de se relacionar com o mundo. Tal atitude implica numa maneira
limitante de pensar o mundo,

Uma formacao educacional que herda os equivocos dessa visdo de mundo,
acarreta certas consequéncias. Provoca em mim, por exemplo, certa dificuldade
em me entregar as questées mais existenciais e sensiveis da personagem.

A capoeira, ritual e estratégia, conforme veremos no decorrer desse
trabalho, proporcionou a possibilidade de transgredir esse modelo rigido, e fui
percebendo isso enquanto estava transgredindo tal padrdo. Nao quero dizer com
isso que este modelo tenha sido por mim superado de maneira absoluta. Estou,
antes, refletindo se essa transgressao existe de fato, como ela se fez e se faz na
pratica. Por isso me aproximo também de Paulo Freire, que em seu livro A
Pedagogia do Oprimido, articula uma estratégia de atuagao frente a educacao que
reconsidera o papel do educador e que coloca o “leme” nas maos do educando.

Assim, me considerando um educando, um aprendiz, procuro nesse momento da

de matriz criativa na pagina 22 deste capitulo.

3 Embora o homem brasileiro traga em si a festa como alternativa de dialogar com a natureza mais perceptiva
de si mesmo, Ana Maria Freire analisa como as super estruturas da sociedade brasileira procuram, na
conducdo de suas politicas publicas educacionais, barrarem esse processo ritualistico.
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minha carreira artistica, tomar o leme em minhas préprias maos. E certo que
Paulo Freire e Ana Maria Freire estdo interessados na questao da pedagogia e da
alfabetizacdo como ponto principal. Para isso, contudo, investigam um modus
operandi na educacao que determina uma forma de dominacdo. Transpondo esse
raciocinio que eles desenvolveram para esse trabalho, voltado especificamente
para as artes cénicas, o mais importante € como eu vejo o questionamento dos
dois educadores, refletirem em minha atitude frente ao fazer artistico e como
tento, por meio dessa “luz acesa” por eles, iluminar meu caminho.

Quanto ao segundo caso, ou seja, a abordagem das questdes basicas do
fazer teatral (e que por serem basicas ndo tém um carater menor) resulta do
estado inicial em que se encontra a sistematizacao que procuro fazer do processo
metodologico que venho experenciando nos ultimos anos. Ao comecar a pensar o
meu fazer teatral, naturalmente, as perguntas nasciam de conceitos por mim
conhecidos nos primeiros anos de estudo. Isso me levou a crer que seria coerente
— depois de ter passado por diferentes experiéncias profissionais - buscar
respostas nesses conceitos que por serem basicos, ao mesmo tempo trazem uma
grande complexidade. E complexo, para mim, entender a simplicidade de alguns
fendbmenos inerentes a minha profissdo. E a simplicidade, em minha opinido,
funda a profundidade. Quando Stanislavski comecou a pensar em metodologia
para o ator suas perguntas se remetiam aos passos iniciais desse processo: como
fazer para treinar a construcao e a conducao de um papel? Perguntas basicas que
nao tinham sido formuladas em termos sistematicos no Ocidente até entdo, e que
até hoje o teatro segue se perguntando no rastro do encenador, ator e teorico
russo.

PRIMUS me levou a buscar esse pensamento aparentemente simples que
inaugura a relagdo profunda do homem e do profissional com seu agir; me trouxe
a capoeira, e com ela, o olhar para os fenbmenos da cena que podem passar
despercebidos quando o ator cré-se ja formado. PRIMUS me trouxe de volta a
origem. Importante frisar como a atitude criativa para o espetaculo — a idéia da
busca de um corpo espetacular — funda formas de agir, funda um agir poético que

resignifica os fen6menos.
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Poe meio da minha leitura sobre diversos conceitos de Stanislavski relidos
por Kusnet (releitura sobre releitura), faco uma organizacdo de pensamento sobre
a minha pratica. Tento também expor como o conceito de interdicdo do corpo — e
o0 inicio de uma superacao desse mecanismo interditivo - se caracterizariam dentro
desse processo.

As perguntas remetem ao meu fazer teatral, dentro do contexto
momentadneo de meu trabalho artistico e procuram respostas — ainda que
eventualmente ndo as encontre - para me guiar na trilha de um mapeamento de
meus procedimentos.

Ao longo desse trabalho, alguns conceitos serdo utilizados (como ja o foram
matriz criativa, corpo espetacular, processo metodologico e agir poético);
conceitos de uso comum na Boa Companhia, alguns restritos ao meu uso. Nessa
pesquisa pretendo esclarecer meu entendimento desses conceitos para falar de
pratica. Dessa forma, procuro ampliar e aprofundar minha propria compreensao, e
nessa investigacado, esclarecer, ou, a0 menos, situar o leitor dos aspectos do
terreno em que estamos pisando juntos. Enumero e discuto os seguintes
conceitos:

- Espaco interno e espaco externo: o ator € um recriador de espacos, busca, em
seu oficio, inventar formas e conteudos que preencham espacos, que existem
de certa maneira, mas que passam a existir em outra instancia a partir de sua
atuacao. Sao, portanto, espacos por ele recriados com novos sentidos. Ele
atua no palco, na rua, no galpdo, no tablado. Esse € o espaco externo, onde
ele vai colocar seu corpo em movimento, sua voz em movimento (0 som
propaga-se no espaco), onde ele esta. O espaco externo ganha novo sentido,
porque ele se soma ao espacgo interno; no espaco externo esta (ou estao) o (s)
ator (es). Mesmo que o intérprete nao dé o sentido imaginario pleno ao espaco,
ao pretender fazer teatro, ele esta manipulando e articulando esses dois
espacos. Todos nés, que vemos teatro hoje em dia, sabemos* que existe algo
que se passa com os intérpretes que se propde a transformar nossa nog¢ao do
tempo e do espaco quando estamos assistindo a uma peca. O teatro lida com
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a transformacao dessas dimensdes: tempo e espaco. O espaco externo vai se
transformar, de fato, quando o ator recria sua relagdo com seu espaco interno,
ou seja, 0 que eu ator sinto e penso quando estou em cena. Por exemplo, se
procuro provocar um vermelho na minha visdo, ou se procuro pensar em um
dia da minha infancia em que senti certa dor analoga a essa que quero sentir,
ou pelo menos uma dor da qual me lembrei, por algum motivo que nem sempre
compreendo, quando fazia uma improvisagdo da cena (ou mesmo na
apresentacao da cena ao publico). Sinto um lampejo que passa por certo ponto
das minhas visceras quando falo certo texto. Apenas me concentro na relagao
com o outro ator, e essa relagdo me tras a memoria de um sonho qualquer. Ou
essa relacdo me traz uma inexplicavel distancia absurda do momento presente
que interessa na busca do sentido da cena. O espaco interno é a relagao
psicofisica do individuo/ ator consigo mesmo, a partir dos estimulos externos e
da prépria relagdo com seu objetivo de atuar no espaco externo. E o estado do
ser que atua, seu estado interior, sua objetiva subjetividade.

O desenho do corpo no espaco externo chamo-o de coreografia; o desenho do
COrpo no espaco interno chamo-o de corpografia.

- Espaco imaginario (coreografia e corpografia): existe o espago externo ao
corpo € O espaco interno do corpo, independentemente da consciéncia
expressiva ou do desejo de se expressar. Quando se estabelece o propdsito
de coreografar e corpografar esses espacos eles se tornam imaginarios, o
espaco imaginario € a conjugacao do espaco externo e do espaco interno de
modo expressivo. Tal conjugacao € elaborada pelo intérprete (pelos intérpretes
e pelo encenador) no sentido de atingir os espectadores, de expressar idéias,
provocar sensagoes e reflexdes, através de materiais selecionados.

- Materiais: o preenchimento do espaco interno (corpografia) e do espaco
externo (coreografia) é feito por meio da selecdo de materiais, surgidos de
formas diversas (no processo metodoldgico). Material é tudo que o ator utiliza
no preenchimento do espacgo imaginario. Um movimento (deslocamento nos

espacgos) € um material, a utilizacao da luz é um material, uma trilha sonora é

4 - . ~ . ..
Mesmo que ndo de forma consciente, temos a representacdo compreendida pela grande maioria das pessoas
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um material. Selegdo de materiais é o ato de escolher materiais para dar vida
ao espaco imaginario, € o ato de “costurar’ materiais para chegar ao objetivo
da personagem e ao superobjetivo da pega (conforme veremos
oportunamente).

- Processo metodoldgico: consiste nos procedimentos praticos adotados e
revistos, repetidos e descartados; as reflexdes; a utilizacdo do aprendizado
como homem e profissional e a aplicacdo desse aprendizado no processo
artistico e vice versa. As situacoes cénicas pelas quais venho passando como
intérprete e a tentativa de uma organizagdo prévia delas, bem como a
aceitacdo dos elementos novos surgidos a partir do agir poético.

- Agir poetico: é a busca de transformar movimento em aco, selecionando
materiais, costurando sentidos para expressar uma idéia (para provocar
sensacoes e reflexdes), articulando agbes com um propésito de criar
espetaculos, promovendo um dialogo entre as diversas pessoas e os diversos
elementos envolvidos na criacdo cénica.

- Movimento (deslocamento no espacgo) e acdo: o deslocamento tanto no nivel
coreografico como no nivel corpografico € o movimento. O movimento pode
ser, portanto, apenas externo ou apenas interno. O movimento que trabalha
nos dois niveis ao mesmo tempo, buscando expressar-se e assim transformar
0 outro e o proprio intérprete que realiza tal movimento, passa a ser uma acao.
Acdo é, portanto, um movimento que preenche o espaco interno e o espaco
externo ao mesmo tempo, €& um movimento que, expressiva e
propositadamente, transforma o espaco e o tempo. A acdo é o principal
material do intérprete.

- Partitura/ Roteiro de agoes: a partitura € uma seqliéncia de movimentos. Pode
ser apenas de movimentos internos (imagens, sensagdes) ou de movimentos
externos. Uma partitura plena, contudo, € uma conjugacdo de movimentos
internos e externos. A idéia de partitura, para mim, se confunde com a de
roteiro de acobes, que classifico como a sequiéncia das acdes de uma cena. O
roteiro de agbes teria entdo um carater mais coletivo (a seqiéncia de agbes

hoje em dia, ndo propondo a me ater a anomalias.
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dos atores organizada por eles e pelo encenador), enquanto a partitura se
refere mais precisamente ao individuo (a sequéncia de agées de um intérprete
especifico).

Energia: é uma afinagdo dos movimentos internos com o0s externos, é a “cor” e
0 “sabor” que se da a acdo. Relaciona-se ao grau de envolvimento fisico,
psiquico e emocional do intérprete com determinada partitura ou roteiro de
acoées. O envolvimento desses trés niveis varia de acordo com o objetivo do
roteiro de agbes em determinado momento da encenacao. A energia mistura
muitos conceitos, tanto os mais palpaveis, como forca, tensao, intensidade e
tamanho dos movimentos; como outros mais impalpaveis como projecdo e
sensacao.

Projecao: relaciona-se as distancias, portanto, aos circulos de atencdo (aos
quais retornaremos oportunamente). E a diferenca que estabeleco no
dispéndio da energia para cada ponto de atencdo na cena.

Imaginagcdo Simbdlica: o agir poético vai cultivando a imaginagcdo simbdlica,
que é um estado imaginante dentro do processo criativo. Através do
pensamento poético vou entrando no fluxo de uma imaginacdo que, por Ssi
mesma, vai dando materiais para selecionar e preencher o espacgo imaginario.
Corpo espetacular. € um corpo em agdo, conectado a um objetivo de
personagem e a um superobjetivo da encenagdo. E o corpo do intérprete em
cena, conjugando materiais para expressar. O corpo espetacular € um
importante material do encenador.

Matriz Criativa: € um elemento eleito para suscitar materiais que apdiem a
criacao e sustentem o corpo espetacular e a encenacao. A matriz criativa pode
surgir antes de iniciado o processo de montagem, ou como resultado do
proprio processo de improvisagdo. Ela € um material importante para o
encenador desenvolver o plano de ensaio, por isso, as vezes, ela é pensada
anteriormente, dentro da concepcao do encenador do que pretende atingir com
o trabalho. Muitas vezes, entretanto, as improvisacbes dao pistas de novas

matrizes a serem incorporadas ao trabalho.
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Atmosfera: € o clima resultante do conjunto de agdes e materiais selecionados,
com suas diferentes qualidades de energia. E a propagacdo pelo espaco
imaginario das sensacdes nascidas da atuacao dos atores em dialogo com os
elementos diversos da encenacéo. Pode se conquistar uma atmosfera apenas
com a atuacdo dos atores ou apenas com elementos da encenagao que nao
contam com os atores, mas, em geral, a atmosfera é resultado de um conjunto
harmonico de elementos cénicos.

Sentido de Jogo: é o desejo de atingir um estado diverso do ser, resultado de
uma coletividade disponibilizada para comunicar-se em um nivel
despreocupado de modelos rigidos. E esse desejo realizado, fazendo-se no
espaco, livre de expectativas. E um estado imaginario presente. E um agora
que pode esticar e estreitar a temporalidade, que resignifica os espacgos
tornando-os imaginarios. Esse termo é central nesse trabalho, ele se refere a
criacdo da cena ou & sua realizagdo propriamente dita. E um estado em que o
ator, consciente do seu proposito mas livre para descobertas, busca atingir
novas significacdes a partir de circunstancias propostas pelo texto e/ou pela
encenacao, através da criagcdo e execucao de movimentos e acbes, em um
espaco e em um tempo circunscritos ludicamente. Para aprofundar essa nogéo
podemos apreciar a definicdo de jogo de Huizinga que, ainda que buscando
seu sentido genérico, ndo restrito a criagcdo cénica, pode esclarecer nossa

compreensao do que venho definindo como sentido de jogo na cena teatral:

“(...) 0 jogo é uma atividade ou ocupagédo voluntaria, exercida dentro de certos
e determinados limites de tempo e de espaco, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatorias, dotado de um fim em si mesmo,
acompanhado de um sentimento de tenséo e de alegria e de uma consciéncia

de ser diferente da “vida cotidiana”°”,

No contexto desse trabalho, o que Huizinga chama de regras livremente

consentidas, mas absolutamente obrigatorias se relaciona ao que chamo, no

23



rastro de Stanislavski, de circunstancias propostas na cena teatral. Embora

toda essa definicdo seja condizente com a capoeira é interessante notar como

esse elemento, na sua dicotomia luta/ danga, frisa um sentimento de tensgo e

alegria € a consciéncia de ser diferente da vida cotidiana. Esses sao, para

mim, dois aspectos muito importantes na utilizagcdo dessa matriz criativa na

criacao teatral.

1.1 - CAPOEIRAGEM

Moacir Ferraz em PRIMUS.
Foto: Gil Grossi

“As chaves do futuro de utopia estao escondidas,

quem sabe, na memoria das lutas, “nas historias dos simples,

nas lembrancas do velhos”.

Alfredo Bosi®.

Na obra Capoeira Angola — Ensaio Social-
Etnogréfico, Waldeloir Rego’ faz um estudo preciso
da histéria do termo capoeira e de suas variagoes.
Da obra Novo Vocabulario Nacional / Ill, de Carlos
Teschauer, cita a definicdo de CAPOEIRAGEM,
como ATO DA CAPOEIRA. Tendo em determinado
momento, agido como um capoeira na utilizacdo
desse elemento como matriz criativa, despertando
assim a atitude critica de como melhor agir na
atuacao teatral, uso o termo capoeiragem em
referéncia a esse modo proéprio de utilizar a capoeira
para a atuacdo cénica. Como as relagbes entre a

capoeiragem e a cena sdo minhas e se referem a um

3 Huizinga, Johan. Homo Ludens — o jogo como elemento da cultura. Sio Paulo (Editora Perspectiva, 2* Ed.),

1980, p. 33.

® Bosi, Alfredo (organizador). Cultura Brasileira: temas e situacdes, Sao Paulo (Atica -2%ed.), 1992, p41.
" Rego, Waldeloir. Capoeira Angola, Ensaio Sécio-Etmogrdfico, Salvador (Editora Itapud), 1968.
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modo especifico de olhar para essa ligacao, quando falar de atuante, estarei
falando do capoeira®, considerando-o também, um jogador que procura construir
um espaco imaginario.

Comecei a perceber, no jogo da capoeiragem, no olhar de quem comigo
joga, uma chama diversa, um aspecto que confere for¢ca ao atuante e expressa, ao
mesmo tempo, as caracteristicas pessoais de movimento e atitude do jogador.
Desse modo, pude comecar a descobrir em cena (ficcdo mais elaborada) a
importancia da percepcao do outro. Essa percepcdo mutua € o resultado do
encontro dos jogadores e da disponibilidade de um entregar-se ao jogo do outro.
Percebi ainda que esse encontro € influenciado pelo espagco em que se da, e
pelos observadores externos, ou seja, a platéia, o terceiro ponto do encontro (eu
atuante, o outro atuante, a roda/ eu ator, o outro ator, a platéia).

Em principio, a percep¢ao do encontro, e da importancia do espaco em que
acontece esse encontro, fez-se, para mim, no nivel das distancias. Em jogo, fui
registrando como distancia e intensidade (no sentido do uso da energia e sua
projecao) me confundem e que a desconstrucdo dessa confusdo me é importante.
Conseguindo a suavidade do jogo apenas nos momentos em que estou mais
longe do outro jogador, a proximidade me traz o desespero dos atacados; entdo
perco a nocao do espaco imaginario e, portanto, a no¢ao do sentido do encontro,
0 sentido de jogo.

Por que perco a nocédo do sentido do encontro quando perco a no¢ado do
espaco? Creio que € porque me concentro em defender ou atacar, e 0 espaco
imaginario s6 pode se constituir se nasce de um principio de jogo, em que atacar e
defender sdo aspectos, mas de nenhum modo o Unico aspecto. A capoeiragem é
um jogo em que nao se ganha e nao se perde; os atuantes buscam a
espontaneidade para fluir o sentido de jogo. Penso que a capoeiragem dilui 0 ego
e me ajuda a desenvolver a capacidade de transcender a mim mesmo e encontrar
0 outro.

Em cena, relaciono a minha confusao quanto as distancias aos circulos de

atengdo e a visualizag&o.

¥ Podemos chamar o jogador de capoeira de capoeirista ou de capoeira, chamo-o capoeira, por entender que
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Aqui comeco a entrar no terreno de Stanislavski e Kusnet buscando discutir
0os sentidos de alguns conceitos expostos pelo primeiro e rediscutidos pelo
segundo e que orientam meu agir poético. Como ja disse, a reflexdo sobre os
conceitos e as terminologias é inspirada no trabalho desses dois diretores,
tedricos e professores.

Circulo de atengcdo é o tamanho da projecdo das agbes para atingir o
objetivo da personagem e da cena em cada momento e 0 grau de energia que eu,
intérprete, despendo nos varios aspectos do agir da personagem e do meu préprio
agir como ator. Esses circulos de atengdo estao, naturalmente, inseridos em
objetivos maiores tais como o superobjetivo da peca, meu objetivo enquanto ator,
o do grupo que comigo trabalha, de modo que, em todas as pequenas acoes e
suas projecoes, deve estar implicita a atitude maior do artista frente ao mundo. O
circulo de atengcdo também nao € Unico em uma cena; ao contrario, os diversos
circulos de atencdo, me ajudam a dividir a projecdo, graduando-a. Em
determinado momento estou agindo em relacdo a outra personagem enquanto
projeto meu foco para a platéia; tenho, nesse instante, uma atencao para esses
dois pontos. Concentro-me na platéia, sem perder o lastro de sensacdo que me
une a outra personagem. Sei, contudo, que essa personagem € outro ator, e
minha atencao é dividida entre esses “dois seres”. Atuo, nesse instante, em trés
frentes. A rigor, essas frentes, esses diferentes circulos, sempre existirdo - em
determinados casos, um deles pode néo estar em jogo, ou estar de forma muito
diminuta.

Reduzido no pequeno circulo na capoeiragem — circunscrevendo-me no
objetivo do combate com o outro, atacar/ defender - esqueco de compor com 0s
outros circulos maiores, perco-me. O espaco se reduz, o imaginario se estreita. Os
circulos de atengdo proporcionam uma visualizagdo do espago na sua
multiplicidade (de distancias e sentidos). Isso desenvolve a capacidade de alargar
0s espacos internos e livrar-se de uma possivel reducao. E entdo, a suavidade a
que me referi, pode nascer na proximidade ou na distancia, independe desse
dado, ja que ela vem do jogo. Desenvolvendo essa no¢ao na capoeiragem, cComo

assim fica mais préximo de uma atitude global diante das coisas; sou sempre um jogador, ndo apenas na roda.
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treinamento para o processo criativo, posso caminhar na direcdo de um sentido de
jogo mais profundo.

