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RESUMO

Esta pesquisa recupera o lugar como problema fundamental do teatro e como
questdo igualmente de base para o ator, propondo-se investigar a construcao de um
espaco-tempo singular, sua codependéncia com a arte do performer e suas implica¢oes,
tomando-as como o ponto de partida do acontecimento teatral.

Corrobora as analises que compreendem o teatro como experiéncia, evento
espacial e encarnado, e adota como base a ideia de instante poético de Octavio Paz e a
aproximacgao corpo-espaco pela via da experiéncia, a partir dos pensadores Kitaro Nishida
e Yasuo Yuasa.

Também da continuidade aos estudos realizados no mestrado da autora ao
examinar as contribuicdes e as influéncias da prética e do pensamento do encenador
Tadashi Suzuki e ao verificar o didlogo entre técnica e poética na escritura cénica sob o
ponto de vista do ator local em ambito de formac¢ado, podendo colaborar com o processo
de formacao deste artista e com pesquisas afins. Especula alguns dos planos que formam
a base conceitual do Método Suzuki de Treinamento de Atores (SMAT) e alguns principios

de composicao que lhe sdo intrinsecos.

Palavras-chave: Espaco-tempo; Corpo-espaco; Atuacdo incorporada; Espaco cénico e
atuagao; Composicao e treinamento de ator.



ABSTRACT

This research retrieves the place as a fundamental problem of theatre and
also as a fundamental matter to the actor, looking into the construction of a singular time
space, its co-dependency with the art of the performer and their implications, taking
them as the starting point of the theatrical event.

It endorses analyses that comprise theater as experience, spatial and
embodied event and adopts Octavio Paz's idea of instant poetic and the approximation
space body via experience, from thinkers as Kitaro Nishida and Yasuo Yuasa.

Also gives continuity to the studies in master's degree of the author to
examine the contributions and the influences of the practice and thought of the theatre
director Tadashi Suzuki and the dialogue between the technical stuff and the poetic
material on scenic Scriptures from the point of view of local actor training level, and can
contribute to the process of formation of this artist and related researches. Speculates
some of the plans that form the conceptual basis of Suzuki Method of Actor Training

(SMAT) and some principles of composition that are intrinsic to it.

Key-words: Space time; Body-space; Embodied acting; Scenic space and acting;
Composition and actor training.
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15
INTRODUCAO!

O percurso que me trouxe até aqui comeca com meu encantamento pela
matéria cénica e pelos processos alquimicos por ela sofridos e suscitados. A “operacao

teatral de fazer ouro” que, como desejara Artaud,

[...] pela imensiddo dos conflitos que provoca, pela quantidade prodigiosa de
forcas que lanca uma contra a outra e que convulsiona, pelo apelo a uma espécie
de remistura essencial transbordante de consequéncias e sobrecarregada de
espiritualidade, evoca enfim ao espirito uma pureza absoluta e abstrata, apds a
qual nada mais existe e que poderiamos conceber como uma espécie de nota
limite, apanhada em pleno voo, e que seria como a parte organica de uma
indescritivel vibra¢do. (ARTAUD. 1993, p. 46).

Ou o que percebia como minha transformacdo qualitativa e também dos materiais
dispostos na minha frente, pelo modo como eram tramados, pelo modo como essa trama
me afetava.

Observava de forma inquieta e curiosa o trabalho de artistas, sua capacidade
criativa e o enorme conhecimento de sua arte e poética, que tive oportunidade de assistir
e/ou de acompanhar de perto, fosse ao trabalhar com eles em diferentes funcdes ou
participando de suas aulas e oficinas. Era fascinante olhar uma sala de tijolos brancos com
ch3o frio de lajotas sendo coberta por metros de tecido tingido para o envelhecimento do
ambiente e o refor¢o a sensagao de estarmos na casa asséptica e claustrofébica da familia
de Doroteia; ou estar no escuro de uma plateia grande, praticamente sozinha,
observando a afinagdao das luzes. Com apenas um contraluz incidindo sobre uma escada
de madeira, criava-se a janela de onde Rebeca, em Nossa cidade, avistaria o céu e refletiria
sobre a dimensdo do universo. Encantava-me perceber que a mudanca do ritmo de uma
cena alterava todo o ambiente que a envolvia, assim como, identificar na arte de ator a
capacidade de me transportar para outro lugar com uma simples atitude da coluna

vertebral?.

1 Os nomes pessoais em japonés que aparecem nesta tese foram grafados de acordo com as normas
adotadas no Brasil, ou seja, prenomes antes dos sobrenomes. Quanto as tradu¢des para o portugués do
material pesquisado em lingua estrangeira, estardo apontados os tradutores apenas para as que ndo foram
realizadas pela autora. Ao longo do texto, os termos ator e performer serdo utilizados como correlatos.
Compreende-se, igualmente, que as atividades deles abarcam as idéias de atuac¢do, danca e apresentacdo.

2 Respectivamente, refiro-me as montagens: Doroteia, de Nelson Rodrigues, dire¢do de Verdnica Fabrini
para a formatura da turma IV de Artes Cénicas da UNICAMP, 1993, apresentada no Departamento de Artes
Cénicas; e Nossa cidade, de Thorton Wilder, direcao de Reinaldo Santiago, encenada para a disciplina de
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O teatro, assumido como lugar de constru¢ao de um espago-tempo singular,
proporcionando diferentes rela¢des e encontros, me fazia olhar e questionar este mundo,
permitindo-me a percep¢do de outras camadas e sentidos da realidade. Nessa trajetdria,
meu interesse se dirigiu aos modos de composicdao de uma cena, aos modos de
manipulacdo da matéria: Como dialogar com ela e perceber as infinitas rela¢ées que
traca? Como revelar o imaterial, o que n3o esta dado ou explicitado num primeiro
momento? Especificamente, me interessava descobrir como fazer da cena, poesia.

Um dos fundamentos para a compreensdo da dimensdo poética aqui
abordada - em certo sentido referenciada na cita¢do de Artaud - foi o pensamento de
Octavio Paz. Embora o autor refira-se a poesia literdria, ele nos permite uma aproximacao
com o teatro por analogia. Para defini-la, fala de uma transcendéncia dos limites da
linguagem ou da violacdo de suas regras, pois, quando tocada pela poesia, a liguagem
“[...] cessa imediatamente de ser linguagem. Ou seja: conjunto de signos mdveis e
significantes. [...] E linguagem [...], mas é também alguma coisa mais” (PAZ, 1982, p. 135).
Como, entdo, rastrear e experimentar proposicdes que me permitissem vislumbrar essa
possibilidade? Sobre o ato poético, o ensaista e poeta (1982) destaca a ldgica da
revelacdo que lhe € intrinseca e o fato de ser uma experiéncia encarnada em um “agora
sem datas”, que atenta contra 0 nosso pensar e cria universos.

A estes pontos somou-se minha incursao pelo trabalho do encenador Tadashi
Suzuki, que culminou em dissertacdo de mestrado sobre sua poética (SANTOS, 2009).
Como atriz que participou do intensivo do Método Suzuki de Treinamento de Atores ou
SMAT3 em 2005, foi impactante descobrir a possibilidade de poetizar o espaco com a
presenca do ator e de igualmente compreender a atuagdao como um ato de relacao do
performer com O espaco e mais recentemente, em 2014, ao assistir a um festival

promovido pela Suzuki Company of Toga (SCOT) na sede do grupo em Toga no Japdo,

Interpretacdo com a turma VIl de Artes Cénicas da UNICAMP (da qual fazia parte), 1993, em ensaio para a
apresentacdo da peca no teatro do Centro de Convivéncia de Campinas; Besouro, corddo de ouro, de Paulo
Cesar Pinheiro, direcdo de Jodo das Neves — nos momentos finais do espetdculo, quando seu ritmo se
encontrava adensado, a dire¢do propde como estrutura de cena uma roda vibrante de capoeira, jogada e
tocada pelo elenco do espetdculo —, apresentado no SESC Pompeia, Sao Paulo, 2008; Viver sem tempos
mortos, com Fernanda Montenegro, a partir de textos de Simone de Beauvoir, dire¢do de Filipe Hirsh, 2011,
apresentado no Teatro Raul Cortez, Sdo Paulo.

3 SMAT ¢é a sigla para o nome em inglés do treinamento, Suzuki Method for Actor Training, como é
conhecido.
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vivenciar a contundéncia do lugar para o ato teatral e dimensionar a compreensdo do
instante poético como o ato encarnado a que Paz aludira.

Para que a imaginacao poética se efetive sdo evocadas as instancias do
presente e do estar presente. O dinamismo especifico deste instante foi igualmente
evocado pelo filésofo Gaston Bachelard (2007), que acrescenta o fato de que o espaco
compreendido pela imaginacdo poética é o espaco vivido e o instante (“tempo” e
“suspensdo entre dois nadas”) é o elemento temporal primordial, poténcia de ser que
nao lida com a ideia de continuidade ou causalidade, abrindo didlogo com a Teoria da
Relatividade. Ou seja: o tempo ou o instante é uma medida relativa, que depende das
circunstancias e que, em seu estado sintético, € um ponto do espaco-tempo; “é o ponto
de encontro do lugar e do presente” (2007, p. 32).

Agrego as imagens do fildsofo as de Paz por sublinharem uma superposicao de
tempos, um pluralismo de acontecimentos contraditdrios, a espessura e verticalidade do
instante poético e a auséncia de linearidade. Diante dele “[...] toda a horizontalidade
plana se desfaz. O tempo ja ndo corre. Ele jorra” (BACHELARD, 2007, p. 96).

Se outro entendimento e didlogo com o tempo espaco devem ser
estabelecidos a fim de que particularidades sejam capturadas e se 0 que se experimenta é
a duracdo (a sensacao do tempo de um acontecimento), somou-se ao interesse pela
composicao cénica o desejo de descobrir modos de criacao de espacos compartilhados
de experiéncia, que possibilitassem a sensibilizacdo da plateia ao permitirem o
surgimento e a apreensdo do instante. Fosse por meio do estabelecimento de um lugar,
por meio da producdo de intensidades, ou por meio do engendramento de processos
metafdricos e de geracdo de imagens também especulados nos ambitos criativo e
pedagdgico.

Assim, como nucleo irradiador do presente trabalho, foram propostas as
especulagdes acerca do teatro como um lugar que permite a constru¢do de espacos [e
tempos (poéticos)], partindo-se de discussées de alguns pensadores que reforcam a
importancia do lugar para a existéncia. Em suas proposic¢des, a criacdo de um lugar é

efetivada pelas diversas relacbes estabelecidas com o(s) espaco(s), e a pessoa ndo é

pensada independentemente dele(s), nem mesmo em seu aspecto temporal.
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Especificamente, foram consideradas as investigac6es de Yasuo Yuasa (1987) e Kitaro
Nishida (1995; apud YUASA, 1987; YUSA, 2002; e ZAVALA, 1989) sobre este tema, sobre o
didlogo corpo ambiente, a Idgica do topos e a experiéncia pura, estendendo-as por
analogia a interconexdao teatro-lugar/cena-arquitetura e a copresenca de atores e
espectadores.

Além do espago como condicao de existéncia e da unidade espaco-tempo,
destaco que nessa pesquisa foram considerados o “espaco fisico” como um sistema
passivel de revelar forcas (ISOZAKI, 2014). E que estes se sobrepéem e, mesmo, se
interconectam.

No que diz respeito a lugar teatral e espaco cénico, utilizei as definicbes de
Patrice Pavis (2003, p. 141-142): respectivamente “o prédio e sua arquitetura, sua inscricdo
na cidade ou na paisagem; mas também o local ndo previsto para uma representacao,
onde a encenacdo escolheu se instalar [...]” e 0 “[...] lugar no qual evoluem os atores e o
pessoal técnico: a drea de representacao propriamente dita e seus prolongamentos para
a coxia, a platéia e todo o prédio teatral”.

A partir destas ideias e conceitos — que serao desenvolvidos ao longo da tese -
e supondo uma cena fundamentada na figura do ator, a hipdtese levantada foi a de que o
ponto de partida do acontecimento cénico se deslocava da figura desse artista para a
construcao do lugar e para a codependéncia que existe entre ambos. Supondo que artista
e construcao de lugares sejam o ponto de partida do trabalho do performer, vislumbrou-
se a necessidade de uma reorganizacdo de paradigmas e/ou a transformacdo das
premissas que conduzem e estruturam a atividade desse artista, como por exemplo, a
alteracdao dos enunciados em que se baseiam suas elaboragdes, incluindo o didlogo
definido com o espectador.

Ainda que o foco da pesquisa ndo seja a poética de Suzuki, o trabalho comeca
com uma qualidade de olhar que tive com a experiéncia da SCOT Summer Season 2014, a
fim de abrir caminho para a exposi¢ao dos assuntos aqui envolvidos e para os debates
sobre performatividade, bem como para o resgate do didlogo entre o contemporaneo e a
tradicao.

Assim, no CAPITULO 1, além de me reportar ao dia a dia do grupo que
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acompanhei, recupero um pouco de sua histdria desde a contracultura na década de
1960, destacando a revisao e o olhar inventivo para a tradicao e para o didlogo com o
Ocidente, num contexto em que as discussOes acerca de experiéncias compartilhadas, de
um redimensionamento dos espacos cénicos (tidos como linguagem e acontecimento) e
do uso de elementos que atuassem diretamente na sensibilidade da plateia, ja tomavam
lugar, além dos debates sobre o retorno a arte do performer.

Ao apresentar aspectos de trés dos espetdculos do grupo aos quais assisti na
ocasido, procuro elucidar alguns principios que regem a organizacdao da sede do grupo
em Toga. Uma das chaves dessa andlise foram os prdprios lugares teatrais propostos pelo
encenador que sobrepdem as ideias de espacos de comunhado, espacos cénicos, espacos
metafdricos e espagos da encenagao e da atuacao, acolhidos no evento cénico.

Considerando o espaco um dos fatores primordiais para a apreensdo de
temporalidades distintas, no CAPITULO 2 me aproximei de seu carater fenoménico, e
também como o ato humano de habitar, com analises das relacbes que produzem o
espaco como condicao de existéncia, tornando-o um lugar; além da articulagao de suas
dimensbes e das possiveis pistas e pontes que se estabelecem entre ele e a producao
poética.

A primeira das camadas abordada € a ideia de um si incorporado, cuja
existéncia esta atrelada as rela¢des que estabelece com o mundo. Tomado como lugar, é
nele que as experiéncias se instauram. A segunda diz respeito a certas tendéncias da
espacialidade japonesa, como: a prioridade dada a transformagao e ao movimento; a
valorizacdo do que existe agora; a rejeicdo de um observador Unico; o interesse pela
composicao com base num olhar ndo panoramico; a preferéncia pelo uso de analogia e
simbolos; a correlagao de elementos, e as areas de mediacao. Por fim, ha ainda a relag¢ao
entre corpo e arquitetura e as friccdes que se desdobram sob a perspectiva e andlise de
Arata Isozaki (2014) acerca do Ma em seu didlogo com Tadashi Suzuki para a concepcéo e
elaboracdo de dois teatros em Toga Art Park, evidenciando o vinculo entre corpo-
arquitetura-performance e geracao de campos de forca.

O CAPITULO 3 ¢é dedicado aos estudos realizados com o nucleo A Poética do

Invisivel (NAPI), formado por alunos do curso de Teatro na Universidade Federal de Sao
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Jodo del Rei (UFSJ), Minas Gerais, sob minha orientacdo. Dando continuidade a pesquisa
realizada no mestrado, interessava examinar as contribui¢des e as influéncias da pratica e
do pensamento de Suzuki nesse ambiente ao especular alguns dos planos que formam a
base conceitual do SMAT e principios de composicao que lhe sdo intrinsecos, a saber: as
Iégicas visual (de criacdo de imagens) e relacional (relagdes espaciais e espago-temporais)
dos exercicios e as questdes de ordem ética que encerram. Trouxe ao debate, portanto, a
atualizacao das ideias de treinamento, técnica e tradicao no trabalho e na formacao do
ator, podendo colaborar com pesquisas afins.

Quanto a um didlogo com as perspectivas de espaco, com a construcao de
lugares e a codependéncia entre estes e o trabalho do ator especificamente, o processo
do NAPI teve como premissa o conceito de espaco encarnado, abordado como espaco em
que se atua, com que se atua e pelo qual se é atuado.

Os estudos do Nucleo também foram alimentados pela possibilidade de
intercambiar e aprofundar reflexdes acerca da poética do invisivel na cena, com o intuito
de reconhecer este conceito na pratica e de compreendé-lo tanto como manipulacdo do
corpo energético do ator, producdo de intensidades (por excesso ou falta de energia) e
como nao acontecimento - explorando a poténcia do acontecimento cénico por si so
numa referéncia clara ao pensamento de Jean-Francois Lyotard (2011) -, quanto como o
desenvolvimento do imagindrio e o uso de metaforas, a fim de estimular nos atores do
ndcleo um olhar que ultrapassasse o ébvio e que fosse passivel de expressar outras
camadas de existéncia.

Ao final, no APENCIDE, sdo apresentados os passos do ulitmo periodo da
pesquisa; um esboco de pontos a serem aprofundados em estudos futuros. Vislumbrada
a possibilidade de dialogar sobre a relacdo cena-espaco-ator-espectador numa
aproximagao com as discussdes do tema no teatro brasileiro, trouxe como referéncia trés
artistas/grupos que o tomaram como pressuposto para seus trabalhos: Jodo das Neves,
para quem o espaco pode potencializar a ficcdo; o Teatro da Vertigem, sob a direcao de
Antbnio Arauljo, que o assume como meio de intervir no espago urbano, numa fric¢ao
entre o real e o ficcional; e a Cia Teatro Balagan, dirigida por Maria Thais, com seu

conceito de imagem-espago, numa abordagem mitica do elemento.
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Essa escolha se deveu tanto por eu ter assistido a maioria dos espetaculos que
cito (de um deles, participei como atriz), como pelo interesse que esses artistas
demonstram pelo fluxo cena-ator-espectador, quando rediscutem a funcao e o lugar
deste Ultimo no cendrio teatral e incursionam por ldgicas que explodem as convencdes
dos espacos fechados e/ou do palco italiano. O espaco cénico ndo é mais visto como um
simples suporte, mas revela aspectos do teatro e da cena, da qual também é mais um de
seus planos de composicdo. Além disso, os trés diretores estao envolvidos em processos

pedagdgicos que refletem, dentre outros aspectos, os caminhos criativos do ator.

PARTE | - DE LUGARES: A COMPOSICAO DE ESPACOS
CAPITULO 1- UMA EXPERIENCIA DE LUGAR

Dentro da casa-de-fazenda, achada, ao acaso de outras vdrias e recomecadas
distancias, passaram-se e passam-se, na retentiva da gente, irreversos grandes
fatos - reflexos, relampagos, lampejos - pesados em obscuridade. A mansao
estranha, fugindo, atrds de serras e serras, sempre, e a beira da mata de algum rio,
que proibe o imaginar. Ou talvez ndo tenha sido numa fazenda, nem no
indescoberto rumo, nem tdo longe? Nao é possivel saber-se, nunca mais.

(Jodo Guimardes Rosa, Primeiras estdrias)

1. A contracultura no Japao e o dialogo com a tradicao

Década de 1960.

Como em outros paises, o Japao também assistiu a eclosdao da contracultura.
Um movimento que se op&s a institucionalizacao dos diversos setores da sociedade. Nas
artes, o que ficou conhecido como angura foi desencadeado por uma série de mudancas
suscitadas pelo intercambio intenso entre os artistas da época e com experimentos que
propuseram ndo so o entrecruzamento de linguagens, como a redefinicao de seus limites
e a sobreposi¢do de estilos. No entanto, um olhar mais demorado revela algumas
particularidades do movimento japonés, como o retorno as tradi¢Oes artisticas e culturais
do pais no lugar de uma ruptura, além de uma forte oposicao a ocidentalizacao interna.
Particularidade que se deve a histdria do pais e que ndo se reduz a uma ou “a tradicao”,
como analisara o gedgrafo Augustin Berque (2004) acerca da ideia de “certa japonidade”.

Estimulado também pelo envolvimento de jovens artistas com organizag¢des

estudantis, intelectuais progressistas e adeptos da esquerda nas manifesta¢bes
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frustradas contra a renovacao do Tratado de Seguranca Mutua estabelecido entre o
governo japonés e os Estados Unidos, o angura eclodiu como reacao ao que Michiko
Okano (2002) considera a segunda investida moderna no Japdo ou o americanismo pds-
Segunda Guerra. Um didlogo que significou a interferéncia dos E. U. A. na vida politica e
no processo de democratizacao nipénicos, bem como o aquecimento do setor industrial
do pais, o impulso as culturas de massa e de consumo e sua rapida urbanizacao, fazendo
com que centros como Téquio passassem a ser vistos como os grandes provedores de
recursos do pais.

Desde a segunda metade do século XIX (Era Meiji), quando o Japdo retomou
suas relagbes exteriores, o entendimento interno de modernidade esteve atrelado a
importacdo e imitagdao de modelos estrangeiros. Atitude que foi tida por muitos como um
reforco ao tratamento superficial dado ao que vinha de fora e ao cardter alienante e de
desvalorizacao da identidade interna. No ambito artistico, essa importacao pode ser
percebida, em grande parte, pela maneira como os assuntos foram abordados.

No teatro, por exemplo, com a representacdo realista difundida pelo Shingeki
(Teatro Moderno), além da tendéncia ao textocentrismo e a propaganda marxista que os
espetdculos assumiram desde o final da Segunda Guerra, o comportamento ocidental foi
adotado em detrimento da apropriacdo da obra literdria efou da aproximacdo com as
formas cotidianas de se relacionar com o entorno da cultura japonesa. S3o notdrios a
presenca de japoneses com cabelos tingidos de loiro, a fim de representarem
determinados personagens no palco e o uso singular de objetos como cadeiras, garfos e
facas em cenas que se desenvolviam, por exemplo, em torno de uma refeicdo (KUSANO,
1995).

Como resposta a isso e com uma atitude altamente politica e subversiva,
distinta da pratica da esquerda tradicional, ao ndo se propor um engajamento partidario
e/ou uma abordagem explicita dos temas ditos politicos, os manifestos do Shogekijo
(Movimento do Teatro Pequeno) deixaram clara sua intencao de “[...] destruir o Shingeki
como arte e como sistema para, no lugar, apresentar um teatro alternativo concreto e
contemporaneo” (SENDA apud GOODMAN, 1988, p. 10).

Iniciava-se uma releitura do didlogo com o Ocidente ao mesmo tempo em que
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a tradicdo e seus fundamentos eram reconhecidos como fonte potencial de
conhecimento e de contestacao, tendo seus elementos retomados sob uma perspectiva
critica: ndo se realizou somente uma apreensdao ou imitacao das formas por eles
veiculadas. Varios principios da tradi¢ao foram reelaborados e atualizados, alimentando
os artistas de recursos técnicos e de proposicdes e impulsionando-os a uma série de
discussdes deflagradas nos planos ético e estético, além do mencionado agenciamento
politico e ideolégico com o qual estavam engajados. Novas poéticas se organizaram
permitindo o fluxo de experiéncias compartilhadas - traco caracteristico de um programa
de N6 que ainda fazia uso de elementos que atuavam diretamente na sensibilidade da
plateia, como a espetacularidade visual e auditiva de suas pecas.

Além do recurso ao carater sugestivo, estilizado e simbdlico da cena nip6nica
pré-moderna, que reunia dancga, representacdo e canto, outros efeitos cénicos foram
especulados, como o emprego da narrativa fragmentada no momento em que os novos
autores tomaram como ponto de partida os padrGes dramaturgicos do Kabuki
sobrepostos a influéncia do Surrealismo e do Teatro do Absurdo e “[...] utilizaram
métodos aleatdrios de escrita, rejeitaram o desenvolvimento linear do texto e
[propuseram] estruturas labirinticas e multidimensionais” (TAKAHASHI apud SANTOS,
2009, p. 66).

Outro fator provocativo e amplamente investigado foi o retorno a arte do
performer como fundamento da cena, a partir do redimensionamento da ideia de corpo,
decorrente da leitura de pensadores como Sade, Merleau-Ponty, Bataille, Sartre e Artaud,
alavancando pressupostos para a construcdao de outro corpo cénico, para o
questionamento acerca do que seria necessario ser levado a cena e do que seria preciso
que esse COrpo carregasse consigo. Somaram-se a esses estudos as no¢des de publico e
privado e a friccdo entre as imagens do ddcil, vigoroso e obediente “corpo-na¢ao”, além
da imagem que se pronunciava de corpo como campo de autonomia e de identidade
individual. O “corpo-na-carne” como sujeito do ato performatico, tendo em seu potencial
afetivo um dos principais instrumentos de interlocu¢cdo (SLAYMAKER, 2004). Num breve
panorama, destacam-se a atuacao de Hijikata Tatsumi com o ankoku Butoh e suas

especulacdes sobre metdforas e tradugbes desse outro entendimento de corpo e de uma
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cena que se vertia nele; e a de Yukio Mishima que, entre outras atividades literarias,
concebeu pecas modernas de N6, Kabuki e Bunraku.

Dos grupos ativos no angura, ressaltaram-se o Jokyo Gekijo (Tenda Vermelha) e
o Kurotento 68/71 (Centro 68 ou Tenda Preta), que utilizavam tendas em seus trabalhos. O
primeiro, liderado pelo ator e dramaturgo Juro Kara, retoma o Kabuki mais antigo, de
traco popular, erético e andrquico e também passa a fazer intervencdes em locais ndo
convencionais, como toaletes publicos ou esta¢bes de trem. O segundo viaja para varios
lugares do Japdo e realiza performances que misturam danca, teatro e musica. Sob a
conduc¢ao de Makoto Satoh, Tadashi Kato e Kiyokazu Yamamoto, esse grupo fez
demonstra¢des de trabalho, promoveu discussdes, exibicdes de filmes e montou textos
de Kaitaro Tsuno e Ryoku Saeki.

O Tenkei Gekijo (Teatro da Transformacdo), com performances sem texto,
liderado por Shogo Ota, ao verticalizar os estudos sobre a ndo agao do N§, ficou
conhecido pelos movimentos extremamente lentos realizados em cena e pela feicao
inexpressiva dos atores. Outra linha de trabalho, o Tenjo Sajiki (Galeria), comprometida
com ag¢les iconoclastas ou inusitadas por sua afinidade com o Surrealismo, proporcionou
a plateia experiéncias visuais e sonoras consideradas fora do habitual para os anos
sessenta. Fundada por Shdji Terayama, operou tanto com a linguagem teatral como com
a sonora, fotografica e filmica, além de criacdo de pecas infantis.

Por sua vez, a Suzuki Company of Toga (SCOT) comecou seus trabalhos em 1961
e ganhou relevancia nesta década como o Waseda Shogekijo (Teatro Pequeno Waseda),
sob a lideranga de Tadashi Suzuki. Um dos intuitos do grupo foi investigar as forcas
poética e cénica dos textos utilizados em suas montagens, além de explorar modelos de
atuacdo que encarnassem, de fato, o carater critico e transformador pretendido pelo
Shogekijo. Suas a¢bes também se sustentavam no entendimento da linguagem teatral
como um sistema baseado nas relacdes criadas pelos elementos que o compdem,
permitindo-lhes verticalizar a atuagdo como mais um de seus signos.

Consolidado como um dos grupos fortes do movimento, as propostas da
companhia foram consideradas as mais austeras e organizadas de todas pelos criticos e

pesquisadores lan Carruthers e Yasunari Takahashi, para quem o encenador “[...]
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implacavelmente expds a hipocrisia moral e politica que foi subconscientemente
construida no Shingeki como uma instituicdo social. Nao somente por seu discurso
polémico, como também pela formalizacdo de suas atividades teatrais [...].” (2004, p. 3).

Trabalhava-se com a ideia de uma cena fabricada e estilizada, com leis
especificas, com tempo e espaco condensados. Ainda que o assunto exposto versasse
sobre questdes cotidianas, os espetdculos do diretor eram veiculos de reflexdao sobre
assuntos que afetavam e permeavam o dia a dia de todos, num contexto mais amplo que
o local ou o privado. Nao a toa, para ele, as principais mudangas ocorridas no teatro
resultaram da acdo de artistas comprometidos com mudangas na consciéncia e/ou na
percepcao de mundo da sociedade, tornando um de seus objetivos o desejo de acordar a
plateia de suas passividades (SUZUKI, 2011).

E preciso lembrar que o encenador faz parte de um grupo formado por nomes
como Peter Brook, Ariane Mnouchkine, Robert Wilson, Jerzy Grotowski e Anatoli
Vassiliev, entre outros, que se destacou na segunda metade do século XX por promover
uma série de renovacdes e reflexdes sobre os principios da prética teatral. Suas
trajetdrias foram consolidadas em processos de investigacao que resultaram tanto em
montagens de espetdculos, como na formacao de grupos.

Ao questionarem a finalidade e o emprego dos elementos em cena, como a
centralidade do texto ou do ator, mas também as possibilidades de didlogo entre ambos;
0s meios que pudessem reconfigurar as trocas entre publico e espetaculo; a correlagao
entre o discurso poético e os procedimentos técnicos utilizados em suas criagdes,
estruturando metodologias prdprias, esses criadores estreitaram a relacdo entre
encenacdo e pedagogia e impulsionaram uma série de debates sobre o trabalho do ator.