Com a nocao mais clara do espaco imaginario (através de uma gradacao
mais precisa no lidar com os circulos de atencdo), tendo um objetivo definido para
a personagem (buscar um sentido de jogo), terei como projetar minha acao para
determinados aspectos do jogo, fazendo desses aspectos motes para a realizagao
de uma acao mais fluida.

Poderia chamar esses procedimentos de pontos de atencdo, entretanto
penso que o termo circulo (como chamaram Stanislavski e Kusnet) proporciona a
idéia dessa relagdo mais dindmica com o0 espaco, que amplia a percepcdo da
espacialidade para a profundidade, a largura e a altura da cena, tornando a cena
efetivamente “espacial”. A estrutura espiralada do jogo da capoeiragem reforca, no
atuante, essa nocao mais completa do espaco.

Entendo, portanto, que quando estou proximo do outro jogador, tendo a
restringir minha atencéo na defesa/ ataque, aspecto talvez o menos importante do
jogo da capoeiragem e entao perco a nocao da beleza (atencéo ao prazer de jogar
e a platéia que me assiste). Nao distingo o ser imaginario que o outro jogador me
propde de um antagonista real, como se quem me atacasse fosse a “real” face do
outro e assim ndo visualizo a situacao imaginaria. “Apanhar” ou “bater”, na
situacao imaginaria, € apenas tempero para o prazer do movimento, da dancga,
que estabelecem uma relagao criativa com a platéia (uma relagao sagrada com o
atuar, o sentido de jogo). Uma definicao possivel para relagéo criativa na capoeira
seria a de que nos, a platéia, fazemos a roda, delimitamos o espago, cantamos,
batemos palmas, para que vocés, jogadores, dancem e inventem para nos
movimentos, situacdes, brincadeiras. Assim celebramos o ser e estar agora, e 0
projetamos ao eterno.

Os capoeiras eram os protetores das Maes de Santo quando havia
excursdes rituais nas matas. Eram os protetores do sagrado e essa relagao
ancestral com o jogo, cultiva em mim uma proximidade com meu trabalho que
desfaz a normatizagdo do oficio como busca apenas do lucro. Observe esse
pensamento de Jean Duvignaud:
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“El flujo ludrico que implicam esas actividades, a las que com demasiada
precipitacion se ha llamado “marginales”, diseminadas por todo el territorio de las
civilizaciones industriales y que com frequencia sirven de motivacion oscura o
inconsciente a la eleccion de algunas professiones cuya funcion economica
ciertamente se espera apartar de esse modo, es un flujo que probablemente

provoque una revaluacion de las relaciones entre el hombre y el trabajo””.

Dirigir-me a essa situacao imaginaria da capoeiragem & como dirigir-me a
circunstancia proposta na cena teatral. Abordarei esse tema a seguir.

Vejo que a concentragdo em apanhar/ bater é uma limitacdo de atitude
resultante da minha fragilidade enquanto jogador que nasce de uma fragilidade
pessoal. Mas posso evita-la se a percebo e procuro desconstrui-la, e, nesse
sentido, a capoeira me abre os olhos da percepcéo. Passei entdo a me olhar em
cena pensando em desmontar essa sombra, mergulhando nela, tentando entendé-
la e buscando usar de sua forga expressiva em favor da situagéo imaginaria. Mas
como? Jogando.

Acho que fui ensinado a competir e a vencer, nos jogos da escola, nos
prémios para os vencedores em concursos de matematica (os eleitos pelo saber
matematico viajavam nas excursdes), na preparacdo para o vestibular. E preciso
desfazer o impulso de ganhar e aprender a se concentrar no sentido de jogo, que
mergulha no ser e no estar sem expectativas, que admite a sorte e 0 azar sem
juizo de valor. E preciso lembrar-se de agir dentro da circunstancia proposta, que
no caso é jogar, e ndo apenas lutar'®. Essa perspectiva reducionista do jogo pode
ser reflexo do corpo interditado por um pensamento opressor.

Creio que trabalhar com os circulos de ateng&o e a visualizagdo estabelece

uma conexao entre o espago interno e o espago externo, criando o espago

° Duvignaud, Jean. El Juego del Juego. Santa Fé de Bogotd, Colémbia (Fondo de Cultura Nacional,
Brevidrios, 2% ed.) 1997, p. 134.

1% A capoeiragem é sempre uma luta, nunca se pode se afastar dessa nogdo, entretanto, é evidente quando dois
jogadores reduzem o jogo a esse aspecto, limitando a circunstdncia proposta. O jogo passa, inclusive, a ndo
dialogar com o ritmo. Hd momentos também em que ataque/ defesa fazem muito sentido, dentro de
determinadas circunstdncias.
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imaginario. Investigando distancias no espago externo, posso ir aprendendo a
estabelecer distancias no espaco imaginario, crio nuances internas. Essas
nuances internas se projetam espacialmente. E minha improvisagdo, meu jogo, se
torna rico em alternativas, passo a compor atuando, visualizando dentro da
circunstancia proposta.

O propésito de jogar € ampliar as possibilidades da capoeiragem como
suporte ao agir poético.

O que eu quero?

Buscar a resposta a essa pergunta, ainda que sem encontra-la de maneira
absoluta no primeiro instante, é um aprendizado valioso. E compor atuando.
Aprender a procurar, a nao inventar respostas antes da experiéncia pratica. Assim
€ comigo ator, assim devo procurar a personagem. Na busca, que ndo termina,
nao se encontra uma resposta escrita no final da pagina, de cabeca para baixo,
em pequenas letras mal ocultas, como nas charadas dos jornais. A resposta é a
acao. O objetivo do ator, 0 objetivo da personagem, sao encontrados no agir, na
andlise ativa e isso nao elimina as conclusdes logicas do raciocinio, mas
determina que elas nascam juntas com a pratica. A analise ativa é o estudo dos
objetivos em situagédo cénica, imaginaria, é a procura dos sentidos da cena em
atuacao. Ela se da nas improvisacdes e também na cena propriamente dita. Com
ela perscruto os objetivos. O que essa personagem e essa cena querem? A
analise ativa também depende das circunstancias propostas, que € a situacao em
gue se encontra a personagem, ou as personagens. Em PRIMUS, por exemplo, é
um macaco que esta frente a uma assisténcia de académicos, comunicando como
foi seu processo de amestramento. Pedro, O Vermelho age, portanto, como
alguém que estd sendo estudado. Mas também como alguém que superou o
insuperavel para chegar onde esta. Ha a ironia de um macaco que diz ser muito
facil imitar os homens, ha o instinto de animal que aparece em momentos de
maior tensao, pelas circunstancias de estar sendo observado (de novo como na
jaula?).

Na encenacdo da Boa Companhia recorre-se a momentos anteriores ao da
acao do conto, memodrias de Pedro ao contar sua histéria que aparecem
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concretizadas na cena. De repente a personagem esta na floresta em quem foi
capturada, ou estd no navio em que foi transportada. As circunstancias propostas,
portanto, sdo muitos dados que se interpenetram e que delimitam um territério
para as improvisacoes e para a andlise ativa.

Como agir, o que fazer nessas circunstancias? Um homem sempre quer
algo, mesmo que seja o nada. O personagem quer algo, ele € uma metéafora da
humanidade. Algo que eu posso traduzir em palavras antes da cena, fazendo a
analise do texto — ou “preparando” minha estratégia de agir no mundo — mas que
s6 tem sentido pleno quando se torna experiéncia. Esse algo € o objetivo. A
encenagao, no caso em questdo, tem o objetivo de refletir sobre 0 que significa
para nés, humanos, termos evoluido, refletir também como o artista se relaciona
com seu fazer e como € manipulado no sentido de tornar sua arte uma mercadoria
valiosa financeiramente para ele e para a estrutura que o envolve. Eu, ator, tenho
0 objetivo de estar em cena refletindo em acao para a platéia sobre esse sistema
no qual estou inserido e que ndao domino, ainda que procure atuar a margem de
suas exigéncias mais opressoras. Pedro tem o objetivo de contar sua histéria de
sucesso, mostrando aos homens que a estrutura intelectual e monetaria em que
vivem € acessivel a quem tem oportunidade e aceita o jogo da imitagdo. Os
objetivos se encontram na cena, a cena € um encontro de propdsitos, de
vontades, que quando se tornam efetivamente acdes, revela-se um fenémeno
transformador.

Nesse encontro de vontades, eu quero jogar. Quando comecei a praticar a
capoeira queria entrar nesse universo para compor o corpo espetacular de Pedro,
o Vermelho, personagem da peca. Queria, junto com 0s meus companheiros,
montar a pecga, penetrar em matrizes que nos dessem estimulos para a pratica,
analisar, no jogo, como Pedro poderia agir. O meu olhar para a capoeira é,
portanto, conectado a encenagdo de PRIMUS em sua origem. Aproximar-me
desse jogo era também uma forma de buscar um treinamento ritmico, fisico,
aerébico e de flexibilidade. Sabia que esse elemento, entao eleito como matriz
criativa de PRIMUS, me traria descobertas. Entdo, as descobertas foram sendo

feitas no proprio jogar, do objetivo “maior” (investigar aspectos da personagem da
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peca), nasceram objetivos “menores”. Assim também acontece em um processo
de improvisacdo: analiso o texto, extraio dele um superobjetivo da peca e um
objetivo da personagem, e na realizacdo das improvisacdes para a cena, vou
descobrindo que pequenos objetivos nascem da experiéncia pratica. Improvisar é
descobrir a seqiéncia de objetivos que compdem os objetivos maiores.

Volto a questdao dos propositos, do ator e da personagem, que €
fundamental na construcdo da trajetéria, do caminho a ser trilhado, por isso a
analise ativa é resultado de uma analise prévia que nao é em absoluto definitiva. A
analise ativa é a acdo do propésito, e acaba por revelar a natureza real da
escolha, ela é a escolha.

O objetivo da personagem € o que ele quer, mas como ele quer o que ele
quer € a analise ativa quem “diz” ao ator de modo mais preciso. O como o ator e 0
encenador escolhem procurar esta estreitamente ligado as futuras descobertas do
caminho da personagem. Sua estratégia de descoberta (por exemplo, elegendo
diferentes matrizes) define formas de querer, define partituras e roteiros de agées.
Uma mesma personagem, portanto, tem diferentes modos de querer, que
dependem da especificidade das escolhas criativas de cada grupo e de cada ator.
O objetivo é o que a personagem quer, mas € também o0 que a encenagao quer
dessa personagem. O objetivo da personagem € resultado também do
superobjetivo da encenacao.

O superobjetivo da encenacdo é o que a peca quer “mostrar’ — no caso de
PRIMUS poderia dizer: a discussdao do homem no sentido de sua evolugéo e o
papel do artista nessa discussdao. Quando o espectador vé a peca, contudo, ele
lhe tras sentidos relacionados a sua experiéncia como homem, e importante,
naquele momento de sua trajetéria humana. Naturalmente, a escolha de quem faz
o discurso do espetaculo tem de ser clara ao ponto de provocar no espectador as
sensacoes e reflexdes relacionadas ao superobjetivo escolhido. Por isso, a analise
ativa deve buscar uma légica no seu proceder e no seu processo de selecdo de
materiais (uma loégica dentro das circunstancias propostas).

Como intérprete, entendo ser muito importante o papel do encenador nesse
processo de selecdo. Muitas coisas podem provocar, no intérprete, sensacoes e
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reflexdes (materiais) relacionadas aos objetivos, que dependem, contudo, de
estarem em um contexto especifico para que realmente levem o espectador aonde
a encenagao pretende. Muitas vezes alguns materiais ndo levam o espectador a
questdo de modo contundente, sendo importante apenas para que o intérprete
vivencie sensacoes e estabeleca experiéncias, podendo ser descartadas do
material selecionado. Esses materiais descartados, resultantes da atuacdo da
imaginacdo simbdlica dentro de um agir poético, sao estofos para a atuacao do
intérprete. Eles recheiam o roteiro de agbes, a minha consciéncia como intérprete
do que nao foi selecionado enfatiza o que foi selecionado. Grifa os objetivos.

Observando o jogo da capoeiragem posso registrar como o atuante, no afa
de utilizar seu “material”, freqientemente, pode selecionar no jogo movimentos e
acOes equivocadas, que quebram a /dgica e a continuidade da acdo. Esse
continuo observar levantou meus olhos a questao da “atuacao para mim mesmo”
enquanto ator na andlise ativa, elaborando a “mascara” do self made man'’.
Muitas vezes meus olhos se fecham ao superobjetivo e, gostando demais de mim
mesmo, “interdito” meu olhar para a questao maior do trabalho. O sentido de jogo,
que a capoeira ajuda a treinar, pode desmotivar esse processo individualista.
Entretanto, uma maneira de perceber isso, foi observar como esse mesmo
elemento desmotivador do processo individualista (a capoeira), pode ser
motivador desse mecanismo, e isso ocorre quando me concentro no combate, em
detrimento do jogo.

Na capoeiragem, o jogo nao tem “encenador”. Poderiamos falar da musica
ou do mestre que acompanha a roda e pode, em aula, em treino, corrigir; mas 0s
casos aqui relatados sao diferentes. Por isso falei da questao da ficcdo mais
elaborada, que é o teatro em relacao a capoeiragem. O teatro que faco e do qual
estou falando, é um teatro que busca um discurso. Nao da palavra, da luz, do ator,
do encenador; mas um discurso que conjuga uma série de elementos, que

conjuga objetivos e suas respectivas acdes pretendendo “conduzir’ o espectador,

""" A idéia do homem que se constréi pelo seu esforco, sobrepujando individualmente as dificuldades, por
meio de sua dedicacdo, tipica do nosso século XX ocidental, e tem relacio com essa postura que nao
considera os processos coletivos e suas circunstancias. Embora este conceito esteja fora de seu contexto
preciso, acredito que esse ideal de sucesso pode interferir inconscientemente no meu agir relacionando-se com
o processo interditivo do corpo.
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ainda que considerando a multiplicidade das pessoas e de seus momentos. Nesse
sentido, o encenador € o olhar externo que investiga a l6gica das acdes, é o
espectador primeiro, o cumplice maior que organiza materiais para que 0
fendbmeno atinja seu objetivo, ou seu superobjetivo. Na capoeiragem, justamente a
“falta” desse elemento fez com que eu mesmo voltasse a atengédo para a acéo
ludica enquanto tal. Nao havendo alguém que “cortasse” os materiais que
excedem e fogem ao objetivo, registrei de modo mais agudo esse falso atuar.
Naturalmente, em um processo criativo — ainda que se considere a dificuldade de
se dizer: nesse momento vocé esta sendo apenas vaidoso — existem momentos
em que se apontam tais mecanismos equivocados. Descobri-lo em jogo e por mim
mesmo, tem sido importante para tornar a consciéncia mais convencida de seus
préprios deslizes.

Ja ndo me lembro da primeira roda de capoeira em que entrei, assim como
nao me lembro do primeiro passo que dei de uma coxia de teatro para entrar em
um palco com uma platéia esperando uma estéria ser contada. Entrar na roda, ir
para o jogo, fazer estérias. Resgatar memorias.

Na roda da capoeira, por todos os lados, gente; o espagco é circular,

desperta minha relacdo com o “espaco atras'®”

, a presenca do outro exige
atencao, protecao, empenho. Como jogador, tenho uma imagem a defender,
persigo a beleza do jogar (a capoeira suscita no movimento uma fluéncia que me
ajuda na pratica da consecutividade e da continuidade das acdes). Nao quero
apanhar, quero criar desenhos no espago com o outro jogador. Busco o sentido de
jogo frente ao outro, em movimento, dancando e procurando desvendar o outro,
que procura me “ludibriar”. Antes de entrar na roda, ao primeiro passo, ao primeiro
olhar, posso tentar vislumbrar quao pretendera ele me ludibriar, ter uma dimenséao
da sua belicosidade e 0 jogo poderda ganhar uma caracteristica mais especifica.
Portanto, o olho do combatente me revela o perfil do jogo e o sentido de jogo pode

comecar a aparecer de um desejo de entender o0 que esta escondido atras dos

12 Aprendi este termo, essa nogdo do espaco, em oficina realizada na Boa Companhia, ministrada pela atriz,
cantora e professora de atuac@o vocal Madalena Bernardes, trabalho que se tornou para a Boa Companhia,
referéncia no treinamento vocal. A idéia do espaco atrds, desde entdo, me ajuda muito na criacdo do espaco
imagindrio, perceber a totalidade do espaco através da atencdo a musculatura posterior e a sua relacdo com o
espaco externo, possibilita uma ampliacdo do espaco interno que redimensiona a relagdo com a cena.
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olhos do outro jogador. O desejo do outro e 0 meu desejo moldam nossa relagéo
criativa. Para mim, na capoeiragem, esse ponto € importante: transmudar o
impulso de ataque e defesa em busca do sentido de jogo. No livro El Juego del
Juego'®, Jean Duvignaud, estudando os meandros do ato ludico, disserta sobre o
que chama, no jogo, de A simulacdo, creio que a capoeira permite, para mim, a
simulacédo de “mim mesmo”. Isso abre espacos para que eu penetre no meu jeito

de encontrar um sentido de jogo:

“La Intencionalidad del acto Iludrico que rije esa representacion quizas sea
la de acaparar el “numem” que se vincula al personage mediante una espécie de
operacion magica, pero sem duda tambien la de desmontar el sistema en que se
basa el respeto o la seriedad de aquel a quien se simula. Fenémeno de
anamorfosis que por la imagen deforma la figura estable y reconocida del hombre

sélidamente insertada en una jerarquia irreprimible” .

No palco, a frente, gente; espacos a serem preenchidos, uma atmosfera
por ser criada. Ao primeiro passo, ao primeiro olhar, a atmosfera a ser criada ja foi
escolhida por mim, ator, e pela encenagéao, a partir do superobjetivo da peca, dos
objetivos de cena e de personagens. Contudo, o primeiro olhar traz uma
sensacao; do aproveitamento da carga expressiva dessa sensagao pode surgir um
ajuste. Esse ajuste é feito entre os atores, dentro da l6gica de cada personagem e
da peca, para cada platéia e apresentacdo especificas. E o ajuste perceptivo, do
qual falarei a seguir.

Existem diversos tipos de platéia; na minha experiéncia, principalmente com
Primus — que ja se apresentou em lugares muito diversos; em Festivais, sé para
estudantes; em lugares em que a maioria era da classe teatral, entre muitos outros
— pude perceber que ouvir e olhar com cuidado a platéia pede um ajuste a
freqUiéncia dessa platéia. Para me aproximar da platéia sem permitir que seja ela o
condutor do espetaculo, devo estar atento, desde o primeiro olhar, as suas

reacbes. Esse primeiro olhar faz parte do processo de instalagdo e comeca

B[ 0p. Cit. p. 77 ]
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quando ougo o murmurio do publico ao entrar na sala. Através desse processo
que se inicia no primeiro olhar e que vai se prolongar durante toda a
apresentacao, vou ajustar minha freqiéncia para que os objetivos previamente
marcados sejam concretizados com o maior vigor possivel para aquele publico. O
desejo da encenagdo deve prevalecer, para isso, busco junto aos meus
companheiros esse ajuste dentro da coeréncia da encenacao.

Na Capoeiragem, comecei a me ater a isso de modo mais consciente.
Muitas vezes a “platéia” (os componentes da roda) determina o jogo; a idéia da
capoeira é a de que os jogadores dancem a musica proposta, o ritmo externo. Os
musicos, contudo, podem ser influenciados pelos jogadores na hora de optar pela
seqléncia e intensidade ritmica das cantigas. A idéia de “roda” na capoeiragem
me ajudou a instaurar um processo de percepgao do sentido de jogo e essa idéia
remete a um importante sentido do fazer teatral, o sentido do coro. Estar em cena
passa a ser nao apenas atuar para a platéia, mas atuar com a platéia. Embora nao
seja, por definicdo a idéia do coro'™, o que importa é resgatar uma freqiiéncia de
didlogo criativo com a assisténcia que a considera parte integrante do meu roteiro
de acébes.

Isto fez-me notar como na cena é importante trabalhar conscientemente
com a energia da platéia, procurando um ajuste perceptivo. Kusnet reflete sobre

como esse ajuste se da na cena. Para ele, muda o mondlogo interior:

“Na realidade, mesmo quando o ator acredita ter fixado seu mondlogo
interior, este continua sempre mutavel, sempre depende das particularidades de
cada espetaculo: do estado psicofisico do ator, da relacao dele com as outras

personagens que também nunca sdo estaveis, da reagdo da platéia, etc” '°.