No caso de Suzuki, duas etapas do amadurecimento de seu trabalho chamam
a atencdao: uma ligada as poéticas do performer e outra que se voltou as poéticas
espaciais. As duas fases de trabalho culminaram no encontro do diretor com o arquiteto
Arata Isozaki, no redimensionamento da ideia de espaco cénico e na criagao de espagos
que abarcassem sua nocao de drama e de evento teatral. Para o encenador, é o
performer quem inaugura o ambiente expressivo assim que entra em cena, devendo

saber como sobreviver ali. Ao mesmo tempo, o evento teatral ndao estd encerrado ao
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momento da apresentacao de um espetdculo, mas depende das atividades, do ambiente
e do lugar em que esta circunscrito, isto é, do fluxo de informac¢bes que permeia o
encontro ator, espectador e espaco(s).

Numa analogia ao que Erika Fischer-Lichte (2008) considera do teatro europeu
a partir da década de 1960, sob uma perspectiva mais ampla, pode-se pensar também no
boom performativo do teatro japonés com a valorizacdo dada a materialidade do que era
levado a cena; a criacdo de um novo senso de comunidade pelos experimentos
realizados; e a énfase a copresenca ator-espectador e a verticalizacdo da ideia de atuacao

como ato incorporado.

2. Da poética da Suzuki Company of Toga (SCOT)

Entre 1961 e 1971, as incurses da SCOT se pautaram explicitamente sobre o
trabalho do ator e os processos nele envolvidos. Num primeiro momento, destacou-se a
parceria de Suzuki com os performers Ono Hiroshi e Kayoko Shiraishi nos projetos de
montagem dos textos de Minoru Betsuyaku e na realizacdo dos dramas collage
organizados pelo diretor, depois que o dramaturgo suspendeu sua producdo junto ao
grupo*. Essa fase foi decisiva para que Suzuki definisse o que viria a ser uma das temdticas
explorada seguidamente em seus espetdculos: a condi¢ao interna do homem - um
assunto que também se esclareceu gracas a parceria com Betsuyaku.

Com influéncia de Kafka, Beckett e lonesco, os textos do autor chamavam
atencao por apresentarem ag¢dao dramatica ambigua e Iégica ndo linear numa trama sem
motiva¢ao psicoldgica e pelo rearranjo ritmico e temporal da lingua falada com o uso de
repeticbes. A juncdao desses trés pontos gerava as imagens de miséria, de desencanto e a
incapacidade de reagir de sua geragao sem que o dramaturgo precisasse descrevé-las ou
executd-las de forma literal (GOTO, 1988).

Em paralelo a isso, o encenador forjou alguns tracos de sua poética, referentes

a constru¢do da dramaturgia cénica, ao adotar em seus processos de ensaio e de criacao

4 A parceria entre Suzuki e Shiraishi se estendeu até 1990, quando a atriz deixou o grupo. Epoca em que o
encenador também aprofunda experimentos com atores de outras nacionalidades.

5 Entre 1961 e 1969, 0 grupo montou muitos textos do autor, entre eles: A to B hitori no onna (A e B e Uma
Certa Mulher), Mon (O Portdo do Templo), Matchi-uri no shojé (A Pequena Companheira) e Z6 (O Elefante).
Esta dltima, considerada uma das primeiras pecas relevantes do drama pds-Shingeki.
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técnicas e idedrio surrealistas, cuja organizacao esta ligada as estruturas dos sonhos e o
principal meio operacional é a desorientacdo ou o deslocamento ou dépaysement (GOTO,
1988). Como instrumento de criacdo, esta técnica permite uma forma de estranhamento
ao deslocar um elemento de um contexto para outro, modificando sua funcao inicial. Por
meio dela, com o uso de metaforas e o emprego de imagens nao cotidianas, Suzuki
conseguia suspender a légica habitual de suas cenas, como um canal de estimulo a
imaginacdo dos espectadores®.

Outro ponto de grande interesse para o encenador investigado nesse periodo
foi 0 embate ou as friccbes causadas pelo contato do ator com o texto e o modo como
um respondia ao outro. A observacao dos tensionamentos gerados por esses encontros
deixaria evidente para Suzuki o fato de que cada ator traz sua histdria inscrita em seu
proprio corpo e que esse ¢ um dado que influencia diretamente o espetaculo.

Com base no plano performativo do trabalho do ator, os dramas collage
compostos depois de 1969, além de fazerem uso do dépaysement, foram construidos com
a coleta dos materiais apresentados pelos atores, criados como um discurso prdprio e
organizados pelo encenador em um roteiro coletivo. Esses materiais eram fruto de um
estimulo dado aos performers para que desenvolvessem uma dramaturgia pessoal, que
tanto realcasse suas caracteristicas individuais como fosse fortalecida por elas. Assim, se
um ator tivesse uma tendéncia maior ao drama, deveria adotar um texto com tom
dramatico como ponto de partida para a elabora¢do de sua cena, reorganizada depois no
roteiro final.

A proposta foi verticalizada quando o grupo passou a investigar a palavra
como ato corporal, transformando na prdpria carne as ideias, imagens e falas dos textos
trabalhados. Com o uso da descontextualizagdo, os textos eram separados de suas
circunstancias iniciais, justapostos a a¢des fisicas e vocais ndo realistas e explorados nessa
nova disposicao. A aparente discrepancia que surgia da jun¢ao dos materiais de cada ator

constituia imagens heterogéneas e variadas que, no roteiro final, adquiriram outros

6 H4& uma gravacdo caseira de Kachi kachi yama disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?
v=kZ_1cxgBXm4>; ou em: <https://[www.youtube.com/watch?v=m1F4UsrhvDQ>. Acesso: 12/12/2016. Entre
outros trechos deste trabalho, aparesentado no Anfiteatro em Toga Art Park, sugiro - para referenciar este
jogo de estranhamento, composicao de imagens e de sons no trabalho do diretor - 0 que se encontra entre
0s17'30" e 19'40".
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sentidos. Além disso, foram removidos todos os impulsos e excessos fisicos decorrentes
da emissdo vocal e os vocabulos foram investigados até “[...] perderem seu significado
funcional e predeterminado e ficarem reduzidos a grupos de simbolos ou cddigos
linguisticos” (GOTO, 1988, p. 106).

Gracas a notoriedade alcancada em virtude de seus experimentos, a partir de
1972, 0 grupo inicia uma série de viagens ao exterior. Ao participar de festivais na Franca e
inspirada pelo que vivenciou no Teatro Recamier (liderado por Jean-Loius Barrault), a
SCOT inicia um processo de transformacdo de sua prética artistica. Um dos frutos desse
intercambio foi o reconhecimento e redefinicdo da forca do coletivo: do ensemble
artistico as possibilidades de uma constru¢do conjunta do fendmeno teatral em seu
carater publico. A partir disso, o evento ndo se encerraria com as apresentacfes dos
espetdculos, assim como seria estabelecido pela relacdo da peca com seu entorno (o
ambiente), pelo envolvimento dos diversos profissionais e pelas trocas com a plateia,
sublinhando a crenca na necessidade de um deslocamento do grupo para o interior do
pais. Atuando até entdo em Téquio, essa mudanca geografica acabou por representar um
posicionamento critico de Suzuki frente as demandas e caracteristicas de producao em

um grande centro, como € a capital do seu pais.

Rua de Etchu-Yatsuo

Fotografias da autora.

Toga-mura, localizada em meio a montanhas a noroeste da capital japonesa e
conhecida pela preservacao de antigas casas de fazenda, foi escolhida como a nova sede
do grupo. Literalmente, eles se retiraram para o exercicio de dedicacdo exclusiva e de
imersao naquilo que veio a constituir seus novos paradigmas.

Os experimentos que a companhia realizou a partir de entao sao marcados

pelo encontro do que o diretor identifica como a forca das tradicdes teatrais do Ocidente
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(desde a Grécia antiga) e do Japdo ou suas formas dramaticas, que compartilham o
carater ritualistico e de comunhdo de suas origens. Suzuki destaca a preservacao dos
contextos de uma performance registrados no formato de textos dramaticos e as técnicas
de ator que, transmitidas de geracao para geracao, permaneceram por meio de seus
katas (padrbes e cddigos preestabelecidos). O encenador institui um didlogo entre os
modos tradicionais e a encenacao contemporanea, dedicando-se a modernizacao e a
adaptacdo de alguns conceitos arraigados da cultura japonesa.

Além do uso de autores nacionais, as montagens do grupo passaram a ser
adaptadas de classicos — das antigas tragédias gregas as obras de europeus do século XIX
e da primeira metade do século XX. Ao mesmo tempo, tomando como fundamento os
principios do N6 e do Kabuki, o Método Suzuki de Treinamento do Ator (SMAT) foi
sistematizado como uma sintese das reflexdes estéticas e filoséficas do encenador acerca
da fun¢ao do teatro no mundo.

A seguir, abordarei alguns dos aspectos da tradicao revisitados por Suzuki,
uma vez que seu “[...] maior objetivo [foi] recuperar a vitalidade do teatro num processo
similar ao de restauracao de pecas antigas, no sentido de trazer-lhes de volta a uma vida

nova e til” (SUZUKI, 1986, p. 76).

2.1. A constru¢ao de um caminho: nas fronteiras entre a tradi¢ao e o contemporaneo
Estudos sobre ldgica ideogramica (OKANO, 2002; CAMPOS, 1977) destacam
que esse tipo de comunicacao se faz presente em diversas manifestacdes da cultura dos
paises que a adotam, cujo modo de atuacao se da por sugestdo, analogia, uso de
simbolos e de metaforas. Do ideograma japonés, destaco dois planos ou modos aos quais
me referirei como Idgica visual e Idgica relacional e aos quais relacionei as ideias de cena

como quadro e de coexisténcia de opostos, respectivamente.

2.1.1. A cena como quadro e a coexisténcia de opostos
A ldgica visual, como o préprio nome sugere, esta vinculada a criagdo de
imagens. No caso da lingua japonesa - que aproxima a fala da escrita, pois ambas foram

desenvolvidas concomitantemente e sdo tomadas como sinénimos -, por ter sua origem
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na imagem, ela carrega grande apelo visual, além do carater simbdlico e sugestivo, tendo
como uma de suas fun¢bes a materializacdo de elementos muitas vezes abstratos. Um
exemplo sugerido em Campos (1977) é o ideograma para ‘“cantar”, cuja ideia se
concretiza ao serem reunidas as imagens de uma boca a de um passaro.

Para este autor, a constru¢ao de um ideograma chega a alcangar a instancia
da criagdo de conceitos em virtude da sobreposicdao de elementos independentes
preexistentes. Operando por analogia, esta forma de compor também foi equiparada aos
meios de construcdo de metaforas por reunir, em alguns casos, elementos ndo sé
diferentes como contraditdrios e por conseguir retratar o que muitas vezes nao poderia
ser grafado, evidenciando a forca poética implicita ou mostrando-se como um “método
poético de composicao” (CAMPOS, 1977).

A segunda ldgica, a relacional, incide sobre a importancia do elo
estabelecido entre as por¢bes que compdem um todo. As andlises do eixo ideogramico
destacam a interdependéncia ou correlacdao existente entre suas partes numa operacao
em que a conjuncao alternativa ou cede lugar para a aditiva e, permitindo a coexisténcia e
a almagama de opostos e, consequentemente, o estabelecimento de uma dinamica de
troca e de transformacao, com a possibilidade de producdo de intensidades e de geracao
de campos de for¢a. Um ideograma é sempre o produto das imagens que o formam.
Nesse contexto, ocorre também uma troca com quem |é os cddigos, resultando numa
variedade de significados, processo em que sao levados em consideracao outros aspectos
da grafia de um ideograma, como o ritmo e a intensidade do tracado, o papel em que foi
escrito, entre outros.

Numa analogia com o teatro, ao pensa-lo como um sistema sob esta
perspectiva, se estabelece uma codependéncia ndo hierarquica entre os diversos
elementos que o compbem. Guardado o fato de que cada um sustenta sua
independéncia, as reverberacbes de um no outro acabam por modificar o todo.
Desdobrando essa trama, podemos citar a presenca do espectador, chamado a
elaborar/gerar os sentidos para o evento experienciado; ou podemos nos referir ao ator,
chamado a considerar a presenca da plateia o tempo todo ou a reorganizar seu corpo

como pressuposto para a reorganizagao e consequente transformacdo espacial e
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temporal do ambiente cénico.

2.1.2. A flor e a quimera ou o N6 e o Kabuki

Hakuryé - E este manto pénsil do ramo do pinheiro: que esplendor!
Ao olhar de mais perto: primor de cor-aroma.
(Motokiyo Zeami, Hagoromo)

Sdo varias as questdes que fundamentam o N6 e o Kabuki, no entanto, me
aterei as que reconheco expressas na poética de Suzuki e que serviram de base para a
abordagem de alguns dos assuntos tratados nesta pesquisa.

No comeco dos anos 1970, o encenador havia realizado espetdculos que
cruzavam diferentes estilos de atuacdo por meio da participacdo de atores oriundos do
Shingeki (Teatro Moderno), o préprio Kanze da escola Kanze de N6 e Shiraishi,
considerada uma atriz de tracos neokabukianos. No entanto, considero o N6 um dos
principais fundamentos das reflexdes de Suzuki, tanto no ambito pratico, quanto dos
pensamentos publicados em livros. Nao por acaso, o diretor declara que a compreensao
do vigor da tradicao japonesa e o interesse em recuperar e atualizar alguns de seus
principios surgiram quando ele assistiu a uma apresentac¢ao de Hisao Kanze em Paris, na
qual o ator fez uma demonstracdo de NO; este género teatral também aparece como
referéncia quando menciona o que norteou o seu trabalho (SUZUKI, 1986; 2015).

Consolidado entre os séculos XIV e XV, o N6 € uma forma estruturada em torno
do trabalho do ator, com énfase na atuacdo psicofisica altamente refinada, codificada e
estilizada, que sustenta o carater de consagracao e comunhdo, uma vez que deriva de
rituais sagrados e festividades rurais. Sua associacao ao Zen Budismo ajudou a destacar
aquilo que Motokiyo Zeami’ (que com seu pai, Kiyotsugu Kan’ami, ajudou a lapidar esta
arte) define como sua funcao principal: servir como um meio de “[...] pacificar o coracdo
das pessoas, de trazer-lhes um censo de contentamento e de promover uma vida longa
[...]” (ZEAMI, 1984, material compilado em inglés, p. ix). No que se refere especificamente

a arte de ator, destaco o entendimento deste artista como participante de um todo

7 A Zeami também coube a compilagdo dos tratados sobre o N, conhecidos como Fushikaden (ou
Kadensho), bem como uma série de reflexdes a respeito desta forma teatral. Trabalho que ndo ficou
restrito ao universo do N§, chegando a influenciar outras manifestagdes, como o Kabuki.
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maior, com o qual permanecera em constante relacao, além da importancia dispensada a
plateia.

O N6 é um sistema constituido por danga, canto e musica instrumental, em
suas apresentacbes estdao presentes técnicas de atuagdo ou katas; mascaras;
instrumentos percusivos (flautas e tambores); coro e misicos; a arquitetura do palco, tida
como uma estrutura independente?; o tempo que corre em fluxo normal ou em fluxo
reverso, no caso de a histdria contada estar localizada na recupera¢ao de um sonho; e o
espaco unificado de palco e plateia.

Outra particularidade desse conjunto é a autonomia de seus performers ou
componentes (instrumentistas, atores, coro, narrador e mestre assistente), que ensaiam
em separado, reunindo-se para ajustes de pequenos detalhes pouco tempo antes de uma
apresentacdo. Isso é possivel gracas a uma notacao/roteiro rigorosamente fixada (utai-
bon) e seguida por todos. Esta forma de trabalhar também lhes permitiu desenvolver
uma consciéncia de grupo que prescinde da figura de um diretor ou condutor para a
montagem de espetdculos.

Na tradicdo de um caminho (ou do) em artes, a autonomia de quem o percorre
sé serd conquistada pelo grau de conhecimento que adquirir de seu oficio e de suas
especificidades, atentando-se para o fato de que o aprendizado é um ato dinamico
ininterrupto, viabilizado por um processo cognitivo de ordem pratica, também ele
continuo. E o saber da experiéncia. Lembrando Jorge Larrosa Bondia (2002), outro
aspecto implicito a ser relevado é o convite a transformacdo de quem o percorre, ao
longo da trajetdria escolhida. Uma vez que o sujeito da experiéncia é o sujeito que se
expde, que se pde a prova; experiéncia envolvendo travessia, atravessamento,

modificacao.

8 O palco do N6 é composto de trés grandes unidades (o palco principal, a ponte hashigakari e a sala de
espelhos). Originalmente, a plateia se distribui ao seu redor num angulo de mais de 300 graus.
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Fig. 05 - Palco No&

Kermho

Fig. 07 - Planta baixa de um teatro No

. — =8 P
Fig. 06 - Apresentaqdo de N&

Como sugere Yasuo Yuasa (1987), Zeami havia adotado a ideia do treino
artistico como shugyo ou cultivo pessoal, como sao conhecidas as praticas budistas no
Japao. Sempre pelo corpo, essas praticas almejam o crescimento espiritual?, a constru¢ao
do carater e o alcance da sabedoria individual. Elas também s3ao o meio pelo qual a
unidade corpo-mente € alcancada - assunto que retomarei no capitulo 4.

Concomitantemente, praticas que adotaram esse conceito — como a escrita, a
ceriménia do cha ou a jardinagem -, tornaram-se sinénimo de praticas meditativas. No
caso do trabalho de ator, por meio desses exercicios ele desenvolveria a capacidade de
ver-se de fora, de observar a prépria performance, adquirindo o que Yuasa nomeou de
“mente artistica”, que no NO refere-se também ao saber acerca dos atrativos que esta
arte reserva: saber manusea-los e reveld-los a plateia, a fim de levé-la a outra dimensao ou

7

estados de consciéncia, pois 0 N6 também é considerado uma criagdo mutua entre

9 Espirito em japonés se aproxima do sentido de esprit em francés, que também pode ser traduzido por
mente.
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performers e audiéncia, resultando da atuacdo de um sobre o outro (KOMPARU, 1983) .
Ao ator NO cabe, portanto, a conquista de maestria que se estende do
repertdrio de pecas apresentadas (que muda a cada estacdo do ano) aos modos e
dinamicas de atuacao e composi¢dao, a maneira como utilizara corpo e voz, aos estudos
que deverd empreender de personagens, canto e dan¢a, a atencao dispensada a relacao
com 0 espaco, com o publico e com demais elementos de cena, como mascaras e

figurinos.

Fig. 08 — Teatro N6 in door.

Com regras e convencdes pautadas em principios e teorias estéticas, os dois
grandes pilares desta arte sao o Ma e o Jo ha kyu, que interconectam dinamicas espaco-

temporais (KOMPARU, 1983).

2.1.2.1. As construg¢des espaco-temporais: Ma e Jo ha kyu

Olhar para alguma coisa que estd “vazia” ainda é olhar, ainda é ver algo — quando
nada, os fantasmas de suas préprias expectativas.
(Susan Sontag, A estética do siléncio)

Michiko Okano (2002, p. 110) refere-se ao Ma como conceito participante “da
estética do cddigo duplo, que remete a questes da sobreposicao dos opostos”, que
ajudam a reforcar os seus multiplos sentidos. Para a autora, Ma é um operador cognitivo,

apreendido pela vivéncia, que viabiliza uma forma de comunicacao mais perceptiva que
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conceitual. Ele € uma possibilidade ou um quase-signo, cuja concretizacdo ocorre no que
chamou espacialidade ma™ (OKANO, 2007).

O Ma, composto de dois ideogramas que querem dizer voar, farfalhar, virar,
por do avesso, subverter, ver o significado e traduzir, remete a nocao antiga de espaco
vazio que se conecta com o divino — ou seja, um espaco prenhe de possibilidades.
Associado ao siléncio e ao intervalo, este conceito pode estar presente tanto em
apreciacdes espaciais, como na arquitetura (o vazio entre uma pilastra e outra de um
prédio, por exemplo), quanto em apreciacdes temporais, como na musica ou na fala (o
siléncio entre sons ou a pausa entre uma frase e outra etc.). Como intervalo, refere-se ao
entre lugares, fronteira adaptativa ou espaco de transicdo, presente nas construcdes
tradicionais na forma de entradas ou pdrticos, e que simboliza e concretiza a mudanca de
um tempo a outro ou a continuidade entre seus espacos internos e externos™. Para o N§,
0 Ma é método de atuagao e natureza basica da musica, estando presente, portanto, na
composicao de suas cenas.

O momento de pausa/siléncio ou de ndo acontecimento, por exemplo, ndo sé
ajuda a destacar a presenca de objetos, como realca a expressao pictdrica do dramatico,
emoldurando e entrelagando um acontecimento a outro, pontuando o que acabou de
acontecer e preparando o que esta por vir. Fisicamente, pode ser percebido como o entre
0 movimento e 0 ndo movimento, como o0 momento de suspensdo do ator, quando ele
deve manter sua concentracdo e “[...] a consciéncia de sua tensdo interna. [...] este senso
de concentracdo que se manifesta a audiéncia” (ZEAMI, 1984, p. 97), que auxilia um jogo
de tensoes, analisado por Zeami como o fundamento da atuagdo. Mais tarde, o mesmo
elemento reaparece no Kabuki como Mie.

Ainda como parte do movimento (de uma cena ou musica), cuja nocdo é
fundada na unidade entre elementos contraditdrios, como fluir e articular, conduzir e
frear, o Ma auxilia a determinar o ritmo, tramando movimento e movimento, som e som,

som e movimento etc. A unidade dos contrdrios esta presente no que Susan Sontag

10 A espacialidade ¢ compreendida como a prépria natureza de uma construcdo; ela é a "primeira e a
primordial categoria de representacdo do espaco” (FERRARA, 2008, p. 48). No Mg, as espacialidades sdo
meios de relacdes estabelecidas entre sistemas, mediagdes, por meio das quais se obtém a cognicao do
espac¢o (OKANO, 2007).

11 No capitulo 3, 0 Ma como intervalo sera retomado, sob a acepc¢do do arquiteto Arata Isozaki (2014).
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(1987, p. 18) observa sobre o siléncio, ao dizer que “[...] nunca deixa de implicar seu
oposto e depender de sua presenca: assim como ndao pode deixar de existir ‘em cima’
sem ‘embaixo’ ou ‘esquerda’ sem ‘direita’ [...]”. A dinamica relacional torna-se a ligacdo
entre o material e o imaterial, uma das bases do N§, uma vez que este género trata de
trazer ao mundo de cd o que é do mundo de ld.

Quanto ao Jo ha kyu, é considerado um principio universal notado nas acdes
humanas ou nos ciclos da natureza e ndo sé como recurso técnico. No N0, ele aparecera
desde a atuacao, imprimindo-lhe organicidade; passando pela organizagao espacial dos
espetaculos, a definicao das pecas de um programa completo. Como comenta o autor, o
comeco do programa (Jo) deve ser composto de uma peca de abertura, em que danca e
cancdo ganham destaque, podendo apresentar um alto teor emocional. O
desenvolvimento (ha) é configurado por pecas que quebram o padrdo ou a atmosfera
construida na abertura. De maior complexidade expressiva, as pecas dessa etapa sdo o
ponto central de um programa, trazendo personagens que servem de veiculo para que o
ator mostre suas habilidades. Para a finalizacdo (kyu), cujo objetivo é o deslumbramento
da audiéncia, sdo reservadas as pecas que requerem uma habilidade de concentracao,
grande energia e forca do ator, de movimentos rigorosos e passos rapidos.

Assim como o Ma, o Jo ha kyu unifica espaco e tempo. Relacionado as triades
estéticas, cuja base conceitual é a relagdo homem — céu - terra, pode ser verificado como
um primeiro elemento ao longe ou no alto; um segundo num plano intermedidrio; e um
terceiro em baixo ou perto. Em termos de velocidade, ha Jo ha kyu nas relacées entre um
elemento que se desloca lentamente, outro que esta em aceleracdao e um terceiro, mais
rapido ou em suspensao. Como processo de abrevia¢do, na atuacao pode ser percebido
na acao que se expande, se reduz ou se transforma e também pode ser verificado na
ordem do que é posto em cena: quem, o qué e onde. Aqui, pode-se comecar a falar em
uma dindmica para a cena, quando a acdo (podendo ser estatica ou ndo, de ordem fisica
ou vocal) é preenchida de musicalidade. No Fushikaden, Zeami chegou a traduzir a relacdo
como ritmo (Jo ha kyu) e atitude (Ma): o primeiro constituindo-se no eixo cronoldgico da
atuacao e o segundo, em seu suporte espacial e na atitude de unido mente-corpo.

Ja o Kabuki, diferentemente do N6, nasceu como forma de diversao popular de



37

vanguarda no século XVIl e se o primeiro é reconhecido por sua concisao, este carrega
tracos do Barroco e uma multiplicidade de formas, como as ideias de movimento,
equilibrio instavel e mudanca; de culto do maravilhoso, paradoxo e obra aberta. A ele
podem se associar atributos da dpera e dos dramas dancado e falado; pode ser
considerado um poema épico, lirico ou dramatico, mas também pode ou ndo estar sob
uma forma realista, simbdlica ou romantica.

Como no N§, a associacdo da musica no Kabuki com a nocao de ritmo é
bastante forte, num universo marcado por sons de matracas desde a chegada dos atores
ao teatro a sua saida de cena no final da peca. Utilizados em cena, esses mesmos
instrumentos definem a intensidade e a velocidade com que os acontecimentos devem
ocorrer, determinando, desta maneira, seu tempo.

Darci Kusano (1993) chega a fazer uma analogia entre o surgimento deste
estilo com os primeiros momentos do movimento punk na Inglaterra. Pelas caracteristicas
iniciais de “desvio”, ndo convencionalismo e transgressao, foi uma das principais fontes
para os artistas do Shogekijo nos anos 1960.

Extravagante, grotesco, multifacetado, com tracos de vulgaridade, ele
introduziu nos palcos as novidades que circulavam pelos bairros do prazer da
época. Desde o inicio, surpreendeu, atraindo o publico pela maneira chocante,
arrojada, insdlita e festiva com que foi apresentado pelo grupo de dancarinas de
Okuni (originalmente, uma sacerdotisa xintoista), ao qual se juntaram (atores)
desempregados de Kyogen. (SANTOS, 2009, p. 46-47).

Ainda que tenha transitado de uma arte feita por mulheres para uma arte feita
por homens, em virtude de perseguicdes e da censura que sofreu ao longo de sua
histdria, até o reconhecimento como patrimanio cultural da humanidade na virada do
século XIX para o XX, o Kabuki ainda hoje sustenta o uso de técnicas de travestimento,
metamorfose e migracao de informagbes, assim como as cenas de impacto
melodramatico, opuléncia, efeitos cénicos e multiplos cenarios.

Uma de suas técnicas de atuacdo é a frontalidade e em virtude da influéncia
que sofreu do Bunraku (teatro de bonecos), os atores também trabalham com
movimentos titubeantes e com a segmentacdo corporal. Uma de suas fortes
caracteristicas é o virtusosismo de seus performers — o Kabuki é a arte da “grande

estrela”.



Fig. 10 - Showtime: A scene from "Niwaka Jishi' in Program 2 of the Asakusa New Year's Kabuki.

Além disso, numa referéncia direta ao ukyo-e, genéro de xilogravura e pintura
que retrata cenas fragmentadas e multicoloridas, em que cada parte é considerada um
quadro em si independente das demais, ha um forte destaque ao poder evocativo das
imagens. Para serem compostas, as cenas de Kabuki recebem o tratamento de uma
pintura ou quadro. Mas as influéncias do ukyo-e ndo se restringiram a organizagao da
escritura cénica e a possibilidade de se gerar multiplos pontos de vista sobre ela. O
enredo dos espetaculos também se organiza pela I6gica de independéncia ou do todo na

parte.
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Podemos dizer, pelo exposto até agora, que os aspectos da tradicao
revisitados por Suzuki alimentaram a organizacao cénica do diretor, além de
impulsionarem a sistematizacao de um treinamento para atores, fundamentado em seis
disciplinas de atuacdo, das quais falarei mais adiante.

No plano propriamente da atuacao, tornam-se explicitos os jogos de tensdo,
abreviacbes e pausas, que potencializam o corpo vibrétil (sutil ou energético) do ator da
SCOT, explorado como uma danga de energias. A palavra em cena, com maior acento a
melodia, também foi investigada em seu aspecto tatil, sob a perspectiva de uma palavra
movente, e a evoca¢ao de imagens, estabelecida pela fisicalidade dos performers.

Ao mencionar o universo do N6 especificamente, estamos convocando ao
mesmo tempo o universo das mdscaras. Se a frontalidade do ator se faz presente no
Kabuki, sob a l6gica da mascara, ela se sobressai e o corpo todo precisa ser engajado e
amplificado, visto que “[...] o corpo de uma mascara ndo tem a dimensdo do corpo de um
homem ou mulher”, considerado o mesmo “para a voz, que também devera assumir uma
dimensao corpdrea” (VIANNA, s/d, p. 1) 2. Ao mesmo tempo, a mascara traduz um vinculo
com um universo simbdlico, de representacao de contetidos especificos e materializa¢ao
de arquetipias (VIANNA, s/d). Traco que na SCOT sera atualizado, por exemplo, no inicio
da composicao dos atores a partir do contato dos pés com o chdo. Tanto no N6 quanto

no Kabuki, o como o ator pisa o chdo define, entre outros, o estado de espirito dos

12Dramaturgia da  mascara. Disponivel ~ em: <http://barracaoteatro.com.br/old/index.php?
option=com_content&view=category&id=39:textos-para-consulta&ltemid=57&layout=default>. Acesso em:
12/10/2016.
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personagens ou mesmo seu género, além de imprimir diferentes nuancgas a voz.