[ Op. Cit. pp. 77-78 ]

'3 A concepgio do coro, presente no Teatro Grego, mais agudamente em sua fase incial, é a de componentes
do espetdculo que representam a opinido publica e que “interferem” nas agdes das personagens, uma parte
especifica do elenco que tem a fun¢do do comentdrio. Na capoeiragem muitas vezes os componentes da roda
exercem essa fungdo. Nao tenho a intengdo em cena, de fazer da platéia um coro para o espetaculo, mas essas
experiéncias me alertaram para um modo de se relacionar com a platéia.

'® Kusnet, Eugenio. Ator e Método, Rio de Janeiro (SNT), 1975, p. 75.
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Nesse caso 0 espago interno, onde se processa 0 mondlogo interior, se
transforma influenciado por um elemento do espaco externo. Para mim, o
mondlogo interior, € um dos materiais que preenchem o espaco interno e o ajuste
perceptivo lida também com imagens e sensagdes — outros materiais que podem
compor o espacgo interno -. O mondlogo interior €, no meu entender, a palavra

interna.

Alexandre Caetano e Daves Otani, em PRIMUS.
Foto: Gil Grossi.

Na intencao de ajustar-me perceptivamente procuro estar apto a perceber
olhares (quanto mais experiéncias e observagdes, mais a aptiddo pode se
desenvolver), me pautando na pratica de desvendar os olhares da platéia e de
quem comigo contracena. E um olhar que nasce da materialidade do 6rgdo da
visdo e se estende para o olhar de todos os sentidos; € um olhar amplo, que sente
sabores, cheiros, que constrdi imagens, que trabalha com a textura dos objetos,
que faz também da sonoridade um “recheio” da acdo. E um olhar que inaugura a
percepcao do fendmeno total da cena. Portanto, o ajuste perceptivo manipula
materiais que se processam no espaco interno: a projecdo de certos sabores,
sons, texturas, imagens, palavras internas. Em determinado momento sinto que
posso grifar dados interiores ou porque um outro ator me da determinada reacao,
ou porque a platéia redefine minha relagdo com minhas acgdes, ou ainda porque

sinto que posso me aproximar mais do meu objetivo tragado nesse momento se

36



assim o fizer. Esse ajuste que altera materiais internos acaba por alterar também o
espaco externo, na interdependéncia desses dois espagos que compdem o
espaco imaginario. A coreografia (movimento no espaco externo), contudo, tem
um aspecto mais delicado, pois s6 deve ser alterada em momentos em que nao
atinge o roteiro de agbes, podendo prejudicar a coreografia do outro ator. Ha
também momentos em que ajustando minha coreografia, eu posso resignificar a
coreografia do outro, e para isso o sentido de jogo deve estar estabelecido.

Esse olhar que promove o ajuste perceptivo e que passo a chamar de olhar
perceptivo, por procurar decifrar as possibilidades de resignificacdo das acoes, é
individual, pois depende da minha experiéncia pratica como individuo intérprete,
bem como de minha relagdo consciente com a minha cotidianidade. Acredito ser a
observacdo das pessoas uma pratica que potencializa esse mecanismo
perceptivo, podendo, na cena, dar subsidio para essas alteragdes. Conhecer 0
homem para ao homem se comunicar.

Portanto ha um carater coletivo no olhar perceptivo, justamente por ser
resultado da observacdo da vida presente, de todos os homens, de todas as
platéias. Ele deve ser construido entre eu, ator e meus companheiros, quando
juntos procuramos conduzir a platéia, conectados ao objetivo tracado
conjuntamente.

Para mim o olhar da capoeiragem ampliou o do teatro, passou a servir
como ferramenta para a afinagdo do olhar na cena. A capoeiragem me trouxe a
curiosidade dos olhos, dos olhos que despertam para o olhar de todos os sentidos,
e que fortificam a relacdo com a agao presente, com as pessoas de meu tempo.
Um olhar que se amplia, instiga os sentidos e se torna perceptivo.

Nessa relagdo mais proxima com o presente, pude voltar-me a observacgao
do meu corpo em cena e fora de cena com mais acuidade. Quando estou no jogo
da capoeiragem, os detalhes de minha conformacao fisica vao aparecendo, o
movimento vai revelando alguns segredos escondidos do corpo. Na procura do
foco do outro atuante, por exemplo, uma necessidade do jogo da capoeira, pude
notar também que meu pescogo se projeta para frente, levando meu foco ao chéo.
Essa composicao fisica pode se relacionar com o conceito de interdicdo do corpo,
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segundo Ana Maria Freire. Algum efeito inconsciente se processa no meu corpo
que provoca uma postura deficiente, pescoco para frente, quadril para tras; isso
interfere no uso da respiracdo para emissdao vocal e na mobilidade das
personagens por mim criadas. Corpo preparado para pensar s6 com a cabeca?
Uma educacgéo fisica condicionante, essencialmente esportiva e baseada no
esforco? Uma opressdo global de um pensamento técnico-mecanico agora
indecifravel? Um medo de entregar-se, revelando, através do olhar, minhas
fraquezas ao outro e assim a mim mesmo?

Certamente isso € conseqiliéncia de uma série de fendmenos acumulados e
seria simplista dizer que meu olhar ao chdo é uma caracteristica do conceito de
interdicdo do corpo, mas acredito que essa dificuldade se relaciona também a um
aprendizado deficiente do corpo, que tem a ver com a formagédo do individuo
mecanico e racionalista. Nesse sentido, a capoeira seria uma resposta pedagdgica
na busca de um corpo que se revolta e, por meio dessa pratica, se reconstroi na
sua expressividade. Para sobreviver na capoeira € preciso ter olhos abertos ao
horizonte, no oficio do ator, também. Graziela Rodrigues se refere a esse viés, na
capoeira, ou seja, 0 corpo que se estrutura em conseqliéncia de um processo que

transcende seu dominio puramente fisico:

O jogo da Capoeira coloca-nos diante de um tronco agil e elastico na

presteza da acdo, conseqiiéncia da heranga instintiva de sobreviver '”.

Desse modo, a capoeira se ajusta ao pensamento de um teatro
transgressor que me proponho a fazer, que descobre suas vias na pratica fisica
construida em grupo, gerada numa experiéncia de conscientizacao cotidiana. Uma
pratica sagrada de relagdo com o cosmos, concebido como lugar de atuagéo,
como espago a ser transformado no presente, resultado de um passado, como
progressao equilibrada ao futuro. O espaco e o tempo como possibilidades de
uma pratica transgressora, em um proposito investigativo e critico. Transgredir

para reconstruir o futuro remete a uma reestruturagdo do homem, como ser
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coletivo. Creio que essa heranga instintiva de sobreviver, aspecto que Graziela
Rodrigues vé na capoeira, € com o qual concordo, aponta para a sobrevivéncia
nao s6 do individuo, mas de seus semelhantes. Ver desse modo o fazer artistico
coloca-o dentro de uma perspectiva que transcende o individuo. Transcender a
individualidade € procurar transformar as relagdes, projetando uma transformacéo
das relagdes humanas de modo continuo, dando ao jogo, a arte, um aspecto de
sacralizagédo da vida (retomarei a idéia do sagrado na capoeira)

Acredito que para que a atitude individual seja transformadora e encontre
uma trilha que a conduza até a sacralidade, ela deve estar conectada
profundamente a realidade presente. Entdo, assim como percebo a platéia para
ajustar minhas acbes de modo a atingir uma maior contundéncia na hora do
espetaculo, construo minha obra ajustado a histéria do publico, a minha histéria
coletiva, enfim. Eis um ensinamento que a unido da Capoeiragem ao Teatro me
alertou, e me trouxe de volta ao pensamento de Brecht sobre o fazer teatral, na
sua procura de um dialogo entre esse fazer e a historia cultural e social do publico.
No estudo da interpretacdo brasileira contemporanea, encontrei-me com Matteo

Bonfito, que no seu trabalho sobre a acéao fisica, reflete sobre Brecht:

“Na base de suas teorizagdes [de Brecht], podemos reconhecer um ponto
de vista especifico a respeito da arte e do teatro (...). O teatro deve associar em
sua pratica diversdo e instrugcdo. Por instrucdo, deve-se entender a estimulacdo de
um exercicio critico, que pode levar o publico a reconhecer o homem e a realidade
nao como definitivos e imutaveis, mas como passiveis de transformacao.

A Arte, para Brecht, deve transformar o homem, mas isso s6 é possivel,
segundo ele, quando o homem passa a reconhecer a si e a realidade que o
envolve como passiveis de transformacdo, quando o homem passa a ver-se em

uma existéncia historicizada” 6.

'" Rodrigues, Graziela. Ator-Pesquisador-Intérprete/ Processo Criativo, Rio de Janeiro (FUNARTE), 1997,
P.52.
'8 Bonfito, Matteo. O Ator Compositor, Sdo Paulo (Perspectiva), 2002, p. 64.
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Pensar em transformar a sociedade €, para mim, pensar na vida de uma
maneira sagrada, dando-lhe um aspecto de continuidade independente do
individuo.

A capoeiragem me revelou uma maneira de ver a formacéo historicizada do
meu corpo expressivo, uma forma que esta historicamente ligada ao meu meio
social. Acredito que assim passei a encarar a existéncia historicizada, passivel de
transformag&o, de uma maneira mais organica, vinculada a uma pratica.

Vejo a capoeiragem, manifestacdo genuinamente brasileira, estruturada
como uma pedagogia; no sentido de que ela proporciona ao individuo estruturar-
se estrategicamente para atuar. Com a capoeira, tenho um repertério de
movimentos que posso utilizar, tenho a liberdade de criar outros movimentos no
espaco circunscrito ludicamente. Com esses dados posso organizar minha
atuacao em relacdo a movimentacdo e atitude de quem comigo joga. Esse
organizar sistematico vai redimensionando minha relagdo com o jogo, com 0s
outros jogadores e comigo mesmo. Vou aprendendo a me reestruturar
continuamente como atuante. Isso se da ndao de um modo automatizado, mas
numa vivéncia em jogo que me ensina a ser e estar holisticamente, esse aprender

se da na pratica, a partir do corpo em jogo. Como disse Graziela Rodrigues:

A capoeiragem, que sofre o corpo, significa que o movimento tera forca de

acdo estratégica'®.

Sendo a capoeira uma manifestacdo brasileira, e por serem intrinsecas a
ela as contradicdes da formacao do corpo brasileiro, ela me coloca em contato
com meu corpo e sua histéria. Por meio dela me projeto em um territério que
transcende o espaco e o tempo. Esse corpo € um corpo presente, mas esta
também aquém e além de mim. Ao me relacionar de modo profundo com o espaco
e o tempo presentes, entro em contato com uma dimensao ampliada de tempo e
espaco, 0 ego se dilui. Quando vivencio na capoeira essa contradigao, estar aqui
agora e estar além daqui e de agora, acredito experimentar uma aproximag¢ao com

' Rodrigues, Graziela. Ator — Pesquisador — Intérprete, p. 32.
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um modo brasileiro - um modo grafado em meu corpo através da historia de minha
gente - de transcender a dimensao temporal e individual. Com ela entro no agora,
fundo outra relagcdo temporal e experimento com o0s outros esse estar aqui
estando além. Isso me da o sentido do sagrado.

Se a platéia na capoeira, apresenta certas caracteristicas, no teatro, por
sua vez, possui também seus atributos proéprios.

Platéia no teatro € quem esta posicionado para ver, ouvir, tentar entender e
se relacionar com o que esta sendo desenvolvido no espago cénico: a cena.
Assim como vé, ouve e tenta entender, se relacionando com a cena, a platéia
propriamente dita, presente no evento teatral, pode ajudar a determinar alguns
aspectos da cena, como o ritmo, as graduacdes de intensidade; o referido ajuste
perceptivo. Determinando transformacdes dos materiais internos, a platéia ajuda a
transformar o espaco externo. Como o espaco imaginario € a conjugacao da
coreografia (desenho do movimento no espaco externo) e da corpografia (desenho
do movimento no espaco interno), esse ajuste revigora a minha relacdo com o
espaco imaginario.

Na capoeiragem que venho praticando e estudando, a platéia & aqueles
que estao posicionados para ver e ouvir 0 jogo, sem a preocupacao do
entendimento. A platéia também sonoriza o desenvolvimento do jogo, e, nesse
caso, é formada também por capoeiras, ou seja, a roda é composta pelos préprios
praticantes do jogo. E aqui saliento que a capoeira aqui relatada & uma
experiéncia individual que ndo se propde a definir seus aspectos normativos
enquanto linguagem. Acredito que ela é de todos e pode ser manipulada
livremente com propésitos criativos. O roteiro nesse jogo é um vocabulario de
movimentos que foi trabalhado em um momento anterior. Nao é previsto
totalmente, mas esta sujeito a um leque de movimentagdes e manobras até certo
ponto previsiveis. Como nem tudo é previsto, abre-se obviamente o espaco do
imprevisto, quebra-se a racionalidade, leva-se a experiéncia ao sentido de jogo.

As caracteristicas de nosso corpo habitam um territério desconhecido da
consciéncia; para um intérprete, entretanto, é importante conhecer tais

caracteristicas. E comecei a tatea-las pelo olhar ativo da capoeiragem.
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Ao primeiro olhar, que é a semente de uma percepcdo mais holistica,
posso sentir a possibilidade de proceder o ajuste perceptivo em determinados
momentos do meu roteiro de acdes. A idéia de roteiro de acdes, ou partitura, é,
portanto, determinante. Conhecendo em profundidade as variagées que permitem
meu roteiro, sem alterar o que venho chamando de superobjetivo da peca e
objetivo da personagem, posso, tendo principiado um desvendar dos olhos da
platéia, conduzir a partitura de modo a tentar atingir uma contundéncia maior na
comunicagdo. Para isso, conforme ja disse, o olhar deixa de ser apenas o primeiro
e passa a desvendar constantemente os olhares no presente da cena. Nesse
sentido, se altera a relacao do publico comigo, como intérprete e personagem, na
medida em que eu procuro o ajuste perceptivo, a freqiéncia de entendimento da
platéia.

Conectado a platéia, posso manipular minhas ferramentas (graduar as
intensidades ritmicas, adaptando-as ao clima presente; variar as tensdes, permitir
um fluxo de novas imagens) para aproximar-me do receptor do discurso. Dessa
forma, posso redimensionar meu proprio entendimento do que estou dizendo, € o
evento teatral pode passar a ser transformador. Stanislavski fala sobre essa idéia

da adaptacdo na comunicacao:

(...) adaptacdo, para significar tanto os meios internos quanto externos, que as
pessoas usam para se ajustarem umas as outras, numa variedade de relagbes e,

também, como auxilio para afetar um objeto®.
Ainda sobre o0 mesmo tema:

“Devido a um estimulo ou outro uma idéia vem a sua cabeca. Naquele
instante ela atravessa o subconsciente. Em seguida vocé considera essa idéia e
depois - quando tanto a idéia como seus pensamentos sobre ela sGo postos em

forma fisica tangivel - vocé passa mais uma vez pelo subconsciente. Cada vez

%0 Constantin, Stanislavski. A Preparacdo da Personagem. Rio de Janeiro (Civilizagdo Brasileira: Col. Teatro
Hoje, Série Teoria e Historia, Volume 12), 1979, p. 240.
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que faz isso, 0s seus ajustamentos, no todo ou em parte, absorvem dele algo de

essencial”?’.

Matteo Bonfitto, em obra citada®, define esse processo como ajuste
perceptivo, na relagao ator/ personagem e ator/ platéia. No processo de adaptacéao
entro em contato com dados até entdo desconhecidos que ativam outros niveis
(revelados na “passagem” pelo subconsciente) da minha compreensdo da
partitura.

Utilizando esse principio na capoeiragem, na relacdo com a platéia e com o
outro atuante, posso também ativar esses niveis. O ajuste perceptivo comecga a
revelar minhas caracteristicas corporais através do jogo; uma analise ativa do meu
proceder.

Ao entrar na roda, dangando ao som do berimbau, pude registrar a forca do
fator externo na graduagcdo das intensidades de um roteiro. A musica e 0s
praticantes que compdéem a roda trouxeram minha atencdo para o poder que
tenho como atuante na condugao da partitura, como posso, com um movimento
imprevisivel, capturar a platéia ou por ela ser capturado. Procurando agir dentro
de um sentido de jogo, eu posso “compreender” 0 outro e reagir a sua frequéncia.
Minha acdo passa a ser também consequéncia da agdo do outro
(consecutividade). A imprevisibilidade € de suma importancia; na repeticao, os
realizadores acabam por perder-se na pura mecanica dos movimentos. Um
movimento imprevisto, no jogo, revela faces de nosso subconsciente. Essas faces
sao reveladas quando surgem os movimentos involuntarios, que sao componentes
do processo de adaptacdo ao jogo.

Mergulhando no sentido do jogo, vou acionando minha relacdo com o
sagrado e entdo, o territorio ja ndo pertence a ninguém, € um puro territério do
jogo. E esse encontro com o desconhecido que faz a capoeira ser capoeiragem, e
ser frutifera para a minha atuacdo em cena. O dominio propriamente dito ja nao
importa e, na busca, ao realizar o movimento, chego ao jogo, onde dominar nao

tem valor absoluto.

2 1d. Tbid. p. 252 ]
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O jogo da capoeiragem vai nascendo de uma sucessao de acgdes e
reacdes, € um constante dialogo coreografico e corpografico. Um golpe que sofro,
provoca uma defesa (consequiéncia do golpe); na continuagao, tenho que achar
um movimento que seja uma resultante harménica da minha defesa. Vou
construindo uma linha continua de acbes. Essa linha resulta em movimentos
involuntarios, movimentos exteriores e interiores. Movimentos que mobilizam a
interioridade, e vao dando uma atitude que se caracteriza como a¢do em jogo.
Acédes que transcendem a idéia de movimento (deslocamento no espaco).

Entendo que o0s movimentos involuntarios, que revelam minhas
caracteristicas expressivas, sdo consequéncia de uma linha continua que nasce
da légica das acbes. Desse modo, a préatica se aproximaria do procedimento de
Stanislavski, Matteo Bonfitto parece compartilhar dessa opinido, na medida em

que afirma:

“Os procedimentos de confecgcdo da acéo, utilizados por Stanislavski, visam
a construcao da linha continua de acées. Nessa linha estao contidos os modos de
utilizagdo do ritmo, dos impulsos e dos elementos do “estado interior”. Se o
trabalho consciente for construido de maneira sdlida e precisa, o ator pode atingir

o subconsciente tornando possivel o advento de movimentos involuntarios” .

Vé-se que os movimentos involuntarios nao vao contra a idéia de estratégia
e dominio de movimento, entretanto pretende-se transcender esse ponto. A
maneira sdlida e precisa se relaciona a realizacdo do objetivo; eu organizo e
realizo uma estratégia que acaba por provocar movimentos involuntarios. A
estratégia é a escolha de uma maneira de atuar que nao determina toda acao que
participa da atuacdo. Na atuacdo eu descubro novos aspectos, eu procedo a
analise ativa. Entretanto, na minha concepcéao, o que Matteo e Kusnet chamam de
movimentos involuntarios tendem a se tornar agées, quando passamos a lidar com
esses movimentos numa perspectiva interior e exterior, ou seja, coreografica e

corpografica ao mesmo tempo.

[ Op. Cit. pp. 29-30 ]

44



Capoeira e Teatro sdo portanto acbes estratégicas, agdes de um
pensamento que articula forcas em direcao a transformacao das relacées. Ambos
se originam do questionamento do status quo®*, ambos sdo uma celebragao, que
busca, na manipulacdo de elementos ritmicos, espaciais, dialogar com a
transitoriedade, proporcionando o imprevisto e o didlogo com o sagrado.

O aspecto estratégico se relaciona a uma atitude racional que procura
organizar seu fazer; o aspecto celebrativo se relaciona ao impulso instintivo
nascido da acao, conectado a estratégia mas transcendendo a razdo. Ambos o0s
aspectos resultam em acdes. No diario estarei pontuando algumas das
caracteristicas que fui descobrindo nas agdes que resultaram da fusdo desses
elementos. As descobertas dao-se “em jogo”, na analise ativa, da capoeiragem e
do teatro.

1.2 - LEVANTA A CABECA CAPOEIRA

Um capoeirista, um capoeira. Ja nao me lembro quando, pela primeira vez,
levantei a cabeca, por mim mesmo, tirei o olhar do chdo e busquei compreender o
brilho que vinha dos olhos do capoeira a minha frente. Todo olhar tem uma histéria
€ no jogo da capoeiragem nao se pode abdicar do poder da histéria de cada um, é
a nossa histéria que compde o0 jogo que criamos, cada corpo inventa uma
capoeira, trazendo nessa invencdo, tracos da propria vida, ponto de vista que
compartilho com Waldeloir Rego, conforme as palavras dele:

> [Op. Cit. p.96]

Veja afirmag@o de Caio Cézar Préchno: O teatro, bem como a insercdo do ator, estdo sempre envolvidos
numa rebeldia a realidade circundante. O ator se posiciona para rejeitar o mundo tal qual é oferecido,
apresentando-o transfigurado e remetendo-o a uma utopia... a algo ainda ndo existente. Préchno, Caio Cézar
Souza Camargo. Corpo do Ator - metamorfoses, simulacros. Sao Paulo (FAPESP: Annablume), 1999, p. 66.
E ainda: O prof. Zevedei Barbu estuda os periodos nos quais o teatro alcangou seu dpice como forma (...) e
observa que foram periodos de grande tensdo social, criando “em muitos individuos tendéncias ndo
conformistas, divergentes, e mesmo, anarquistas”. Courtney, Richard. Teatro, Jogo & Pensamento, Sdo Paulo
(Perspectiva), 1980, p. 160. E ainda, sobre a capoeira: (sobre as cantigas na capoeira) dentro do aspecto
social, notam-se os detalhes ndo so nas boas maneiras (...) (...) por outro lado vem o tom desordeiro que seu
comportamento, resultante da revolta d sua condig¢do social de extremo abandono. Rego, Waldeloir.Capoeira
Angola, p. 258.
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Ha ainda outra coisa importante no desenvolvimento da capoeira — € que
dentro das limitagbes da regra do jogo, o capoeira tem a liberdade de criar, na
hora, golpes de ataque e de defesa conforme seja o caso, que nunca foram
previstos e sem nome especifico e que apos o jogo ele mesmo nao se lembra
mais o tipo de expediente que improvisou. No jogo da capoeira vai muito de
pessoal’.

Para mim, como ator, o uso da memodria para lembrar-me do expediente
improvisado é de suma importancia, tanto os expedientes exteriores, como a
reacdes interiores por ele provocadas, ou vice versa. Estou lidando com a idéia de
que os aspectos exteriores sdo intrinsecamente ligados a experiéncia interior,
lembrando que a criagdo do espaco imaginario depende da intengdo do atuante de
preencher o espaco interno e o externo de modo expressivo.

A capoeiragem me permitiu tragar um percurso da exterioridade a
interioridade. Creio que sua origem na vida real, como acao estratégica contra um
meio opressor, como luta - aparentemente uma estrutura externa — que traz uma
atitude ética, proporcionou esse “mergulho interior”. Através da capoeiragem fiz
um elo que me permitiu compreender melhor a construgdo plena do espaco
imagindrio. Meu professor?® me chamou a atencdo de que néo preciso olhar para
meu pé para saber que ele esta mexendo, o que é dbvio e facil perceber.
Entretanto, foi assim que me dei conta de que nao preciso olhar para o pé do
combatente a minha frente para tentar estabelecer o sentido de jogo. Olho no
olho. Olhar no olho transformou-se no que chamei de curiosidade dos olhos.
Através dela despertei a intencao, no meu corpo, de investigar todos os sentidos.
O olhar que saiu do pé e me levou aos sentidos, exterioridade que revela
interioridade. Entédo o proprio olho no olho transcende o 6rgéo da visdo € o corpo
passa a ser como um olho todo aberto. Vejo que é a minha maneira de acionar a

percepcao, uma maneira que comecga dos meus olhos para os olhos do outro.

2 [id. Ibid. p. 34 1.

?% Duas pessoas me introduziram na capoeira. Mauricio Venancio, instrutor de angola, em Limeira, minha
terra natal; e Jacinto Rodrigues, o Jaga, professor na UNICAMP; processos que se relacionaram ao espetaculo
PRIMUS. Nesse caso me refiro ao Jaga.
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Essa percepcao dos sentidos, que a ampliacdo da perspectiva do foco
proporcionou, € um possivel treinamento da percepg¢do do aspecto holistico dos
fenbmenos, no jogo da capoeiragem e na cena teatral. Passei a conjugar o
movimento com uma atitude que considera a totalidade do acontecimento. O olhar
perceptivo desperta todo o corpo e o coloca em situagao de buscar o jogo.

A prépria circularidade do jogo da capoeiragem, ou, posso dizer, sua
estrutura espiralada, faz com que o olhar va se ampliando do foco central para a
periferia; € também uma maneira de treinar a compreensao pratica da questao
stanislavskiana dos circulos de atencdo. Criar distancias. A roda proporciona
treinar o tamanho da projecdo de uma agdo e proporciona perceber que esse
tamanho se relaciona com a intencdo. Intencédo do atuante que joga com o espaco
imaginario. No teatro a intencao se relaciona a circunstancia proposta: de sua
parte a capoeiragem possibilitou treinar a calma, a que se refere Kusnet, no lidar
com a circunstancia proposta:

(...) A acdo cénica exige mais calma, maior ponderagdo, o ator devera
evocar na visualizagdo o quadro geral das circunstancias propostas®’.

Em um momento magico meus olhos se levantaram e revelaram para mim
um horizonte. Tal magia ndo me ocorreu. A magia do diariamente vai levantando
meu olhar, e a toda pedra maior, a todo caminho mais turvo, caem os olhos para o
chao. Levanta a cabeca capoeira. Existem vozes que avisam, na pratica, com o
grupo de pesquisa cénica Boa Companhia, meus companheiros, parceiros no
jogo, que chamam a atencdo para minha postura; com um toque na coluna, uma
palavra, alertam para a “carga” que leva o foco ao chdo. E prazeroso e dificil
aprender assim, aquecendo para um espetaculo que vai comegar. E preciso saber
lidar com a dificuldade de ouvir e confrontar-se com minhas desatencgdes,
admitindo-as sem se entregar, repensando as atitudes e colocando-me em
exposicao, em estudo para mim mesmo. A humildade para o saber agir comum,

como reflete Paulo Freire:

*7 Kusnet, Eugenio. Ator e Método, p. 49.

47



Né&o ha dialogo (...) se ndo ha humildade, a pronuncia do mundo, com que
0s homens recriam permanentemente, ndo pode ser um ato arrogante.

O dialogo, como encontro dos homens para a tarefa comum de saber agir
se rompe, se seu pélus (ou um deles), perdem a humildade?®.

Ensaio de PRIMUS no Utero de Vénus

com o grupo Zaouli.

A busca de uma compreensdo constante e coletiva da propria
corporalidade acaba por revelar um comprometimento do intérprete com seu
oficio. Defini-se uma postura, se estabelece um modo de produzir. Dessa maneira,
expressar-se em cena passa a ser também voltar-se para a vida com mais
atengéo. Creio que ganha o ator e ganha o homem. Esse ensinamento deve-se
em parte a minha vivéncia com a capoeira, ja que através dela pude perceber a
forca de tal procedimento, cultivando assim uma afinidade com minha produgao
artistica. O treino da capoeira € uma outra voz que avisa, sempre ha que se
procurar desvendar um olhar nesse jogo, nada como um chute na cara para
lembra-lo, embora - e isso € de extrema importancia, pois como no teatro, a

capoeira que pratico trabalha com metaforas - o chute nao seja literal.

% Freire, Paulo. Pedagogia do Oprimido, p.94.
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Um primeiro olhar, com a cabega levantada. Um olhar que tenta desvendar
ao outro. As costas acordadas, o espaco a ser ocupado, desenhado, dancgado,
conquistado. A histéria dos homens que ali estdo. A sua ansia pelo belo, na
capoeira e na cena.

N&o € a toa que comecei dois paragrafos com "Eu ja ndo me lembro...”
Essa dissertacdo € um exercicio de memoria, e em decorréncia disso, um
exercicio de reflexao.

A aproximagao com a capoeira abriu para mim a possibilidade de ver o
trabalho do ator como uma pratica continua de construcdo de metaforas. As
metaforas da luta e da danga (saborosa contradicdo); da sobrevivéncia em um
meio nocivo, da ocupacao de um espaco vazio e do seu preenchimento
psicofisico, imaginario, deram amplitude a minha compreensao do fazer teatral. A
procura da logica das atitudes é importante para o capoeira, para o ator, para a
personagem. A légica das acbes gera o sentido de jogo. A pratica do jogo gerou a
descoberta do conjunto de contradicoes a que pode estar sujeito meu corpo, e
desse modo gerou o olhar para meu agir poético e suas contradicoes.

Estar no universo da capoeiragem me permite estar em didlogo com uma
pratica que procura se estruturar contra a opressdo de um pensamento interditivo
ao saber corporal. Ao mesmo tempo, essa pratica desperta em mim o pressuposto
de que ha vencidos e vencedores. Meu impulso primeiro torna-se competitivo e
isso pode barrar a compreensao das diferengas. Como comunicar aos homens
sem compreender as diferencas?

Entrar em contato com a sacralidade, que pressupde o infinito, leva o fazer
diario a transcender o individuo e a obra passa a ser maior do que esse individuo.
Ao mesmo tempo, a obra é o homem, pode ser arriscado dar-lhe uma dimensao
maior do que ela tem e, que talvez seja a de transformar o cotidiano, de mim para
mim mesmo e entre 0s meus, no tempo presente.

Nao € um unico suporte para o treinamento que vai dar a mim, como ator,
possibilidades de crescimento continuo e esse recorte da minha trajetéria
profissional deve ser revisto a seguir. Poder jogar fora a capoeira e reinventar a
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pratica, pode ser frutifero em outro momento. Manter-se em jogo, mudando a

estratégia.

Daves Otani, Eduardo Osorio, Alexandre Caetano € Moacir Ferraz em

PRIMUS. Foto: Jefferson Coppola.
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2. APRENDENDO A JOGAR

Esse primeiro trecho do DIARIO se refere a viajem de 52 dias por seis
Estados do Brasil (Mato Grosso, Acre, Rondbnia, Pernambuco, Ceara e Rio
Grande do Sul) dentro do projeto Palco Giratério, do SESC - Nacional, em outubro
e novembro de 2002, com a pecga Primus. A pecga € uma adaptagéo livre do conto
“Comunicado a uma Academia”, de Franz Kafka e € a primeira da Trilogia Kafka,
da Boa Companhia, trilogia essa que se encerra com a adaptacdao do conto do
mesmo autor, “Um Artista da Fome”: a peca Mister K. e os artistas da fome (cujo
processo de montagem sera objeto do segundo trecho dos diarios). A segunda
peca da trilogia é a adaptacdo do conto homénimo de Kafka Josefina, a Cantora
ou O Povo dos Ratos, que nao faz parte da reflexdo de modo direto’.

2.1. PRIMUS.

Essa peca é a adaptacdo para o palco da comunicacdo de Pedro, o
Vermelho, a uma academia de cientistas, relatando seu processo de
transformacdo: de um macaco capturado na selva para um astro do teatro de
variedades. Pedro conta como, de macaco selvagem, € amestrado e se
transforma em um sucesso de publico e da critica. Ele relata a Academia como é
capturado na selva da Costa do Ouro, na Africa, e levado de navio até a Europa,
para ser vendido ao zooldgico ou ao circo. Durante a viagem, no contato com os
rudes homens trabalhadores do navio, percebe como é facil imita-los, aprende a
beber e a cuspir, tornando-se, desde |4, um macaco destacado. E percebe que
através de sua imitacdo podera viver no mundo dos homens, se livrando do
cativeiro do zooldgico. Chegando ao continente passa por um exaustivo processo
de treinamento e torna-se o0 astro que é agora convidado a relatar seus cinco anos
de transformagédo a academia. Primus, como metafora do processo cultural de

aprendizado, proporcionou repensar meu proprio processo de aprendizagem.

"'Ver nota 2 da INTRODUCAO.
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Na construcdo desse espetaculo, a Boa Companhia utilizou algumas
matrizes criativas para sua confeccao cénica: percussao africana, sapateado,
canto popular e lirico, primatologia (estudo do comportamento dos primatas em
habitat natural e em cativeiro), projecao de fotos em slide e capoeira. Nessa
adaptacao foram escolhidos quatro estagios de evolugcdo, como motes as acoes
desse animal em seu processo de amestramento: 1-) macaco selvagem, 2-)
homem rude (a partir do marinheiro do navio), 3-) homem comum e 4-) astro do
teatro de variedades. Trabalhando em cima dessas matrizes corporais
construimos toda a partitura corporal do espetaculo.

Esse personagem, que tem o corpo preso e readaptado a uma nova
realidade, sofre, a meu ver, um processo de interdicido semelhante aquele
detectado por Ana M. A. Freire quando estuda, no livro O Analfabetismo no
BrasiF, a interdicdo do corpo como elemento central de impedimento do acesso ao
saber, na educacao brasileira. Esse € um paralelo que ndo s6 me ajuda na
compreensao do significado da peca hoje®> mas também amplia a possibilidade de
registrar essa influéncia no meu trabalho de ator. Assim como o corpo de Pedro é
privado de sua trajetéria natural, o corpo expressivo pode ser privado de seu
desenvolvimento. O corpo espetacular que crio pode estar sujeito a um processo
parecido, de modo inconsciente. Dessa maneira, essa dissertagcdo € uma busca
da ampliacdo da minha consciéncia acerca do meu processo metodoldgico, busca
que foi desencadeada pela criacdo desse espetaculo.

Toda a trilogia € uma reflexdo sobre o artista, sua obra, seu significado e
relacdes para e com a sociedade. Quando recorro ao conceito de interdicdo do
corpo, segundo Ana Maria Freire, relacionando-o aos aspectos da trilogia, € por

entender que essa interdicdo, ainda que aparentemente impalpavel, influencia os

% [ Ibid. Op. Cit. ]

? Veja afirmacio de Veronica Fabrini em sua Dissertacio de Mestrado, que versa sobre o processo de trabalho
de encenacdo, especificamente de OTELO, de Shakespeare, primeiro trabalho da Boa Companhia, portanto,
indiretamente ligado a essa reflexdo: “(...) O que é preciso ficar claro é que (...) é necessdrio considerar tanto
as relagées que acontecem dentro da obra, na relagdo dos signos com seus vizinhos, quanto fora da obra, na
relagcdo entre signo e sociedade (ou, segundo Demarcy, ‘encontrar a dimensdo profunda do signo, ir a sua
reserva cultural, a sua memoria, ao seu peso historico’ pois ‘foi a sociedade que investiu o significante com
seus sentidos)”. Fabrini, Verdnica. O Amor é um Animal de Duas Costas. Campinas (Dissertacdo de mestrado
apresentada a P6s-Graduacdo em Artes do Instituto de Artes da UNICAMP), 1996, p. 60.
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modos de producdo teatral no Brasil e por achar importante perscrutar essa
influéncia a partir de minha experiéncia.

Entendo que essa interdicdo se manifesta em varios niveis. No acesso
escasso que é dado as pessoas, em geral, as manifestacoes artisticas diversas,
privando-as de uma compreensao sensivel delas mesmas, enquanto seres em
transformacao, através da arte. O caso em questao confirma o contexto geral das
artes: o desconhecimento da maioria das pessoas quanto a existéncia de um
teatro alternativo e suas respectivas producgdes artisticas. Chamo alternativo ao
teatro que se preocupa em encontrar um modo proprio de linguagem, nao se
limitando ao pensamento massificador do fazer artistico. Posso observar como é
restrito a uma parcela economicamente mais privilegiada da populacao, o publico
da Boa Companhia, salvo raras exceg¢des. Mesmo o chamado teatro comercial é,
em geral, muito caro e concentrado nas zonas centrais das grandes cidades ou
nos teatros “chiques” das cidades menores. Isso pode determinar uma linguagem
limitada e restringe a producao a expectativa de uma classe e ao tipo de produto
que ela esta disposta a comprar. Nao acho que seja apenas o teatro que
possibilita uma proximidade com o corpo e com o saber que dele advém, mas
quais sado as alternativas que a sociedade da as manifestacbes do corpo? As
pracas de esporte sucateadas, pintadas em épocas eleitorais, que, de qualquer
modo, ddo um ponto de vista muito restrito da capacidade expressiva do corpo?
Os programas de TV, que expdem e exploram o corpo unicamente como objeto de
sexualidade? A parca abordagem das manifestacdes fisicas nas escolas?

Sao questdes que transcendem meu objeto de estudo e entretanto apontam
para um modo de ver o corpo e sua relagdo com os paradigmas reducionistas de
nossa sociedade e que servem a manipulacdo de coracdes e mentes. Isso se
reflete na relagao das pessoas com o teatro. Muitos dos meus amigos sé foram ao
a um espetaculo porque eu trabalhava nele. Pessoas bem informadas, muitas com
curso superior €, mesmo, com certa capacidade econO6mica, ndo cultivam o
contato com essa arte.

O artista é, em geral, visto como um macaco estranho que se diverte muito

e consegue viver sem dinheiro e feliz. Dificil entender o que o leva a se esforgar
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tanto para manter seu trabalho, dificil explicar porque nao queremos pensar nossa
obra apenas como produto para se vender, como as pessoas estdo habituadas a
pensar seu trabalho.

Pretendo, no DIARIO, apontar uma busca da consciéncia dessa estrutura
de interdicdo e investigar sua manifestacdo em meu cotidiano, como intérprete

teatral e por extensdo, como homem.
2. 2. DIARIO PRIMUS.

“Para estabelecer algum tipo de comunhdo com
seu superconsciente, o ator precisa saber “como
pegar uns punhados de pensamentos e joga-los na
sacola do subconsciente”. (...) E por isso que o ator
deve estar constantemente abastecendo o
armazém de sua memoria com o estudo, a leitura,
a observacao, as viagens; mantendo-se em contato
com a vida corrente social, religiosa, politica e de
outros tipos. E ao entregar esses punhados de
pensamentos a seu subconsciente, ele ndo deve
se afobar. Deve saber esperar pacientemente. Se
ndo — € o que dizem os yogis — ele sera como o
menino burro que plantou uma semente no chao e
depois, de meia em meia hora, a desenterrava,
para ver se estava criando raizes”.
Constantin Stanislavski®.

CUIABA - Quarta-feira - 09/ 10/ 02

O clima quente da cidade trouxe-me uma sensagdo de embacamento,
como cair no pordo quente de um navio, como caiu Pedro, o Vermelho,
personagem da peca. Os passos pelas ruas de Cuiabd me revelavam flashes do
clima do poréao do navio (na peca): abafado, calor que tira a nogdo do tempo, que
rememora tempos impalpaveis, ancestrais. Uma respiracao que ofega e procura
encher o corpo de um ar que nao satisfaz, um corpo que pede um outro lugar, que
anseia pelo frescor de nossas casas em tardes de brisa leve como um corpo que

4 Stanislavski, Constantin. A Criacdo de um Papel. Rio de Janeiro (Civ. Brasileira), 1984, p. 96.
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anseia pelo frescor da selva. Respiracdo mais rapida do que tranqguila e menos do
que ofegante.

Em Cuiaba, as vezes, a brisa.

Como aquele macaco deve ter tido momentos de lucidez e saudade
trazidos pela brisa®. Nesses momentos ele ha de ter procurado forcas para
observar os marinheiros e para guardar impressées de uma criatura que
procuraria imitar. Respiracdo mais calma, de alivio, suspirante. Como ele mesmo
diria depois, frente a academia: ndo era um homem que construia um jeito de ser,
era um macaco que procurava uma saida para a sobrevivéncia. Essas pausas
trazidas pela brisa, poderiam, portanto, ser um momento em que algo entre o
pensamento articulado e o instinto acontecia, um fio ténue, quando esse macaco
comeca a “pensar’ na sua estratégia de sobrevivéncia. O proprio ex-macaco diz: -
Eu ndo calculava de maneira tdo humana, mas, sob o impacto das circunstancias,
agi como se tivesse realmente calculado®.

Embora supor que o pensamento articulado em um macaco seja estranho,
Kafka trabalha com essa estranheza. No entanto, sabemos hoje que o primata tem
0 uso da ferramenta em sua rotina de sobrevivéncia (portanto, a génese de um
pensamento articulado). Quando Kafka escreveu esse conto, Darwin ja havia
escrito a Origem das Espécies, e o polémico parentesco do homem com o primata
era uma realidade no meio cientifico. O autor de Comunicado a uma Academia
utiliza-se de maneira genial dessa polémica em sua ficgao.