Para a elaboracao do SMAT, Suzuki ndo se furtou de criar analogias e de
recorrer a elementos comuns e presentes em imagindrios e culturas distintas, como os
que se referem a este didlogo chdo-pés, que reforcam o sentido de pertencimento e de
comunalidade bem como o de sagrar o solo em que se pisa, em respeito a um estar no
mundo, as geracOes passadas e ao reconhecimento de nossa profundidade, além da
invocagao de vontades, forca e deidades. Outro aspecto do SMAT é o uso do centro do
corpo como ponto de partida de toda e qualquer acao e didlogo com o espaco.

ApOds essa incursao pela tradicao, o encenador deixa de mencioar os dramas
collage como procedimento dramaturgico, passando a fazer alusdo ao honkadori -
processo de adaptacao utilizado na poesia, em que um texto existente é reelaborado - e
ao uso do sekai, empregado na elaboracao dos textos de N6 e Kabuki, que parte de
situagOes e histdrias conhecidas. A recorréncia ao uso de planos narrativos nao lineares
em seus trabalhos, permitiu a Suzuki a liberdade para o tratamento de tempo e espaco,
como as idas e vindas de personagens por “cendrios” distintos, ou situacbes que
remetiam a passado, presente e futuro colocadas num mesmo plano, abrindo a cena para
outras camadas de significacao.

Outro elemento redimensionado pelo diretor foi a concepcao de ritmo que
“[...] abarca seu sentido musical (sonoridade e temporalidade) e sua dimens&o espacial -
ao ser entendido como o elo entre o som e a forma/posicao que o ator ocupa no espago
(KURIYAMA, 1999), constituindo-se como elemento dramaturgico (leia-se dramaturgia
cénica) e de jogo.” (SANTOS, 2016, p. 68). A partir desses dois pontos, identificam-se
reverberacdes com a compreensao de personagem como um ato dangado, pois
tradicionalmente, ele se constituiu da unido do canto com a danca, num contexto em que
a danca nao é sé movimento, mas uma sobreposicao de fatores, como a prépria
expressao visual, o contexto e as relagdes do personagem, em didlogo permanente com a
nogao de ritmo supracitada.

Na SCOT também houve o resgate da compreensdao do exercicio do
treinamento técnico de seus atores ligado as ideias de descoberta, refinamento e

conhecimento, recuperando dessa maneira o propdsito de um continuum entre a
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habilidade de operacdo e de criacdo (técnica) e a habilidade de atuacdo (a vida em cena)
do performer; disso também derecorreu a necessidade de criacao de espacos especificos
para atender as demandas do grupo, seu modo de atuagdo e sua concepgao de evento e

lugar teatrais.

2.2. O Método Suzuki de Treinamento do Ator (SMAT)

Sistematizado por Suzuki com base em alguns principios e formas da cultura e
da tradicao teatral japonesas, em especial do N6 e do Kabuki, como os elencados acima, o
SMAT reforca alguns de seus katas (os padrdes preestabelecidos de movimentos e meios
de emprego da voz). Suzuki se perguntava sobre com qual corpo ir a cena ou o que era
preciso que esse corpo trouxesse consigo, referindo-se a uma visao de mundo e
incluindo, além da concepcao de corpo, um ponto de vista sobre o teatro em suas
fun¢bes social e espiritual. Em didlogo com as implicagdes éticas de um caminho,
referidas anteriormente, o diretor defende o teatro como um veiculo de transformacao
(2011; 1986; 2014) e deixa claro que a definicdo das formas que compdem o SMAT estdo
intimamente relacionadas ao seu interesse por questionar o momento e a arte nos anos
setenta e ndo somente em viabilizar seus objetivos estéticos.

Um dos pontos marcantes dessa trajetdria foram os modos de ocupacao e de
didlogo entre o performer e o espaco cénico, que evidenciavam o acontecimento nele e
em relagdo a ele: entre o performer e o ambiente ficcional, além das possibilidades de
uma atuacdo mais visual e fisica, quando corpo e voz esculpiriam mundos, a fim de
engajar e mover a plateia. Suzuki faz analogias com os principios das grandes assembleias
antigas e da necessidade de um posicionamento claro e assertivo por parte do orador,
para que a audiéncia se convenca de sua fala. E nessa linha de raciocinio que ele explora a
interdependéncia corpo-voz, reafirmando que para ser ouvido, o ator precisa ser visto e
que a fala é um gesto expandido do corpo.

No ambito da SCOT, as disciplinas de atuacdo que compdéem o SMAT sdo

adotadas como uma “gramatica” e “segundo instinto”, constituindo-se como principios e

13 Dentro do treinamento, o uso do termo ficcional guarda algumas conota¢des para o ator, como: o
estabelecimento de um contato visual com a plateia; sustentar sua presenga ao manter-se engajado com a
forma/atitude corporal assumida; sustentar as imagens subjetivas que prop&e para as a¢es que realiza.
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em alguns espetaculos, vocabuldrio cénico, em uma trajetdria na qual os limites entre
treino, ensaio e espetaculo tornaram-se permeaveis e suas dinamicas, interdependentes

ao longo dos anos:

No caso de minha companhia, toda manhg, comeg¢amos com um treino padrao e
a noite vamos para o ensaio de pecas especificas. [...] o treino se fundiu ao
ensaio. Ele incorpora trechos de textos e de a¢bes com as quais estejamos
trabalhando [...] o treinamento e o ensaio ndo estdo separados um do outro.
Todas as agdes necessdrias a performance j& estdo integradas ao treino e,
enquanto os atores trabalham sobre o movimento, eles comegam a vocalizar
certas linhas do texto [do espetdculo]. E como um movimento de danca,
simplesmente como no Balé Cldssico. Eles comegam com o movimento. Os
movimentos existem antes da musica. E o coredgrafo desenvolve o balé a partir
deste leque de movimentos. Assim como no Balé Classico, em meu treinamento
também existem as posi¢des bdsicas. Mas, as vezes elas se tornam mais livres,
como na danga moderna. Acho que este é um caminho para pensarmos a
respeito dele. (SUZUKI apud SANT, 2003, p. 04).

Ainda que as horas de treinamento sirvam muito mais para os atores explorarem as
dinamicas das disciplinas e os ensaios acabem por evidenciar as trajetdrias de criacao do
grupo (LODI, 2015).

Internacional e oficialmente, o SMAT passou a ser difundido a partir dos anos
1980 nas sessdes intensivas ministradas para estrangeiros durante os festivais na sede do
grupo, em Toga, e posteriormente fora do Japdo, nao sé em sessdes conduzidas por
Suzuki como por alguns poucos artistas autorizados por ele. E preciso concordar com
Fabiano Lodi (2015) que, passados 37 anos desde o inicio dos primeiros intercambios da
pratica, exista atualmente um cuidado em torno de sua transmissdo. Muito em funcao do
carater experiencial de um trabalho como esse e, consequentemente, da necessidade de
se perseverar “para que algo mais profundo em relacdo ao Método seja assimilado” e
para que se compreenda “uma série de condutas” a seu respeito (LODI, 2015, p. 42), por
meio, inclusive, de uma pratica continuada, estimulada durante os intensivos. Ou seja, a
necessidade de um processo de apropriacado, reflexao e renovagao constante para que o
trabalho nao se cristalize.

Mais ou menos entre 2006 e 2011 foi realizada uma série de encontros entre
Suzuki e os principais professores do método, com o intuito de realizarem uma sintese e

equalizarem um vocabuldrio dos elementos a serem abordados nas sessdes de
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treinamento para estrangeiros'. Em funcao disso, suas disciplinas de atua¢ao foram

reorganizadas da seguinte maneira (SUZUKI, 2011; LODI, 2015):

e Disciplina de Atuacdo n° 01— Golpes (Stomping);

e Disciplina de Atuacdo n° 02 — Caminhada Lenta (Slow Ten);

e Disciplina de Atuacdo n° 03 - Exercicios basicos (Basic exercises);

e Disciplina de Atuacdo n° 04 — Posicdes de estdtuas sentadas e em pé (Sitting and

Standing Statues);

Fig. 12 - Posicdo neutra para Disciplina de Atuagdo no. 03 — Basico 1. Atores NAPI (do fundo a frente/da esquerda a
direita): Priscila Moraes, Gabriel Carneiro, Junio Carvalho, Helena Contente, Luciana Oliver, lesson, Romiria Turchetti, a
autora. Fotografia de Priscila Seixas.

e Disciplina de Atuacdo n° 05 — Caminhadas (Walks) e
e Disciplina de Atuacdo n° 06 — Basico seis (Basic Six)".
Por meio dessas disciplinas, Suzuki deixou clara a inten¢ao de criar um caminho
(do) em que o ator pudesse cultivar sua imagina¢do, a forca e o controle de mente e
corpo, e em que o grupo estabelecesse um vocabuldrio de consciéncia fisica comum; com

0 emprego e a potenciacdo de sua energia — fendbmeno invisivel que fundamenta o

14 Vale registrar que desde o inicio de sua sistematiza¢do, o Método Suzuki vem sofrendo constantes
alteragdes de acordo com as demandas geradas no dia a dia de trabalho da SCOT.

15 A descricdo detalhada das disciplinas pode ser verificada em SUZUKI (2011) ou nos ANEXOS, em SANTOS
(2009), ainda que organizadas do modo antigo.
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acontecimento cénico; agente mobilizador da sensibilidade da plateia e meio pertinente
de comunicacdo, uma vez que transcende diferencas culturais como as da lingua.

Alternando os movimentos bdsicos de andar, sentar, deitar e levantar com
qualidades como lento e rapido, continuo e interrompido, além da supressdo/sugestao de
movimentos que lhes confere intencionalidade, um de seus principais objetivos € a
capacitacdo e o desenvolvimento técnico do ator, o aumento de seu empenho fisico e
emocional e sua potenciacao por meio de trés parametros: a estabilizacao do centro de

gravidade do corpo, o controle da respiragao e a consciéncia em relacao ao que realiza.

Fig. 13 — Disciplina de Atua¢do no. 03 - Basico 1. Atores NAPI (do fundo a frente/da esquerda a direita): Luciana Oliver,
Junio Carvalho, lesson, Helena Contente, Priscila Moraes, Ana Marina, Gabriel Carneiro. Fotografia de Priscila Seixas.

Num fluxo conciso, o circuito completo das disciplinas totaliza setenta
minutos e coloca o ator diante de problemas concretos, ligados a definicao de sua
gestualidade e vocalidade e as linhas de forca, geometria, plasticidade, além da
espacalizagdo da atuacdao por meio do vocabuldrio proposto e de um senso de
coletividade. Como treinamento psicofisico, exercita o engajamento e a vontade do

performer, sua prontidao, sensibilidade, adaptabilidade e capacidades perceptivas.
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Fig. 14 — Posi¢ao neutrapara Disciplina de Atuagdo no. 3 — Basico 3. Atores NAPI (d(;;‘undo a fren"ce): Janaina Trindade,
Romiria Turcheti, Sabrina Mendes, lesson, Luciana Oliver, Gabriel Carneiro, Priscila Moraes. Fotografia de Priscila Seixas.

Concomitantemente ao processo de elaboracao do SMAT e de um novo estilo
de atuagdo mais fisico e estaciondrio, as dinamicas espaciais comegaram a ser
problematizadas pela SCOT. Com a releitura do N6 e do Kabuki, as correla¢bes entre
espacgo-ator e modos de atuacao passaram a ser igualmente revisitadas, uma vez que
esses estilos geraram seus préprios espacos e foram moldados por eles.

Dessa interlocucdo, somada aos estudos que Suzuki realizou na drea de
biologia sobre comportamento animal e graus de adaptabilidade para a manutencao das
espécies, decorre a ideia de que o espaco deve ser decorado pelo performer, com seus
principios incorporados, a fim de tornar-se uma segunda natureza. Um espac¢o de tal

forma conectado ao ator é chamado pelo diretor “espaco sagrado” (SUZUKI, 1986).

Fig. 15 — Disciplina de Atuagdo no. 1 - Golpes, seguida de
improviso com Shakuhati. Atriz NAPI: Helena Contente.
Fotografia da autora.
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Fig. 17 — Disciplina de Atuacdo no. 02 - Caminhada Lenta.
lesson, Sabrina Mendes, Priscila Moraes, Gabriel
Carneiro. (da esquerda para a direita). Fotografia da
autora.

Fig. 16 - Disciplina de Atuagdo no. 04 — Estatua em pé. Free
Style. Atriz NAPI: Romiria Turcheti. Fotografia de Priscila
Seixas.

Apesar da presenca do ator, a pertinéncia do espaco na poética do encenador
ndo se restringe a ela. Cada vez mais, torna-se flagrante a importancia que o diretor
confere a existéncia de um local apropriado ao acontecimento teatral. Para ele, se
comparado a outras linguagens artisticas como a musica ou a pintura, por exemplo, que
podem ser ‘“carregadas” com o espectador, o que particulariza e torna valioso o
fenémeno teatral é o fato de ele estar “atado a um lugar” e de que é preciso “estar 13”
para que ele aconteca (SUZUKI, 1992). Ndo a toa, o encenador batiza Toga de “a casa
espiritual da companhia”, seu eixo de referéncia em vdrias instancias e o ponto de partida
para suas criacoes.

A ideia de espago como linguagem e acontecimento, como um dos fatores que
interfere na percepcao do espectador e do ator em relacdo a criacdo de outro tempo
espago, serviu de fundamento para a constru¢ao dos teatros e do entorno da sede da
SCOT. Dessa maneira, funda-se o conceito de Suzuki (1986) de espaco publico: um espaco
que recupera a ideia de espaco aberto e de comunhdo, presente no teatro grego e
japonés da antiguidade, que viria a contribuir para a constru¢ao do ritmo e da atmosfera

do espetdculo e em que as pessoas poderiam confraternizar e desfrutar de um tempo

comum antes e depois das apresentacdes.
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Adiante, ao abordar os espetdculos que assisti em Toga, discorrerei sobre
algumas dessas caracteristicas que auxiliam no redimensionamento e na compreensdo de
teatro como um lugar. Optei por um relato em tom mais pessoal com o propdsito de
explicitar estes componentes, sobretudo aqueles que se referem ao preparo da recepcao

da plateia.

3. Toga Art Park e a SCOT Summer Season 2014

23 de agosto de 2014.

Cheguei a Toga por volta das cinco e meia da tarde. Caia uma garoa leve. Notei
o chdo de cascalho. Fui recebida por alguns atores do grupo e deixei minha bagagem no
que chamam Headquarter (um dos escritérios da companhia que também serve de
guarda-volumes em dias de espetéculo).

S6 poderia ir para o dormitdrio depois das atividades noturnas: o espetaculo
Cyrano de Bergerac e uma recep¢ao com jantar no Volcano (um restaurante a entrada do
parque, onde elenco, direcdo e administragao do grupo e alguns convidados fazem suas
refeicdes).

Ainda havia tempo para ver os produtos da SCOT na barraquinha branca que
aparece na foto abaixo (livros, camisetas, DVDs) e para comer algo na cantina em frente:
uma grande sala de espera em estilo tradicional. O espetdculo comecaria as vinte horas,

no Anfiteatro (Open Air Theatre).

Fig. 18 - Headquarter/Cantina. Fotografias da autora.
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De antemdo sabia que aquele era um teatro para acomodar em torno de
setecentas pessoas e me perguntava se haveria alguém para assisti-lo. Além da chuva que
tinha aumentado, para se chegar até o parque da estacdo de trem mais préxima leva-se
sessenta minutos de automdvel. Vinte minutos antes do inicio da apresentacao, filas
comegaram a ser organizadas de acordo com a numera¢dao de senhas previamente
distribuidas. Aos espectadores também foram entregues capas de chuva e pequenos
assentos em formato de esteira, recolhidos ao final da peca.

As vinte horas fomos encaminhados ao teatro. Suzuki e outras pessoas da
equipe nos recepcionavam na entrada do espaco para indicar para onde deveriamos ir.
Como a plateia lateral estava bloqueada, os lugares no chdao bem a frente do palco, as
escadarias e o fundo do teatro, foram preenchidos. Ao todo, estdvamos em seiscentas e
setenta pessoas, mais ou menos.

Antes e ao final da apresentacdao, como um mestre de cerimdnias, o encenador
conversa com a plateia e terminado o espetdaculo, os atores, em calcas de moletom e
camisetas pretas, retornam rapidamente ao palco com dois tonéis de vinho para ser
compartilhado por todos, num brinde coletivo. Chegando ao Volcano, parte do elenco

encontrava-se a postos para receber os convidados e oferecer comida. Fui apresentada a

uma das atrizes, responsavel por me ciceronear durante toda a minha estada.

Fig. 19 — Anfiteatro. SCOT Summer Season 2013.Tga, 2013.

Como mencionado anteriormente, para Suzuki, o evento teatral é uma
construcdo coletiva, fruto da somatdria de alguns fatores, como: o empenho da equipe

de producdo (diretor, iluminador, atores, contrarregras, produtora, etc.), a existéncia de
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um espaco cénico que, mesmo grande, proporcione a proximidade do publico com a cena
e o preparo da recepcdo dos espectadores em um ambiente descontraido, onde eles
possam transitar e conversar a vontade, inclusive com o elenco. A localizagao do parque
por si sO cria a descontracdo pretendida e a ideia de um “clima de feriado”.

Diante dessa experiéncia, é impossivel ndo tracar uma analogia com algumas
formas de expressdo da cultura japonesa, em que se percebe a valorizacdo das
experiéncias adquiridas pelo estimulo aos sentidos que levam ao engajamento do corpo.
Como indica o texto abaixo de Santos:

[...] nas cerimdnias de cha, por exemplo, que cultivam seus aspectos mais
antigos e de cunho meditativo, o trajeto para se chegar ao local da ceriménia é,
em si, um meijo de preparo para o que esta por vir. Do portdo a cabana onde o
chd serd servido ndo se chega em linha reta ou rapidamente. Antes, o
participante precisa atravessar um jardim, cujo caminho é feito de pedras

irregularmente dispostas no chdo a lhe imprimir um ritmo diferenciado de
deslocamento e a lhe servir de ponte entre tempos (e espacos) distintos. (2016,

p. 65).

Refazendo mentalmente o percurso para chegar ao Toga Art Park, é clara a
men¢do ao espago de transicdo descrito acima e a proposi¢do de mudancas de
percepcao. Ha um contraponto que se desenha entre a realidade daquele lugar e a dos
vilarejos ou dos centros maiores, como Téquio e Toyama, pelos quais passei até chegar Ia.
Aos poucos, o trajeto deixa para tras a paisagem urbana, com seus aglomerados de
prédios em terrenos planos, e cede lugar para casas erguidas em meio ao verde, em
vilarejos que se distanciam mais e mais uns dos outros.

Em seguida, a trilha que o carro percorre montanha acima, da estacao final de
trem na cidadezinha de Etchu-Yatsuo até o parque, é ladeada por arvores (pinheiros em
sua maioria) e um rio. Préximo ao parque é possivel avistar algumas construcdes entre as
arvores e, ocasionalmente, vislumbrar moradores locais. No mais, as casas permanecem
fechadas e o siléncio local, entrecortado apenas pelo barulho do rio, intensifica-se. Do
mesmo modo, os teatros no parque aos poucos sao descobertos ao final de uma trilha,
atras de um lago, dentro de uma casa, em distancias guiadas por lanternas a noite, pois sé
os prédios e a estrada de acesso ao parque tém luz elétrica.

Em um ambiente como esse também estdo contempladas as reflexdes de

Suzuki acerca do que se tornou um dos pontos mais criticados da modernidade: os
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processos de individualizacdo, de comunicacdo indireta, de falta de espaco, de
aceleragdo, de ruptura com a tradicao. Ali, longe de demandas cotidianas como o acesso
irrefreado a informacdes e o estresse dos sentidos, alimentados pelo acimulo de

estimulos, estamos diante de outro meio de sensibilizacao.

Fig. 20 - Arredores de Toga Art Park e um dos prédios de acervos da SCOT. Fotografia da autora.

3.1. O modus operandi da SCOT

De 23 a 30 de agosto (o festival terminou no dia 3 de setembro) participei da
SCOT Summer Sedson 2014/ First Toga Asian Arts Festival Program'. Fui como convidada e
tive a oportunidade de acompanhar o dia a dia do grupo, os simpdsios e as apresentagdes
de espetdculos visitantes, cujos ingressos, assim como no ano anterior, foram adquiridos
pelo sistema “pague-o-quanto-puder”.

Além do afluxo de espectadores em idade variada (de criancas a pessoas na
terceira idade), mantendo todas as atividades lotadas, inclusive os debates com Suzuki

sobre os espetdculos da companhia — um deles em um domingo pela manha, por

16A programagao do festival estd disponivel nos seguintes enderecos:
<http://www.scotsuzukicompany.com/upload/season/20140703134116kloosGOl.pdf> e em:
<http://www.togapk.net/sss/2014/pdf/sss2014_program_detail.pdf>. Acesso em: 10/03/2015.
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exemplo, contava com mais de duzentas pessoas na audiéncia -, o que me chamou a
atencao foram a diligéncia da equipe e o grau de organiza¢ao do evento.

Toga Art Park ¢ um complexo que se expandiu desde que a SCOT recebeu
permissao para se estabelecer em uma das casas locais, em 1976. Vindo de um transito
que manteve o grupo entre Toga e Téquio nos primeiros anos, atualmente o local é sede
permanente da companhia, com seis teatros, dormitdrios e refeitérios, salas de ensaio,
biblioteca, abrigando ainda projetos de residéncia artistica destinados as Artes
Performaticas e a jovens diretores, além dos festivais internacionais organizados pelo
grupo desde 1982, cujas edi¢bes recentes estabeleceram uma ponte mais estreita com
paises como Taiwan, Coréia do Sul e China, em um esforco continuado de Suzuki por
buscar parcerias a fim de manter o local como um centro voltado as artes.

Além do corpo fixo de atores — em torno de quatorze pessoas, sendo que a
mais nova participa desde 2012 e 0 mais velho, desde os anos de 1970 — e o corpo técnico
e administrativo, o parque aloca mais funcionarios entre faxineiras, cozinheiros e equipe
de manutencdo. Durante o festival, intensifica-se a rotina com a circula¢do de convidados,
de espectadores que podem pernoitar no local, de grupos que se apresentam, de artistas
selecionados para o curso intensivo do Método Suzuki e dos membros da SCOT
Internacional, formada por atores oriundos de outros paises que, por meio das sessoes
anuais de treinamento, sdo selecionados e retornam a Toga no inverno para mais
intensivos e ensaios de pecas dirigidas pelo italiano Mattia Sebastian™.

Ao longo do ano, a rotina do grupo se alterna entre a organizacao do festival -
uma das épocas mais esperada por todos, pois, além de se apresentarem, recebem
visitantes — e a montagem e/ou os ensaios dos espetdculos de seu repertdrio e as
atividades de manutencdo da estrutura do grupo.

Durante o festival, dividem-se entre o cuidado dos materiais das pecas, a
limpeza dos espacos de trabalho, as sessdes de treinamento, os ensaios dos espetaculos
e as reunides de equipe, servicos administrativos e de producao, preparo das atividades

do dia seguinte, além da recep¢ao de espectadores e convidados.

17 Ao lado do ator e diretor estadunidense Kameron Steele, Mattia Sebastian é um dos atuais responsdveis
pela condugao do treinamento internacional de atores em Toga.
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TOGA At Park

Fig. 21- Toga Art Park, s/d. ®

Acerca da coesao do grupo, o ator e diretor Fabiano Lodi, participante em 2014

do intensivo de treinamento internacional, observou que:

[...] o regime é de dedicacdo total ao trabalho, em um sistema comunitario [...].
Eu senti que isso tudo é proveniente de uma decisdo que aqueles e aquelas
artistas tiveram de fazer em suas vidas. Ndo tem meio termo. Ndo tem mais ou
menos. N3o tem alternativa. Tudo estd construido sobre uma contundente
convicgao a respeito do modo de vida que se leva sendo um integrante da SCOT
(Em entrevista a autora, 2015).

Por um lado, a tendéncia a valoriza¢ao do coletivo revela um traco cultural,
que se manteve mesmo apds a restauracdo Meiji (século XVIII), e por outro, o que esta
em jogo € a ciéncia de que os fatores externos ao exercicio teatral influem diretamente

no trabalho artistico™.

18 Existe mais um teatro, a alguns metros do ultimo dormitdrio a esquerda no mapa acima, construido no
antigo ginasio da comunidade no comeco de 2014, com projeto assinado pelo encenador.

19 O assunto da manutengdo e da valorizagdo do coletivo na cultura nip6nica foi comentado por Berque
(2004), ao citar os estudos do antropdlogo Chie (1966), para quem essa ideia estaria fundamentada no fato
de que, na sociedade japonesa, os grupos formam um interior extremamente fechado sobre si mesmo, a
ponto de as “[...] relagGes do tipo igualitaria entre os individuos que pertencem a grupos diferentes
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3.2. A epifania do encontro: os espetaculos da SCOT

Ciente do valor de seu trabalho e da pertinéncia da manutencao de espagos
como o Toga, além de proporcionar e manter o bom humor e o prazer estético, aliados as
questdes de cunho ético e ao carater reflexivo que o teatro pode assumir, o encenador
equilibra, em um evento como este festival, a maestria poética de atos performaticos
extremamente contundentes com a atividade de um produtor em busca de patrocinio.

Assim, a programacao daquele encontro foi tecida com um repertdrio que
abarcava assuntos distintos, apresentados em locais diferentes, com linguagens
diversificadas. Além de Cyrano de Bergerac, a partir do texto de Edmond Rostand, que
poderia ser descrito como um romance de capa e espadas, voltado mais ao
entretenimento, havia a montagem impactante de uma tragédia, As troianas, adaptada da
obra homénima de Euripedes, e The origin of the song Karatachi Nikki, de Nobuo Kazawa
(autor do inicio do século passado) que, baseado apenas na sinopse do texto via
programa da peca, poderia dizer se tratar de uma trama ao estilo rodrigueano, ao revelar-
se ndo apenas uma reflexdo sobre a solidao, como sobre situacdes de abandono, amor e
morte.

Inquieto com a condicdo humana e considerando o mundo um hospital -
referéncia direta as influéncias de Beckett em seu trabalho —, Suzuki coloca em cena
comentarios que dizem do ser humano em ambito publico, em seu estatuto histdrico,
tratando de temas como a brutalizacdo, a guerra e a globaliza¢do e, em contexto privado,
falando do homem em sua relacdo com a memdria, a solidao e a estratificacao de seus
desejos individuais. E por esse canal e ainda pela projecdo de aspectos mentais na cena,
representados por vozes narrativas que ou sdo figuras ficcionais externas a trama,
pontuando os acontecimentos, ou se configuram como personagens da fabula, que a
localizagao, os planos - como os tempos presente e passado - ou locais distintos dialogam

nos espetaculos do diretor (TAKAHASHI, 1992).

contarem menos que as rela¢des hierdrquicas no interior de um grupo de uma parte e de grupo a grupo da
outra parte” (BERQUE, 2004, p. 108). E o que talvez possa ser questionado atualmente no que tange a
existéncia de estruturas hierarquicas é que elas “[...] ndo (sdo) somente aceita(s), como determina(m) a
identidade do sujeito. E por esse canal - e ndo ao seu obstéculo — que se exprimira a energia individual [...].”
(ibidem, p. 138). Prosseguindo com a discussdo, a cada individuo é atribuido um lugar social (ba) e é a
relacdo dos diferentes ba que determina seus papéis. Em lugar de alguém se apresentar por meio de seus
atributos pessoais, designando sua profissdo, género ou linhagem, como “eletricista”, a pessoa se
apresentara como participante da/pertencente a sociedade Toshiba, por exemplo.
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3.2.1. Cyrano de Bergerac

Assim como as demais pecas, entre ensaios e apresentagdes, tive a
oportunidade de acompanhar ao menos trés sessdes desta montagem, a que assisti no
dia de minha chegada acocorada em um dos degraus do Anfiteatro, ladeada por outras
pessoas em igual condicdo. Por vezes sentia-me diante de origamis gigantes, tamanha a
beleza e a ordem do que nos foi apresentado. Vestiamos capas, pois a chuva havia
aumentado; alguns insetos sobrevoavam o espaco e, eventualmente, mariposas
pousavam nos atores ou nos objetos de cena.

O palco do teatro, quase uma arena completa, avangava em direcao ao lago a
sua frente e se estende para dentro das arvores que o circundam por meio de duas
passarelas laterais. O cendrio da peca comportava arbustos sintéticos, além da fachada
frontal de uma casa com uma janela de correr, estruturada aparentemente por papel e
madeira, lembrando pecas pré-fabricadas para a montagem de maquetes. A cena era
iluminada por refletores grandes que por vezes clareavam as montanhas do outro lado do
parque. Com este recurso de montagem, distancias sdo minimizadas - a paisagem
“longinqua” vem para dentro da cena, relativizando as dimensdes do lugar, como a dizer
que ndo estamos sos.