No estudo da primatologia chegamos as pesquisas com chimpanzés de
Jane Goodall (que registrou, pela primeira vez, o uso das ferramentas no primata);
sd0 os caminhos do pensamento poético’ que unem os mais variados setores e

referéncias na construcdo de sua ldgica interna. Kafka talvez tivesse gostado de

5 Fago, nesse momento, um paralelo entre a memoria da atmosfera por mim vivida em Cuiab4, e a atmosfera
vivida pelo macaco no navio. Um resgate de memdrias como propunha Tchékhov, segundo Matteo Bonfito:
As atmosferas, ou seja, os estados emocionais que estdo presentes e envolvem as mais diferentes situagoes,
devem, segundo Thcékhov, ser atentamente observadas na vida e traduzidas em cena pelo ator, através de
comportamentos e agdes (...) a atmosfera é a alma da performance. [ibid. Op. Cit. p.70]

® Do texto espetacular de PRIMUS.

7 Veronica Fabrini, em sua tese de doutorado, aborda essa questio da 16gica do pensamento poético, dentro da
construcdo de um universo imagindrio: “(...) Esta curiosidade apenas sublinha a logica propria da
imaginagdo simbolica, da imaginacdo material, do pensamento analdgico, e, portanto, do pensamento
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saber dessa mulher que, em meados da segunda metade do séc. XX foi para o
Congo viver entre chimpanzés e descobriu, inclusive, que eles praticam
assassinato dentro da prépria espécie®. Nosso processo criativo aproximou Kafka
e Jane Goodall.

Em Cuiaba, as vezes, a brisa.

Esse momento de brisa me lembra uma pausa no jogo da capoeiragem:
suspensao, alivio, possibilidade de “estudo” da situacdo, distanciamento e
permanéncia em si mesmo. Relaxamento pelo que foi e tensado pelo que vém. Tal
estado psicofisico pode ser atingido pelo treinamento da capoeiragem, era o que
eu observava na rua da cidade e procuraria aplicar nas oficinas, mais tarde. Se o
atuante, na capoeira, passa pela pausa, como quem passa por um simples jogo, a
pausa traz implicita na sua experiéncia fisica, a contradicao de estar exposto, ter
que agir, sem o solo comum da prépria acdo, sem deslocamento no espago.
Momento da comunhdo. Um instante depois € um instante antes da batalha
propriamente dita. Jogar a capoeira como pano de fundo a reflexdo das cenas em
questdo pdbde me ajudar, como ator, a encontrar a freqiéncia desse corpo que
descansa enquanto prepara-se para a luta (a luta de Pedro pela sobrevivéncia?).

Experimentar essa frequéncia fisica é também treinar para dar a platéia a
possibilidade de vislumbrar um estado em que o publico vé revelada no atuante a
sua humanidade. Momento épico da narrativa, quando o ator pode buscar seu
envolvimento pessoal com a problematica da personagem e dar ao publico a
chance de vé-lo fora da experiéncia imaginaria. Vé-lo, portanto, como o contador
da estoria, que tem sobre essa estéria um ponto de vista especifico. Para que a
interrupg@o do acontecimento ndo interrompa a continuidade da agéo cénica, essa

pausa deve acontecer dentro de uma logica “arquitetada” pelos criadores do

poético”. Fabrini, Veronica. O Desagraddvel e a Crueldade. Sao Paulo (Tese de doutorado apresentada ao
Curso de Pos-Graduacdo em Artes da USP), 2000, Nota 91, p. 129.

¥ Até as experiéncias cientificas de Jane Goodall no Congo, acreditava-se ser o homem o tnico animal que
mata a propria espécie, sem fins de sobrevivéncia, apenas, provavelmente, por razdes de convivéncia social e
disputa de poder, ou seja, por razdes obscuras. Agora ja sabemos que isso ocorre no primata, questdo ainda
obscura no estudo de seu comportamento. Video Os Chimpanzés Selvagens — acompanhe Jane Goodall em
seu pioneiro estudo sobre os chimpanzés na Africa (Among the Wild Chimpanzees), Sio Paulo (National
Geographic, Video Arte Brasil, Col. A Grande Aventura), 1984. Esse material foi proposto por Isabel Fabrini
de Almeida, que generosamente auxiliou a Boa Companhia na utilizagdo da matriz criativa Primatologia na
criagdo de PRIMUS.
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espetaculo. Analisando o trabalho escrito de Verbnica Fabrini, uma das minhas
referéncias principais, que arquiteta comigo e com meus outros companheiros a
poética desenvolvida na Boa Companhia, pude compreender melhor esse

pensamento:

“Nas palavras de Walter Benjamim, o teatro épico ndo reduz condicées,
mas as descobre. A descoberta das situagbes se processa na interrupcdo dos

acontecimentos”®.

A vivéncia fisica dessa pausa na capoeiragem vai dando ao corpo, do ponto
de vista do treinamento, a agilidade de interromper o acontecimento mantendo a
linha continua da acdo, pois a capoeiragem pede légica na movimentacao.
Possibilita também, na acdo que busca continuidade durante a pausa, o
aprimoramento de outro conceito de Stanislavski, o da instalagdo. Poderia chamar
de reinstalacdao? Qual respiragcdo poderia ser a dessa acdo que vou fazer a
seguir? Qual o golpe que vou proceder? Deve ser, contudo um trabalho
consciente do atuante, ndo no sentido absoluto de estar sempre, durante a pratica,
pensando nisso, mas de refletir sistematicamente sobre acontecimentos e
sensacoes isoladas que vao compondo seu repertério psicofisico: (...) as
pequenas brincadeiras de um deus sem escrupulos’®. Refletindo sobre os
aparentemente triviais detalhes do jogo da capoeiragem como metaforas da cena

teatral.

® Fabrini, Verdnica. O Amor é um Animal de Duas Costas, p-164.

1% Acho importante estar atento as curiosidades que o pensamento poético pode proporcionar ao olhar para
acontecimentos aparentemente triviais e extrair deles reflexdes importantes. “(...) o grito de Dionisio se
anuncia desde um tempo imemorial, proveniente de um fundo sem-fundo a contrapor abertamente esse tempo
especializado de produgdo de quinquilharias, comemorando a vida nos seus proprios termos e devires, ndo
Jjulgando o certo e o errado, o bem e o mal, fazendo sim, uma invengdo a cada gesto, a cada movimento, a
cada ato”. Préchno, Caio César S. C. Corpo do Ator, p. 36.
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RIO BRANCO - Segunda-feira - 14/10/02

“Todos precisam de uma saida.”
Pedro, O Vermelho.

(Do texto espetacular de PRIMUS).

Ha dois dias
chegamos a Rio Branco. A
chegada nessa cidade teve

uma particularidade muito
Eduardo Osorio em PRIMUS. engragada e de uma ironia
Foto: Gil Grossi. talvez sarcastica. o)
responsavel por nossa estadia, um ator chamado Derivaldo, programador do
SESC - Rio Branco esteve durante todo o dia animando a festa do Dia das
Criangas. Estava agora no aeroporto, com uma maquiagem cansada e uma roupa
de Visconde de Sabugosa (personagem de Monteiro Lobato). Ele nos recebeu
nesse traje (como Pedro, também Derivaldo criava alternativas de sobrevivéncia,
saidas para si mesmo e para sua comunidade, pensei). Esperando uma parte das
bagagens, que ainda ndo haviam chegado, sem saber, iamos nos habituando ao
Acre (atuar € construir imagens, perscrutar momentos, resignifica-los, procurar
reler sensagdes é costurar sentidos em busca de um repertério de emocdes').
Faltava uma caixa do cenario'?, havia ficado em Porto Velho, na conexao do véo.
A estranheza da imagem do Visconde se desfazendo, misturada a cortesia de

Derivaldo ajudou na aceitagdo do aparentemente inevitavel: no Acre, néo

'O importante é que a memdria retenha esses sentimentos e, perante certo estimulo, as evoque. Constantin,
Stanislavski. A Preparagdo do ator, p.175. Uma vez em cena, o ator sempre interpreta a si mesmo; mas isso
serda numa variedade infinita de combinagdes de objetivos e circunstincias dadas que o ator prepara para seu
papel e que foram fundidas na fornalha de sua meméria de emogdes [ Id. Ibid. p. 196 ]

"2 Como a peca ¢ feita por quatro atores que se revezam e se alternam nas fases desse macaco de maneira
muito rdpida e o foco € na corporeidade dos atores e nas relagdes com os objetos, temos um cendrio bem
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brigariamos por uma caixa. Teriamos muito provavelmente que fazer a peca sem
a caixa, embora tivéssemos, naquele momento, a esperanca de que ela chegasse
antes da apresentacdo. Retomando o universo que germinou essa reflexdo, posso
dizer que a capoeiragem desenvolve um corpo que rompe barreiras opressoras'.
Na sua aura de luta estratégica, ela guarda em sua origem a forca de sobreviver
(e ao mesmo tempo, a subserviéncia do oprimido). Nesse caso, jogamos um jogo
ambiguo como o da capoeiragem. De que modo deveriamos agir, estando em
cena? Ou nao fazer o espetaculo, procurando despertar a gravidade do problema
para os organizadores? Optamos por fazer, pelo ato da cena, pela transgressao
atraveés do universo imaginario, do fazer poético.

O Cine Teatro Recreio, na beira do rio, todo em madeira e com sua fachada
coberta de tapumes de uma reforma a ser realizada, ndo tinha cadeiras nem
araras de roupa no camarim. As baratas andavam pelo chdo com certa liberdade,
um rato foi visto caminhando ali por perto. O teatro é belo, abandonado, quente,
de um calor sem brisas. A mesa, escolhida pela Diretora para ficar no lugar da
caixa, foi entendida sem estranheza por algumas pessoas do publico. Ao fazer a
peca, olhando a mesa, contrafeito, eu vivia uma experiéncia que diz respeito a
escolha do fazer em jogo. Naquelas condi¢des, uma caixa ou uma mesa tanto faz,
e o corpo tirava daquilo uma forca diversa, uma qualidade extra-cotidiana, que
podia transcender simbolos. Esse corpo que se reconfigura na sua
expressividade, mergulhando na situagcdo, que lida com a necessidade de
comunicar e repensar-se enquanto significante & o corpo desse estudo, um corpo
em didlogo com a realidade do oprimido. Um corpo que busca tirar da sua
condicao de oprimido a sua pedagogia transformadora, como pressupde Paulo

Freire: 0 homem se reconhece como sujeito que elabora o mundo; nele, no

simples, composto por quatro médulos de madeira que se transformam e compde a movimentacio (uma caixa
¢ muita coisa, portanto). N. A.

3 Entendo como opressor o fato de ndo ter havido, por parte de ninguém da empresa aérea ou do SESC, a
disponibilidade em resolver a questdo de maneira contundente, o fato foi tratado como irresolvivel. De todo
modo, a posicdo por nds tomada, também define a situagdo como opressora, numa via de duas maos. Nas
palavras de Paulo Freire: “(...) esse mundo ndo se constitui na contemplacdo, mas no trabalho. Na
objetivagdo transparece, pois, a responsabilidade do sujeito. Ao reproduzi-la criticamente, o homem se
reconhece como sujeito que elabora o mundo; nele, no mundo, efetua-se a necessdria mediacdo do auto-
reconhecimento que o personaliza e o conscientiza como autor responsdvel de sua propria historia”. Freire,
Paulo. A Pedagogia do Oprimido, p. 2
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mundo, efetua-se a necessaria mediacdo do auto-reconhecimento que o
personaliza e conscientiza como autor responsavel pela sua prépria histéria’.

O sarcasmo - do Visconde maquiado e da caixa que sumiu - chega até a
mim de maneira contundente, nosso teatro é pobre, fazé-lo poderoso é possivel. E
preciso, no entanto, jogar na terra a capoeiragem, de roupa branca, e nao se
sujar’®>. Ao menos essa é nossa OpGao, provocar as macro estruturas sociais
através do fazer teatral. Novamente no estudo do pensamento teérico de
Verbnica, encontrei um conceito que me despertou para o ato voluntario de
provocar:
(...) como afirma Bachelard; “amar e odiar suscitam uma ambivaléncia sentimental.
Provocar e temer formam uma ambivaléncia mais profunda, mais cerrada, pois

est4 no préprio cerne, ndo mais do sentimento, mas da vontade” ' (grifo meu).
PORTO VELHO — Quinta-feira - 17/10/02

No dia de descanso, olhando para o Rio Madeira, ao acaso, aparece
nadando um boto. Na observacao da fluéncia de seu movimento imaginava como
poderia dar nuances de agua aos movimentos dos personagens marinheiros'”.

Na construcdo da cena em que o macaco esta desterrado — envolto no
movimento do mar, sob o calor do pordo do navio, fora de seu lugar préprio,
rodeado por seres habituados ao mar, bruscos, contudo, de alguma maneira
impregnados pelo movimento da agua — procuramos uma freqiiéncia para o
marinheiro que fosse, por assim dizer, “aquatica”, além de tensa e pesada, pela
natureza bruta do oficio. A escolha de pensar o movimento dentro da agua, como
seres resistindo a massa do mar, parece-me fazer sentido, um movimento imbuido

da forca de quem esta envolto pela descomunal presenca do mar. Contudo, suave

" 1d. bid. p. 12]

> Como afirma Waldeloir Rego: (o negro capoeira) colocava o lenco no pescogo para resguardar o
colarinho e jogava (a seda pura evitava o corte da navalha) com perfeicdo e habilidade tremendas, que ndo
sujava, de modo algum, a domingueira. Rego, Waldeloir.Capoeira Angola, p. 45.

16 Bachelard, Gaston. A Terra e os Devaneios da Vontade. Sao Paulo (Martins Fontes), 1991, p.152 in
Fabrini, Verdnica. O Desagraddvel e a Crueldade, p. 78.

7 Segundo estdgio do desenvolvimento da personagem, ver PRIMUS, neste capitulo.
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também, por estar pincelada de uma fluéncia prépria da 4gua. E esse um registro
importante para mim na criacdo de uma personagem: usar da experiéncia fisica
desse ser imaginario na construcdo de sua movimentacdo. Imaginei que o0s
marinheiros, sem querer, dancam a musica do mar, por que o peso do navio (seu
solo) assim o quer. O boto do Rio Madeira iluminou minha leitura de Kafka de uma
maneira muito util, nesse caso, para meu trabalho de ator. Naquele instante juntei
experiéncias e costurei sensacdes, dados praticos para uma imagem complexa:
calor umido (como que cuiabano), massa pesada de agua em volta, uma danca a
musica do mar, a fluéncia da agua, um ser desterrado, seres selvagens
manipulando seu corpo, carcere. Colando impressdes de varios momentos pude
definir uma lista de imagens suportes para minha criacdo, enriquecer minhas
circunstancias propostas. O boto trouxe do profundo das aguas o caminho da

minha criagao subconsciente.

Na quadra — Sabado - 19/11/02. Ao lado do nosso espacgo de apresentagao
— uma quadra de cimento, coberta, sem varas de luz ou coxias, nhem paredes
laterais — ha um ponto de énibus; ndo consegui transformar isso em uma imagem
muito util para o macaco. No entanto, a oportunidade de la estar, trabalhando em
tao distante local de onde vivo e mostrando o meu trabalho as pessoas de minha
etnia, mas tao diferentes, me encanta. Nao fariamos aqui se no Acre fizemos sem
uma parte do cenario e em condicdes ndao muito melhores? Aceitar ndo abre
prerrogativas para que continuem crendo que aquilo seja um local adequado?
Passei a pensar na escolha de Pedro, nado fugir, € na estupidez, embora
possivelmente fiel a idéia de liberdade para um macaco: fugir para o mar. Pedro
escolheu nao sair do navio; nos, atores e dire¢ao do espetaculo, escolhemos fazer
a cena, e eu procurei buscar uma concretude fisica que revelasse a coincidéncia
que encontrei entre eu e O Vermelho, a coincidéncia de querer (com vontade, a

provocar ou a temer) “sobreviver” em um meio nocivo.

RECIFE — Tercga-feira — 22/10/02
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Oficina no bairro Casa Amarela. Percebo que minha conducao dos
exercicios comega com certa dureza, impondo uma disciplina quase marcial aos
participantes: tenho impetos de ditador. E uma maneira de esconder minha
inseguranca, me protegendo e, ao mesmo tempo, uma tentativa de forcar um
comprometimento com os exercicios, comprometimento dificil de atingir em grupos
tdo heterogéneos que se formam nesses tipos de oficinas. Essa disciplina rigida
pode, nesse caso, detonar processos fisicos interessantes.

Existem dois aspectos que se destacam na conduta dos receptores,
contrapondo-se, e que se manifestam dependendo das peculiaridades de cada
um. O primeiro é que determinadas pessoas ganham uma qualidade demasiado
rigida, endurecendo o corpo, perdendo fluéncia e fragmentando as transicées. O
segundo € que outro grupo, grosso modo, adquire uma atencao que permite a
movimentacdo uma clareza de direcdo e ritmo. Sao estagios que podem se
relacionar ao conceito de interdicdo do corpo, segundo Ana Maria Freire. Estaria
esse possivel corpo brasileiro sujeito a defender-se de uma disciplina imposta
rigidamente, produzindo uma tensdo excessiva, causando uma ruptura na
consecutividade das acdes, barrando a livre elaboracdo de uma partitura interior
sensivel, bem como dificultando as graduacbes ritmicas da atuacao? Essa
questdo nao tem, por enquanto, uma resposta clara, pois, por outro lado, esse
mesmo corpo, pode ganhar em definicAo nos momentos em que € necesséria
justamente mais tensao fisica, ficando a partitura ritmicamente mais rica. Tal
enriguecimento ritmico tras a interioridade uma possibilidade ampla de surgimento
de imagens, tornando assim, o desenho de transi¢bes fisicas mais I6gico Em
qualquer caso € importante perceber e lidar conscientemente com esse fator. Essa
observacdo me fez ver como minha opcao de construcdo das partituras € muito

pela forca, rigidez, excesso de energia'®, muita resisténcia e vibragdo no espaco,

'8 Na pédgina 22 desse estudo, faco minha defini¢io de energia. E um conceito complexo ainda que muito
comum entre profissionais e mesmo entre amadores do teatro. A seguir cito a defini¢do de Renato Ferracini,
pretendendo aprofundar a compreensdo do leitor quanto ao sentido desse termo. “(...) a palavra energia vem
do grego ‘energon’, que significa ‘em trabalho’ uma maneira de se pensar energia é como ‘um fluxo, um
caminhar especifico que encontra resisténcias e as vai vencendo; ou entdo como radiagdo, ou seja, vibragdo,
algo que se propaga pelo espaco”. Ferracini, Renato. A Arte de ndo interpretar como poesia corporea do
ator, p. 107.
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uma projecdo excessiva das acdes, uma demasiada expressado coreografica e
corpografica. Utilizar em meu favor essa caracteristica e atentar-se quando ela

trabalha contra mim, passa a ser tarefa diaria em meu oficio.

*

As reflexdes oriundas da oficina me permitiram também rever alguns
aspectos de minha interpretacdo, especificamente na peca PRIMUS. O
Marinheiro, que consideramos o segundo estagio do desenvolvimento de Pedro, O
Vermelho, esta estruturado na tensao forte do movimento, embora a introducao de
elementos aquaticos (citados no Diario PORTO VELHO) tenha lhe trazido
maleabilidade. Ocorre que esse corpo de trabalhador bracgal, se traduzido apenas
no movimento forte, pode deixar de ser uma transicdo organica de estagio para
estagio, dando ao espectador uma leitura desse momento como inferior na
trajetoria da personagem. Tal julgamento moral, de minha parte, ao escolher essa
partitura “reta e chapada”, pode levar a leitura de que € melhor ser um astro do
teatro, roubando do espectador a profundidade de uma visdo segundo a qual o
melhor pode ser apenas relacionar-se com sua propria natureza de maneira plena,
seja ela qual for. E importante revelar, via as escolhas das agdes, suas
intensidades e graduacdes, as contradicdbes da personagem, sem limitar suas

possibilidades humanas.

As observacbes quanto a freqiiéncia de movimento do marinheiro, me
proporcionaram refletir sobre o grau de tensédo e a qualidade de movimento de
cada estagio da personagem e me alertaram para o fato de que escolher um grau
predominante nao significa abdicar das variacdes, pelo contrario: a variacdo
confere forca a opgdo. Portanto, se o macaco é predominantemente fluido e
relaxado, em determinados momentos as tensdes e qualidades dos outros
estagios aparecem como flashes. Ora ele estd tenso, com movimentos subitos e
rapidos (como sao, predominantemente, minhas acdes para o homem comum);
ora ele esté fluente e lento (como o Marinheiro); ora fluente e rapido (como o astro
do teatro, nem tao tenso ou relaxado, apenas em uma energia “cénica”). Essa
transposicdo de qualidades de movimentos torna mais clara a compreensdo de
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que essa trajetoria € a de um ser especifico (que tem, portanto, uma trajetéria
fisica especifica, trajetdéria essa que compde seu repertorio de agdes), que vai
adaptando-se ao que exige seu meio social. Ela da a dimenséo das escolhas que
a personagem fez, do que ela escolheu para si e do que tentou jogar fora.