A teatralidade do espetdculo se completava pelo uso continuado de artificios
como a proposta do cendrio, e a maneira ndo usual com que os atores se movimentavam
ou dispunham os objetos no palco. E repetiu-se frente a caracterizacao do personagem
titulo, que vestia dculos-mascara de plastico com um enorme nariz marrom, ou em cenas
que sdo a projecao do espago mental dos personagens. Numa delas, quando Cyrano
parece elaborar sobre uma de suas histdrias, no lugar de o personagem contar o que
vivenciou, assistimos ao ocorrido: uma luta de espadas, onde ele enfrenta cinco
adversarios, alguns mascarados como ninjas, que 0 aguardam como em uma emboscada,
com direito a um salto mortal de um de seus opositores feridos.

Do mesmo modo como acontece com a montagem de As troianas, a
visualidade do espetaculo é amplamente explorada e outras cenas recebem o mesmo
tratamento que a anterior ao serem executadas em um misto de danga e de composicao

de imagens coreografadas com rigor*.

20 Cilp do espetaculo com elenco bilingue. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?
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O recurso a composicao por imagens €, segundo o encenador, uma referéncia
a légica visual evocada pelo Kabuki, em relagao ao tratamento dado as cenas como se
fossem uma pintura ou quadro, e a partir da qual ele reitera seu ponto de vista de que a
linguagem corporal, ato deliberado do ator, diz tanto quanto a verbal, uma vez que o ator
fala “[...] através das propor¢des, das linhas, dos movimentos, das formas de seu corpo

[...]” (SUZUKI apud BRANDON, 1978, p. 42).

Fig. 22- Cyrano de Bergerac. Fonte: MENG-YU, Lai.

E por essa via que também se desenrola a cena em que Cristiano, o jovem
apaixonado por Roxane, vislumbra um encontro amoroso. Nesse momento, cinco casais
se distribuem pelo palco. Aos poucos, o encontro de seus corpos e o desejo de que o
toque entre eles aconteca se desenvolve por meio de pequenos indicios: os homens que
rodeiam as atrizes; um olhar que vasculha um corpo de alto a baixo; uma mado que se
pronuncia em direcdo a barra de um quimono e o gentil e explicito manuseio de espadas;
enquanto as mulheres, delicadamente, movimentam seus membros, explicitam seus
joelhos num meneio leve e abrem e fecham suas sombrinhas como flores, em camera
lenta.

Para completar, em uma espécie de canone, os homens soltam admirados

“Utcha, tcha, tcha, tcha!!!!” em meio a uma sequéncia de explosdes de fogos de artificio:

v=RVHUwuOGt3w> ou em: <https://www.youtube.com/watch?v=bgalJYjuigM>. Acesso em: 12/12/2016.
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as primeiras, com foguetes prateados, atravessam o espaco horizontalmente de um lado
a outro, redesenhando a trajetdria que as mulheres acabaram de tragar ao entrarem em
cena; as seguintes, coloridas, como infindaveis estrelas cadentes marcando o encontro de
ambos. Em virtude do formato do teatro, parece que uma cupula se forma no céu
acolhendo a plateia, que responde ao efeito dos fogos com sonoros “Ohs!”,
acompanhados de salvas de palmas. Tudo isso executado ao som dos acordes iniciais de
La traviata, de Verdi.

Gracas as dimensdes do Anfiteatro, ao jogo que existe entre construcdo e
natureza — o teatro esta incrustrado numa parte do terreno do parque que fica numa
regido montanhosa do Japao -, o imprevisivel e o ambiente sdo declaradamente
assumidos como parceiros de trabalho e, assim, a cena se amplifica, ganhando outros
contornos que ndo s6 a moldura do palco.

Ao longo da pecga, via a chuva, algumas nuvens, os demais espectadores na
plateia, um carro que passava distante na montanha do outro lado do lago. Era como se
reconhecesse minha dimensdo e me desse conta de meu tamanho face ao tamanho do
que estava ao meu redor.

Em um contraponto radical, alguns dias depois, assisti ao The origin of the song
Karatachi Nikki, no Shin Toga Sanbo - antiga casa de fazenda em moldes tradicionais que

abriga um palco nos padrdes do N6 e comporta uma plateia de duzentos lugares.

3.2.2. The origin of the song Karatachi Nikki

Even though “I love you”

was screaming in my heart

| could never say the words

Still, when we walked together

I sharded my umbrella with him

On that rainy day, on a little rainy path
With its soft white blossoms

karatachi, karatachi, karatachi flower [...]
(trecho de Karatachi Nikki)

Com trama situada entre as décadas de 10 e 20 do século passado, o texto de
Nobuo Kazawa é baseado em fatos reais, entremeados com um retrato da vida de uma

familia que deixa de atuar como uma banda de musicos de rua para cuidar da mae, vitima



57

de uma doenga mental.

Obcecada com uma das musicas do repertdrio do grupo, a canc¢ao popular de
amor Karatachi Nikki, uma vez ao dia, assim como a banda costumava fazer, e com a
participacao de outros dois personagens, a mde canta e reconta uma narrativa como se
fosse a prépria histdria, que pode ser resumida assim: infeliz em seu casamento, uma
nobre jovem se envolve com seu motorista. Ao tentarem um duplo suicidio, jogando-se a
frente de um trem, ele morre imediatamente e ela, embora sobreviva, é rejeitada pela
familia até o fim da vida.

Diferentemente dos outros espetaculos da companhia a que assisti, dos quais
se pode falar de uma espetacularidade pronunciada, seja pelas grandes dimensdes dos
espagos cénicos, seja pela realizagdo imagética da obra e da mise-en-scene, a peca
Karatachi Nikki é extremamente delicada. De dimensdes reduzidas, como que emoldurada
pelos atores e pelas pilastras do espaco, a cena se configura como um ato de intimidade,
permitindo vir a tona o alto detalhamento e a sutileza do conjunto. Talvez uma encenacao
realista optasse por recriar os espacos de uma casa ou de um sanatdrio, mas neste caso o
elenco permanece sentado no espaco central do palco, rodeado por um biombo e uma
cdmoda antigos e iluminado por quatro pequenissimos refletores aos seus pés.

A proximidade entre palco e plateia abria a percepcdo para as pequenas
variacbes de tudo que havia em cena, como um pequeno movimento de luz que revelava
particularidades do teatro - algo de sua profundidade - e o teto vazado que possibilitava a
entrada de luz durante o dia. As altera¢des na ilumina¢do me permitiam acompanhar e
dialogar com as mudancas de intencdao do elenco e/ou da atmosfera da cena, sempre na
direcao de um acolhimento do olhar. A imobilidade que os atores sustentaram em quase
todo o tempo da peca servia de veiculo para a constru¢do de um alto grau de
concentracdo. Em consequéncia, os pequenos gestos, a vibracdao das vozes e os
movimentos das respiracdes, bem como a materialidade dos demais objetos que
compunham a cena eram ressaltados.

Ainda que o cardter denso da montagem e do assunto esteja presente
também na maturidade dos atores, os aspectos ludico, irbnico e bem-humorado do

trabalho do encenador sao preservados, sobrepondo os lados tragico e cdmico dos
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acontecimentos retratados.

Contrastados abertamente, esses aspectos frisam a falibilidade humana e o
risivel presente em tudo que existe, lembrando-nos que em certa medida tudo ndo passa
de brincadeira, inclusive a prépria cena diante de nds. Enquanto a plateia ria de algo que
acabava de ser dito e que a barreira do idioma me impedia de entender, rio da maneira
com que um dos personagens reage ao ter interrompida sua tentativa de bebericar um
pouco de saqué. E novamente é a expressividade e maturidade dos performers que torna
possivel jogar com clichés e gestos estereotipados, como o da mulher que, para denotar
tristeza e solidao, borra a maquiagem ao se pintar, sem que a acdo seja banalizada.

Até o final do espetdculo, outros planos da composicao foram percebidos,
fazendo oscilar realidade e ficcao, sustentadas pela construcao proposta: durante a
narrativa da mulher louca, a tentativa de consumacao de um ato amoroso foi realizada
por quem percebi ser mae e filho. O que poderia haver de incestuoso nessa acdo era
reforcado pela resisténcia que o ator oferecia para realizar o gesto de tocar a mulher. Em
seguida, um vestido branco rendado € revelado por debaixo de seu quimono; o vislumbre
de um vestido de noiva esquecido vem acompanhado de um toque doido que a atriz faz
no préprio seio, reforcando o abandono da personagem. No final, ao deixarem o palco,
ela se ergueu alquebrada, amparando-se nas pilastras do palco para caminhar e eles de
quatro, tocando o chao apenas com os joelhos e as maos, sairam engatinhando como se
fossem aleijados — remetendo ao acidente com o trem sofrido pelos amantes da histdria
em que a peca se baseou.

Pautando a andlise pelo texto literario teatral e pelas reflexdes de Jean-Pierre
Sarrazac sobre os desvios da fabula, poderia-se ler aqui o desenvolvimento de um teatro
intimo, como propde Sarrazac, para quem o mundo que rodeia as personagens é
percebido “[...] através do prisma deformante, até mesmo patoldgico, de seus
fantasmas, de suas angustias, de suas obsessdes e de seus desejos inconscientes” (2013,
p. 58) e que sendo estruturado como sonho, “[...] revela as pulsées dos personagens
atribuindo-lhes forma intensamente imagética” (p. 59).

No entanto, ao deslocar meu olhar para a encenacao, somando-se os fatos de

ndo conhecer o texto em que a montagem se baseava, nem a lingua falada pelos atores,
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percebi que as demais estruturas apontadas (a delicadeza do trabalho, a proximidade
palco plateia, os movimentos de luz, a imobilidade do elenco e o grau de sua
concentragdo, a vibragdo de sua voz), me permitiam uma experiéncia diferenciada e uma
percepcao que se colocava além ou independentemente da fabula. Esse outro lugar
resvala naquilo que Yoshi Oida (2001) apresenta como um teatro invisivel, cujos
fundamentos sdo energia e inten¢dao, também presentes nos demais trabalhos do grupo.

Igualmente pertinente foi o jogo que Suzuki propds nesse espaco diminuto e
como os tracos de certa intimidade eram revelados. Além do enorme siléncio que crescia
e se adensava com a imobilidade dos atores, o que era “dado a ver” era a a¢ao vocal e as
impressdes que ela provocava. Se nas demais montagens da companhia existe um ato
dancado que se evidencia pela trajetdria que os corpos dos atores desenham no espaco,
em Karatachi Nikki, a danca é executada pelas palavras, que emitem um caminho
delineado pela simultaneidade da sensacdo fisica e do vocdbulo exposto.

Num atravessamento do N6 no trabalho da SCOT, é claro o emprego da voz
como instrumento ndao sé de materializagao como de espacializagao, especialmente pelo
uso simbdlico e também pelas texturas, dinamicas e alturas que a voz desenha e se
desenha na emissdo. Uma das observacGes de Zeami (1984), relativas aos estudos e
intercambios entre voz e corpo na atuagdo, alude a capacidade de a primeira fazer vibrar
internamente o corpo do ator a ponto de gerar-lhe os movimentos e vice-versa. Por
conseguinte, esse plano tatil da voz reverbera metafdrica e concretamente no
espectador, conduzindo-o a um fluxo de sensac¢des, percepcao, imaginagao e sentidos.

Acompanhando a tonalidade da voz da atriz que interpretava a mae, fui
conduzida por um caminho que me levou a infancia, a estridéncia, ao destempero, a
velhice, de volta ao cotidiano e assim sucessiva e ininterruptamente até o final da
apresentacdo. Conduzida a pujanca da realidade que me acometia trazida pelo ator na
figura do tio ou ao vazio solitdrio das circunstancias, na figura do filho.

Neste percurso, chego a tessitura de As troianas, espetdculo recuperado

recentemente do repertdrio do grupo?'.

21 A primeira versdo deste trabalho estreou em 1974 e n3o era apresentado desde 1990, quando a atriz
Kayoko Shiraishi deixou o grupo. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=i3MWvhtjUiQ> ou
em: <https://www.youtube.com/watch?v=Do8RZuYoTTo2>. Pode-se acessar uma gravacdo do espetdculo da
década de 1980, apresentado no Anfiteatro em Toga, com a atriz no elenco. Acesso em: 12/12/2016.
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3.2.3. As troianas

The citadel dissolves in flames:
All melts away to ultimate oblivion.
Oh, soil where my children grew!

[...]

Oh, children, hear me:

Hear well your mother's voice.

I bent and twist my feeble body to the earth,
And beat upon the ground with both my hands
to call upon the evil spirits dweling there,
Asleep beneath this land.

(Hécuba)*

Assisti a este espetdculo no Toga Dai-Sanbo. Assim como em Dionysus, versao
de Suzuki para outro texto de Euripedes, em As troianas estdo expressos a relacao da
comunidade com suas crencas e deidades, o valor, ou ndo, dado a fé e suas
consequéncias, bem como o confronto de geracbes e o embate entre novos e velhos
costumes, a tematica da guerra, os abusos de poder e questdes que perpassam temas do
feminino.

Mas existem outras caracteristicas recorrentes nos trabalhos do artista, que
estdo presentes nesta montagem. A primeira é a critica ao lugar que a consciéncia
histdrica ocupa na modernidade, sugerida em cena pela figura que permanece de fora da
trama. Nesta montagem, o homem dentro de um dos carros do cendrio realiza esse
personagem, que interrompe a narrativa para declarar que ndo ha mais histéria nem
memdria - ideia emprestada do poeta Hideo Kobaiashi. Outra, diretamente relacionada a
primeira, coloca a fabula na cabeca de uma ancid, num tempo outro, em uma terra

devastada pela Terceira Guerra Mundial. Neste lugar, ela entrecruza situagbes distintas: a

solidao e o abandono atuais e o contexto do original de Euripedes.

22 Trecho da adaptacao da SCOT para As troianas, de Euripedes. Acervo da autora.
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Fig. 23 — Toga Dai-Sanbo Theatre. Vista do fundo do palco para a plateia.

Se em um primeiro momento a textura musical da peca é um instrumental de
sonoridade préxima ao étnico, ao final ela € uma pop song japonesa cantada por uma voz
feminina, com um refrao em inglés, em que se escuta “I want you to love me tonight” —
momento em que surge uma garota vestindo uma minissaia jeans, carregando grandes
rosas vermelhas artificiais. Depois de tentar acordar a velha adormecida sobre uma
trouxa com seus pertences, a garota acoita a imagem de um deus com as flores e se
retira. Representada por um dos atores mais altos do elenco, foi a primeira figura a entrar
no palco, de forma imponente, numa enorme tunica de seda acinzentada, permanecendo
praticamente na mesma posicao o tempo todo, alquebrando-se somente no encontro
com a garota.

Ao fundo do palco, como uma espécie de muralha, estdo carcacas de dez
carros envelhecidos e/ou batidos. De resto, o espaco é ocupado por um coro de
cidaddos/criancas formado por sete atores; a deidade; a atriz que interpreta Polixena e a

garota; trés atores que representam os soldados, vestidos como homens primitivos de

23 A cangdo esta disponivel em: <http://v.youku.com/v_show/id_xNjg1iOTEzMDg=.html>. Acesso em:
05/05/2015.
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modo estilizado; e a atriz que entrelaca as figuras da velha senhora com as de Cassandra e
Hécuba, metamorfozeadas pela manipulacao e pela troca de figurinos sobrepostas.

Ainda que o teatro fosse um gindsio de esportes da localidade, com uma
estrutura bastante moderna, todo em compensado de madeira escura e pé direito alto,
os detalhes foram compostos cenicamente de tal forma que mesmo os mais delicados
chamavam a atencao pela plasticidade e imponéncia da encenacao, mas também pelo
cuidado e atencao dispensados a cada um deles - da coreografia a manipulacao dos
objetos, as mudancas de luz e figurinos, as musicas e a atuacdo. Um trabalho
deslumbrante e arrebatador, em que Suzuki joga com a teatralidade.

Por meio de efeitos cénicos, como trocas de quimono e variacdo coreografica
e de qualidade de movimentos, uma das atrizes passa de um personagem a outro; um dos
membros do coro falece e faz sua transmigracao ao ser esquartejado pelos soldados por
tentar salvar o filho de Polixena da morte — um boneco que tem seus membros
amputados por um ataque lento e denso, acompanhado do riso sarcastico de seus
agressores dirigido a plateia; e que o proprio coro é exterminado, apds se alimentar de
provisdo envenenada - situacdo que também € realizada visual e coreograficamente na
montagem.

Nessa cena, a composicdao dos movimentos se sobrepde a miusica que a
acompanha. Pela distancia dos corpos e posicao que os atores ocupam, é possivel
perceber a criacdo de intervalos e a presenca de no¢des tradicionais de danca e musica,
momento em que a sonoridade é estruturada pelo vazio de sons e a movimentacao, pela
insercao de pausas. Primeiramente ouve-se o trecho inicial da musica, enquanto o coro
permanece em absoluto siléncio, imdvel e atento. Cria-se uma expectativa que sd sera
desfeita mais tarde, quando os atores se levantam e come¢am a se movimentar em
trajetoria desnorteada, caindo um a um, sucessivamente.

Outro elemento que chama a aten¢do € o desenho de luz do encenador. Com
excecao dos pinos recortados em quadrado, o restante da iluminac¢do é praticamente
indireta, vindo sempre das laterais, de diferentes alturas e/ou das diagonais do chao e do
teto. Esse efeito por vezes provoca a sensacdo de que algumas figuras deslizam

suspensas no ar.
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Reportando-me as disciplinas de atuacdo e aos principios do treinamento, € possivel nota-
los todos ali: 0 estado de permanéncia, as estatuas e caminhadas, a gestualidade fisica e
vocal, a relagao do performer com o espaco delineando a perspectiva e a profundidade de
acordo com a forma de ocupacao, e a manipulagao do corpo sutil do ator.

Ainda que interessado pelo plano fabular e narrativo do teatro e pela
perspectiva do drama como fonte de conhecimento, os estudos do encenador sempre
estiveram em consonancia com a dinamica performativa do fendmeno teatral, com
destaque a copresenca e interacao de atores e espectadores.

Mesmo que os dados ficcionais me sejam oferecidos, ndo fico presa a eles.
Novamente, € a forca da performance que me afeta: constante jogo de equilibrio do
poder de atuacao dos planos visivel e invisivel no trabalho do ator, uma vez que o método
Suzuki o leva a “[...] criar dentro de si um ‘corpo-espaco’ mais forte, com imagens mais
viscerais, mais fisicas que conceituais, mais instintivas que intelectuais” (SEBASTIAN, 2011,
p. 27).

Em As troianas, essa forca se projeta diretamente na transformacdo fisica
sofrida pelos performers, particularmente pela atriz que realiza as trés personagens (a
velha, Hécuba e Cassandra), e no impacto sobre o espectador. Pelo grau de intensidade
demandado para a realiza¢do do trabalho que acarreta a atriz um desgaste fisico real ao
sustentar estados de pausa e de contencdo, vinculados a vigorosa respiracao no baixo
ventre, ela ndo sé permite que a plateia perceba as nuancas e diferencas de idade das
figuras que apresenta e pelas quais passa, como ultrapassa o estatuto da representacao
na cena final, quando mostra novamente a velha (de forma absolutamente crivel): a
personagem foi atravessada por todos aqueles acontecimentos, tanto quanto a atriz foi
afetada por sua prépria atuacao. Do mesmo modo, a reacao da plateia é de choque.

Ainda sobre o lugar onde o evento teatral acontece, Suzuki deixa clara sua
importancia ao afirmar que a criacao teatral, mais que um processo de levar ao palco um
texto, é a oportunidade de estabelecer um espaco onde diretores e atores existam num
momento determinado a fim de “[...] atrair uma audiéncia que veio, ndo para ver um
drama especifico, mas para experimentar o que € ser naquele espaco em particular, com

aquelas pessoas” (SUZUKI, apud CARRTUHERS; YASUNARI, 2004, p. 96). Nesta fala, é
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explicita a intencdo do diretor de seduzir a plateia, bem como seu interesse em atuar
sobre seu comportamento. E, por mais que a proposta inicial de seu trabalho seja a de
despertar reflexdes, numa primeira instancia, ele age sensorialmente sobre o espectador.

As tramas de seus espetaculos sobrepbem espacos de comunhdo, espagos
cénicos e metafdricos, espacos da encenacao e da atuacao acolhidos pelo evento cénico,
fazendo coexistir os planos fabular, ficcional e performativo. No nivel da atuacdo,
sublinha-se na poética do grupo: o uso de técnicas que priorizam o didlogo do ator com o
espaco, instigando a criacdo desse lugar; o ator como aquele que transforma o espaco em
espago expressivo; 0 espaco tornado corpo e a atuacao como a relagdo desse artista com
demais elementos da cena; o uso da energia do ator (chamada pelo diretor de energia
animal) como fundamento de todo o acontecimento cénico; e a ndo divisdo entre
treinamento e cena.

Com o intuito de aprofundar questOes referentes a co-dependéncia ator-
espaco-cena; aos aspectos fenoménicos do espaco, de sua apreensdao por meio da
experiéncia sensivel e como o ato humano de habitar; fazendo uso de andlises das
relagbes que produzem o espago como condi¢ao de existéncia e o tornam um lugar, além
da articulagao de suas dimensdes e das possiveis pistas e pontes que se estabelecem
entre ele e a producao poética na cena, passo agora as discussdes que reforcam a
importancia do lugar para a existéncia, bem como de alguns pensadores japoneses, para
quem a pessoa ndo € pensada independentemente do espaco, nem mesmo em seu

aspecto temporal, uma vez que o primeiro € um elemento condicionante.

CAPITULO 2 - TEMPOS DE HABITAR: UMA PERSPECTIVA DE ESPACO

A lua demora no plaino do céu.

E mesmo parands  indbeis de altura
incapazes de poema — um céu

nos extravaza o coracdo: visao
inolvidavel!

(Motokyo Zeami, Hagoromo)

Voltando a ideia da constru¢ao do instante poético na cena como uma
experiéncia de interrupgdo, de suspensdo e jorro, trago para o primeiro plano outra

imagem suscitada em Toga: minha impressdo ao entrar pela primeira vez no Shin Toga
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Sanbo.

Era 27 de agosto de 2014, um pouco antes das vinte e duas horas. Eu e mais
seis pessoas haviamos sido convidadas a acompanhar partes do ensaio de The origin of
the song Karatachi Nikki e em virtude da chuva, que comecava a abrandar apds dois dias
ininterruptos, fomos de carro por uma trilha bastante escura, que num certo sentido
tirou-me o senso de localiza¢do. Ao chegar, assim como em todos os outros espagos em
Toga, a primeira coisa que deveriamos fazer era tirar os sapatos para entrar no teatro. A

porta, havia uma unica lampada incandescente acesa; 1a dentro, somente o siléncio e a

cena!

Fig. 24 — Detalhe de uma das laterais externas do Shin Toga Sanbo Theatre.
Fotografia da autora.

Fig. 25 - Passagem entre o hall de
entrada e o interior do teatro Shin
Toga Sanbo. A direita, as janelas e
paredes mostradas em detalhe na
Fig. 24. Fonte: WILLIAMS, Emilie.
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Fig. 26 — Vista lateral de espaco entre a plateia (a esquerda)
e o palco (a direita) do Shin Toga Sanbo.

Minha sensacdo era de estar em um santudrio. Menos por sua aparéncia,
mais pela forca que aquele teatro emanava: o cheiro penetrante do lugar e a histdria que
sabia a seu respeito. A madeira preta das paredes, o teto de palha compactada, o tatame
do chao em tom mais claro e as enormes, macicas, largas vigas de sustenta¢ao do prédio
constituiam o interior de uma antiga casa de fazenda. Aquele foi o primeiro espaco
ocupado pela SCOT quando o grupo chegou a Toga e uma das condi¢bes para o tornarem
um local de trabalho foi a de manter sua estrutura intacta, circunstancia que os levou a
sobrepor ao espaco interno da constru¢ao uma arquitetura inspirada pelo palco do teatro
NO.

A aparente disparidade de uma composi¢ao como essa, um palco no meio
de uma casa, é comentada tanto por Suzuki (1986) quanto por Isozaki (2014) - arquiteto
responsavel por esse e pela maioria dos projetos em Toga — como uma das vias de acesso
a forca que reside em um local como aquele. Para o encenador, isso € possivel ndo apenas
pelo fato de que uma performance ali poderd incorporar dados tradicionais e
contemporaneos - planos que por si s6 encerram elementos intensos e ativos —, como
pelo poder que aquela estrutura arquitetonica concentra e exprime, que se encontra
pulsante nos materiais de que é feita e na maneira como eles sdo dispostos, assim como

nos modos como afetam a sensibilidade. Ali, pude dimensionar a compreensao do
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instante poético como o ato encarnado a que Octavio Paz (1984; 2001) aludira.

Sublinho, portanto, a existéncia de um espaco para a apreensao do agora ou a
perspectiva de que a temporalidade “sé o é em conjun¢do com a espacialidade” (YUASA,
1987), pois a criacdo de ambos é algo que se interdepende. Apds a experiéncia no Shin
Toga Sanbo, ndao ha como desconsiderar ou nao reafirmar que a cena é um evento
espacial e que nossa existéncia ndo estd alheia a das coisas. Reforco aqui a atencdao que
Paz (1984) dispensa a inevitabilidade da presenca e a especificidade do agora em um ato
como esse, além do destaque que dd a sua capacidade de transformacdo, criacdo e
revelacao de mundos; outro tempo é instaurado num ato poético: “‘um tempo sem datas”
que ao buscar a intersecdao entre presente, passado e futuro torna-se ‘“imaginacdo
encarnada num agora sem datas” (PAZ, 2001, p. 57). E reivindicada a “plenitude do
sujeito” (seja ele o ator ou o receptor deste ato) para que o poético gere seus efeitos e
seja percebido em sua qualidade, uma vez que sua deducao é da ordem do perceptivo

(ZUMTHOR, 2000).

1. Das dimensées do lugar: self qua basho ou o si como topos

[...] a experiéncia existe ndo porque hd um individuo; mas um individuo existe
porque existe a experiéncia.
(Kitaro Nishida, Indagacién del bien)

Vdrios fildsofos problematizaram questdes relativas ao ato humano de habitar
e as relagbes que produzem o espago como condicao de existéncia e o tornam um lugar.
Yasuo Yuasa** (1987) partiu dos termos ningen e basho para seus estudos sobre o corpo-

mente, ao estabelecer um didlogo e interpretar o pensamento de Tetsuro Watsuiji*> e

24 Yasuo Yuasa (1925-2005), professor de filosofia e ética e praticante de yoga, foi aluno de Tetsuro Watsuji
e se debrucou “sobre as teorias do corpo-mente concebidas na filosofia, psicologia, medicina e artes
ocidentais e orientais, principalmente do Japdo, China e india, discutindo-as em uma perspectiva
contemporéanea.” (ZAMARIOLI, 2015, p. 45).

25 Tetsuro Watsuiji (1889-1960) foi um dos filésofos japoneses responsaveis por apresentar o pensamento
nipénico fora do Jap&o. Discorreu ndo s6 sobre a cultura japonesa e o budismo mais antigos (Theravada),
como escreveu com base em pensadores orientais e ocidentais, passando dos gregos antigos a Kierkegaard
e Heidegger. Influenciado por este Ultimo, em Climate and Culture (1935), Watsuji discutiu a énfase que o
autor alemdo dispensou a temporalidade em detrimento da espacialidade em seus trabalhos. Erigiu um
sistema ético, baseado na andlise da rede de “entres” (betweenness - falarei mais a respeito depois) que
“governa as relagbes interpessoais no campo da experiéncia cotidiana — uma rede que € anterior ao
nascimento” (NAGATOMO, 2006, p. 14) de quem quer que esteja ligado a ela.
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Kitaro Nishida*®, para quem a significancia primeira de ser humano é a compreensdo de
que existir no espaco é um fator primordial, a comecar pelo fato de que sé se existe em
um corpo que ocupa um espaco.

Ainda que Watsuiji e Nishida tenham lido Kant e Heidegger, a no¢ao de corpo
exposta no trabalho de Yuasa deriva da histdria intelectual japonesa em que a pratica
precede a teoria”. Ou antes, deriva de uma proposta de Yuasa frente a globalizacdo da
filosofia de sua época, “[...] como alternativa para o paradigma moderno ocidental de
pensamento, principalmente no que diz respeito as relacbes homem natureza”, como
pontua Shigenori Nagatomo (2006, p. 2), um de seus principais tradutores e
comentaristas.

Fundada num campo interdisciplinar, um dos objetivos da teoria de Yuasa é
capturar o ser humano como um microcosmo em consonancia com 0 macrocosmo, num
entedimento de corpo que envolve uma visao sistémica, cujo esquema é composto de
quatro circuitos de informacdes interligados, conforme nos fala Débora Zamarioli (2015,

p. 45):

o circuito sensdrio-motor se relaciona aos drgdos do sentido e as respostas
motoras; o circuito coenestésico se subdivide em dois, um deles informa ao corpo
sua localizagdo e sua condi¢gdo em relacdo a ele mesmo e ao ambiente externo
(circuito cinestésico), e o outro informa as condi¢Ges dos drgdos internos e
visceras (circuito somatossensorial); o circuito emocdo-instinto enfatiza a
regulacdo da vida por meio do sistema nervoso autdnomo; e o circuito quasi-corpo
(YUASA, 1993) reconhece a presenca do sistema de meridianos ou canais de
energia.

Para Nagatomo (2006), uma das grandes contribuicdes de Yuasa para as
teorias do corpo sao os estudos dos dois ultimos circuitos apontados acima,

especialmente o quasi-corpo, que envolve fluxos de energia vital (gi), responsdaveis por

26 Kitard Nishida (1870- 1945) é reconhecido por ter estabelecido no Japdo a filosofia como disciplina
criativa tal como praticada em paises europeus e americanos. Um dos fundadores da Escola de Kyoto,
procurou uma sintese entre os sistemas ocidental e oriental de pensamento. Um dos focos de seus estudos
foram as questOes referentes a experiéncia pura, fundamentada em sua incursdo pelo Zen e explorada em
Indagacidn del bien (1921).

27 Esta é uma questdo apontada por autores como Masao Abe (1995, p. 9-10), quando se discute o
entendimento de filosofia. Para ele, em paises como Japao, India e China, onde filosofia e religido “ndo
estdo diferenciadas e sdo inseparaveis desde o inicio. A verdade na esfera do conhecimento ndo é outra
coisa que a verdade na esfera da pratica e vice-versa”, a filosofia, antes de indicar um sistema puramente
[égico e racional, indica uma disciplina existencial, “religiosamente orientada, como a encontramos em
Santo Agostinho, Schopenhauer e Kierkegaard.”.
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regular e integrar o mundo interno (corpo-mente) com o mundo externo (ambiente).

Quanto a ideia de individuo explorada pelos fildsofos japoneses, ela esta para
a totalidade das rela¢bes humanas e ndo para as concep¢des que possam se vincular a
perspectiva da autoconsciéncia®® ou a existéncia de um “eu’” que sirva de parametro para
o entendimento de tudo. O estar no mundo é em virtude das trocas estabelecidas com
ele. No lugar da res extensa cartesiana, apresenta-se o si incorporado: unidade mente-
corpo de estrutura ambigua, concomitantemente de ordem subjetiva e objetiva, pois
guarda a dimensdo mental do individuo (aquele que vé) e a dimensdo corporal (aquele
que € visto) (KUSALIS apud YUASA, 1987). E interessante notar que, logo de inicio, é
estabelecida uma correspondéncia entre essa unidade e a do tempo-espaco. A mente
estd associada a temporalidade (em virtude do tempo préprio que demanda para
deliberar) e o corpo ao espaco (nele mora a decisdo da acdo que se realiza no espaco).
Em suas colocacdes, Yuasa (1987) também deixa claro que se no Ocidente a questdo
mente-corpo esta em como superar dualidades como essa, para ele, a questao esta em
como atingir a unidade — que nao é uma circunstancia natural e sé pode ser acessada ou
vir a tona por meio de praticas ou do cultivo de si, como a meditacao - e em como manté-
la.

Voltando a ningen e basho, ningen (pessoa) é composto pelos termos
pessoa/homem (nin) e espaco/entre (gen), ou seja, no entendimento de pessoa esta
contida a no¢do do espaco (fisico) que existe entre (betweenness, em inglés e aidagara,
em japonés) um ser e outro. A partir disso é que Watsuji (apud YUASA, 1987) formulara
sua teoria sobre o ser humano, cuja compreensao perpassa o entre e nele a localizacao
das pessoas se efetiva; viver como pessoa significa existir nesse entre. Como aponta
Yuasa, frequentemente Watsuji se refere a betweenness como ‘“extensdao do espaco
subjetivo” [incorporado], constituido de outros entres, das varias rela¢ées humanas: um
sistema de conexdes que “prové a humanidade com um significado social” (YUASA, 1987,

p. 37-38). Yuasa destaca que o mais importante do pensamento de Watsuji é o uso do

28 Yuasa examina o conceito de gi como utilizado em areas como a acupuntura, as medita¢des budista e
toista e as artes marciais. Sobre o assunto, ver: YUASA, Yasuo.The body, self-cultivation and ki-energy. New
York: State University of New York Press, 1993.

29 Em considerac¢Ges sobre as conota¢des do termo em Nishida, Alberto Luis Bixio (1995) prefere se referir
a um autodespetar da consciéncia.
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termo basho (lugar), uma vez que “[...] todos os seres existem enquanto ocupando um
basho no espaco” (p. 45).

Comumente utilizado como lugar fisico, foi com a abordagem de Nishida que a
discussdo sobre o lugar no mundo e o conhecimento (a consciéncia) que se tem dele se
expandiu e ganhou novos contornos. Basho transformou-se em termo técnico no
pensamento japonés moderno apds os estudos que o fildsofo desenvolveu sobre o
assunto entre 1924 e 1926, passando a designar “[...] o campo conceitual no qual uma
experiéncia toma lugar”, (YUASA, 1987, p. 38); basho é o campo da conscicéncia ou a
metdafora espacial onde a consciéncia age, reunindo os significados de lugar (topos),
campo (forcas) e chora (receptédculo, com base em Platdo)3°.

Anteriormente, ao formular o esquema do agir intuitivo (ou intuicdo ativa),
Nishida havia chegado a concepcao da experiéncia pura, que corresponde ao que na
fenomenologia é tratado como experiéncia imediata. Porém, existe nesse processo uma
critica de Nishida ao método fenomenoldgico que, para ele, ndao consegue erradicar
totalmente a posicdao objetificante. Segundo o fildsofo, a fenomenologia apenas
suspende os fatos estruturados pela categoria tempo (ou ponto de vista do “ego” e,
portanto, atada a “percepcao interna”).

Com esta expressdo (intuicdo ativa) Nishida indica que a intuicdo ndo é um
estado passivo, mas se trata de uma atividade formadora como se comprova nos
grandes artistas. Sabemos, conhecemos e agimos, mediante o corpo que esta no
mundo. Nossa autoformacdo é a autoforma¢do do mundo. No corpo, saber e

agir, ou intuicdo e a¢do sdo idénticos em virtude da contradicdo (BIXIO, 1995, p.
37 - nota de rodapé do tradutor).

Voltando ao esquema de Nishida, a acao tem como fundamento a intuicao e
ambas sao momentos simultaneos e inseparaveis em um circuito relacional entre o corpo
e as coisas no espaco-mundo, quando, simultaneamente, um delineia e é delineado pelo
outro. Além disso, a acao serd vista como o modo essencial desse circuito, no lugar da
cognicdo. Para Nishida, antes de pensar/conhecer o mundo, as pessoas sdao sujeitos qua

acdao’, ou seja, a consciéncia é produtiva e a apreensao das coisas no mundo, que se da

30 Tanto ZAVALA (1989), quanto YUSA (2002) traduziram basho como topos ao analisarem a ldgica
proposta por Nishida em espanhol e em inglés, respectivamente.

31 Por uma questdo de construcao de frase e sentido no momento da traducdo, optei por manter a
conjungao qud, do original em inglés. Ela designa: na qualidade de; como sendo.
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corporalmente, “[...] ndo é imediatamente um conhecimento organizado” (ZAVALA,
1989, p. 11). Vale ressaltar que no seu pensamento, a ideia de corpo abarca as instancias
biolégica, histdrica e produtiva e, embora o si sé exista com ele, a relacdo que
estabelecem ndo é de causa e efeito. Quanto a intui¢do, ela se mostra de duas maneiras:
como intui¢do sensivel, relacionada as fun¢bes da percepcdo e aos drgaos sensoriais; e
como intuigdo intelectual ou criativa, ligada a inspiracao (ou capacidade criativa).

O esquema de Nishida também elucida que a experiéncia pura € um estagio de
desenvolvimento da experiéncia cotidiana. Enquanto esta é marcada pela existéncia de
uma oposicao entre o sujeito consciente e o mundo (vejo uma darvore e mantenho a
ciéncia de que sou um sujeito e a darvore outro) e o si é denominado cotidiano, a
experiéncia pura antecede a cotidiana, possibilitando que as dualidades sejam superadas.

[...] o momento de ver uma cor ou de ouvir um som é anterior ndo sé ao
pensamento de que a cor ou o som € o feito da atividade de um objeto exterior

ou de que alguém o esta sentindo, mas também anterior ao juizo do que possa
seracorou o som.[...]

Uma experiéncia verdadeiramente pura ndo tem significagdo nenhuma; é
simplesmente consciéncia presente dos fatos tal como eles sdo.” [NISHIDA,

1995, p. 41-42].

A experiéncia pura coincidird com a esfera da atencao ndo adulterada por
nenhuma classe de pensamento e uma vez desprovida de significacdo, ela serd assumida
como independente e autossuficiente, mesmo em termos de representacdo, pois “[...] o
elemento representativo de um conceito abstrato nao € mais que um modo de senti-lo no
presente” (NISHIDA, 1995, p. 42), tornando a experiéncia pura Unica, simples e diferente a
cada momento. Sobre a intuicdo, Nishida (apud YUSA, 2002) a considera como o
verdadeiro conhecimento, como a “condicao fundamental para o estabelecimento do
conhecimento em si” (p. 207).

Recapitulando: o agir no mundo e o ato de conhecer esse mundo se ddo por
meio de e com um corpo que ocupa um lugar no espaco e na experiéncia; corpo e espaco,
mente e tempo se reinem em uma totalidade.

Na tentativa de elucidar o que acabo de expor acima, volto a imagem utilizada
na abertura do Capitulo 2 — a sensacdo que tive ao entrar no Shin Toga Sanbo. A ela

acrescento a tentativa de nomear essa experiéncia, as percep¢des e os significados que
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ela me proporcionou quando ja estava de volta ao Brasil. Ficaram evidentes a clareza e a
concretude do didlogo que existe entre o lugar e o0 agora; entre o lugar e a instauracao de
outro tempo deflagrado, primeiramente, pelo que é possivel apreender de imediato da
matéria assim que ela se pronuncia e, depois, pelo imagindrio que me é estimulado. Da
mesma forma, é desmontada a suposicao de que haveria um lugar ou algo perdido e
distante a ser recuperado por meio da arte, pois 0 que existe é a constru¢cao de um

presente a ser habitado. O espaco se torna um lugar ao ser apropriado pela vida.

2. As tendéncias de uma espacialidade japonesa

O espago, tal qual ele é, ndo existe para o ser humano contanto que ele ndo o
perceba ou o conhega pelo poder dos sentidos.
(Augustin Berque, Le sens de I'espace au Japon - Vivre, penser, batir)

Ainda que o Japao tenha assimilado padrdes estrangeiros e transformado sua
maneira de pensar, sentir e construir o espaco, principalmente a partir do final do século
XIX3, algumas de suas propriedades sobrevivem ao longo do tempo desde que foram
fixadas entre os séculos XlI e Xlll, quando o budismo se tornou a religido oficial do pais,
agregando e disseminando, na pratica, caracteristicas preexistentes da cultura nipdnica.

Com a adocdo do conceito de fluxo cambidvel (ou a compreensdo da
impermanéncia e a primazia da transformacdo e do movimento) no conjunto estético e
no pensamento japonés, a cinestesia se sobressaiu no processo de apreensao e
descoberta do mundo, também estando a contemplacao do tempo atada a faculdade do
movimento.

Muito em virtude de sua cosmogonia, que liga homem e natureza numa
combinacdo inseparavel, a valorizagdo da segunda é mantida a ponto de surgir a
percepcao antes de qualquer determinacdo e/ou nominagao. Essa caracteristica pode ser
verificada, por exemplo, em constru¢bes que adotam como muro a paisagem ao seu

redor.

32 Aqui, pode-se mencionar desde a adoc¢do da luz elétrica as constru¢des em concreto e vidro; a
subsituicdo de portas de correr - que traziam um senso de continuidade, flexibilidade e mobilidade aos
edificios e seus ambientes - por paredes, para a constituicao de divisérias ou mesmo a verticalizacdo dos
prédios que passaram a ser construidos a partir de entdo.
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Da mitologia nipdnica também deriva a concepc¢do de criagdo do mundo como
um ato sem sujeito (OKANO, 2002), concepcdo que também permeia o pensamento
japonés. Na lingua, por exemplo, sujeito e objeto se redefinem de acordo com as
circunstancias a que se referem e o primeiro, salvo em casos de extrema necessidade,
encontra-se frequentemente descentrado. O gedgrafo e japondlogo Augustin Berque
(1992), sobre a abordagem acerca das intera¢des natureza-cultura e sujeito-objeto, afirma
uma tendéncia a adaptacdo do sujeito ou de sua identificacdo com o objeto (com o outro
ou com o ambiente), quando ambos compartilham atributos. A l6gica da reversibilidade e
cambialidade pode ser verificada, por exemplo, em uma casa na qual um mesmo
ambiente servird de dormitdrio, sala de reunides ou espaco para refeic6es de acordo com
a demanda.

Outro traco que se mantém é a qualidade areolar do espaco, com privilégio
dado ao trajeto e ao ato de habitar, diferentemente do que ocorre em um espaco linear
que destaca a circulacdo de quem o frequenta, a perspectiva de um olhar unico e
panoramico, com uma estrutura calcada em pontos fixos e na sua juncdo em linhas. Para
Berque (2004), a grande virtude de uma espacialidade como essa, que revela composicao
celular e cardter fragmentdrio, é permitir a vivéncia dos materiais dos quais é feita a
constru¢do, assim como € possivel se situar em cada um dos locais a cada momento,
porque os lugares trazem seus préprios contextos e razdes de ser. Os lugares sao feitos
para serem sentidos e disto depreende-se o0 saber das coisas.

Mitsuo Inoue (1985) reuniu algumas dessas caracteristicas para conceituar o
que chamou de espacos dinamicos (movement spaces). Por se tratarem de espacos
vazios, o arquiteto reforcou a impermanéncia como uma de suas qualidades, chamando a
atencao para a infinidade de movimentos que eles comportam e para a forca centripeta
que exercem, permitindo a entrada e a coexisténcia de um ou mais corpos. Sem uma
referéncia de centro, os espacos dinamicos nao se definem por um unico ponto de vista,

mas por organizarem desvios. Vale ressaltar que a qualidade arquiteténica de um lugar -

33 Nesse contexto, hd também a compreensdo de Estética (BERQUE, 2004) pela cultura japonesa que
abarca o sentido geral da obra, aquilo que tem as marcas do Belo; além da ideia do acordar/afetar os
sentidos, que concerne a faculdade do sentir: apreender o mundo por meio do “sentimento das coisas”,
presente no conceito de mono no aware , por exemplo, que designa a existéncia de espiritos em objetos
que sejam muito caros a alguém com a possibilidade de que uma alma se desenvolva ali.
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compreendendo a arquitetura como linguagem e ato humano de configuracao de
espacos - esta vinculada a maneira como os corpos sdo dispostos e conforme sua altura,
formato, volume, que lhes confere peso e senso de orientacao, e tendo as distancias
assumidas entre si, 0 componente ritmico também pode ser percebido.

Segundo Lucrécia D'Alécio Ferrara (2008), a ideia de descentramento do
ponto de vista acaba por substituir a centralidade pela frontalidade, obrigando o

observador

[...] a incorporar a tridimensionalidade, o volume, 0 movimento e, sobretudo, a
luz que desenha o espaco, criando uma visualidade que pode revelar ou
esconder lugares, contextos ou valores que, através da luz, podem ou ndo ser
expostos e comunicados. (p. 52).

Outros dois aspectos que destaco dessa espacialidade sao a exaltacdo da
liminaridade, ou da Idgica relacional, e a elaboragdo de simbolos por meio de técnicas de
formaliza¢do. O primeiro aspecto diz respeito as zonas intermedidrias, que participam da
compreensao e da composicao de espacos limitrofes, de locais de passagem ou de
bordas (en), podendo ser traduzidas como zonas de mediac3o.

Ao falar sobre isso, Berque (2004) sugere um esquema entre A e B. O en seria
o terceiro elemento a cumprir a funcdo de mediador tanto de A quanto de B e a
materializar a relacdo AB. Ele participa de A, mas ndo é A, implica a presenca de B,
participa de B e ndo é B. E neste exemplo que o autor também relaciona o0 Ma. Em
prédios, o en é elemento formal que concretiza a interacao e as mudancas de um
ambiente a outro e de um tempo a outro, a ponto de adquirir um papel simbdlico, como
0s porticos, citados no capitulo 1.

Em virtude dessas zonas de media¢dao, Berque menciona que no tratamento
dado a constru¢dao dos caminhos de um lugar, por exemplo, prevalece a atencao
dispensada a preparacao do trajeto e a transicao e nao ao destino em si. Cada situacdo do
trajeto percorrido possui uma ldgica intrinseca, contextual e ndo integrativa, cabendo ao
deslocamento em si, de um lugar a outro, a ligagao do conjunto.

Quanto a tendéncia a criacao de simbolos, ela destaca os processos de
codificacdo e abreviacdo, pautando-se por trés aspectos: ligar em separado, ser tudo o

que ndo &, e encarnar aquilo que nao é da pele.
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[...] trés aspectos fundamentais da fun¢do simbdlica que é acompanhada de um
quarto e quinto aspectos, ligados entre si: a abrevia¢do (encurtar, clarear, podar)
e a formalizacdo (simplificar, esquematizar). Essa reducdo se mantém
condicionada permanentemente pela necessidade de evocar o original, de
significar, de representd-lo, onde ele ndo esta. (BERQUE, 2004, p. 36).

Em outras palavras: o uso de simbolos deflagra o estabelecimento de convencbes e
estimula a associa¢dao de ideias. Por conseguinte, uma combinag¢dao como essa impulsiona
a imediatidade, pois “[...] de fato supGe o abandono de toda a reflexdo sobre o contetido,
a substancia e o fundo das coisas” (BERQUE, 2004, p. 42), destacando o apreco pela
forma. No entanto, como parte da substancia, a forma obrigatoriamente influencia os
sentidos.

Para elucidar essa operacdo, o autor explora a feitura de um bonsai e reitera
que os mesmos principios se aplicam a modelagem de um jardim maior: a artificializacdo -
intensidade do trabalho e alto nivel de técnicas empregadas; a codificacdo — matéria e
formas selecionadas; a exclusao — o bonsai é um fragmento da paisagem; e a abreviatura
- miniaturizagao e simplificagao3*.

Em um quadro geral, como caracteristicas identificadoras do espaco japonés,
temos a valorizacdo do meio (incluso o existencial), a prioridade dada a transformacdo e
ao movimento e a valorizacao do que existe agora; o lococentrismo e o descentramento,
que refletem a rejeicao de um observador Unico, o interesse pela composicao de espacos
celulares e pela vista ndo panoramica; a valorizacao da assimetria; a preferéncia pelo uso
de analogia e simbolos, a correlacdao de elementos; e a aten¢ao ao trajeto, ao que é
processual e as dreas de mediacao/adaptativas; a descontiunidade; a valorizacdo do
natural e a intensidade da artificializagdo.

Em consonancia com os pontos tracados acima dirijo meu olhar para dois dos

espagos fisicos de Toga: o Shin Toga Sanbo e o Anfiteatro. Tanto por elucidarem o

34 Neste processo, participa outra técnica de formalizagdo presente na cultura nipénica: o shin gyo sho,
relacionada aos processos de abreviagdo, por meio dos quais também se chegou a codificagdo do N6 e da
lingua escrita japonesa. Nela, um padrao bdsico utilizado para moldar novas formas sofre alteracdes até
que se chegue ao que lhe é essencial. Na escrita, por exemplo, o shin gyo sho pode ser verificado nas
mudangas sofridas pela caligrafia: no shin, as letras ainda estdo em blocos e uma pincelada pode ser
distinguida da outra; em gyo, as partes se distinguem menos umas das outras e a escrita é semi-cursiva; so é
mais abreviada que a Ultima, mais fluida e ja cursiva. No N9, esta ideia se refletiu no gesto estritamente
necessario do atuante, na simplicidade de seu palco e na concisdo deste género como um todo (KOMPARU,

1983).
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redimensionamento ocorrido no didlogo entre espectador e ator quanto pelo fato de,
como espagos cénicos, serem elementos significantes na encenagao. Como espagos fixos
de atuacao, respaldam as escolhas da encenacdo e contribuem para a construcao do
ritmo e da atmosfera do espetdculo. Além disso, ndo se caracterizam apenas como
suporte, mas como campo da experiéncia; sao acontecimento e como tal afetam o que
neles habita. Como dispositivos arquitetonicos, compreendem um significado estético e
oferecem aos espectadores a oportunidade de existirem fisicamente em um trabalho de

arte.

3. As estruturas vibrantes

Na andlise que o arquiteto Arata Isozaki (2014) faz sobre sua geracdo ndo
escapa o envolvimento com os processos contraculturais da década de 1960. Exisitia a
época a necessidade da criacao de estratégias para o enfrentamento do mundo depois do
“desmantelamento ocasionado pelo moderno”. Sob seu ponto de vista, a decisdo de
Suzuki de deixar a capital e seguir para Toga, por exemplo, foi uma delas.

Na obra citada, o arquiteto utiliza a imagem de desmantelamento com duplo
sentido. Refere-se tanto as mudancas de paradigma por que passou o teatro no século
XX, como pelas transformacdes sofridas pelo Japao em seu processo de modernizacao.
Conforme comentado, no pais, esse é um processo que estd vinculado ao processo de
ocidentalizacdo e as consequentes e rdpidas mudancas que sofreu, principalmente a
partir do final do século XIX, quando ainda vivia sob um sistema feudal e passou a adotar
os padrdes da cultura europeia da época.

Reconhecido como um arquiteto péds-moderno de carater poético, a reacao de
Isozaki aos paradigmas modernistas pode ser notada por seu rompimento com os
aspectos funcionais da arquitetura, quando se recusa a utilizar elementos de
padronizacao, repeticao e linearidade em seus projetos. O arquiteto traz para sua obra o
aspecto multifacetado da vida, joga com espagos heterogéneos e formas incompletas e

com a descontinuidade. Lider da geracdao pds-Tange%®, utiliza estruturas nao

35 Kenzo Tange (1913-2005), professor de Isozaki de 1954 a 1963, foi um dos principais arquitetos do Japao
no pds-guerra, participando tanto dos projetos de urbanizacdo do pais, quanto de sua reconstrugdo.
Monumentalista, reuniu em seu trabalho elementos da arquitetura tradicional japonesa, como a madeira e
a pedra, e a tecnologia ocidental e foi um dos lideres do Movimento dos Metabolistas: grupo de arquitetos
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arquitetdnicas em suas produc¢des, bem como metdaforas e dados da memdria coletiva.

Nesse sentido, ganha destaque em seu trabalho a mistura de materiais e o didlogo com o

ambiente externo presente no modo como insere na paisagem os edificios que projeta.

De sua geracdo, foi também um dos unicos artistas a refletir criticamente sobre a

contracultura no Japao dos anos sessenta quando, dentre outros, realizou a exposicao

Ma: Espace-Temps du Japon, em Paris, em 1978.

Este é um dos elementos recorrentes em seus projetos, representado

[...] pela fusdo das varias aberturas e vazios dos espacos as paredes e pilastras
que fluem em direcdo ao exterior por portas e outras aberturas; a
transitoriedade, dada pela geometria do local e pela forma como o espago é
utilizado/ocupado, bem como pelo controle da luz que incide nele — o que, em
alguns casos, reforca a sensacdo de imaterialidade de suas construces (GA
ARCHITECT, 1991); e, por ultimo, a relacdo com o ambiente externo, quando
Isozaki acomoda o edificio a paisagem e quando associa, declaradamente, suas
construgbes aos fendémenos naturais, como o crepusculo, a nuvem, a dgua e a
obscuridade. (SANTOS, 2009, p. 123).

Por também fundir elementos tradicionais e contemporaneos, ocidentais e
orientais, Carruthers e Takahashi (2004) descrevem sua parceria com Suzuki como
proficua, particularmente por ambos considerarem linguagem seus modos especificos de
expressdo - teatro e arquitetura, respectivamente3®. Além disso, diretor e arquiteto
buscaram estabelecer pontes com o que consideraram diretamente relacionado as
“origens do teatro” no que diz respeito a seu aspecto ritualistico, festivo, ao fato de
evidenciar a rela¢ao entre homem e cosmos e de ser constituido e construido por seus
diferentes participantes. Particularmente nas intervencbes de Isozaki em Toga, essa
abordagem ndo se restringiu ao formato do prédio teatral e as estruturas geométricas
empregadas em suas edificacdes, mas também ao vinculo do espaco cénico com a
performance e vice-versa.

Aproximando-se da leitura de Nietzsche sobre o carater dionisiaco do tragico,

“um sem fim de criacao de vida”, quando o objetivo final de uma performance é

“alcancar uma espécie de rito que transcenda o drama” (Isozaki, 2014, p.4), o arquiteto

que, em resposta a falta de espaco das grandes cidades, projetou o mar como superficie passivel de ser
construida.

36 Além dos teatros em Toga Art Park (Toga Sanbo, Shin Toga Sanbo e Open Air ou Anfiteatro), Isozaki
ainda foi o responsavel pelo projeto do ACM em Mito e do teatro do Granshipo em Shizuoka, dirigidos por
Suzuki entre 1995 e 2009. No festival de agosto de 2014, Isozaki foi um dos conferencistas convidados.
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indaga sobre os instrumentos que deveria dispor para que o objetivo fosse alcancado ou
que permitissem que o espaco ajudasse na realizacao desse intento?
[...] enquanto Tadashi Suzuki sustentava que as ‘paixdes dramaticas’ sdo o que
estd nas raizes do teatro e procurava desenvolver um método que tornasse isso
concreto, [..], eu pensava a “arquitetura” como um mecanismo que
possibilitasse a geracdo automdtica da forma e, a este processo de diagramacdo,

eu me referi como ‘técnica’. O objetivo do processo era desenvolver um sistema
onde a forma causasse uma dissimila¢do3” em um Unico espago. (ISOZAKI, 2014,

p. 21).

Houve, portanto, a preocupacao de que as constru¢des projetadas para o
parque pudessem ser vistas como um protétipo de teatralidade diferente, ainda que
elaboradas a partir de fontes originarias do teatro, que elas permitissem um
estranhamento em virtude da sobreposicao, da correlacdo, dos intervalos e das
discrepancias geradas pelos elementos utilizados que, neste caso, foram a cotidianidade
privada de uma casa e 0 espaco estilizado extracotidiano de um palco N§; a construcao e
a natureza; o homem e a arquitetura (ou geometria); e seus desdobramentos nos
didlogos entre espectador e ator, cena e atuagao.

Assim, para a criacao do Shin Toga Sanbo foram consideradas as investigagoes
de Suzuki sobre 0 novo modo de atuar da companhia e sua concepc¢ao de drama, que
também abarca o conceito de espaco encarnado, e seu interesse em “[...] desenvolver ao
maximo uma sensibilidade fisica que s6 pode surgir dentro de um determinado espaco”
(SUZUKI apud ISOZAKI, 2014, p. 17).

O arquiteto tragou um didlogo entre o que considerava os paradigmas
espaciais fundantes do teatro moderno europeu — com base no Renascimento - e do
teatro japonés, a partir da andlise do cardter permanente de suas estruturas. No caso da
estrutura moderna, Isozaki dialoga com os projetos assinados por Andrea Palladio no
século XVI, como o Teatro Olimpico em Vicenza, no norte da Itdlia, que tinha por base os

7

modelos semicirculares gregos. Um dos desafios do palladianismo é o impulso para

37 Optei por manter o termo aproximado do original em inglés “dissimilation”. Em portugués, um sinénimo
é ‘“dessemelhante’”; outra conotacdo para a palavra é “ndo assimilacdo”. A palavra designa a “[...]
supressdao ou diferenciacdo fonética motivada pela influéncia de outros fonemas existentes no mesmo
vocdbulo. Ex.: menhd por manha”. Também estd associada a diferente, heterogéneo (FERRERIA, 1999, p.
693c). Na Biologia, significa “catabolismo” [metabolismo destrutivo; nos organismos vivos é a quebra de
substancias complexas em outras mais simples, com liberacdo de energia]. Disponivel em: Cf.
<http://dictionary.reference.com/browse/dissimilation>. Acesso em agosto de 2015.
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superar a ilusdo da perspectiva, da figura geométrica e, com isso, expor a imagem
(FERRARA, 2008). E interessante pensar o didlogo de Isozaki e Palladio também pelo fato
de que o italiano incursionou pela constru¢ao heterodoxa fazendo uso da imperfeicao,
assimetria e desigualdade, revistas e amplificadas nos projetos do arquiteto japonés.
Para o segundo modelo, Isozaki considerou o palco do N6 a partir de seu
padrado, cujos principios explicitam o fato de que a estrutura arquitetonica potencializa e
determina a forma do drama nele apresentado. Naturalmente, o espaco esta impresso no
desenho e no movimento dos corpos (plastika) e das vozes dos atores, seja por sua
geometria clara ou pela dimensao diminuta do palco que, no caso especifico do N§,
restringe a movimentacao do ator, gerando estados quase estaciondrios. Sobre esse
aspecto, o arquiteto reforca que
[...] num espaco teatral como um teatro pequeno, em que ha auséncia de
divisdrias, ndo ha artificios que permitam a distin¢do entre espaco, tempo e que

localizem o mundo ficcional. E, assim, tudo, absolutamente, tem de ser atuado
num Unico local. O peso de tudo recai sobre o ator. (ISOZAKI, 2014, p. 9).