RECIFE (Piedade) — Quinta-feira — 24/ 20/ 02

Olhando um aluno lembrei-me quando cheguei a Universidade Estadual de
Campinas, em 1992; eu chegava para o curso de Artes Cénicas sem saber de
verdade o que era fazer teatro, sem ter passado por uma experiéncia teatral
contundente. Interpretacdo, para mim, talvez fosse o que eu via nas novelas, salvo
raras vezes em que havia ido ao teatro. Teatro. Escolhi fazer esse curso olhando o
Guia de Cursos disponivel ao vestibulando, falava de canto, interpretagao,
espetaculos; atraiu-me.

O Corpo Interditado. O que realmente me atraiu nesse livro de Ana Maria
Freire e me fez identificar-me com ele ao ingressar no mestrado? As super
estruturas da sociedade brasileira manipularam durante séculos o acesso ao

saber corporal'®

. Sem muita certeza acreditei que esse ponto de vista sobre o
corpo brasileiro esbarrava em minha histéria®’, e que poderia me ajudar no estudo
académico que se iniciava.

Acredito que a maneira como vamos optando por caminhos em nossas
vidas vao determinando acontecimentos que fogem ao nosso controle racional.
Sem o dominio consciente, vamos, a cada escolha, definindo atitudes que nos

levardo a cumprir nosso desejo?'. Acredito que esse olhar sobre as coisas deriva

9 (... )Introjetaram comportamentos de submissdo, obediéncia, hierarquia, disciplina (...) imitacdo e exemplo.
Ana Maria A. Freire. O Analfabetismo no Brasil, p. 29.

% Esse livro me foi apresentado pela Profa. Dra. Licia Fabrini de Almeida, a quem sou grato por ter-me
aberto os olhos a essa questdo. Na elaboracdo do meu projeto para ingressar no Mestrado, Lucia, ao ler um
texto inicial, sugeriu esse trabalho como referéncia.

2l Veja reflexdo de Campbell sobre a saga do heréi: “E Id, onde esperdvamos matar alguém, mataremos a
nds mesmos. Onde imagindvamos viajar para longe, iremos ter ao centro de nossa propria existéncia. E 1d,
onde pensdvamos estar sos, estaremos na companhia do mundo todo”. Campbell, Joseph. O Poder do Mito,
com Bill Morris, Sdo Paulo (Palas Atena), p. 131.
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do pensamento junguiano, que percorreu minha formagdo®. Foi um caminho
desconfortavel, a principio. Como intérpretes, é necessario que estejamos
dispostos a seguir caminhos por vezes dificeis na busca de nés mesmos, para que
cheguemos até a personagem, a fim de obter a plenitude da expressividade
poética.

O corpo interditado pode ter me fascinado por perceber que ele influenciou
minha formagéo, e por atuar no meu fisico de maneira inconsciente, barrando
processos interiores de aproximagao comigo mesmo e, consequentemente, com a
personagem. Um processo que comecou em uma pagina que se abriu a minha
frente: ARTES CENICAS. Sao dois momentos que, para mim, se conectam e
dimensionam minha trajetéria: chegar ao teatro e chegar ao mestrado, passos
para um aprofundamento do mergulho em mim mesmo. Como vestibulando,
quase optei por fazer Propaganda e Marketing, mas resisti. Entendo essa minha
opcao pelo teatro como uma forma de resisténcia, que a partir do corpo se
transforma, com a Boa Companhia, na busca de uma poética propria. Resisténcia
como o definiu Alfredo Bosi:

Resisténcia pressupbe aqui diferenca, historia interna especifica, ritmo
préprio; modo peculiar de existir no tempo histdrico e no tempo subjetivo®.

CRUZANDO O SERTAO - ARCO VERDE - 29/ 10/ 02.

Na observacédo do referido aluno, em Piedade (segmento anterior deste
diario) pude registrar o limite corporal dele e lembrar dos meus primeiros passos
como ator; vi suas tensoes fisicas, suas dificuldades ritmicas, e reportei-me a mim
mesmo. Lembrei-me das atmosferas de minhas aulas de Danca, Musica e
Ritmo®*, lembrei-me de meu sofrimento fisico. Naquele periodo, quase desisti,

mas resisti.

22 Minha mae, Ilda Fagote, psicéloga, desde minha infincia e, principalmente na adolescéncia, me formou
com esse olhar sobre o mundo.

[ Ibid. Op. Cit. p.10. ]

* Danga, Miisica e Ritmo foi disciplina do primeiro ano curso de Artes Cénicas da UNICAMP (da turma de
1992, da qual faco parte), ministrada por Verdnica Fabrini; seu conteido, eminentemente préitico, consistia
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Todo alongamento era, para mim, uma sessdo de metaférica tortura
(resquicios de uma educacao fisica deficiente?), dificil também era colocar-me em
comparacao as pessoas da classe (resquicios de uma educacgao
hierarquisadora?). O teatro expde as dificuldades fisicas de cada um e
proporciona esse julgamento diario de uns e outros.

Na capoeiragem pude experimentar essa tendéncia de modo mais
contundente e refletir: ela coloca as pessoas em posi¢do de confronto de modo
direto e evidencia-se, ainda mais, essa silenciosa “competicao” entre os homens,
mexe com a imagem arquetipica do guerreiro. A génese da luta do escravo para
reconstruir sua imagem: dessa origem brota uma agressividade por vezes
incontrolavel®®. Vejamos o pensamento de Jung, acerca do que ele chama de

imagens primordiais, 0 que creio ser esclarecedor para essa questao:

“A imagem primordial, ou arquétipo, € uma figura — seja ela deménio, ser
humano ou processo — que reaparece no decorrer da histéria, sempre que a
imaginacdo criativa for livremente expressa. E, portanto, em primeiro lugar, uma
figura mitoldgica. Examinando essas imagens mais detalhadamente,
constataremos que elas s&o, de certo modo, o resultado formado por inumeras

experiéncias tipicas de toda uma genealogia” %°.

Nesse caso, se meus olhos se voltam para esse lado da capoeira e do
teatro, creio que esse pode ser um aspecto importante solicitando minha
observacao cuidadosa. E um modo particular de se relacionar com o teatro e com
a capoeira (0 combate, o confronto de individuos que competem em diferentes
niveis) e, ao mesmo tempo, uma caracteristica que sinto repetir-se nos individuos

envolvidos nesses dois universos.

em nogdes basicas de danga e de exercicios corporais. Foi a partir de um trabalho extra-classse dessa
disciplina que surgiu a Boa Companhia, em 1992.

2 O capoeirista de hoje narra durante o jogo da capoeira, através do canto, toda uma epopéia do passado de
seus ancestrais (...) procura mostrar sua condi¢do de escravo e o conseqiiente estado de inferioridade
perante os demais. Rego, Waldeloir. Capoeira Angola, p. 256. Como o jogo estd diretamente ligado ao canto,
esse aspecto acaba por se revelar no jogo.

% Jung, Carl Gustav. “Psicologia e Poesia” in O Espirito na Arte e na Ciéncia (Editora Vozes, Obras
Completas de C. G. Jung, 73), 1985, p.69.
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Vi isso mais claro quando fiz um pequeno jogo de ataque/ defesa na oficina
de ontem. Se propomos aos participantes apenas andar no espaco, ocupagao
simples da “arena imaginaria”, homogeneamente, com o objetivo basico de
distribuir-se igualmente pelo vazio, passa a existir certa atencdo na atmosfera
criada, atencdo que gera (ou pode comecar a gerar) um corpo extra-cotidiano®’.
Quando, no entanto, propus que na pausa do ritmo externo, houvesse um que
atacasse e um que defendesse (com cada um invertendo a acdo no momento
seguinte), a atmosfera se confunde. Ha os que atacam de modo tao falso, que
riem nervosamente, que ndo conseguem manter o corpo extra cotidiano que foi
“conquistado”. Outros se empenham tanto em defender-se, que jamais podem
atacar. Outros atacam tanto, que ndo podem construir metaforas plenas, dialogos
verdadeiros (em um primeiro momento, eu ajo assim). Mas os que atingem um
ponto de equilibrio, que jogam com as tensdes, com o relaxamento, com a pausa
(dentro de um sentido continuo e légico da acao), que claramente tomam uma
atitude (ataque ou defesa) e a inverte no momento seguinte, come¢cam a criacao
de uma agédo, no sentido de articular o espaco interno e o espago externo e, sua
acao ganha em plenitude. Plenitude no sentido em que o atuante se coloca em
um processo psicofisico, transcendendo o movimento pelo movimento.

Assim, fazendo uma leitura critica da minha relagéo fisica com o jogo, pude
perceber como se manifesta em mim uma potencializacdo do aspecto competitivo.
Nessa ansia de atacar, eu forjo tensdes desnecessarias no meu corpo, por estar
trabalhando em apenas uma face da circunstancia proposta. Tais tensées barram
a fluéncia dos movimentos fisicos e vocais. Isso se manifesta em um impeto
desnecessario para o ataque na capoeiragem, de minha parte. Mas entendo que,
em determinados casos, a capoeiragem pode estimular o lado excessivamente

violento do oprimido capoeira®®, nas palavras de Paulo Freire:

2 «..) E como uma linha imagindria vertical que o vai conduzindo (o ator, a atuante do jogo) a uma

construcdo dessa relagcdo extra cotidiana de energia e organicidade com o espago e com sua pessoa, de uma
maneira cada vez mais profunda”. Ferracini, Renato. A arte de ndo interpretar como poesia corpdrea do
ator, p. 135.

2 () reconhecendo a necessidade urgente de serem castigados piiblica e peremptoriamente os negros
capoeiras (...) em desordens (...) uma perturbacdo continua a trangiiilidade e sossego publico, e até a
seguranga da propriedade dos cidaddos, visto que pela falta de castigo de agoite, tinicos que os atemoriza e
aterra, se estdo perpretando mortes e ferimentos (...)”. Araujo, Eliseo de. Rio de Janeiro (Imprensa Nacional,
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“(...) Ha algo, porém, a considerar nesta descoberta, que esta diretamente
ligado a pedagogia libertadora, é que, quase sempre, num primeiro momento
deste descobrimento, em lugar de buscar a libertacdo, na luta e por ela, tendem a
ser opressores também, ou subopresores (...) estes sdo seu testemunho de

humanidade” %°.

Entdo, a capoeira tendo nascido e mergulhado nessa origem violenta, que
usa a forca fisica como opressdao ao antagonista (uma caracteristica inerente a
luta e, na maioria das vezes, na nossa capoeiragem, circunscrita a brincadeira,),
por vezes acende forcas inconscientes que podem prejudicar uma atitude
equilibrada na pratica desse elemento estimulador da técnica da atuacdo. Assim
observo em mim e acredito que em casos especificos possa assim acontecer.
Relaciono isso com o aspecto hierarquizador a que se refere Ana Maria Freire, no
seu trabalho sobre a interdicdo do corpo. Acabo sempre me colocando “em

disputa”, e essa atitude barra a expressividade plena.

PETROLINA — Quinta-feira - 31 /10/ 02

Passo a me perguntar agora
como poderia trabalhar a suavidade dos
movimentos e a compreensdo do
universo do outro atuante ndo em

competicao, mas como um

complemento de minhas agdes. Buscar,
Daves Otani, em PRIMUS. na capoeiragem, ir respondendo a acao

Foto: Gil Grossi. do outro, atento as circunstancias
propostas (buscar o sentido de jogo), permitindo, assim, que 0s movimentos sejam

resultantes desse desejo de transformar uma luta, ou uma danca, em uma

Estudo histérico sobre a Policia da Capital Federal de 1808 a 1831 - Primeira Parte. Citada em Rego,
Waldeloir. Capoeira Angola, p. 298.)
[ Ibid. pp. 33-34. ]
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celebracdo do momento presente. Colocar-me em movimento consciente,
trabalhando contra o excesso de ataque, aspecto que, no meu entendimento, esta
criando obstaculos na compreenséo e na construcdo do meu fazer artistico diario.
Refrear o ataque, antever minha defesa. E importante olhar para esses aspectos
voltando-se para o objeto artistico, para a obra de arte, fugindo de uma
investigacdo “terapéutica” individual, buscando o foco principal do estudo; a
investigacdo do meu processo metodolégico como intérprete. Sobre esse

processo de aprendizagem, afirma Januzzelli:

“Existe uma senda muito particular no processo de aprendizagem humana
que possibilita uma experiéncia de auto-observacdo do individuo, cuja proposta
nao se situa na area da terapia, mas sim no dominio do laboratério dramatico
teatral, e que tem nos jogos, nas improvisacées, em exercicios especificos e na

atitude reflexiva seu centro de gravidade” *°.

Recorro ainda a afirmacdo de Verbnica Fabrini, que, como disse
anteriormente, no trabalho da Boa Companhia, costura os sentidos na busca de

uma poética prépria:

“Dizemos interpretacdo, pois o comportamento pode ser separado de sua origem,
manipulado e principalmente transformado, e, portanto, interpretado. O
comportamento restaurado esta diante de mim, separado de tal forma que posso
trabalhar com ele. Isso implica num processo de selecdo e arranjo dentro de uma

certa estrutura na composicdo de uma partitura”®’.

No jogo da capoeiragem, noto como acelero o ritmo interno e externo,
distanciando-me do ritmo proposto e caindo na referida sucessdo apressada de
ataques. E preciso que me concentre na realizacdo ritmica e na utilizacdo de
variacdes dos elementos fisicos da cena. A seguir, enumero alguns elementos que

venho procurando observar e trabalhar na trilha de um ritmo mais preciso:

39 Januzzelli, Antonio. A Aprendizagem do Ator, Sdo Paulo (Atica), 1986, p.7.
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- Niveis: a utilizagado da variagcao consciente dos niveis traz uma necessidade de
buscar transicées ajustadas ao ritmo externo. Nessa variacédo fica evidente
quando o atuante esta “pulando etapas”. Isso € facilmente observavel em um
jogo de capoeiragem.

- Pausa: proporciona resgatar a pulsagdo para ajustar o tempo interno ao
externo e esse ajuste passa pela consciéncia do ritmo respiratorio.

- Respiracdo: coordenar a expiracdo/ inspiracdo aos movimentos ajuda na
percepcao do ritmo externo. O treinamento fora da roda € determinante nesse
caso; a cada movimento é preciso estar atento onde “sai” o ar e onde “entra”,
inspirar no impulso e expirar no golpe, preparando o corpo para estar apto a
realizar esse mecanismo na roda onde varios fatores — assim como na cena —
estdo acumulados (atacar, defender, compor o espaco circularmente, dancar).

- Acédo continua e ininterrupta: buscar a continuidade e a consecutividade das
acdes faz com que o ritmo va sendo absorvido pelo atuante. E uma via de duas
ma&os, o ritmo proporciona a continuidade e consecutividade, assim como a
preocupacdo com esses elementos proporciona um ajuste ao tempo-ritmo
externo.

No jogo, posso “selecionar” a cada momento um nivel, uma respiracao,
uma pausa em certo instante que nado quebre a continuidade, procurando
encontrar seqiéncias em que um movimento seja consequiéncia do anterior. O
préprio jogo tras essa necessidade, antes mesmo da reflexao e, naturalmente,
fazendo uso de um treinamento consistente. Desse modo o corpo vai se
ajustando a uma percepg¢dao mais consciente do ritmo externo e a prépria
pratica tende a desconstruir o uso continuo e repetitivo de um modelo de acéo.
O registro desse modelo, no entanto, ndo sera para uma pratica que apenas o
elimine, mas uma consciéncia que o transforme em uma caracteristica que

pode, a qualquer necessidade expressiva, ser suavizada ou intensificada.

3 .. A . , .
! Fabrini, Veronica. O amor é um animal de duas costas, p. 53.
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3. JOGANDO.

“Aqui, em terra estrangeira, percebo melhor
0 que criei com meus companheiros.

Ao longo dos anos elaboramos juntos

um modo de trabalhar,

um jeito de estabelecer um sentido de jogo”.
Trecho do DIARIO MISTER K.

Esse trecho dos diarios se refere ao periodo de montagem da peca
MISTER K. E OS ARTISTAS DA FOME, adaptacao do conto “o Artista da Fome”,
de Franz Kafka, terceira montagem da trilogia baseada na obra do autor tcheco de
origem judia. Como ja disse, a trilogia € uma reflexdo do artista e de sua relagao
com sua obra e com seu meio social, o que tornou ainda mais frutifera a presente
reflexdo, em que me proponho a organizar um pensamento tedrico sobre a minha
prépria pratica artistica. O primeiro periodo da montagem foi em solo brasileiro
(Bardo Geraldo, Campinas, SP), onde houve a aproximagdo do grupo de atores
alem&es com o processo de trabalho da Boa Companhia e com nossa realidade
social, durante 30 dias. O segundo periodo foi em solo alemao (Erlangen, cidade
média do sul da Alemanha), onde foi efetivamente montada a peca para estréia no

Festival-Arena 03, em aproximadamente, 45 dias.

3.1. MISTER K. E OS ARTISTAS DA FOME.

O conto “O Artista da Fome” narra a estoria de um jejuador, que através do
espetaculo da fome ganha notoriedade e dinheiro, numa época em que o jejum
como demonstragdo publica, um pouco por modismo, um pouco por razdes
incompreensiveis, era extremamente atrativo as pessoas em geral, e mesmo, as
criangas. O Artista percorre, sempre na companhia estreita de seu empresario,
muitas cidades, onde realiza o jejum, vigiado as noites por agougueiros sorteados
no lancamento do evento e que ganham, toda manha, um farto café patrocinado

pelo préprio Jejuador.
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De forma lenta e gradual, porém inevitavel, tal atracao se torna obsoleta, e
o “show” é abandonado pelo publico. O empresario, entdo, separa-se do Artista,
que acaba por aceitar um contrato em um grande circo, ndo como atragcao
principal, como estava habituado, mas como parte de uma grande estrutura. A
jaula do artista € colocada na passagem para o setor dos animais, o que causa a
ele certo transtorno ao passar por ali grandes pedacos de carnes para alimentar
as feras, e mesmo sua arte acaba ficando fora de lugar. As poucas pessoas que
param para vé-lo incomodam a passagem dos que querem ver apenas 0s animais.
De fato, o Faquir acaba sendo esquecido, jejuando como nunca, até que certo dia
€ encontrado entre a palha daquela jaula “abandonada” e revela que nunca
comera nada por ndo encontrar o alimento que lhe agradasse. E entdo varrido
com a palha e em seu lugar é colocada uma pantera, que esbanja saude, forca e
vitalidade.

A adaptacdo de Christine Réhrig posta em cena pela Boa Companhia
reforca a relagcdo do empresario com o artista e enfatiza também os artistas que
com ele viajam como aberracdes, artistas de um circo de horrores. O espetaculo
MISTER K. é dividido em trés atos: aparéncia, esséncia e excremento.

No primeiro ato, € mostrada a chegada do circo a cidade e a apresentagcao
dos artistas e da atracao principal: o artista da fome. Esse ato € um momento
colorido em que o Artista estd no apice de sua carreira, cercado de curiosidade e
admiracdo. O segundo ato mostra um homem transformado em objeto de
louvagcéo e revela como o publico, levado pelo sucesso, coloca o jejuador na
categoria de quase divindade. De todos os lados, do simples publico, dos
religiosos, dos criticos, até pelos cientistas, o Artista é admirado e por vezes
questionado. O terceiro ato € o momento da decadéncia, quando, abandonado
pelo publico e separado de seu empresario, ele caminha para o desaparecimento
na palha.

O elemento capoeira que no espetaculo PRIMUS é diretamente usado nas
cenas, por ser ligado aos dois primeiros estagios da evolugdo de Pedro, O
Vermelho (ver PRIMUS), aqui serviu como suporte a adaptacdo dos atores

alemaes ao universo brasileiro e a busca de uma cumplicidade entre os atores, a
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busca de um sentido de jogo. Sao duas formas diferentes de utilizar uma mesma
matriz criativa. Através da pratica da capoeiragem em MISTER K. buscamos
proporcionar uma vivéncia fisica que também estreitasse os lacos criativos do
elenco. Selecionei, portanto, alguns trechos dos Diarios que se relacionam a
esses aspectos — didlogo com o universo brasileiro e estreitamento dos lacos
criativos — ao longo do processo de montagem. Sao trechos do periodo no Brasil,
bem como trechos do periodo na Alemanha.