Essa ideia se completa no depoimento de Hisao Kanze, ao afirmar que o ator

N6 é “continuamente puxado por forcas invisiveis, em todas as direcbes”, para ele esse
ator

[...] condensa ou libera o poder que vem dessa infinidade segurando ou

relaxando a respiragao ou o movimento corporal. Isso, ao se integrar com o

verso, a prosa, a melodia e o ritmo quando sao contados, da ao espectador a
sensacdo de ter sido atingido por algo. (KANZE apud ISOZAKI, 2014, p. 9)38.

Por sua vez, na relagdo corpo e geometria/palco e cena, torna-se evidente que,
embora a estrutura espacial dite a forma da a¢do ali apresentada, ela sé ganha vida ou é

percebida ao ser ocupada.

38 Ator de N6 que participou de algumas produgdes dirigidas por Suzuki na década de 1970 e que colaborou
com o inicio da sistematizagdo do Método Suzuki.
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Fig. 27 - Shin Toga Sanbo (1982) e a planta baixa do teatro e do hall de entrada.
Fonte: Arata Isozaki (2014). Acervo da autora.

Sobre as dualidades existentes entre as referéncias citadas anteriormente (os
palcos N6 e Renascentista), empregadas no Shin Toga Sanbo e no Anfiteatro, o arquiteto
nos presenteia com uma bela reflexdo. Para ele, se a relacao corpo-espaco pode ser lida
como a relacao entre forma humana e geometria, ela aproxima diferentes tipos de palcos
e dramas. Porém, quando estas duas referéncias sao postas em perspectiva, o fato de
abrigarem composi¢des dramdticas e visdes de mundo diferentes também as distancia,
pois, se o palco do Shin Toga Sanbo traz “[...] uma uniformidade num senso morfolégico,
o do Anfiteatro presume a existéncia de uma diferenca que, em ultima analise, surge de
uma incongruéncia fundamental” (ISOZAKI, 2014, p.14).

A estrutura Renascentista reflete inteireza, integridade, regularidade e

homogeneidade, simetria, proporcionalidade, estabelecendo uma equivaléncia entre

[...] universo (ou a geometria) = a scaende frons = drama (com sua ritualidade
mitica) = performer (um ator ciente de sua forma humana). [...] que o teatro
contemporaneo ocidental tenha continuado a construir e a exigir tais lugares
para suas performances pode ser pensado em fungdo da perfeicao dessa
relacdo. (ISOZAKI, 2014, p.15)39.

39 A scaenae frons é o cendrio perspectivado, com vérias entradas.
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Fig. 28 - Scaenae frons - Teatro Olimpico (Itdlia).
Fonte: Arata Isozaki (2014). Acervo da autora.

O palco N6, por outro lado, apresenta uma disparidade fragmentaria que

surge indefinidamente, em virtude de rela¢bes nao equivalentes:

[...] o universo (com a montanha dos deuses atras) # do ‘painel espelhado’ do
scaenae frons (o espelho habitado pelos deuses quando eles descem e com seu
retrato simbdlico, na pintura de um velho pinheiro na parede) # N6 de fantasma
(a passagem de ida e volta entre mundos paralelos) # do performer (corpo
mascarado e fantasiado no qual algum tipo de espirito entrou). (ISOZAKI, 2014,

p-15).

As instala¢bes originais da casa escolhida para abrigar o Shin Toga Sanbo
foram preservadas e seu saldo central destinado a servir de palco com uma plateia
disposta em camadas ao seu redor, procurando otimizar o fluxo continuo de movimento
e a flexibilidade do espaco de jogo. O palco avanga em dire¢do a audiéncia numa
planaridade que se estende para todos os lados e pelas distancias reduzidas, plateia e
atores podem se encarar numa observac¢dao imediata das nuangas expressivas e ritmicas,
que reforca a percepcao de Suzuki (apud ISOZAKI, 2014) de que o movimento fisico do
ator é fonte primaria de teatralidade. Ademais, como o centro do palco ndo corresponde
ao centro do espaco, a linha de visao ndo fica restrita a uma Unica direcdo,

proporcionando mais de um ponto de vista para quem assiste a uma apresentacao
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naquele local.

Outro recurso impulsionado pelos estudos de Isozaki foi o tratamento acustico
dado aos teatros a partir de sua configuragao. A disposicao da plateia ao redor do palco
(que no Anfiteatro é circular) auxilia no retorno da voz para o ator; a acustica se distribui
“[...] como se todo o espaco do palco fosse cercado por uma placa ressoante” (ISOZAKI,
2014, p. 14). Areverberacdo assume a funcdo de criar a sensac¢do de proximidade fisica.

Em Toga, Isozaki resgata o pilar tipico da tradicao arquiteténica japonesa,
dando vazao ao idedrio de Suzuki do retorno ao sagrado no teatro. O pilar € um elemento
que permite ao ator se orientar no espaco, além de também oferecer a plateia a
percepcao de profundidade e de tridimensionalidade; e, simbolicamente representa a
ponte entre o céu e a terra.

Para o Anfiteatro o arquiteto recuperou o principio da arena e da semi-arena,
considerando as apresentagfes ao ar livre dos antigos modelos teatrais, estruturas que
permitem que as pessoas se vejam e compartilhem de um espaco-tempo coletivo e
dilatado, com a plateia também distribuida em camadas ao redor do palco e como se

fletida sobre ele.

Fig. 29 — Estudo para planta baixa do Anfiteatro. Fonte: Arata Isozaki (2014). Acervo da autora.
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Outro recurso utilizado pelo arquiteto foi a expansdao do campo de visao dos
espectadores decorrente da interconexao dos limites do palco e da agua do lago sobre o
qual ele se sustenta, estendendo a visdo até as montanhas do outro lado do rio. Para o
arquiteto, ao se considerar a referéncia tradicional de que os cumes que espreitam o
palco sao morada dos deuses, poder-se-ia inferir que toda a estrutura deste Anfiteatro se
assemelharia aos rituais antigos do kagura (danca sagrada do NO, oferecida aos deuses
convidados pela danca e musica dengaku) ou restaurariam “a qualidade ritualistica da

tragédia grega” (2014, p. 20).

Fig. 30 - O processo de construgdo do Fig. 31- O Anfiteatro finalizado.
Anfiteatro.Década de 1980. Fonte: Arata Isozaki (2014).
Fonte: Arata Isozaki (2014). Acervo da autora.

Notem as etapas de construgdo do teatro e da paisagem ao seu redor.
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Fig. 32 — O Anfiteatro e arredores em 2014. Cendrio coberto de Cyrano de Bergerac. Fotografia da autora.

Ao mesmo tempo em que as discrepancias na concepc¢ao desses espacos,
causadas pela reunido e pelo delineio de formas e tempos distintos de vida, levam a uma
percepcao diferenciada da nogao de teatralidade, Isozaki enxerga a possibilidade de que

essas dissimilacdes engendrem vibragdes.

Tomei a nog¢do de "intervalo" (ma) como uma condi¢do na qual uma lacuna induz
a uma vibragdo. [...] A tempo, eu entendi que a maneira que aquela forma
automaticamente gera a si mesma se aproximava da no¢ao de chora que Platdo
descreve em Timeu: que a criacdo de regularidade é determinada pela maneira
que a substancia vibra no chora [...]. As vibra¢Ses no chora (espago) onde as
formas sdo criadas permitem um fluxo ininterrupto de lacunas. (ISOZAKI, 2014,

p.22).

Como espago que absorve materiais distintos e que gera dinamismo de movimento, o
intervalo é por ele traduzido como vibracao ao mesmo tempo em que é a condicao para a
sua origem, num fluxo progressivo.

Considerando as reflexdes desenvolvidas até aqui - o espaco como condicdo
de existéncia e um si incorporado, cuja extensdo ocupa um lugar (basho) projetado no
“entre”, no campo das relacdes que definem a existéncia e onde a experiéncia toma lugar

(YUASA, 1987); o “entre” como area de mediacdo a transitar e acolher um fluxo
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cambidvel que privilegia o habitar (BERQUE, 2004; INOUE, 1985), cuja apropriacdo se faz
primeiramente pela acdao e pela percepcao; o “espaco fisico’” como um sistema passivel
de revelar forcas (ISOZAKI, 2014) - como estruturar possibilidades para a construcdo de

lugares (teatrais), a partir da especulacdo e da reflexdo de uma trajetoria prépria?

PARTE Il - DE LUGARES: O ATOR NA COMPOSICAO DE ESPACOS
CAPITULO 3 - OS ESPACOS QUE NOS DANCAM: A EXPERIENCIA
SANJOANENSE

Um dos fios condutores desta parte da pesquisa, desenhada como seu eixo
pratico, foi a continuidade dos estudos realizados no mestrado e a possibilidade de
refletir sobre uma trajetdria prépria. Se antes o foco das investigacdes recaiu sobre o
didlogo entre o material técnico e o material poético na escritura cénica sob o ponto de
vista da direcao teatral, quando foram analisadas a obra de Tadashi Suzuki e a articulacao
feita pelo encenador entre o treinamento dos atores de sua companhia e a elaboracdo de
seus espetdculos, agora o intuito é verificar este didlogo sob o ponto de vista do ator
local em ambito de formagao#°. Para tanto, foi criado o Nucleo A Poética do Invisivel
(NAPI), sob minha orientacdo, que num primeiro momento contou com a participacdo
voluntdria de 19 alunos de diferentes periodos do curso de Teatro da Universidade
Federal de S3o Jodo del Rei em Minas Gerais (UFSJ) onde leciono, com idades entre 18 e

35 anos, chegando por sele¢do natural a um total de 8 integrantes#

40 Sem desconsiderar que a formag¢do de um ator é um ato continuado, no sentido das descobertas e do
refinamento que este artista pode alcangar ao longo de sua vida, refiro-me ao ambito de lugares onde
cursos regulares de teatro sdo oferecidos.

41 No inicio das atividades, o NAPI também contou com a participacdo de Helena Contente, atriz carioca
recém chegada a SJDR.
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Fig. 33 — Paisagem de Sdo Jodo Del Rei. Caminho para Tiradentes. Fotografia da autora.

O curso, que é noturno e foi criado em 2009 com graus para Licenciatura e
Bacharelado, em linhas gerais é apresentado como tendo “[...] forte didlogo com os
campos da performance, da musicalidade e da cultura popular”’4. Prop6e uma grade
curricular que prescinde de pré-requisitos efou de disciplinas obrigatdrias ou de
continuidade entre um semestre e outro, como ocorre em outras formagdes que
oferecem, por exemplo, Direcao | e Il em semestres distintos. Exceto pelo primeiro
periodo, cujas disciplinas sao previamente estabelecidas pela coordenacdo, no decorrer
do curso é o discente quem escolhe seu percurso de acordo com seus interesses
profissionais e com as disciplinas oferecidas naquele momento. Para finaliza-lo,
precisando cumprir a carga horaria total designada para cada um dos trés eixos de
estudos que fundamentam esta graduacao, a saber: os eixos iniciais, os continuados e os
finais.

Em virtude destas caracteristicas, cada disciplina que o aluno se matricular sera

uma ‘“turma nova”, formada tanto por alunos do Bacharelado quanto da Licenciatura

42 O Curso de gradua¢do em Teatro na UFSJ. Disponivel em: <http://www.ufsj.edu.br/teatrof/index.php>.
Acesso em: 08/02/2016.
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(algumas disciplinas sdo comuns aos dois graus), de qualquer periodo, bem como por
alunos de outro curso da institui¢do. Ou seja: salvo exce¢des, numa mesma classe,
poderdo se reunir alunos do Teatro, da Matematica e da Biologia, em qualquer etapa de
seu curso.

Ainda que as disciplinas do curso privilegiem em sua maioria a drea de atuacgao,
no caso do Bacharelado, ao se graduar, o aluno recebera o titulo de Bacharel em Teatro,
sem uma habilidade especifica. Desde os primeiros egressos, a partir do final de 2012,
foram realizados trabalhos de conclusdo de curso (TCC) nas areas de producdo, direcao,
dramaturgia e iluminacdo. Os estudos de carater mais processual e continuado — como os
do NAPI - estdo vinculados a projetos de extensdo ou pesquisa, oferecidos pelos
docentes de acordo com suas linhas de pesquisa, com dois a trés encontros por semana
no periodo diurno.

Num ambiente como esse, interessava particularmente examinar as
contribui¢Ges e as influéncias da pratica e do pensamento de Suzuki, podendo assim
colaborar com o processo de formacdo dos alunos participantes e em pesquisas com foco
na atuagdo. Havia um interesse por especular alguns dos planos que formam a base
conceitual do Método Suzuki de Treinamento de Atores (SMAT) e principios de
composicao que lhe sao intrinsecos. Neste sentido, o roteiro dos estudos realizados pelo

nucleo foi elaborado a partir de um paradigma preestabelecido:

* o0 ponto de vista da cena como um ato condensado, fabricado, simbdlico e
estilizado, que considera a relagao com o lugar em que acontece, sua construcao e
a presenca de uma audiéncia. Isso significa que as trocas de informac¢do entre
corpo e ambiente, bem como o fato do treinamento ser um evento cénico, sao
dados desde o principio;

* 0 teatro como aquilo que se passa entre as pessoas e como um sistema artistico,
do qual o ator, ainda que seja um de seus fundamentos, é mais um de seus
elementos e todas as linguagens que o compdem tém seu valor equilibrado;

* as reflexdes acerca do fazer teatral como artesania coletiva que requer tempo e
sua pertinéncia no contexto em que esta inserida;

* e a ideia de que um treino pressupde uma poética, um modo de execucdo,
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presente desde o como uma sessdo é conduzida (hd uma linguagem especifica
para se enunciar os exercicios), ao uso de parametros, assumidos em sala,
relacionados a tempo, espaco e ritmo .

Levando isso em consideracao, surgiram perguntas ao longo do percurso da
investigacdo: Como a visdao de mundo trazida pelo treinamento reverberaria nesses
atores? E nas escolhas que fariam em processos criativos dentro e fora do NAPI? Que
outras pontes eles estabeleceriam a partir do contato com o SMAT?

Além das disciplinas de atuacao que constituem o treinamento, receberam
destaque a légica visual (criacdo de imagens) e relacional (o entrecruzamento espaco-
temporal), além das questées de ordem ética, como a conduta adotada pelo ator em seu
processo de criacao e na relagao com demais colegas, por exemplo. Os estudos também
foram alimentados pela possibilidade de intercambiar e aprofundar reflexdes acerca da
poética do invisivel na cena, com o intuito de reconhecer este conceito na pratica e
compreendé-lo tanto como manipulag¢ao do corpo sutil do ator, producao de intensidades
e ndo acontecimento, quanto como o desenvolvimento de um imagindrio que o conceito
ativa e o uso de metaforas.

A nogdo de treinamento adotada envolveu a execugao de exercicios fisicos e
vocais, trabalho sobre o sujeito e praticas de composicao empregadas pelo performer na
organizacdo espacial, temporal, gestual e sonora/verbal, quando da elaboracdo de
materiais cénicos (desde simples sequéncias de movimentos a pequenas partituras de
acdes, emissdo de textos e cenas mais elaboradas). No ambito da pedagogia teatral, o
interesse por investigar essa questao se da pelo fato de que os elementos citados sao o
aspecto material do evento cénico, portanto, passiveis de serem apreendidos por meio
de seu exercicio. Reforco também a possibilidade de ser um caminho de aquisicao de
saber (ou de saberes) via experiéncia. Ou, como Silvia Fernandes aponta, a abertura de
espaco para o exercicio do ator como “[...] criador de projeto estético, mestre dos
instrumentos de atuacdo, autor de partituras em que saber e fazer se harmonizam”
(FERNANDES apud BONFITTO, 2002, p. XV). Isso, visando a conquista da autonomia deste
artista e a preservacgdo da integridade de seu fazer - assunto discutido por autores como

Matteo Bonfitto (2002), Jury Alschitz (2003) e Cassiano Quilici (2015). Portanto, a
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pesquisa traz ao debate a atualizacdo das ideias de treinamento, técnica e tradicao no
trabalho e na formacao do ator.

Diante das multiplas possibilidades da cena contemporanea, com as séries de
desconstruc6es de modelos, me pareceu pertinente elaborar sobre as perguntas de
Andreas Huyssen (1991, p. 26): “[...] como permitir que as potencialidades - criativas, de
relacdo e de busca - que ai repousam venham a tona?”. Outra questdo importante deste
autor diz do como fazer “[...] a busca por tradi¢des tornar-se culturalmente produtiva,
sem sofrer pressdes do conservadorismo que aferra o conceito de tradicdo por
simplesmente coadunar-se ao mito do novo, da modernizacao e o ceder ao aparelho
cultural 'para que se legitime como algo radicalmente novo'?”’. Como tradi¢des ligadas a
modos de treinamentos e praticas continuadas, a formas de transmissao de saberes,
dentre outros, reverberam hoje na formacdo do performer?

A ideia de composicao que nos embasou neste processo foi trazida do
pensamento de André Lepecki (2010), que afirma que a composicdo é constituida por
planos e que estes sao zonas. Neles, elementos heterogéneos, intensos e ativos, se
distribuem por entrecruzamento, contraste, sobreposi¢ao, mistura e atravessamento,
sem que se reduzam a uma unidade. A unidade é entendida como a prdpria composicao,
0s processos de sua criagdo e do agenciamento das partes que a organizam. Nesse
sentido, o autor fornece apoio conceitual e metafdrico tanto para o treinamento, quanto
para as etapas de criacdo do nucleo, mas também por refletir sobre o invisivel e a
retomada de dicussdes que implicam o estabelecimento de pontes entre o artista da cena
e seu ambiente de trabalho. Lepecki relativiza e especula sobre os campos de producao
de forca, das politicas e metaforas do chao e do movimento, presentes na sua atividade
cénica - reflexdo sobre a “realidade” dos espacos de trabalho -, com perguntas como:
Que chdo é este em que dan¢o? O que fazer com o destino do meu movimento? Que
outras “camadas de vida” existem sob um chao aplainado?

Para o desenvolvimento da proposta levada ao NAPI, foram organizados dois
grandes momentos de trabalho: o primeiro, dedicado a apreensdao dos elementos do
treinamento e o segundo, dedicado a elaboracao de dois exercicios apresentados ao

publico: Estudo cénico | - Circuito externo: Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco
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e Estudo cénico Il - Circuito interno: Peca coreogrdfica para uma tnica nota.

Num recorte didatico pedagdgico, estava pressuposto que os exercicios se
realizariam em dois espacos distintos. Em espaco aberto, a rua, quando foi solicitada uma
dilatacao da presenca dos atores, e na sala de ensaio, condi¢do essa que os aproximou do
espectador, requerendo outra modulacdo para o seu trabalho.

Durante o desenrolar desse eixo pratico, também foram realizadas sessdes de
treinamento, mostras do processo e ensaios abertos seguidos de conversa com a plateia.
Por fim, foram feitas apreciac6es e houve entrega de relatdrios sobre o percurso por
parte dos integrantes do NAPI. Um vez que também me reporto aos espacos de
experiéncia suscitados por eventos cénicos, o registro destas atividades e a compilacao
deste mateiral serviram de base para as anadlises realizadas sobre o0 assunto nessa etapa

da pesquisa, consubstanciando parte das citacbes deste capitulo.

1. De tradic6es e técnicas na formacao do ator

Um aspirante pede ao seu mestre uma técnica avancada de medita¢ao. Apds
recebé-la, é orientado a pratica-la por um longo periodo. Depois de cumprir a
orientagdo recebida, num dado dia volta esfuziante para seu mestre para
compartilhar sua experiéncia.
- Mestre, eu meditava profundamente quando me vi em frente a uma enorme
cachoeira. Mas ndo era qualquer cachoeira, ela era feita de brilhantes e pedras
preciosas e o reflexo da sua luz inundava meus olhos de beleza...
ApJs ouvir a longa descricdo, o mestre pergunta:
- E entdo o que vocé fez, voltou para sua técnica de meditacao?

(Sandro Bosco, Meditagdo para quem acha que ndo consegue meditar)

Ainda que soe paradoxal ou dbvio demais, ao me referir ao treinamento de
atores coloco duas questdes que, evidentemente, refletem minhas inquietacbes com as
praticas que conduzo em sala de trabalho, ensaios ou aulas: Ao se treinar, treina-se o qué
e para qué?

Sem desconsiderar o contexto em que essas praticas estdo inseridas, as
perguntas acabam por incidir sobre algumas das dimensées atribuidas a concep¢ao de
técnica que, como observa Cassiano Sydow Quilici (2015), tanto pode ser entendida como
processo de adestramento, quanto como caminho que implica transformacdes mais
amplas do sujeito. Por isso, € preciso uma reflexao constante acerca das atividades

técnicas que envolvem habilidades do ator, bem como o questionamento em relagdo a
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funcionalidade que assumem como meramente instrumental e que colocam em xeque a
preponderancia de uma cultura teatral, que reforca a continua necessidade do ator de
adquirir aptidGes para o trabalho: seja em termos do que se espera que ele execute e/ou
que esteja capacitado a executar; seja sobre o que se determina como algo que possa,
deva ou tenha de ser feito ou ndo no palco; seja em relacao a atender as expectativas da
recepcao teatral frente a esses dados.

Para discutir essas questdes, trago como interlocutor o diretor e pedagogo
Jurij Alschitz (2013, Et al.) que, mesmo fazendo uso de um léxico fundamentado no
canone teatral mais aceito, apresenta uma pratica critica e reflexiva a respeito da
necessidade de uma constante renovagao na drea. O contato com seu trabalho me
permitiu redimensionar o conceito de treinamento®.

Alschitz é formado pela tradi¢do teatral russa. O que me parece necessario
destacar sobre essa filiacdo é o fato de que, assim como mencionado sobre a japonesa, se
em algumas culturas um ciclo de ruptura entre tradicdao e renovacao foi mantido -
também com o intuito de dialogar com o desconhecido (QUILICI, 2015) -, em outras, como
€ 0 caso da russa, a relagdo entre ambas € de retroalimentacao. A particularidade nestes
casos recai sobre o reconhecimento de que a tradicdo, antes de ser vista como algo
enrijecido e encerrado em si mesmo, é fonte de conhecimento e de impulso para novos
questionamentos e transformacdes, pois ela estd viva e é um trabalho colaborativo com o
tempo que guarda valores vitais para o que atualmente se realiza (idem).

Nos ultimos vinte anos, o diretor tem se dedicado ao desenvolvimento de
experiéncias pedagdgicas interculturais, cujo eixo dos processos de educacao e das
técnicas de ensaio é o treinamento para atores, diretores e pedagogos*. Ainda que ele
fale de instrumentos de aquisicao de habilidades; de elaboracao de discurso cénico; de
composicao de personagens; e de uma cena que tem como ponto de partida um texto, o

autor investiga os meios que possibilitam que as “poténcias de vida” nestes mesmos

43 Meu primeiro contato com o trabalho de Alschitz se deu em uma palestra que o diretor proferiu no
ECUM 2010, em Belo Horizonte, Minas Gerais. Depois, estabeleci um didlogo com seus trabalhos e livros
escritos, mas também palestras via internet; com o espetdculo Eclipse, do Galpao, assistido em Sao Paulo; e
por meio de oficina no Sesc Consolagdo em 2011, ministrada por ele.

44 Ainda que a propagacdo da ideia de training seja atribuida a Jerzy Grotowski, o assunto foi e ainda é
tratado na escola teatral russa por artistas como Stanislavski, Meyerhold, Michael Chekhov, Mikhail
Mikhailovich Butkevich, Vassily Ivanovich Skorik (VASSILIEV, 2013).
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canones fluam e eclodam. Aproximando-se, inclusive, de outras dreas do conhecimento,
como a fisica, seja para criar analogias como para fazer uso literal de suas proposicoes,
escapando a possiveis subjetivacbes e abstracbes - presentes, por exemplo, em
apreciacbes que se apoiam no gosto pessoal de quem as realiza ao tratar das questdes
da cena - e se apropriando dos aspectos materiais e concretos que lhe pertencem, como a
energia cinética existente entre dois atores (que interfere diretamente na dindmica de
um acontecimento cénico) e/ou os vetores de for¢ca em um cendrio.

O diretor considera tudo como campos de for¢a, de energia, cada qual com
suas especificidades - sentimentos, espaco, dinamicas, existéncia cotidiana, esfera
artistica, energia cinética de uma cena ou sua composicao. Alschitz repetidamente chama
a atencdo para o fato de que todo este processo deve ser “[...] construido em torno do
principio do crescimento de algo vivo, quando tudo acontece simultaneamente” (2013, p.
74). Transferindo diretamente essas observa¢6es para uma cena ou espetaculo, um dos
principais apontamentos do diretor é para que percebamos a durabilidade dos
acontecimentos a fim de que perdas de energia sejam contornadas, pois “[...] assim que
uma sensac¢ao estd exausta, isso significa que a energia estd exausta - sinal de que vocé
precisa mudar a natureza [... ]” da proposta (2013, p. 124).

Voltando a concepgao de treinamento, referencio-me mais uma vez as suas
palavras, quando ele o aproxima da ideia de exercicio e de educacao. Para o diretor, é ai
que o conhecimento do oficio teatral e de sua longevidade repousam, uma vez que seu
exercicio € o meio pelo qual se did a constru¢do dos saberes nele envolvidos,
constituindo-se num caminho passivel de proporcionar constantes mudancas de

percepcao do fazedor sobre si, sobre o teatro e sobre sua pratica.

[...] Treino é um ponto de vista. Treino é o caminho da educacdo. E exercitar. E
para mim, todo teatro é exercicio. Ndo é sé corpo. E mente, é espaco, €
educacdo de sua artisticidade, de sua ética e espiritualidade, de sua estética. [... ]
Tudo pode ir para o treinamento como processo de educa¢do.. E uma
sobreposicdo de diferentes exercicios... A performance, as li¢des.... s30 um meio
de atuacdo - (e a atuagdo) ndo como um representar ou um repetir de
resultados de algo que vocé tenha conquistado, (a atuacdo) ainda como
exercicio... o palco como local de exercicio do ator; seja com o texto, com seu
parceiro, com o movimento [... ] conectado com alguma impressé&o...4

45 Training as Method. AKT ZENT. Abr.2015 . Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?
v=ulEpmz4MqvU>. Acesso em: 10/10/2016.
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Resumidamente, o autor distingue alguns tipos de treinamentos a partir dos
objetivos que lhes sdo atribuidos. Um treino regular é destinado a preparagao dos “[...]
circuitos fisico e psicolégico do estudante para as novas regras de existéncia no palco; é
um ajuste de suas faculdades, de seus instintos cotidianos e reflexos para a realidade do
teatro” (ALSCHITZ, s/d, p. 1b). O treino laboratorial explora “[...] novas abordagens e
métodos de treinamento; é a descoberta de técnicas previamente desconhecidas,
constante enriquecimento de habilidades profissionais e métodos, a busca por uma nova
linguagem artistica” (p. 1b). O treino temdtico propicia uma “[...] imersdo em tdpico
educacional especifico. Exercicios selecionados introduzem o estudante num leque de
assuntos estéticos, filoséficos, sociais, éticos, estilisticos, questdes de género, dados por
um tépico especifico” (p. 1b). O treino estrutural é um “[...] estudo concreto de uma
cena, onde os exercicios atentam a seus vdrios aspectos como estrutura, composicao,
significado, conflito, vetores de energia, etc.” (p. 1b).

O que Jurij discute como treino/exercicio/educa¢do cresce em complexidade,
chegando ao sentido estético do termo como abertura de algo, uma permissao para que
0 que esta oculto venha a tona, implicando também aspectos éticos, uma vez que deve
permitir o autodesenvolvimento daqueles que estiverem envolvidos#®.

Ao refletir sobre técnica, Cassiano Quilici (2015) também menciona a “acdo de
desvelamento” implicita, a partir da abordagem do pensamento heideggeriano. Numa
concepcao atual do termo, esse desvelamento tende ao que Heidegger chama de
““desabrigar desafiante”, uma vez que abarca ag¢bes como ‘“explorar, transformar,
armazenar, distribuir” e corresponde a “[...] uma maneira especifica do homem se
posicionar em relacdo a natureza e a sua propria natureza” (p. 198). Nessa concepcao, a
natureza estd associada a um ‘“fundo de reserva de energia”, um “sistema de
informacdes” ou um “[...] complexo de forcas [...] passiveis de serem submetidas ao
calculo e a previsao” (p. 198). Numa analogia com o teatro, podemos falar do virtuosismo
de um artista cénico no emprego de suas habilidades, por exemplo, como uma
demonstracao de sua extensao e poténcia vocal. Quilici destaca que a mesma ac¢ao de

“desocultamento” estava presente na concepcao grega antiga, quando do emprego da

46 Semindrio "Didlogos da SP" com Jurij Alschitz. SP Escola de Teatro. Jan.[2012. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=znEjhsyk8Z8>. Acesso em: 15/02/2016.
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palavra techné, que “[...] ndo designava apenas o fazer manual do artesdo, como
também o produzir poético e artistico” (2015, p. 198).

Como mencionara anteriormente (SANTOS, 2009), a conquista de uma técnica
a partir de seu exercicio continuado pode gerar novos conhecimentos e formas de pensar
e de organizar a cena, caso seja abordada como “habilidade de criacao” e “‘caminho de
revelacdo”. Nos tratados sobre o teatro No, por exemplo, Motokyio Zeami (1984) explora
a pertinéncia do aprimoramento técnico do performer. Para ele, este é o ambiente
propicio para o nascimento da flor (vida e alma do N&) contida, desde sempre, em sua
semente (a técnica).

Fazendo uso dessa analogia e retomando as reflexdes de Quilici, a técnica ndo
se constitui apenas como o processo de estruturacdo de uma representacdo, ela “[...]
constrdi as circunstancias e as condicdes para que possa se dar o desvelamento de algo
que a ultrapassa, o instante inspirado buscado por todo artista” (2015, p. 77).

Outro aspecto envolvido na aquisicao de uma técnica via treinamento, em que
sejam agregadas mais conotacdes ao ato de revelacdao/desocultamento de uma pratica, é
0 que explicita a interdependéncia existente entre a técnica e a dimensdo ética em um
caminho. Se por um lado o que estd em jogo é a conduta do artista em relacao ao prdoprio
oficio - seja em seu refinamento, seja pelo interesse da preservacao desta drea de saber
por meio de questionamentos que buscam as quebras de automatismos nos didlogos
estabelecidos -, por outro, o “trabalho sobre si” e as consequentes mudancas que toda
técnica proporciona podem se estender aos modos desse artista se relacionar com o
mundo, havendo a possibilidade de aprimoramento de suas “qualidades humanas”.

E preciso frisar que a base da discussdo apresentada, no ambito das artes da
cena, corrobora praticas e pensamentos que discutem a relagao corpo-mente presente
nessa investigagdao como treinamento corpomental ou psicofisico do ator%. Se a
interdependéncia corpo-mente é fato, as praticas estudadas buscam sua integracao e
manuten¢do, muitas vezes exploradas por meio da percep¢do e, num estagio mais
avancado, a superacao de qualquer dualidade com o intuito de se focar o aqui-agora,
acarretando mudancas na maneira como se relacionam o mundo interno (corpo-mente) e

o mundo externo (ambiente). Um de seus primeiros objetivos é a consciéncia desperta do

47 Além dos autores citados, ver OHNO, 2007; YUASA, 1987, 1993; ZARRILLI, 2009.
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ator e seu engajamento com o que faz, acompanhados de uma qualidade mais sutil de
acao e presenca. Essa abordagem também traz para o foco a atuacdo como um
fendbmeno incorporado, que ndo estd sob uma perspectiva mimética ou representacional;
reforca o dado performativo do acontecimento e explora a ideia do ator como um
fazedor.

Encarar este tipo de treinamento/aprendizado e lidar com o que dele se
estende para o espaco do cotidiano, em termos de experiéncia e de qualidades de
consciéncia, é o que Quilici aponta como um redirecionamento das poténcias criativas do
homem e um reinventar das prdprias rela¢des intersubjetivas em certos contextos. Seria
também a assuncado da ética como responsabilidade pessoal.

Se em cena a qualidade da percepcdo do ator pode determinar seu timing*® -
por exemplo, o quanto uma reacdo foi antecipada ou retardada -, explorada no dia a dia,
ela diz da tomada de consciéncia acerca de atos, pensamentos e fala, tomadas de
decisdes e escolhas em relacdo ao que nos cerca; dissolucao de automatismos, formas de
discernimento e de conduta e melhoria na qualidade das relacdes. A ética, portanto, nao
reduzida “[...] a um cédigo moral que deve ser mecanicamente obedecido, mas a um
exercicio de atencdo no cotidiano, que envolve uma percepcao mais refinada da fala, da
acdo, da intencdo envolvida” (QUILICI, 2015, p. 191). No SMAT, isso estava no bojo de sua
elaboracdo e sdo aspectos que o permeiam ora de forma mais velada, ora de modo
extremamente explicito, como na postura neutra em que o ator se coloca para iniciar

uma sessao dos exercicios.

48 Tomo este termo conforme empregado por Bogart e Landau (2005), ao se referirem ao quando e ao
como de um acontecimento em cena.
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Fig. 34 - Disciplina de Atuagdo n. 04: Posi¢des de estatuas sentadas. Free style — mostra de processo. Atores NAPI (da
esquerda para direita): Luciana Oliver, lesson, Sabrina Mendes, Janaina Trindade, Gabriel Carneiro, Priscila Moraes.
Fotografia da autora.

Fig. 35 - Disciplina de Atuagdo n. 05: Caminhadas — mostra de processo. Atores NAPI (da esquerda para direita): lesson,
Luciana Oliver, Priscila Moraes, Gabriel Carneiro, Sabrina Mendes, Helena Contente. Fotografia da autora.

Nesses termos, o treinamento propde o questionamento constante da
reafirmacdao de um caminho no teatro e das escolhas implicadas. Ele diz respeito ao
comprometimento com o que é levado a cena num simples ato de estar, ao questionar o
empenho e o desejo do ator para essa a¢dao e ao colocar em xeque sua relagao com o
presente e com tudo que o envolve.

Sobre os fluxos que se expandem do cénico para o cotidiano, Rayne Silva Sena

(Avaliagdo de processo, 2016) compartilha algumas impressdes a partir do treinamento:
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[...] sobre as condi¢Bes atuais, de ao ndo ser obrigado a nada... o quanto isso
serve de desculpa para ndao me comprometer com nada. O treinamento me
trouxe a possibilidade de enfrentar essas questdes, enfrentar questdes do ego
também, como a possibilidade de trazer mais humildade ao me desafiar e ao ser
desafiado... e de ser menos permissivo.

Sustentar uma postura fisica e sua trajetdria com os graus de concentracao e
rigor exigidos, além de sua inten¢ao, é um exercicio de vontade que requer modificacao
de habitos, dedicacio, tempo e escuta ao outro. E preciso estar atento para como me
disponho/com que atitude assumo observar meu parceiro em trabalho e como aprendo
com ele, uma vez que é possivel, como observou Helena Contente (Relatdrio de processo,
2016) apds uma primeira etapa de prética, verificar o crescimento de cada um na lida com
suas dificuldades individuais .

A dimensdo ética ligada a um acordar de vontades para o préprio fazer,
também se expressou no NAPI por meio da definicao de uma rotina de trabalho e do
avivamento da prontiddao do grupo com tomada de atitudes simples, como: o
cumprimento de combinados coletivos referentes a horarios de chegada e saida; o uso de
roupa adequada; a leitura de material sugerido; o levantamento e a apresentacao de
material criativo; 0 comprometimento com os subgrupos de trabalho que se formaram e
a participacao verbal durante as rodas de conversas, realizadas sempre ao final de cada

ensaio.

2. Transcriagdes: conceitos, metaforas e enunciados de trabalho

André Magela - Por que vocés se submeteram a isso, a um treinamento como
esse?

Romiria Turcheti — Também me perguntava: Por que estou aqui? Percebi
também [que era] para descobrir onde eu estava!

(Roda de Entrevistas)

Se a necessidade de uma pratica continuada é fator que requer aten¢dao no
SMAT, o mesmo se da em relagdao aos conceitos que o envolvem e aos modos de traduzi-
los, em virtude da natureza intercultural deste didlogo.

Nas duas ocasibes em que me encontrei com o diretor, ator e professor

Kameron Steele (em 2014 e 2016), o assunto foi trazido a tona, especialmente no que diz
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respeito ao risco de se reduzir o treinamento a algo “meramente japonés”. Ficaram
notdrias as ocasibes em que a apreensao do SMAT por artistas nao japoneses foi
colocada em xeque como, por exemplo, na entrevista de Suzuki a James Brandon (1978)
quando este o interpelou de que talvez o “corpo ocidental” ndo se adequasse aos
padrdes por ele trabalhados.

Ao mesmo tempo, ndao ha como negar ou ndo reconhecer os tracos e as
referéncias da cultura nipdnica que estdo presentes neste treinamento, como apontado
no capitulo 1. Como aborda-los ciente de que o ato de devoracao e de sintetizacao do
outro serd sempre um ato incompleto (CAMPOS apud RAQUEL, 2011)? O que destacar
deste encontro e por qué? O tensionamento e o fluxo com o que nos € estrangeiro
permitem um revigoramento, incitam perguntas, geram metdforas, pois diante de
concepcdes distintas de mundo, homem e a¢do, ndo ha como ndo descobrir novas formas
de ver, fazer, aprender e organizar. Desta maneira, como “criar com e a partir do outro” e
sob quais perspectivas?

Desse percurso, procurei destacar elementos que reconheco mais como
questdes concernentes a cultura teatral e ao ambito artistico do que a um interesse
restrito pela cultura japonesa ou como “[...] definidores ou representantes do modo de
ser de uma cultura [e] excludentes de outra, como proposto por estudos orientalistas
quando da criacdo de todo um imaginario e ideal referentes ao Oriente” (MONTEIRO,
2015, p69). Assim, para os fins desse estudo, minha aproximacao de alguns dos conceitos
concernentes a esta pratica foi no sentido de trabalha-los tanto como instrumento
perceptivo do ator, quanto como operadores cénicos e estruturantes de suas propostas
de composigao.

l”

Em seus estudos sobre a transformacao sofrida pelo teatro “ocidental” em
face as influéncias recebidas da Performance depois dos anos 1960, Erika Fischer-Lichte
(2008) sublinha o ganho de autonomia do ator em relacdo ao texto literdrio como um dos
elementos que impulsionaram o reposicionamento de sua figura, bem como do
entendimento da atuacdo como um ato incorporado e espacial.

Mesmo que a ideia de incorporacdo (embodiment, na versdo inglesa do texto

de Fischer-Lichte) tenha surgido no século XVIIl, quando supunha-se que o ator devia
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“transformar seu corpo sensivel num corpo semidtico”, ou seja, que devia traduzir o
significado do texto ao espectador, investindo-se de “um sistema de signos
correspondente” (2008, p. 78), a partir dos anos 1980, este conceito ajudou a reforcar a
tendéncia de se pautar a constru¢do da cena “[...] pelo principio da literalidade (isto é,
tomar os elementos na sua percepcdo real e imediata)” e de “[...] colocar em jogo ou em
confronto a materialidade dos elementos que constituem a realidade especifica do
teatro” (MACHADO, 2014, p. 36), como os objetos do cendrio, seu formato, volume e
textura; a dinamica da iluminacao, suas cores e transi¢des; a trama cénica e seu desenho,
constituido por estes ultimos e/ou vindo do plano da atuacdo (corpo, voz, gestualidade,

etc.), entre outros.

Fig. 36 — Jardim da Pardquia D. Bosco - um dos locais de apresenta¢ao do
Estudo Cénico I: Pega coreogrdfica para uma paisagem em branco. Fotografia da autora.
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Fig. 37 - Disciplina de Atuagdo n° 02 — Caminhada Lenta com
Voz. Mostra de processo. Atores do NAPI: Sabrina Mendes,
lesson, Gabriel Carneiro, Janaina Trindade, Helena
Contente. Fotografia da autora.

Fig. 39 — Peca coreogrdfica para uma paisagem em
branco. Paréquia D. Bosco. Mostra do processo.
Vista da plateia. Fotografia da autora.

Fig. 38 — Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco.
Paréquia D. Bosco. Mostra do processo. Atores NAPI:
Helena Contente, Zilvan Lima, Priscila Moraes.
Fotografia da autora.

Fischer-Lichte (2008, p. 82) reitera que “[...] agora, (os corpos, i.e. atores)
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servem como um incentivo a inducdo de excitamento nos espectadores e/ou para motiva-
los a gerar novos significados a si mesmos”. A autora destaca que a ideia de personagem
dramatico é redefinida, pois ele ndo é
[...] mais composto por estados internos que os atores expressam com seus
corpos. Antes, o personagem se define por aquilo que é trazido a tona, pela

soma dos atos performados; o que, por sua vez, constitui a prépria fisicalidade
dos atores[...].

Nenhum personagem dramatico existe além da fisicalidade individual dos atores.
(2008, p. 82; 86).

Fig. 40 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Paréquia D. Bosco. Mostra do processo.
Zilvan Lima e Janaina Trindade. Fotografia da autora.

Quando debatido com os integrantes do NAPI, esse modo de conceber o

trabalho do ator foi traduzido por um de seus integrantes, Zilvan Lima, da seguinte
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maneira:

Vi 0 espetdculo e achei visceral#?. Queria saber do treino para se chegar a isso.
[...] As provocacbes e rigor [nos encontros do ntcleo] eram necessdrios para
evocar e alimentar [esse sentido]. E havia o cuidado para se chegar ao trabalho
de ator. Vi mudangas na precisdao, na poténcia da voz. Desde o primeiro
momento também vi que havia um estado corporal que para mim é muito
préximo da danga dos orixds — outra via de treinamento que eu vivenciei -, e que
é diferente da formacao de um ator eurocéntrico. Ndo é uma ideia cartesiana,
estd dentro de um fluxo biolégico, energético, tem uma totalidade que traz um
vigor diferente para a coisa. [Fazer parte do NAPI] foi uma postura que escolhi
ter; para fazer e ter trabalho de ator... (Roda de Entrevistas, 2016 — grifos meus).

Investigando o engajamento continuado em treinamentos psicofisicos
oriundos de fontes ndo européias, o ator, diretor e professor Phillip Zarrilli (2009) reforca
o carater vibratdrio interno de uma atuacao incorporada em decorréncia do uso explicito
da respiracao - qualidade animadora de sua energia. De propriedades flutuantes - uma
vez que a energia pode ser forte, fraca, densa, leve -, quando desperto, esse corpo sutil
comeca “a vibrar/ressoar e portanto a se mover” (2009, p. 56a) e pode ser engajado na
acao, ressoando-a ou vibrando-a e, consequentemente, expandindo-a. Ou seja, uma
vibracao pode ser expressa e percebida por meio de estruturas de movimento e de fala e
pode se configurar em imagens artisticas.

Nesse sentido falo de uma danga, jogo ou balango dessa flutuacao/variacao de
energia e a configuracao de partituras que lidam com os graus de intensidade que o
corpo sutil produz. A prépria respiracao pode se tornar uma estrutura de trabalho, ao se
definir como e quando se respira numa cena. No ato dangado, a organizagao se
estabelece sobre uma equacao que considera e sobrepde a expressao visual dos atores e
as relagdes geradas entre eles; a intencao de desenhar e esculpir o tempo e o espaco para
o0 espectador, tornando-os mais plasticos; e o emprego da nocao de ritmo como
elemento que entrelaca o som e a forma que eles ocupam no espaco, somado ao seu
sentido musical (sua sonoridade e temporalidade).

Quanto a cena como quadro, a ldgica visual ou de constru¢ao de imagens no
trabalho do Ntcleo foi empregada diretamente na composicao de algumas cenas do

Estudo I. Além da pesquisa pictdrica referente aos temas tratados naquele momento,

49 No dia da palestra de apresentacdo do projeto a comunidade do curso de Teatro na UFSJ, foi exibida a
gravagdo de Dyonisus, espetdculo da SCOT, dirigido por Suzuki.
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alguns quadros foram literalmente reproduzidos.

Fig. 41- Pega coreogrdfica para uma paisagem em branco.
Apresentacdo no coreto do centro histdrico de Sdo Jodo del Rei.Atores NAPI: Gabriel Carneiro e Priscila Moraes.
Fotografia de Marcius Barcelos.



104

Fig. 42 — Estudo de estrutra. Atores NAPI: lesson, Zilvan
Lima, Janaina Trindade. Fotografia da autora.

Fig. 53 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco.
Apresentagdo no coreto do centro histérico de Sdo Jodo
del Rei. Atores NAPI: Helena Contente, Janaina Trindade,
lesson, Romiria Turcheti. Fotografia de Marcius Barcelos.

Por outro lado, ao expandir um contexto sob a perspectiva da Idgica relacional
e de alguns de seus desdobramentos (relac6es espaciais presentes nos conceitos de
espaco encarnado e dindmico e as relagbes espago-temporais do Ma e do Jo ha kyu,
conforme empregados nesta pesquisa), tem-se a valorizacdo a participacdo/inclusdo do

outro e aos espacos de mediacdao e troca entre os elementos envolvidos num mesmo
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fenOmeno.

Fig. 44 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Apresentacdo no coreto do centro histérico de Sao Jodo del
Rei. Atores NAPI: Luciana Oliver, Grabriel Carneiro, lesson, Zilvan Lima.
Fotografia de Marcius Barcelos.

Por analogia, essa ldgica pode ser reconhecida nas discussbes que consideram
a atuacao como a relagao entre o performer, o espaco cénico e os demais componentes

(luz, figurino, cenario) e o que disso advém, estando a existéncia de um intimamente
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ligada a existéncia do outro. Pode também ser vista no fato de que o ator é convocado a
considerar a presenca da plateia continuamente e a reconhecer e trocar com os impulsos
que ela emana em diferentes modos de conexado.

Se num primeiro momento a ideia de espaco encarnado faz referéncia ao fato
de o ator ter de trazer o espaco em que trabalha inscrito no corpo - trazer a
compreensao/apreensao das propriedades da sala de treinamento em sua musculatura
(dimensées, texturas, formato, luminosidade e cores, temperatura, sonoridade e vetores
de forca); e que isso interferird em sua capacidade perceptiva e, portanto, em seu modo
de agir e pensar -, carregando-o atado a ele, mais tarde, isso se traduz nas escolhas dos
locais em que os estudos cénicos foram apresentados>°. O primeiro deles, em pontos
diferentes da cidade (praca, estacdo antiga de trem, coreto em avenida movimentada do
centro da cidade e jardim fechado nos fundos do terreno de uma igreja); o segundo,
numa sala fechada - e nas decorrentes adapta¢des que precisaram ser feitas pelos atores
diante das especificidades de cada um dos lugares. Gabriel Carneiro (Relatério de
processo, 2016) recorda que as caracteristicas dos espacos das apresentacdes (como a
auséncia ou ndo de pedestres ou trafego) interferiam no evento, por exemplo,
alterarando o seu tempo.

Especificamente sobre a apresentacdo no coreto da cidade, em que “ninguém
parou para ver”, lesson (Roda de Entrevistas, 2016) destaca a experiéncia como
“marcante”, pois

Depois de meses trabalhando... A gente tinha a cidade como espectador. Vi a loja
das noivas ali em cima [refere-se a vitrine de uma loja no segundo andar de um
prédio que fica em frente ao coreto]. Nunca tinha visto isso em trés anos
morando aqui. Agora eu vejo. E o tempo!? Parecia que a cidade fluiu diferente.

Entendi ali a questdo da conexdo, a questao do momento, de estar comigo e
com os outros.

Ainda sobre este dia, Prisicila Moraes (Roda de Entrevistas, 2016) menciona a

50 A percepcdo como elemento constitutivo da vida do sujeito no ambiente em que vive e suas capacidades
perceptivas como indissociaveis do pensamento e da a¢do sdo abordadas por Phillip Zarrilli (2009), nas
aproximacgdes que o autor faz da fenomenologia, das ciéncias cognitivas e da ecologia antropolégica, como
um dos fundamentos de seus estudos sobre a atuagdo psicofisica. Dentre outros, ele chama a atencdo para
o fato de que “perceber ‘ndo é meramente ter sensa¢bes, ou receber impressGes sensoriais, € ter
sensa¢bes que possam ser entendidas” (NOE apud ZARRILLI, 2009, p. 47b) e que a experiéncia perceptiva
nao depende apenas da qualidade e do tipo de estimulo recebido, mas também do uso e se estamos ou ndao
habituados a exercitar nosso conhecimento sensdrio motor.
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tomada de consciéncia em rela¢ao ao seu corpo sutil: “Como trabalhar com este algo que
tem que ser modificado, atingido e retornar a mim? E ndo tinha ninguém... tem a ver com

”»

a energia nestes espacos, que eu tenho que moldar....”.

3. Uma geometria para agir o nao visto

[...] estava no canto da sala, Id batia sol e me emocionei percebendo que dangava
com e para ele, e quando ensaiava em casa assistia o [sic] nascer da lua, por isso em
minha partitura individual ofereco flores para eles. Esse modo de dang¢ar com os
elementos e com o espaco adquiri também com o contato-improvisacgdo. A danca é
sincera, espontdnea e nos integra com o todo, achei um privilégio poder, na
apresentacgdo, estar ali, dancando com o jardim.

(Janaina Trindade, Relatério de processo)

Ouvimos, cantamos e falamos com todo o nosso corpo, com todo o0 nosso ser.
Assim como pensamos, imaginamos e percebemos. Como fazé-lo em relagdao ao espago?
Um ponto de partida para nos acercarmos disso no NAPI foi abrir a escuta para o siléncio,
comecar a enxergar seu vazio, suas possibilidades e aprender a estabelecer e expressar as
conexdes que ocorrem.

Com o intuito de criar um ambiente de concentracao com tempo de dedicacao
maior a série de objetivos que permeavam o trabalho do nicleo, como as percep¢des de
um fluxo entre treino e cena, defini um roteiro de atividades que foram repetidas a cada
encontro e cujos principios seriam empregados, por analogia, do comec¢o ao final do dia,
incluindo o momento de preparacao do ambiente de trabalho. A comecar pelo
reconhecimento dos multiplos espacos habitados pelo grupo e por uma ideia de ritmo
presente em nossa respiracdo, que transita pelo balanco constante entre dentro e fora;
abrir e fechar; expandir, transformar e recolher; comecar, suspender e finalizar; ir do
espaco individual ao coletivo e de volta ao individual.

Assim, foram adotados alguns padrdes: o esclarecimento das regras do e no
espaco, com suas tensfes e forma, iniciando com a limpeza e organizacao da sala de
trabalho e com a escolha de permanecermos num mesmo local durante todo o processo.
Os objetos pessoais foram guardados num espaco contiguo ao nosso; foi reservado um
lugar para a plateia e delimitada a frente da sala. Com um pano umidecido, as maneiras de

limpar o espaco pressupunham maneiras diferentes de se relacionar com ele e com a
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velocidade dos deslocamentos. Partindo dos fundos para a porta de entrada da sala,
podia-se estar em pé sobre o pano, a passos curtos; ou em quatro apoios, com as maos

sobre o pano e os quadris levantados — o que possibilitava uma leve “corrida” -, ou ainda

com os quadris baixos, demandando um tempo maior de deslocamento.

Fig. 45 — Roda de Trabalho NAPI: Janaina Trindade, Sabrina Mendes, Luciana Oliver, Grabriel Carneiro, lesson, a autora,
Priscila Moraes. Fotografia de Priscila Seixas.

Em cometdrio sobre atividades similares, lvaldo Bertazzo (2004, p. 59) destaca
o auxilio que a permanéncia num mesmo local oferece para “acalmar os sentidos e
elaborar sensacGes” e completa que “[...] a limpeza exterior observada, acelera a
interiorizagdo e a construcao das sensa¢des motoras”.

Concomitantemente, deveriam ser observadas outras regras de ocupacdo do
espaco, como a percepcao de entre espacos (intervalos entre um ator e outro, entre
atores e objetos e assim sucessivamente), dos desenhos e das linhas das trajetdrias dos
deslocamentos do grupo e quando a for¢a centripeta do local nos chamava para ocupa-
lo. Em seguida, nos reuniamos em roda, momento de nos aquietarmos, nos

reconhecermos e nos cumprimentarmos. Esse mesmo gesto era repetido ao final do dia.
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Fig. 46 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Apresenta¢do no coreto da cidade. Atores NAPI: Helena
Contente, Zilvan Lima, Janaina Trindade, Romiria Turcheti, lesson, Sabrina Mendes (primeiro plano), Gabriel Carneiro.
Fotografia de Marcius Barcelos.

T

Em seiza, de olhos fechados, pousar a atencdo dos apoios do corpo no chao.
Perceber as partes do corpo que apoiam o ar.

Pousar a atencdo no ar que nos toca.

Perceber as linhas de movimentos que perpassam e atravessam os contornos do

corpo: pela coluna; de um cotovelo a outro; da frente para trds e as torcoes.

Respirar.

Respirar pelas narinas. Respirar por todos os poros. Perceber por onde o ar
passeia internamente.

Pousar a atengdo no vazio entre o final da inspiragdo e o comego da expiragdo
seguinte.

Pousar a atengdo no vazio entre o final da expiracdo e o comego da inspiragdo

seguinte.
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Fig. 47 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Apresenta¢do no coreto da cidade. Atores NAPI: Helena
Contente, Zilvan Lima, Janaina Trindade, Romiria Turcheti, Gabriel Carniro, Sabrina Mendes, Priscila Moraes, Luciana
Oliver. Fotografia de Marcius Barcelos.

Percorrer o espaco que existe entre o(s) centro(s) do(s) pé(s) e o(s) centro(s) do(s)

joelho(s); entre o(s) joelho(s) e o(s) isquio(s); entre o(s) isquio(s) e o topo da cabega.

Encontrar espacos mais distantes. Pousar a aten¢do em sons longinquos. Em sons

mais préximos. Em sons dentro da sala. Em sons do seu corpo.

Em seguida, passdvamos a um aquecimento com a mobiliza¢do da coluna
vertebral e, entdo, cumpriamos o circuito do SMAT, cuja porta de entrada foram a
especulagao dos estados de permanéncia, os momentos de pausa ou de frenagem,
assumidos pelos atores: verificar o Ma entre o movimento e o ndo movimento e imitar as
formas de cada disciplina. Além de repeti-las, como senti-las internamente a partir da
percepcao do posicionamento dos o0ssos, dos apoios e da respiracao? Como ver-se de
fora, como perceber as formas que o corpo assume no espaco e como imprimir-lhes

sentido ou deixa-las reverberar como se fossem um campo de ressondncia? Dar vazdo as
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“[...] diferentes texturas que se organizam no corpo e que modificam seu ritmo
internamente”; que avivam cada uma delas (STEELE apud SANTOS, Mai./2016). Pois, ao se
detalhar, por exemplo, a disciplina n. 3, Basico 2, tem-se: um eixo vertical quando da
batida do pé no chdo. Em seguida, ao desliza-lo a frente, é configurado um eixo
horizontal. Este Bdsico € feito em apneia e a intencdo/dinamica de seus movimentos sdo,
respectivamente: pausar, inspirar, friccionar rapidamente, estender/recolher de golpe,

bater, deslizar com calma, elevar/pontuar; pausar, expirar, inspirar.

Fig. 48 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Apresentac¢do no Largo do Carmo.
Atores NAPI: lesson, Janaina Trindade, Gabriel Carneiro, Ana Flor, Sabrina Mendes.
Fotografia de Bruna Capanema.
Na etapa inicial de trabalho com o nucleo, foi recorrente a percepcao dos
atores de uma sensibilidade maior para o entorno; de sentirem partes do corpo que antes
pareciam dormir; de que a descoberta e a clareza corporal ajudam a esclarecer ideias e a

modificar um jeito de se posicionar no mundo, agora, com mais seguranca; de o trabalho

no nucleo ajudar em outros projetos e no dia a dia; de um “estar aqui!”’ sem que isso se
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constuisse numa forca de embate.

Fig. 49 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Mostra de Processo. Jardim da Paréquia D. Bosco. Ator NAPI:
lesson. Fotografia da autora.

Apés a primeira sessao aberta do treinamento, apresentada aos colegas do
curso de Teatro, foram colhidas as seguintes impressdes: a clara “ideia de conjunto”,
presente na organizacao e nos modos que as relagdes se construiram visivelmente.

Luis Firmato (Feedback da plateia, 2016) reforcou esta sensacdo ao declarar
que: ao ver “[...]um Unico corpo. N3o pensava se era esse ou aquele ator... e eu conheco
todos vocés”. Por outro lado, “[...] na hora da fala, mesmo em coro, eu ouvia com

clareza a voz de cada um” (idem).

4. Os espacos dancados: os estudos cénicos |l el

Além da relacdo do ator com o espaco que deveria ser investido por ele, os
estudos cénicos propostos pelo NAPI tiveram no siléncio o seu ponto de partida; o
siléncio que faria eclodir as regras do espaco e geraria a acao no Estudo | e o siléncio
como matriz das palavras e da musicalidade no Estudo Il, numa composicao de cenas

hibrida.
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4.1. A cidade espectadora: Estudo cénico I: Circuitos externos - peca coreogrdfica para

uma paisagem em branco'

Do desejo de inventar/criar/enfeitar/retribuir/colorir.

Da imagem: No vazio habita a alma, do siléncio nascem as
palavras.

O que o meu corpo carrega? [...]

(Extraido do programa do Estudo I)

Ha duas imagens que inaguram este estudo. A primeira é o Stomping
(percussdo dos pés no chdo), uma das principais disciplinas do SMAT que remonta aos
gestos de reconhecimento da terra que se habita. A outra, sao as reflexdes de Lepecki
sobre o chdao da danga: um espago branco, liso, que busca apagar a brutalidade e a
violéncia dos atos que o neutralizaram. Sobre esta acdo, o ensaista completa: “[...] o som
que anima e precede a danca ndao € o som da natureza nem dos passaros, de liras,
batuques ou cantos: é a barulheira da maquinaria pesada, o palavrar ou as canc¢des de
trabalho dos operdrios, o chincalhar das ferramentas, o vociferar dos topdgrafos e
capatazes” (2010, p. 14-15).

Saltou-nos, portanto, a inquietacdo em querer saber o que antes habitava o
lugar que ocupdvamos, também em termos histdricos. Assim, a espacialidade a ser
investigada para a composicdao deste circuito foram os espacos que os atores ocuparam
diariamente em sua trajetdria entre suas casas e o CTan, o campus Tancredo Neves da
UFSJ, onde eram realizados os encontros do nucleo. Quais imagens e lembrancas desses
lugares eram recorrentes? O que deles poderia ser capturado? O que reverberava da
histdria dessa cidade em suas histdrias de vida? Como se colocavam no mundo: como
parte ou a parte?