3.2. DIARIO MISTER K.

CAMPINAS - 08/03/03

Um capoeirista brasileiro, um ator alemao, duas realidades obviamente
distintas. O caso aqui € que um dos atuantes ndo é um capoeirista no seu sentido
classico, mas no sentido estrito de praticar o jogo da capoeiragem como suporte
ao treinamento da interpretacdo. O outro € um jovem estudante alemao de teatro,
avido por experiéncias, mas desprovido de um vocabulario basico para a pratica
da capoeiragem e, mesmo, sem experiéncias decisivas em teatro. Entdo podemos
supor que o jogo da capoeiragem que se articularia apds breves horas de pratica
de movimentos ndo seria um show de capoeira; e ndo era esse o propdsito. Mais
importante, no Nnosso jogo, era trazer a possibilidade de uma busca do sentido de
jogo, que proporcionasse 0 nascimento de uma cumplicidade cénica, para, através
dessa recém nascida cumplicidade, iniciar um caminho de constru¢do poética.

Nao pretendo encontrar equivaléncias ou diferencas de formacéao corporal
nos participantes da referida montagem ou uma comparagdo entre 0 modo de
aproximacao de um brasileiro e de um alem&o com a capoeiragem. Nao se trata
de investigar possiveis caracteristicas da formagdo macroestrutural alema, inscrita
corporalmente no ator desse pais, a exemplo do que procuro fazer com a minha
propria condicdo de ator brasileiro, investigando meu processo metodoldgico. No
meu caso isso se justifica por ser aqui o lugar onde nasci e por estar lidando com
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simbolos e raizes que me sao préprios. A observacdo sensivel do processo,
contudo, me permite a liberdade da imaginacdo simbdlica no estudo da estética
dos espetaculos porque essa aproximacao (de uns e de outros com a capoeira) é
uma das ferramentas para refletir sobre o oficio em processo, em se tratando da
montagem de MISTER K.

Atendo-me a esse caso, eu e Jorg', o quase-ator e o quase-capoeirista
(com o respeito as limitagdes de cada um, numa paixdo pelo fluir (...) na afirmagéo
de todo e qualquer acaso®), brincamos na roda. Podia ver nos olhos dele a
perplexidade, o prazer, o medo (ainda que um medo quase irbnico, simulacao),
um empenho e uma presenca que me permitiam captar tais emog¢des em seus
olhos. O jogo tinha as transicdes quebradas, Jérg buscava rigor na dire¢éo do foco
(olho no olho), contudo, frente @ minima dificuldade de movimento, esse foco
preciso se desfazia. Diria que a perda do foco ndo permitia que o0 movimento se
tornasse acgio, pois perdia-se consecutividade e a continuidade se desfazendo as
possibilidades de repercussédo no espaco interno. O uso da variagao do nivel que
Jorg fazia se limitava muito a coluna, conseqiéncia de um limitado uso da
articulacao dos joelhos. Quando Jorg vai até o chao, nos quatro apoios (maos e
pés), na maioria das vezes, € o0 momento em que o foco busca o chao e/ou apoio
das maos, perdendo o estado de atengdo que o permitiria manter-se em jogo. Na
perda da continuidade e da consecutividade da partitura, causada pelo foco
inseguro (o foco “salta” ndo como conseqiéncia do gesto anterior, mas como
consequiéncia da inseguranca, e se torna desconectado do objetivo central, ou
seja, jogar com o outro), reduz-se a possibilidade de preencher o espaco interno,
no rastro da acdo plena. Trabalhar separadamente a variagdo dos niveis devera
ajudar, de modo que podemos tentar encontrar a continuidade e a consecutividade
nessa variacao. Nesse caso ela nascera também da ampliacido da visao periférica,
a consciéncia de perceber o movimento sem olhar diretamente para ele,
proporcionara a seguranca que falta para ir ao chao sem precisar olhar

diretamente ao chao. A pratica de manter o olhar permanentemente em conexao

! J6rg Hunsdorfer, que participou do elenco da peca “Mister K. e os artistas da fome”.
? Préchno, Caio Cézar. Corpo do Ator, p. 36.
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com o outro — buscando um sentido de percepcao - sera fundamental na nossa

busca por cumplicidade.
Da Necessidade de Recuar.

Posso notar como a agdo de recuar no jogo da capoeiragem esta
diretamente ligada ao uso da articulacdo dos joelhos, recurso que Jérg mostrou
dificuldade no jogo. Para manter o foco no outro, ao se esquivar, eu posso girar
rapidamente o corpo em um deslocamento pelo espaco, com a cabeca sendo
mais rapida ainda que o tronco, e voltando ao foco depois de um breve tempo de
perda do contato visual. Outra possibilidade é abaixar-se (usando, portanto, a
articulacao dos joelhos), fazendo um recuo que “aceita“ a direcdo do ataque e se
coloca nao em resisténcia, mas em acordo com o movimento do outro. Ha outras
possibilidades, como apenas dar um passo atras, mas essa, por exemplo, se
caracteriza como excegdo, pois ndo mantém a estrutura espiralada® do jogo,
embora tal aconteca, pois o0 jogo € livre a qualquer tipo de movimentagdo. Mais
importante que enumerar as infinitas possibilidades, é a ponderacdo sobre o
recuar. Através do jogo com Jérg pude notar que recuar relaciona-se ao ouvir na
cena. O jogo de abaixar / levantar, trabalhando a articulagdo dos joelhos e os
niveis, vai alimentando a capacidade do atuante de se relacionar com a proposta
de movimento do outro, alimentando assim, as vias receptivas do corpo. Para que
o alimento seja verdadeiro, digerido, € necessario o propésito de atuar, de
estabelecer relagbes com 0s espacos, com o outro e também com o terceiro ponto

do encontro (a platéia).
CAMPINAS 15/03/03

Nao acompanhei diariamente o contato dos alemaes com as aulas livres do

Professor Jaca, na UNICAMP, mas hoje estive presente. A sala abarrotada,

3 Para um ator, contudo, é interessante treinar a imagem da espiral em um movimento simples de dar um
passo atrds. Buscar preencher o espaco interno em uma imagem espiral. Como isso poderia transformar o
desenho do corpo no espaco externo?
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quente, barulhenta da musica ao vivo ecoando no espaco, fervilhando um clima de
festividade, de movimento e danga. Ainda que distantes de poder jogar com certa
seguranga, 0os quatro atores e as produtoras alemas participaram do primeiro
momento do treinamento, que consiste em passar tecnicamente pelo vocabulario
de movimentos. Foi nessa parte do trabalho, durante os ultimos tempos, que
registrei, a partir das observagcbées do Professor Jaga, a tensdo que levo no rosto
ao realizar determinados movimentos. Tensdo que comega nNO Pescogo, passa
pelos musculos faciais em momentos de cansagco e extremo esforco, como em
algumas passagens do espetaculo PRIMUS, refletindo diretamente na emissao
vocal. E, portanto, uma hora importante para uma observagdo de pontos de
dificuldades e de tensdo que me afetam. Quero exercitar a descoberta das
dificuldades e encontra-las manifestadas em minhas cenas.

Passamos, em seguida, a0 momento da roda, em que os alemaes
basicamente observaram. O préprio momento anterior podia mostrar a eles
mesmos como estavam fisicamente distantes ainda da linguagem corporal que € a
capoeiragem, mas a sonoridade (a cancgao, o coro, a palma), o olho no olho, a
relacdo com o chao (a base), vao cultivando o solo para a criacdao das cenas para
a peca que vai nascer. O espirito do andarilho (do alemao que vai ao Brasil, do
brasileiro que vai a Alemanha, do negro escravo que vai para a mata, do artista -
da fome - que vai a todas as terras que o recebem) deve ser costurado nesses
tecidos que estdo as nossas maos e a capoeira pode ser um desses tecidos.
Nesse caso, ela € um presente do nosso sofrimento e de nossa alegria (nossa

etnia?), trazidos para nossa criacao artistica, nesse lugar, nessa hora.
CAMPINAS - 17/ 03/ 03

O clima da sala, como vimos; proporcionou ao elenco alemao da peca
Mister K. e os artistas da fome, uma experiéncia fisica e sensorial sobre um
evento coletivo tipico de nossa cultura. Entendo que essa experiéncia sera
fundamental para chegarmos a adaptacao de Christine Réhrig do conto de Kafka.

Essa adaptacao é antropofagica, na medida em que mistura bem os elementos da
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propria obra de Kafka com um ponto de vista brasileiro sobre a obra de arte. O
espetaculo comecga, por exemplo, com uma bateria de escola de samba, que
forma o cortejo dos artistas que vao se apresentar em nossa cidade imaginaria.
Colocar um samba por si sO, nao significa ser brasileiro nem antropofagico, mas a
leitura da adaptadora vai conduzindo a estéria de modo a reconstruir aquele
universo proposto pelo autor através de ritmos e imagens tipicamente brasileiras.
Isso acontece desde a bateria do inicio, passando pelo poema Madrigal do truco,
de Mario de Andrade, que é transformado num samba mais sincopado, com
pausas bruscas, para 0s personagens acougueiros vigiarem o artista da fome
durante a noite, a moda de um truco que vai sendo interrompido. Uma cancao de
Noel Rosa e até um personagem que fica na padaria comendo as amostras de
salgadinhos, assim vamos percorrendo um caminho que extrai do texto de Kafka o
sarcasmo e o humor, por meio de solucdes mais cheias de calor tropical do que

poderiamos a principio imaginar a partir da obra do autor.

ERLANGEN — 06/ 06/ 03.

Chegamos hoje a cidade de Erlangen, depois de uma viagem exaustiva e
curiosa — como deveriam ser as viagens do artista da fome. Imaginei a sensagéo
de ficar quarenta dias sem comer e depois alimentar-se a contragosto e cair na
estrada. Para mim, é sempre inusitado estar em outro pais e as sensagdes, nesse
caso, ajudaram a inventar caminhos para criar o0 empresario viajante, “vendendo
seu peixe” em terras distantes. Primeiro, nosso avidao quebrou e atrasou mais de
30 horas. Nao esperamos para ir com ele (confiar em uma aeronave que atrasa
tanto assim?). Viajamos por outra companhia aérea, depois de exigir da primeira
companhia a transferéncia para outro vOo. Percebi que devagar vamos
aprendendo a reivindicar melhores condi¢cdes nas nossas viagens (triste consolo).
Antes, contudo, permanecemos dia e meio em um hotel no Aeroporto
Internacional de Guarulhos, bebendo agua da torneira porque no hotel um copo de
agua custava quase uma fortuna (pano para a manga da imaginacao inventar

sensacoes para o valor do copiculo diario de dgua que o artista da fome tomava.
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Melhor, esse consolo). Depois, uma inesperada escala em Amsterda que permitiu
uma volta por essa terra de muitos povos, do turista americano rico ao mais pobre
descendente negro imigrante. Alguma conexdo com a jaula do artista da fome e
seu corpo massacrado, faminto? Corpos expostos nas vitrines para prostituicao.
Se em inicio do século os povos das colénias eram expostos como aberracoes,
juntamente com pessoas portadoras de anomalias fisicas, hoje, “nossa época”
(para usar termo empregado por Kafka no conto “Um Artista da Fome”), inventa
outras formas de opressao. E usam para isso a mesma demonstracao publica, o
corpo em exibicao, a servico de sua prépria sobrevivéncia. O mesmo pensamento
que explorava a fome do Faquir de nossa estoria, ainda perdura. As aberracdes
que acompanham o artista e que com ele, ao final do terceiro ato, se tornarédo
decrépitos, ddo esse testemunho de um corpo que serve ao lucro e tende ao
apodrecimento. A atmosfera da cidade de Amsterda, povoada de riqueza, festa,

desejo e comércio me trazem a idéia do circo em que morrera nosso artista.

ERLANGEN — 08/ 06/ 03.

“Quem nunca viu 0 samba amanhecer, vai
no Bexiga pra ver, vai no Bexiga pra ver”.
Trecho do Samba “Tradicdo”, de Geraldo

Filme.

Uma semana apéds a selecao brasileira de futebol vencer a selecdo alema e
se tornar, pela quinta vez, campea mundial, desciamos no Aeroporto de Frankfurt,
Alemanha, com camisas do Brasil, pandeiro na mao, violdo, e “adaptando” um
samba ao amanhecer. Quem nunca viu 0 samba amanhecer, va a Frankfurt pra
ver, va a Frankfurt pra ver. Havia a vaga esperanca de que PRIMUS fosse
apreciado e que a Boa Companhia recebesse o convite para realizar a co-
producado no ano seguinte. Ontem isso ja fazia quase um ano e a Boa Companhia
esta de volta, grandes percal¢cos passamos e quais deveremos ainda passar para
a realizagdo de nosso trabalho? Ha pouco dinheiro em caixa, nenhuma novidade
para mim, brasileiro de alegria forjada em campos de futebol, mas talvez
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esperasse por coisas mais estruturadas, quartos individuais, apartamentos
separados. Trivialidades?

Lentamente comecgo a perceber que meus quase dois meses por aqui serao
de convivéncia estreita, na verdade, nunca estive morando junto com todo o
grupo, nesses dez anos de convivéncia. Fazendo uma “limonada do limao”, isso
deve ajudar no clima da trupe do artista da fome. Agora ja estamos instalados no
Sport Zentrum, da Universidade de Erlangen, um complexo com campo, ginasio
de esportes e nosso alojamento, anexo a um escritério do departamento de
esportes. Olhar de estranheza dos funcionarios de vida regrada, me sinto estranho
também passando com minhas roupas e escova de dentes em frente as salas com
computadores. Antes de tudo, no entanto, me sinto alegre de estar aqui.
Contradicdo de meu oficio. Posso imaginar minha personagem, o empresario do
artista, pulando pocas de agua do terreno dos Trailers, sonhando com dias
melhores, com hotéis de luxo, “mas homem de visdo que é”, consciente dos
buracos que deve entrar para transformar um artista em uma mina de ouro. Entre
mim e ele, o Empresério, Mister K., a coincidéncia de acreditar no potencial da
arte, e a disponibilidade de estranhar-se no cotidiano para construir um tempo
melhor, cada um com sua propria idéia de “tempo melhor”. No verdao da Europa,
saudades do meu ventilador.

ERLANGEN —-09/ 06/ 03

Primeiro dia de ensaios hoje no Gloken, como ser4d em toda a primeira
semana. O Gloken é um teatro no centro de Erlangen, pequeno, escuro, com certo
ar de abandono, um pouco empoeirado, uma cozinha com lougas empoeiradas,
um banheiro nada acolhedor, como costumam ser os banheiros dos teatros, ou,
pelo menos, boa parte deles.

Passei alguns movimentos de capoeira que o elenco principal ja tinha feito.
Ha agora pessoas que fardo o apoio ao espetaculo, os povos das colbnias,

ajudardo nos momentos de coro, “engordando” a trupe de artistas.
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Fizemos um jogo simples: andar no espaco passando por movimentos de
capoeira. Comecar a andar num espaco, olhando nos olhos, sentindo o chéo,
sentindo o céu... deve ser o inicio de aula de muitos e muitos professores de
teatro. Sempre me sinto um pouco ridiculo quando alguém conta seu inicio de
aula, sinto-me na repeticdo exaustiva e sem criatividade. O teatro tem, contudo, a
busca da plenitude do momento presente e chega a surpreender quando andando
num espaco, um grupo de pessoas cria algo que nos interessa olhar. Corpo em
movimento, que revela interioridade. Composicao coletiva do espacgo, que revela
uma escolha que se faz no simples ato de andar em grupo.

De repente, ritmo externo. Hora de escolher movimentos de capoeira
previamente trabalhados, articular um diadlogo, atacar, defender, aceitar, recuar.
Esse corpo que muda de intengcdo, ainda que procurando se manter cénico,
dialogando com a realidade daquele momento, daquelas pessoas em movimento,
que escolhe alguém e a esse alguém projeta sua energia, sem esquecer da sua
posicao no espago e seus diferentes circulos de atengdo, seus variados objetivos
(compor coletivamente o espaco, buscar uma relagcdo com as dimensdes do
préprio corpo, olhar no olho do outro) é o corpo que queremos conquistar. Esse
corpo, preenchido de materiais ira formar o corpo espetacular.

Nossa peca se dard em trés espagos e precisamos, coletivamente,
encontrar impulsos que nos levem a compreender fisicamente a expressividade do
corpo em cada espaco e em cada momento. As alteracdes desse corpo, ageis em
mudar o sentido de sua acio, para preservar-se cénico e jogar, podem dar ao
elenco a presteza de mudar as chaves desse corpo espetacular que envelhece em
cena.

Andando, em um ritmo que procura ser determinado pela escolha de todos
e de cada um ao mesmo tempo. Ao aparecer o ritmo externo (do djembé,
instrumento de percussao africana usado em PRIMUS) e sabendo, os atores, do
objetivo de compor um jogo, vejo mudar a expressividade. Sinto que essa
mudanca provoca nos atores-jogadores uma atencao interior. Esse estado de
trazer ao corpo o que mudou internamente e que revela a via de duas maos do

ator (interior para exterior, exterior para interior), € um ato simples que deve ser
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repetido e repetido, o mais plenamente possivel em cada espaco e em cada
momento. A capoeiragem, no caso, é importante para dar uma afinagao ao estado
coletivo. E assim: “agora t4 bom que vamos capoeirar e capoeiramos”, e essa
combinacdo que se realiza constréi nossa cumplicidade. Como no teatro, a
capoeiragem é um ato de conspiragao: treina-se, repete-se, estuda-se, e entao, é
hora do jogo para o povo ver... e 0 jogo entdo diz sua cara verdadeira.

GLOCKEN - 3° DIA - 11/ 06.

Hoje, apdés um aquecimento, propus um trabalho com capoeira, uma
passagem por alguns dos movimentos mais simples. Percebi que para as pessoas
€ um pouco dificil encontrar conexdes que ndao sejam aquelas de aquecimento
fisico, puramente. Se, para mim, o que mais me interessa & a justaposicao
interioridade/ exterioridade que essa pratica me faz olhar de um modo bem
concreto, para algumas pessoas ela se reduz a um transpirar, como se fosse um
exercicio aerdbico. Entdo, realmente, pode se perder o sentido de jogo ou mesmo
nem encontra-lo ou nem ao menos vislumbra-lo. Isso me levou a refletir sobre
minha preparagao corporal

Ha logo um joelho que déi, uma canseira e se esgota a capoeiragem. E
preciso mesmo haver uma “fé”, uma crenca na capoeira como trabalho técnico
para que ele supere o fisico e chegue a imagem. Sinto que nao consigo transmitir
as pessoas dados que sustentem a possibilidade de uma crenca nessa pratica
como despertadora de um estado de jogo. Naturalmente, é preciso haver uma
transposicdo, que torne a pratica teatral. E tempo de refletir sobre os sentidos do
jogo da capoeira para reorganizar a abordagem em um ambiente criativo para a
atuacao em cena. Mais resisténcia, aparentemente, por parte dos brasileiros que
tém uma idéia pré concebida do que é a capoeira, e, de certa forma, imaginam
saber de tudo de que ela é capaz. Para os alemaes, no entanto, “tudo é festa”. A
capoeira tende a ser um jogo simples, que pode dar ao teatro a no¢cado de um jogo

no espaco e talvez mais nada. Mas se quem a realiza se propde a transforma-la
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em algo mais, teatralmente, ela podera se tornar mais do que um jogo simples,
como no caso de seu uso como matriz criativa de um espetaculo teatral. Achar o
sentido de jogo é o que quero. A afinidade com a matriz criativa é importante para
o intérprete ir aprofundando seu trabalho tecnicamente, assim como é importante
compreender a matriz com a qual nao se tem afinidade, lidando conscientemente
com esse aspecto. Conforme vimos, o espetaculo PRIMUS brotou uma relagéo
mais profunda, de minha parte, com a capoeira. A possibilidade que ela me
ofereceu no trato com a cena acabou por me conquistar. Mas, somado a isso, ela
vem me proporcionando a observagdo da individualidade do intérprete em um
trabalho coletivo como qualidade e limitagdo, a0 mesmo tempo. Mas como dizer
ao outro que ele poderia fazer o que ele ndo gosta? Como conquistar todo o
elenco para o sentido do jogo mais profundo?

Erlangen — 2% Semana — 17/ 06.

Uma série de problemas vai nos afligindo. A cada dia, uma dificuldade a
mais. Varias interrupcdes de ensaio. Ndo era aqui. Ndo pode aqui hoje. Aconteceu
um imprevisto. O calendario, recebido nos primeiros dias, com horarios e locais,
vai se desfazendo, em cima da hora. O tempo vai encurtando, as cenas tém que
sair.

A capoeiragem vai ficando no lidar diario. A capoeira € um modo de ser.
Vou ouvindo a voz de Jaga. Agora € preciso ser capoeira, gingar, inventar
movimento dentro dessa “ldgica”, continuidade, consecutividade. Ensaios nos
gramados, na pracga, no campo de futebol. Tentamos ensaiar 0 samba ao ar livre.
Nem foram dois compassos € ja veio um alemao consciente de seus direitos com
algo como: acabo de chegar em casa do trabalho para descansar. Nao tem
discussao, aqui, samba nao ¢é lei nacional, é barulho.
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3*SEMANA — MENZA — CASA DO ESTUDANTE — 25/ 06.

Hoje comegamos 0s ensaios na
Casa do Estudante, um lugar onde se
almoca, tem festas, um bar para
eventos noturnos, espagos para
ensaios de musica e teatro.

Chegar para ensaiar a hora do
almoco é engracado, lembra-me um
pouco 0s tempos de minha
Graduacao na UNICAMP. A maneira

Elenco de MISTER K. Ensaio no Menza. como estou fazendo as coisas aqui

Erlangen (Alemanha). me parecem mesmo uma certa volta
ao passado, dois passos atras para dar um a frente, ou algo assim.

Diante de nossa pressa, cada vez menor € o tempo para aguecimento, que
para mim serve como um processo de instalagdo. Instalar-se € conectar-se ao
tempo e ao espaco imaginarios para criar e/ou atuar na cena. Quando alongo,
respiro controladamente, projeto sons e cores no espaco, pintando o espaco real
com pequenas brincadeiras coloridas, estou me langcando em um universo criativo,
estou tentando me colocar em jogo. Existem sempre muitas coisas praticas a se
fazer que nos distanciam do processo sensivel, mas € preciso ter um desejo de
ficcdo, uma atitude para com um outro tempo e espaco. Nao basta ir ao ensaio, é
preciso um esforco, de minha parte, para estar de fato presente e em condi¢oes
de produzir materiais.

Nessa Torre de Babel tudo conduz a desconcentracéo, o espaco cheio de
mesas, grandes janelas para a praca, saidas do espaco para trabalhar cenas
separadas, espanhol, portugués, inglés. A propria diferenca de se colocar em
atitude criativa, peculiar a cada individuo deste grupo, determina certa
descontracdo. Aqui, em terra estrangeira, percebo melhor o que criei com meus
companheiros. Ao longo dos anos elaboramos juntos um modo de trabalhar, um

jeito de estabelecer um sentido de jogo.
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Venho usando a
capoeiragem para reorganizar o
sentido de jogo antes das
passagens dos ensaios corridos.
A prépria dificuldade, para os
alemaes, parece desperta-los
para um estado de atencao
importante para a cena. Aos
brasileiros parecem trazer uma

seguranca: disso entendemos,

somos nés que levamos agora.

Idem texto anterior

Isso possibilita 0 que precisamos,
eu e meus companheiros: assumir 0 jogo para que seu sentido brote mais forte,
usar da cumplicidade que ja temos para maximizar o poder do grupo todo.

A capoeiragem, diversa em sua sonoridade e em sua atitude fisica perante
0 espago e o outro, propde um tempo ficcional, e através dela noto que o grupo
entra em uma sintonia mais harmoniosa.

N&o propus a roda, e sim que os atores apenas realizassem 0s movimentos
em duplas, em duas colunas. Frente a frente, eles vao percorrendo o espago. Um
faz determinado movimento, o outro responde. Treina-se a acao e reacgao, o foco,
a relacdo com o chdo (a base), as mados como organizadoras de intencdes®.
Vendo os outros e fazendo o movimento na sequéncia, fico mais atento a esses
elementos ao agir.

As maos, por exemplo, que muitas vezes ficam soltas, penduradas e sem
dialogar com o centro do corpo, podem dar um suporte palpavel na relacao de
toda a parte superior do tronco com o espaco. Essa relacdo ativa a musculatura
posterior superior (do meio da coluna até o pescoco) ativando também (“abrindo”)

o peito. Tal mecanismo me proporciona perceber o coracdo e a cabeca como

* As maos, para mim, t€m o sentido do fazer e se relacionam também a palavra, a expressio verbal, o estar
atento a musculatura que liga as maos ao centro do corpo e me coloca em prontiddo para afinar a palavra e o
espaco interno, em uma relacdo de interdependéncia. O “acordar das maos” contraposto ao contato dos pés
com o chiao me conscientiza do espaco externo, da propria realidade, estar nesse lugar especifico, entre o céu
e a terra, e aqui atuar, conjugando objetivos, intencdes.
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orgaos reais da cena, ja que muitas sensacdes vém da regido central interna do
corpo, que se torna sensivel ao estimulo das maos e do topo da cabecga,
conectados ao espaco. O fato de fazer das maos o “agente que enfeitica” na
capoeiragem, revigora 0 meu corpo, me torna mais perceptivo. As maos na
capoeiragem, além de ter a funcdo de proteger o rosto e todo o corpo,
dependendo do momento, também tem a fungdo de criar um campo para a
simulacdo, um magnetismo que forja intengdes ou até as sinaliza. Essa funcgéo
das maos tanto pode ludibriar quanto indicar direcbes e movimentos. Ela assume
por vezes um carater narrativo, descritivo, do tipo: vou pular, ou vamos com
calma, ou desculpe-me, ou vocé me machucou. Essa fungcdo me ajuda a treinar as

maos e desenvolver seu papel expressivo no corpo espetacular.

3% SEMANA — MENZA - 27/ 06.

A distancia das coisas comuns do meu dia a dia, muitos textos em inglés
para dizer, alguns problemas externos ao trabalho (se é que se pode separar as
coisas em uma convivéncia tao estreita entre vida e trabalho; é praticamente o dia
todo em contato com alguém ou nas atividades da montagem). A inseguranca
gerada por essa atividade em que estou envolvido e que voltando para casa,
levarei apenas um curriculo melhor e algumas dividas (vendo de determinado
modo), tudo isso acaba trazendo determinada qualidade ao trabalho. Sem
desmerecer a experiéncia artistica contundente que estou vivendo, pagar para
estar aqui € incobmodo. Tudo meio misturado, em cena é preciso colocar também a
realidade como pano de fundo, os materiais que criam o espago imaginario vém
impregnados desse estar fora de casa, desse olhar estrangeiro sobre as coisas.

Percebo que a construgdo de minha personagem é cheia de ironia, cheia de
um escracho que me ajuda a estar sadio. O tema do espetaculo, o artista em uma
luta absurda e incompreensivel (para os outros, ndo para ele) pela sua arte
contraposta a curiosidade e ao interesse desmedido pelo inusitado de sua pessoa
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e de sua obra, torna o processo saboroso e doloroso (ha certo sabor na dor de ser
ator, com o perdao da rima féacil). Estou falando, na peca, do que significa arte
para esse nosso mundo, para esse lugar entre o céu e a terra, em que o homem
acaba fazendo o que era inesperado para si mesmo. Sem intencéo deliberada, as
acoes sao resultantes de escolhas que ndo previam esse aqui € agora.

A relagdo que a capoeiragem me proporciona com o tempo presente e que,
algumas vezes, ja me referi, instaura uma dimensdo mais suave com o futuro que
advém desse presente, me da alegria para realizar o que tem que ser realizado.
Tem que ser porque esse é 0 meu propdsito, minha intengao, meu objetivo.

O espaco da luta e da danca (o jogo), ou seja, a roda, que é metafora da
realidade, cultivou em mim a for¢ca de simular territorios, e tenho a coragem de
gritar meu inglés imperfeito. E posso ver que ainda me protejo no ataque,
literalmente grito. Persiste 0 excesso de forca. Nao posso me esquecer dos pés
no chao, das maos conectadas ao centro do corpo, da circunstancia proposta da
personagem (seus objetivos), do sentido de jogo que alivia o impeto de defender-

se, de ativamente analisar minhas atitudes e minhas escolhas na partitura e no

roteiro de agées.

4% SEMANA - NO GRAMADO
DO SPORTZENTRUM - 30/06.

Ainda estamos ensaiando
na Casa do Estudante as tardes.
Nas manhas, contudo, sem

lugar, ensaiamos quando

necessario no gramado do

campo em frente ao nosso

Elenco de MISTER K. Ensaio no gramado. anjamento. Hoje trabalhamos
Erlangen (Alemanha) toda a seqUéncia inicial, uma
cena em que 0 empresario esta apresentando o artista da fome e seu assessor,

Pipi (interpretado por Jérg Hunsdorfer, citado no primeiro dia desse DIARIO
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MISTER K.) esta traduzindo o que Mister K. fala, minha personagem fala em
inglés e Pipi traduz para o alemao.

No ensaio pude ver frutos da nossa tentativa de criar cumplicidade através
da capoeiragem, consegui desenvolver com Jérg uma comunicacao interessante
para a cena, apesar de sua pouca experiéncia com teatro e de minha limitacao no
inglés, que me tira a mobilidade. Pudemos, mesmo no gramado ao sol, com gente
passando, montar um roteiro de acdes satisfatorio para esse momento inicial do
espetaculo.

Conseguimos brincar com a nossa propria dificuldade de comunicacao, nao
somente no nivel da lingua, mas, também na prépria maneira de estar em cena e
de pensar a cena. O esqueleto do roteiro foi elaborado por Verbnica, a partir de
improvisagdes e da adaptacao de Christine, em cima dessa dificuldade de viajar e
articular a comunicacdo entre diferentes linguas e jeitos de ser’. Em certos
momentos mais delicados, em que precisavamos definir acdes e ocupacdes do
espaco externo, quando ja ndo conseguiamos conversar direito e explicar um ao
outro nossas idéias e as respectivas justificativas € que o sentido de jogo
apareceu.

Posso sentir, ao olhar para o Jérg, nesse olhar que comecei a entrar em
contato na capoeiragem em Campinas, o0 momento em que nao devo mais apelar
as palavras, em que devo aceitar o siléncio e conduzir na cena minhas intencoes.
Desse modo, através da analise ativa, o sentido das acdes ganha um significado
que transcende a minha intencao e a de Jérg também. A capoeiragem despertou
em nos a calma e a ponderagdo no lidar com a circunstancia proposta a que se

refere Kusnet®.

4% SEMANA — MENZA - 03/ 07.

> Note-se como a montagem de uma cena pode ser feita a muitas mios e, nesse caso, é importante ver o papel
da encenadora que, a partir de uma série de materiais reunidos, nos apontou um caminho para costura-los na
criagdo de nosso roteiro de agcées. Mais ainda do que apontar um caminho encontrou um mote para que os
materiais criassem objetivos que dialogassem com o superobjetivo da encenagdo. No ensaio de hoje estava
presente Eduardo Osorio, também ator da Boa companhia, outra mao que participou dessa costura.

® Ver nota 27 do capitulo 1. Stanislavski, no trecho 1.1 Capoeiragem.
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As passagens por aquecimentos, conforme ja comentei, ficam cada vez
mais rapidas, embora na Boa Companhia sempre se procure dar o tempo inicial
de aquecimento individual e também um tempo posterior, de aquecimento coletivo.
Nesse tempo individual cada ator escolhe como vai trabalhar tecnicamente, elege
0s que ele considera os exercicios que o ativam para a cena, que o instalam no
universo imaginario. Eu gosto de trabalhar a ginga e movimentos basicos da
capoeira nesse momento. No espetaculo PRIMUS costumo usar mais desse
expediente, pela propria maneira mais direta que a matriz criativa é associada a
essa montagem. Aqui, em MISTER K., venho utilizando a capoeira mais no
momento coletivo dos aquecimentos, no rastro de utiliza-la para ativar o sentido de
jogo coletivamente.

Ainda que nem sempre seja possivel, considero muito importante (e o grupo
também) um tempo de aquecimento que lida mais com as imagens, de modo
coletivo, um aquecimento em que os atores manipulem suas acgées, preenchendo
0S espacgos internos e externos (0 espaco imaginario) fora das marcagdes
definidas da cena. Dialogando em um nivel mais livre com as circunstancias
propostas, procura-se colocar a personagem em outras situagdes, situacées que
brotam do préprio improvisar. Basta um espago e um desenho mais definido da
personagem para coloca-la em improvisacao e deixar que seu agir provoque, no
encontro entre as personagens no espago, novas situagées que, embora nao
sejam exatamente as circunstancias propostas, servirao de estofo para a cena.

A capoeiragem vem servindo como um modo intermediario de
aquecimento, que é coletivo, mas ndo esta trabalhando com personagens
propriamente ditos. Ela apo6ia um fluxo imprescindivel para a improvisacao, que é
o fluxo da aceitacdo da proposta do outro. Isso se da também na medida em que a
capoeiragem tem em seu principio a ginga e a esquiva. As esquivas sao 0s
diferentes modos de “fugir’ do ataque, saindo do choque, aceitando a dire¢cao do
movimento e continuando sua trajetéria no espacgo, de preferéncia e na maioria
das vezes, em um principio circular, em uma estrutura espiralada. A ginga pode
ser considerada uma sucessdao de esquivas e, embora ela seja algo mais
complexo, é a matriz primordial do jogo, todo movimento da capoeira parte dessa
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matriz. Ela funciona em um principio de aceitacado: o outro da um passo atras, eu
faco o mesmo, no lado inverso a ele (como num espelho). Voltamos a mesma
posicdo (de cavalo’), e repetimos sucessivamente essa manobra levando em
consideracao o ritmo externo, dancando a musica.

Ao praticar essa constante aceitacdo vou mergulhando num olhar
perceptivo para com o outro, acolhendo sua atitude e por ele sendo acolhido.
Assim sendo a idéia de luta se dilui e se atinge o territério do jogo. Nos pequenos

momentos em que nos dedicamos a capoeiragem, procuro explorar tal principio.

ERLANGEN — NA PRACA, NO
TEATRO E NOS FUNDOS DO
TEATRO - 07/ 07.

Hoje passamos pelos
espagos em que se dara o
espetaculo: a praga, o teatro e

o fundo do teatro. Foi muito
instigante experimentar todos
0s roteiros de agbes que

criamos “recriados” nesses

novos espacgos, recriados na
Elenco de MISTER K. Ensaio no Schilostgarten. medida em que comecamos a
Erlangen (Alemanha) transpO-los para outro espaco

externo. O espacgo realmente resignifica os roteiros e partituras, novas distancias
externas exigem novas relacdes internas e também novas relagcbes com as
partituras dos outros atores. E preciso reajustar projecées e energias, detalhes

gue se relacionam ao ponto em que estara a platéia e o ponto em que estdo os

" A posicdo do cavalo é com pernas abertas e flexionadas, portanto em um nivel mais baixo do que estar em
pé, como uma posi¢do de samurai ou como estar mesmo em um cavalo. Acho importante se ater ao joelho
estar na mesma dire¢do dos pés, usando bem as bordas externas dos pés para manté-los firmes e com o peso
bem distribuido, embora em geral nio se fale isso no treino de capoeira. Aqui nos defrontamos com uma
questdo que ndo preocupa tanto aos capoeiras, mas, que para um ator ¢ importante, preservar as linhas
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outros intérpretes, um reajuste dos circulos de atencdo. A analise ativa, nesse
caso, se da em um momento muito delicado, em que estdo em jogo energias
muito intensas por parte dos intérpretes e da direcdo do espetaculo. Essa analise
ativa tem uma natureza diferente, ela pretende mais colocar objetivos em tensdes
e distancias diferentes do que procura-los, ainda que considerando a importancia
de resignificar os objetivos a cada novo ensaio e a cada nova apresentacédo de
uma cena. Nessa hora, em que se esta finalmente no espaco (e isso tem a
especificidade desse processo, embora no teatro muitas vezes aconteca assim) é
preciso concentrar-se em colocar roteiros e partituras nesse novo espago sem
perder suas motivagdes, ainda que aberto aos seus novos caminhos resultantes
de um novo espacgo externo.

Creio que em decorréncia do treinamento na roda da capoeiragem meu
corpo estda mais preparado a se reorganizar nesse sentido, ndo sé no nivel
puramente externo, mas, como venho expondo, numa relagédo interna que procura
um sentido dialogante de construgdo poética com esse espago e com essas
pessoas.

FESTIVAL — 09/ 06.

Estrear um espetaculo me parece como parar no tempo, na busca de um
agir poético para criar 0 espaco imaginario me confundo no espaco real, ainda
mais agora que essa busca se afunila em formas e conteldos mais definitivos. Os
sonhos da noite vém preenchidos de imagens e expectativas da estéria a ser
contada, do espetaculo que esta por nascer. O espetaculo, que s6 nasce quando
0 publico o vé. Sinto-me suscetivel as ilusées da cena, sinto que € tempo de viver
a revelia do controle absoluto. Esse DIARIO pede para parar por hora, ele também
tem seus desejos independentes. Deseja descansar. Deito minha criatura para
que repouse, para que sozinha deixe seus frutos amadurecerem. Parado, meu
DIARIO se potencializa, em outro lugar, em outro tempo, como roteiros e

partituras, ele ganhara novos significados. Pretende ir e pretende voltar. Esse

naturais da estrutura éssea e muscular aprendendo a torna-las harmoniosas para poder saber desconstrui-las na
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registro tem também uma estrutura externa que se resignificara nos meus
diferentes momentos internos, e de cada leitor que um dia venha a |é-lo. Assim
espero.

E eu deixo o mundo girar e giro com ele.
CONSIDERACOES FINAIS

Estar atento as conquistas e aos percalgcos, sentir o prazer de realizar
independentemente do acerto, em busca da presenca. Na cena essa presenca
esta relacionada ao sentido de jogo. A memoria é um instrumento importante na
tentativa de organizar sensacdes e experiéncias na busca de motivacdes
psicofisicas para realizar os desejos da personagem. Esses desejos e suas
buscas se fazem corpografados e coreografados via uma analise ativa, dentro de
um sentido de jogo, a partir de circunstancias propostas.

As descobertas deste trabalho se relacionam a busca da presenga. Como
passo por muitos lugares e tempos em poucos segundos, como me deixo levar
pelo passado e pela expectativa do futuro, como perco, sem atencédo, 0s
ensinamentos de outrora.

O que eu quero? O que eu faco para conseguir o que quero? Onde estou
buscando o que quero? A consciéncia de estar e de ser. E sendo e estando,
manter-me leal ao meu desejo. Atuando no meu propdésito.

O jogo na cena, o jogo entre a personagem e mim mesmo, entre o
espetaculo e nés mesmos. O espetaculo busca ser plenamente presente no
espaco restrito da cena bem como dialogar com seu espago externo maior, com o
meio social em que esta inserido, ele revela ludicamente as contradicées do
sistema do qual faz parte. O corpo espetacular nasce desse corpo que reclama
seu direito de ser ludico, livre, expressivo, Unico ainda que universal, existindo

aqui e agora.

personagem sem se machucar.
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A capoeiragem me revelou caminhos para descobrir meu préprio modo de
acionar o sentido de jogo, e por meio desse sentido acionado buscar a presenca
plena da acao cénica e a prépria presenca no sentido sagrado de estar no mundo.

A interdicdo do corpo é uma sombra que pode me rondar, mas que nao
devo temer. Esse conceito serviu como suporte a um olhar que busca perceber
todas as influéncias negativas e positivas a que pode estar sujeito um corpo que
procura se fazer espetacular. Esse corpo espetacular pretende jogar com todas
as forgas que possam mové-lo e mobiliza-lo, e através desse sentido de jogo,
construir um discurso cénico que transforme as relagoes.

O corpo pode passar a fazer sua prépria grafia no espaco imaginario
quando dialoga criticamente com as superestruturas sociais € com as suas
préprias caracteristicas. Assim com Paulo Freire propde a aquisicao do saber da
linguagem escrita de um modo coletivo para a superacao da opressado, 0 corpo
oprimido pode criar, também via um processo coletivo, essa grafia propria que o
liberta para compreender a si e ao seu meio.

Na procura de diferentes corpos espetaculares vou investigando minha
prépria grafia corporal. A capoeira € um elemento que me proporcionou uma
compreensao mais atenta das minhas caracteristicas e intensificou a busca, que
pretende ser cada vez mais profunda, da minha prépria maneira de estar e de me

expressar no mundo.
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