Assim, as relacdes foram expandidas dos espacos fisicos ocupados pelos

atores para o didlogo com a cultura local, os problemas urbanos e sociais da cidade.

51 Participaram deste exercicio: Ana Flor, Gabriel Carneiro, Helena Contente, Janaina Trindade, lesson,
Luciana Oliver, Priscila Moraes, Romiria Turcheti, Sabrina Mendes, Zilvan Lima.
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Fig. 50 — Entrada do CTan (campus Tancredo Neves — UFSJ). Fotografia da autora.

3 o &
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Fig. 51 - Vista aérea CTan (campus Tancredo Neves — UFSJ)

Numa estrutura de cena que reuniu sequéncias de movimentos construidas a

partir das disciplinas do SMAT e realizadas em unissono e/ou em grupos de dois a trés
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atores, um pequeno roteiro foi organizado para tratar, mesmo que de forma abstrata, de
dados da regiao de Sao Joao del Rei, como o cultivo e a exploragao da terra, as invasdes e
extracbes minerais, a ferrovia abandonada, a defesa de territdrio, os casamentos, os
festejos e a religiosidade, compondo as inten¢bes dos pequenos quadros que foram
criados.

Esse subtexto foi alimentado por uma pesquisa pictdrica que reuniu
referéncias do ukio-é japonés, quadros de Francisco Goya e Diego Velasquez e obras de
Artur Bispo do Rosdrio e Hélio Oiticica. Do mesmo modo, o ambiente sonoro foi
preenchido por fragmentos de sons de vento, produzidos com bastdes de bambu e varas
de madeira; sons de flauta, sinos e tambor, pela In a landscape de John Cage, pelo
Réquiem de Mozart e por um unico fragmento de fala, em unissono, de um poema de
Paulo Leminski (1998).

Um terceiro elemento que alimentou o processo foram as discussdes
promovidas com os atores sobre o ‘“tempo sem tempo” refletido na investigacao
expandida sobre o uso do siléncio e da paragem em cena, como contrafluxo possivel em
meio a um excesso de informacdes, possibilitando suspender, em certa medida, a Iégica

do tempo pelo uso de longas pausas, de muito siléncio e pela dilatacao da acao.

e

Fig. 52 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Apresentagdo no Largo do Carmo. Atriz NAPI: Janaina
Trindade. Fotografia de Bruna Capanema.
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Fig. 53 - Peca coreogrdfica para uma paisagem em branco. Apresentagdo no Largo do Carmo. Atores NAPI: Janaina
Trindade, lesson, Ana Flor, Gabriel Carneiro, Zilvan Lima, Sabrina Mendes, Priscila Moraes, Helena Contente, Luciana
Oliver. Fotografia de Bruna Capanema.

Concomitantemente, ao serem realizadas as leituras dos tratados de Zeami, as
cenas ganharam em retribuicdo ética ao espaco ocupado. Assim, o roteiro do estudo
também se fundamentou na ideia de receber a plateia e de ofertar-lhe escuta e poesia;
“um espacgo assim, com suspensao”, como disse um dos espectadores no bate-papo que
tivemos com a plateia ao final de uma das apresentacdes.

André Magela (Feedback da plateia, 2016), que assistiu a Ultima sessdo desta
peca, observou a sobreposicao de alguns elementos - que talvez insidam sobre a

impressao relatada na fala anterior - e as seguintes sensac¢ées:

O interessante do exercicio, nesse lugar, é que eu, como plateia, podia olhar para
onde quisesse. Ndo tinha referencialidade ou uma imposi¢ao da cena, dizendo:
“Agora, olhe aqui, veja isso, acompanhe tudo!” Ao mesmo tempo, havia uma
troca entre os atores e o espago, sem também que um se sobrepusesse ao
outro... Vocés acolhiam o espaco, o espaco acolhia vocés. Entdo, dava para ver o
que vocés faziam com tranquilidade.

Mais tarde, o atravessamento ator-espaco-qualidade de presenca foi expresso

por ele como
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Uma impressdo. Quando via vocés ali... o que ficava mais forte era essa fratura
que a presenca de vocés, que toda a qualidade do que estava sendo feito
operava na cidade, na gente, em quem estava ali, operava no espaco.... [...] Me
vinha: Por que estdo fazendo isso, quem sdo eles? Como seres, como possiveis
iguais a mim. A constatacdo de que havia ali pessoas fazendo aquilo que era uma
fratura, me dava a sensa¢do de que havia algo a mais e era como se gerasse esse
humano, esse invisivel. (MAGELA, Roda de Entrevistas, 2016).

Outra espectadora, Maria Cordélia (Roda de Entrevistas, 2016) também reitera
esse embate entre um querer saber os porqués num primeiro momento e o deixar-se

tocar pela experiéncia que a cena lhe ocasionou:

Hoje, lembrando... Na época também me perguntei: Por que estdo com talco no
rosto, com roupas que parecem orientais aqui no Brasil> Mas naquele momento,
era um “dane-se” porque o trabalho me colocou num lugar mais sensorial e eu
queria usufruir disso, desse estranhamento, pra curtir como uma massagem. [...]
Nao estava querendo pensar em teatro, técnica, de querer saber o porqué, qual
o sentido disso? Queria usufruir o momento como uma massagem, um respiro
para os olhos e isso me colocava num estado de atencdo e de entrega.

4.2. Segundo fluxo de imagens e sensagdes: Estuco cénico II: Circuitos internos - Peca

coreogrdfica para uma tnica nota>*

Conheco a felicidade dos peixes através da minha prépria felicidade, quando
caminho neste mesmo rio.
(Thomas Merton, A via de Chuang Tzu)

O invisivel estava em tudo, o tempo todo... foi muito forte. Sempre esteve no jeito
de eu ver o mundo. E estava no calor do corpo, no imagindrio; no treinamento, no
trabalho de ator; estava também nessa forca vital — a temperatura do corpo, a
atencgdo para o batimento cardiaco, no ténus, nas visceras, em como respondo ao
trabalho do centro e ao gesto. [...] O invisivel estava nesse imagindrio meu e nas
sensacOes corpdreas, na relacdo com o espaco... A plateia também disse depois
que sentia essa energia no ndo palpdvel das imagens sugeridas.

(Zilvan Lima, Roda de Entrevistas)

Se no Estudo anterior os espacos em que foi apresentado permitiram ao
publico ir e vir, posicionando-se onde quisesse, neste, em virtude de ter sido projetado
para uma sala fechada e com o local destinado a plateia definido, os limites entre cena e
audiéncia foram reconfigurarados para um plano de aproximacdao de ambos.

Numa referéncia direta a um palco N6, o espaco da cena foi concentrado e

52 Participaram deste exercicio: Gabriel Carneiro, Janaina Trindade, lesson, Luciana Oliver, Priscila Moraes,
Romiria Turcheti, Sabrina Mendes, Zilvan Lima.
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delimitado. Esta caracteristica foi reforcada pela iluminacao, recortada de acordo com o
formato do palco, que se organizou em uma passarela ao fundo, duas entradas laterais e
0 avan¢o de uma plataforma retangular em sua por¢dao mais central, conforme planta
baixa a seguir. Nesta segunda peca, dancou-se os espacos internos dos atores por eles
investidos: seus fluxos e circuitos imagindrios, musculares, respiratdrios, sanguineos,
nervosos, num trabalho que reuniu uma atuacao que flutuava entre a danga e a estrutura
do jogo.

Ainda que ocorressem movimentos coletivos, o foco maior foram os pequenos
solos dos atores, criados em processos de improvisacdo e alimentados por essa “escuta
do préprio corpo” e por nova pesquisa pictdrica e sonora acrescida pelo plano da fala,
com ainsercao de trechos de A via de Chung Tzu, de Thomas Merton (2012), resultantes da

investigacao com a palavra.

Fig. 54 - Planta baixa para Peca coreogrdfica para uma tnica nota. Fotografia da autora.

Em virtude de um processo de amadurecimento e de verticalizacao dos
estudos no Nucleo, alguns dos elementos apontados timidamente no Exercicio | foram
reapresentados de forma mais intensa nesta segunda etapa. Desde o ambiente sonoro,
produzido pelos atores com chocalhos, flauta e tambores, além de uma musicalidade que

pontuava as cenas também por meio da voz cantada, até a escolha e tratamento dado
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aos figurinos, maquiagem e objetos de cena. Outro elemento refor¢cado nesta etapa
foram as repeticdes: nos modos de se entrar no espago da cena; no emprego reiterado de
algumas imagens e motes de movimento.

Se 0 espaco recebe outro tratamento, o desenho da cena também passa a ter
um tracado mais definido. Conceitual e mataforicamente, a cena deveria se desenrolar
como uma caligrafia que preenchesse as paginas em branco de um livro do comeco ao
fim, mantendo-se a abstracdo da “histdria mostrada”. Nesse sentido, era possivel
identificar um ténue fio condutor, percebido pela plateia ndo como uma histdria pronta e
fechada, mas como “imagens, sensacdes, figuras, acles, conflitos, entre outros”, cuja
“[...] movimentacdo lhes causava inquietude e (da qual) ndo conseguiam 'desgrudar os
olhos'”’, conforme registrado no relato de Carneiro (2016).

Esta montagem também foi composta pela projecdo da obra Hamako, do
artista pldstico Guido Boletti, em homenagem as vitimas do acidente de Fukushima no

Japao33.

s,

Fig. 55 — Pega coreogrdfica para uma tnica nota. Apresentagdo Sala Preta CTan. Atores NAPI: Zilvan Lima, Priscila Moraes,
Gabriel Carneiro, Luciana Oliver, Sabrina Mendes, Romiria Turcheti, Janaina Trindade, lesson. Fotografia da autora.

53 Trechos do ensaio aberto do primeiro esbogo de Peca coreogrdfica para uma unica nota no CTan.
Gravacao da autora. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=INGEV9dGtKU>.
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Fig. 56 — Pega coreogrdfica para uma tnica nota. Detalhe do cendrio. Apresentacdo Sala Preta CTan.
Fotografia da autora.

Em algumas palavras, a diretora e aluna do curso de Teatro na UFSJ, Nathalie

Pessoa (Roda de Entrevistas, 2016), que acompanhou a trajetéria do nicleo como

espectadora desde a primeira palestra que ofereci na universidade sobre como a pesquisa

se desenrolaria, costurou da seguinte forma suas lembrancas e sensac¢Ges, referindo-se
aos Exercicios l e Il

No Dom Bosco, vi uma conexdo enorme de todos com o local, abertos a

vivenciar as ondula¢bes que aquele espaco trazia. No Matozinhos, tinha um

outro tempo, que abria uma ruptura com aquele espaco. No CTan, os solos

foram mais frequentes. A ligagdo do grupo estava muito mais forte e tinha
também um olhar mais para mim, como espectadora.

4.2.1. O desvendar da voz: uma ponte para outras camadas do invisivel

Nesse segundo momento do processo com o NAPI, a pratica continua do SMAT
recebeu outros focos de atencdo: a manutencao da dimensdo coletiva do trabalho; a
producao de intensidade do gesto e da presen¢a do ator por acimulo de energia; o
fortalecimento das quebras dos padrées e previsdes ritmicas dos movimentos dos atores,
com estimulo a vazao de impulsos individuais; e uma investigacao mais detalhada da voz
e da palavra que no treinamento Suzuki volta-se para sua clareza, vigor e articulacao,

assim como em relacao ao corpo a partir de um grande engajamento fisico durante sua
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emissao.

No entanto, por sempre ter questionado o equilibrio das forcas masculina e
feminina no SMAT, que para mim explora um lado mais explosivo, marcial, Yang;
percussivo e volitivo, pareceu-me interessante experimentar e imprimir no treino
qualidades mais leves e sutis. Decidi entao trabalhar com o nucleo alguns dos elementos
da escola do Desvendar da Voz (ou Canto Werbeck). Dessa forma, foi possivel relativizar e
também descobrir perspectivas complementares no uso das intensidades, uma vez que
esta escola ndo se propde a exploracdo de um virtuosismo do ator, forcando seus
limites4. Perguntados sobre o encontro com esta escola e o trabalho com a palavra,
lesson (Roda de Entrevistas, 2016) foi bastante enfatico quanto as suas percepcoes:

Existe o que ela significa e outras coisas na prépria palavra; todo um imaginario,
uma poténcia... E esse trabalho vocal ndo estava pautado no trabalho mecanico
do canto, ... vocé tem que chegar aqui [como que apontando uma nota], num

D6 que existe igual para todos... O Desvendar me fez acreditar que temos outras
possibilidades... também de entender e brincar com a musica e as sonoridades

[..].

Janaina Trindade, na mesma Roda de Entrevista (2016), disse: “[...] agora fico
atenta ao cuidado em quebrar o siléncio...o treinamento me trouxe muita atencao ao
vazio, ao siléncio. E falar é trazer algo”.

Além dessa relacao clara com a percep¢ao das pausas, pois para o Desvendar
também € ai que a musica e toda a acao do canto acontece, a ponte tracada entre este
universo e o SMAT foram os estudos sobre a apreensdo de katas de Hiroyuki Noguchi
(apud OHNO, 2007) e a ideia do ser como um instrumento/elemento sonoro e musical

(MARTINS, s/d).

54 A escola Desvendar da Voz, desenvolvida pela cantora sueca Valborg Werbeck-Svérdstrém (1879 - 1972)
em parceria com Rudolf Steiner,visa um caminho de autodesenvolvimento baseado em trés pilares:
pedagdgico, como meio de manuten¢do do instrumento do canto (a voz); terapéutico, com destaque ao
elemento curativo; e artistico, que busca o equilibrio entre pensar, sentir e querer que, num paralelo direto
com o corpo fisico, respectivamente representam as regides da cabeca, do peito e do quadril.



122

——— N~ <

Fig. 57 — Pega coreogrdfica para uma tnica nota. Apresentacdo Sala Preta CTan. Atores NAPI: Janaina Trindade, Gabriel
Carneiro, Luciana Oliver, Sabrina Mendes, Romiria Turcheti. Fotografia da autora.

Assim como os fonemas, que expressam arquétipos e equilibram um lado mais
estruturante e plastico (os sons consonantais) com um lado mais ressonante (as vogais),
0s katas sao cddigos, férmas preexistentes que carregam, em poténcia, formas e
conteudos. Engajando-se nos katas apropriadamente, é possivel entrar em seus campos
de ressonancia e receber sua forca, seu sopro vital. Semelhantemente, na escola do
Desvendar, onde o som emitido tem uma existéncia prévia (na pausa), o ator/cantor
conectado a este som, torna-se seu veiculo durante a emissao.

Jogo que no Ntcleo foi reforcado pelos tratados de Zeami (1984), uma vez que
0 autor chama a aten¢do para este didlogo ao ressaltar que o movimento do ator deve
nascer de seu canto. Ou ainda: que a plateia deve ouvir o texto e ver o movimento
correspondente, quando o canto é a substancia e o movimento, sua manifestacdo. Uma
ponte clara entre corpo vibratil-geracao de movimiento-voz, tendo como elo a respiracao.
De forma complementar, os exercicios do Desvendar se relacionam com a ideia de
terapéutica ao serem utilizados também como meio para a preparacao do ambiente de
trabalho, despertando a concentracao do grupo pela escuta e localiza¢ao do som.

Em termos de palavra falada, o NAPI realizou exercicios em torno da
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vetorizagao/espacializacdo do som, orientado pelas perguntas: Para quem se fala? Para
onde se fala? Foi realizada investigacdao de vogais e consoantes, bem como da exploragao
desses fonemas, ora em separado ora como um conjunto silabico e também quanto a
forma e articulacao das palavras. Posteriormente, ndao mais trabalhando pequenos
fragmentos sonoros, mas as frases completas do texto de Merton, baseamos a emissao
da palavra no fluxo do pensamento dado pelo préprio texto, procurando estudar as
tonicas (centro “vital” de cada frase) e as ac¢Ges relacionadas.

Usamos verbos como apoio ao estudo, procurando desvencilhar a palavra de
uma representacao/significacdo imediata ao agregar outras qualidades a partir de
sugestdes colhidas em Alschitz (2005; 2013) e Schafer (2009), entre outros. No fragmento
de texto dito por Zilvan Lima no Estudo I, por exemplo: “Mas eu mesmo nao sei quem eu
sou. Posso ser uma lamina afiada se vocé se aproximar demais”, associamos o verbo
cortar a ideia de lamina afiada, o que nos possibilitou pesquisar outros verbos

relacionados, como furar, perfurar, deslizar, abrir, procurando imprimir na frase emitida a

traducdo literal sonora, correspondente a cada um deles.

Fig. 58 - Pega coreogrdfica para uma CUnica nota. Fig. 59 — Pega coreogrdfica para uma Unica nota.
Apresentagdo Sala Preta CTan. Atores NAPI: Zilvan Lima, Apresentacao Sala Preta CTan. Atores NAPI: Zilvan
lesson, Gabriel Carneiro, Sabrina Mendes. Fotografia da Lima, Gabriel Carneiro, Romiria Turcheti, Sabrina
autora. Mendes, lesson, Priscila Moraes, Janaina

Trindade. Fotografia da autora.

Ao mergulharmos no campo sonoro, estdvamos pautados por parametros

utilizados num didlogo musical com o emprego de variacao ritmica, repeticao, imitagao,
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contraponto, fluidez entre momentos, percepcao, textura, pergunta/resposta — e por
rodas de improvisa¢ado, levando a constru¢ao da partitura e do espago musical da Peca Il
que, em varios momentos, dialogava diretamente com os solos dos atores e com os
fluxos aos quais remetiam, como o respiratdrio, quando a “musica tocada” foram sons de

sopro, brisa e vento.

5. De alguns espacos desvelados

5.1. Um lugar para uma pedagogia

Existe uma tendéncia de se querer solucionar os problemas, a proposta é que nos
coloquemos neles, na pergunta, figuemos ai, que lidemos com o problema.
(Kameron Steele, Mas alld de Suzuki)

Giorgio Agamben (2009) e Nicolas Bourriaud (2009) propuseram,
respectivamente, reflexdes sobre os significados do ser contemporaneo e as formas das
artes na relacao com os espectadores. Agamben apresenta o desafio de se reconhecer e
lidar com uma matéria que é pulsante e, consequentemente, desestabilizadora, nao
podendo ser de todo apreendida/fixada. O fildsofo chama a aten¢do para a necessidade
da consciéncia do fato de que se pertence a uma época e que isso pede ao mesmo tempo
a capacidade de sustentar um estado de inadequacao, certo estrangeirismo em relagao
ao proprio tempo. Critica e pertencimento!

Nas artes, o esboco desse caminho tem sido conduzido pela busca do
estabelecimento de um didlogo entre as mudancas na formacdo das sensibilidades e as
préticas e os discursos realizados, reforcando reflexdes como a de Bourriaud (2009)
acerca da forma de expressdo necessdria a cada época. Um exemplo disso foi a mudanca
ocorrida na arte moderna ao permitir multiplos olhares em detrimento de uma
perspectiva Unica. Ou a proposicdao, também defendida pelo autor, de uma estética
relacional em que os artistas oferecem aos espectadores experiéncias em relacdo ao
comportamento individual ou social em lugar de obras; espaco em que lhes sdo
apresentadas possibilidades de universos no lugar de futuros anunciados.

Compreendendo a pedagogia aplicada ao teatro como um ambiente no qual se

atua com a criacdo de linguagem, entre outras, e ainda que meu foco de discussdao ndo
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tangencie a realidade pedagdgica em que os estudos do NAPI se inseriram, ndo ha como
ndao me langar a algumas perguntas a esse respeito.

Se na década de 1960 a reacdo critica dos artistas nipénicos ao ‘“corpo
ocidental” gerou outra postura em relagdo a organiza¢do da cena, aos modos do corpo se
mover e de se relacionar com a plateia, implicando a composicao de novos meios para o
fazer, como por exemplo, a poética e o treinamento visitados aqui, ao aproximar a ideia
de treinamento da ideia de educacdo, que lacunas existem na formacao do artista cénico
hoje no Brasil? Que necessidades se apresentam a ele e demais envolvidos neste
processo? A que corpo ou corpos reagir criticamente? Que perguntas precisam ser
geradas? Que movimentos ainda devem, podem ser feitos no intuito de se evitar
mecaniza¢des por um lado e, por outro, a busca do novo pelo novo?

Em termos de pratica pedagdgica, em que medida ela pode colaborar,
fortalecendo/enfraquecendo/modificando, com alguns aspectos da atualidade que
redundam ou reforcam as praticas individualistas camufladas com o nome de “ganho de
autonomia’””? Ou com os processos de informacdo implicados na producdo de resultados,
que se distanciam de um exercicio processual e continuado, enfatizando escolhas que
reforcam a politica de uma cultura de consumo e mesmo de precariza¢cdao do ensino e de
barateamento do profissional que se forma? Como pensar os processos pedagdgicos em
sua estreita relacao com o sentido estético do conceito de educacao, apresentado por
Alschitz (Jan./2012): abrir, deixar aparecer algo que estd oculto, dar a responsabilidade ao

outro?

5.2. O ator em relagdo

- Juliana Monteiro: Como vocé percebe as interrelagbes treino-criagdo e treino-
apresentacgao?
- Sabrina Mendes: A relacdo que percebo é que em ambos ha criagdo.

(Roda de Entrevistas)

Ainda que perceba fragilidades no processo que conduzi com o NAPI
referentes ao tempo que lhe foi dedicado - foram realizados apenas dois encontros por
semana - e, em alguns momentos, ao modo de enunciar/abordar certos assuntos - como

0 Ma, com todas as suas particularidades -, ao rever os registros de trabalho, notas de
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ensaios, relatérios de alunos, entrevistas, noto certas disposicbes de todos que
acompanharam as atividaes do nucleo, como a atencdo dispensada para a qualidade com
que se ocupa e se escuta o espaco de trabalho e o quanto esta atitude pode ser
modificadora para quem participa de um evento - do processo de criacdo as
apresentagdes.

Sobre 0os modos de composi¢ao de uma cena, em seu ultimo relatério, Gabriel
Carneiro (2016) retoma alguns dos procedimentos empregados no “processo criativo” do
grupo, como a selecao dos materiais trabalhados pelos atores, que utilizaram muito de
elementos visuais, resultando no enlace entre os demais elementos de cena e a
dramaturgia dos atores. Ele também destaca que o processo de aprendizado no Nucleo
ndo se resumiu a aplicacao dos exercicios do método, mas que chegou a resvalar em
outras instancias, como a descoberta, por seus participantes, de necessidades pessoais
que deveriam ser consideradas antes do inicio das atividades coletivas, como a existéncia
de um espaco de preparacao individual da jornada de trabalho. A possibilidade de
compreender a ideia de presenca como concentracdo, atencdo ao que se estd fazendo e
nao como rigidez, ou o entendimento de que a defini¢do de estruturas cénicas, sua
manutencado e execu¢ao podem ampliar a percepc¢do do ator para a cena e para a ideia de
acdo, como também relembrou Helena Contente (Roda de Entrevistas, 2016). Ideia
sublinhada por Zilvan Lima (Roda de Entrevistas, 2016), uma vez que, ao mesmo tempo
em que as formas (as disciplinas) requerem questdes especificas, o resultado do
acontecimento também ¢é fruto da potencializacdo de sua energia e de um jeito seu de
fazer algo em cena.

Em fases distintas dos estudos, Janaina Trindade relata que para ela “[...] o
treinamento Suzuki é capaz de instaurar um espaco-tempo que lhe é préprio”, e “[...]
quando realizado em espacos diferentes torna-os mais préximos” (Relatdrio de processo,
2016). Ela afirma que durante a composicdo dos exercicios levados a publico pode
perceber “[...] o trabalho de criar cenas, modificando conscientemente o espaco e o
tempo. Partimos de um ponto ou lugar vazio, mas procurdvamos perceber do qué era
composto esse vazio” (Avaliacdo de processo, 2016). Sobre o emprego do Ma, a atriz o

relacionara com um ter de “deixar acontecer” (TRINDADE, Roda de Entrevistas, 2016).
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Essa percepcdo de deixar que o espaco ofereca algo foi reforcada por lesson, pois muito
“[...]ja esta 14, é s6 abrir a escuta [...] me disponibilizar ao outro [...]” e para o fato de
que “meu movimento reverberard no todo” (Roda de Entrevistas, 2016).

Sobre a relagdo com o espectador na trajetdria de uma composicao, Trindade
afirma que, para “[...] criar um tempo para o espectador, entdo sera preciso moldar o
espaco, movimentd-lo em um ritmo, ocupar o espaco em um tempo” (Relatdrio de
processo, 2016).

A trama dessas vdrias camadas do trabalho foi assim percebida por uma das

espectadoras, Giselle Mara, também aluna no curso de Teatro na UFSJ, que assistiu ao

primeiro ensaio aberto do nticleo (um esboco do que configuraria o Estudo Cénico I):

Abenc¢oada por uma musica vinda do ar, pude reconhecer o toque de uma flauta.
A sensacao de estar em um ambiente desejavel e tranquilo trouxe acolhimento
ao publico. A minha volta, pude notar tudo: as flores artificiais com um toque
delicado, as escadas de pedras que me remeteram a uma cachoeira. [...]
Segundos de movimentos me chamavam a atencdo. [...] Como ndo deixar de
reparar no barulho provocado pelo arrastar dos pés dos atores? [...] O barulho
dos galhos me fez ver como é rica a natureza que nos cerca. [...] S6 ouvir.
Duplas, trios e solos foram se formando para uma jun¢do de melodias, sejam elas
vindas das cigarras, dos galhos; os compassos melédicos criados por lesson,
Gabriel e Priscila, 0 mesmo movimento visto nas maos da Luciana, nos pés de
Helena e no pegar o galho da Priscila e a flutuagdo do casal Zil e Jan, tudo isso, e
muito mais, puderam harmonizar um ambiente, que até entdo, era apenas lindo.
Finalizando, o neutro do corpo com o colorido dos galhos, ressaltaram o
movimento e nada mais. E observar apenas os corpos com suas cores e a¢ées. O
interessante de toda essa experiéncia é que n3o se vé o comum e ndo se
percebe o normal. (MARA, Feedback da plateia por e-mail, 2016).

CONCLUSAO

Iniciei esta pesquisa com o intuito de dar continuidade aos estudos realizados
no mestrado, sobretudo de examinar os fluxos entre material técnico e material poético
na escritura da cena, sob o ponto de vista do ator. Ao mesmo tempo, interessava
investigar modos de composicao que suscitassem outras formas de encontro com a cena
e meios de criacdo que pudessem engendrar atos/instantes poéticos ou ao menos

suscitar essa possibilidade, ja que nem todo poema se fara poesia (PAZ, 1982).
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A aproximacao da poética de Tadashi Suzuki, a exploracao do Método Suzuki
de Treinamento de Atores com a retomada de sua base conceitual e a visita que fiz a
Suzuki Company em Toga foram o comec¢o de meus estudos. Isso me fez incursionar por
alguns tracos da cultura e do pensamento nipdnicos, abrindo um espaco de trocas e de
estimulo a novos questionamentos e maneiras de fazer e aprender.

A inter-relacdo tempo-espaco e os desdobramentos que estruturam o
fenémeno teatral, por exemplo, conduziram a uma légica de operacao que transpde
noc¢Oes de regularidade e linearidade — como causa e efeito, presente, passado e futuro -,
por meio do uso de fragmentacao, dilatacdao, sobreposicao, aceleracdo ou inversao nas
composicoes sugeridas/realizadas.

Nesta trajetdria também ficou clara a necessidade de especular formas de
criagao de espacos compartilhados de experiéncia, ao assumir o espaco como condi¢ao
de existéncia e o instante poético como um aqui e agora de suspensdes/revelacOes a
entrecortar a realidade imediata, num exercicio que pressupds recuperar o lugar como
problema fundamental do teatro e do ator, tomando-o um disparador do acontecimento
teatral. Uma busca que extrapola o fluxo cena-espago-plano da atua¢do, expandindo-se
para as pontes estabelecidas com o espectador.

Investigar este aspecto era questionar as rela¢bes estabelecidas pelo
performer ndao somente com o espaco (fisico), mas com os demais elementos de
construcdo da cena e com as bases geradoras ou os pontos de partida desse didlogo. De
um “estar no”, a atencdo se volta para um “estar com” e para um “investir-se do espaco
e carregd-lo na prépria musculatura”, ciente de que a constru¢do de um lugar se efetiva
pelas diversas relacdes estabelecidas com ele e que sua qualidade é determinada pela
maneira através da qual o sujeito se dirige as coisas e as percebe. Ou seja: a qualidade da
presenca do ator também transforma a qualidade do espaco?.

Uma particularidade sobre o assunto na poética de Suzuki é o fato de que a
pugéncia desta codependéncia levou-o a criagao de espacos especificos para o trabalho

de sua companhia, acabando por revelar outros possiveis procedimentos: a disparidade

55 E preciso ressaltar que discussdes concernentes ao didlogo entre o performer e o espaco cénico e as
trocas que se efetivam entre eles ndo se restrigem ao SMAT. Prdticas como Kempd, Contato Improvisagdo e
Viewpoints, para citar apenas algumas, atualizam estas especulagdes, com suas especificidades, distin¢oes,
demandas e atribuigdes.
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entre os elementos aproximados (corpo humano e a geometria espacial) como veiculo de
engendramento de formas e como estruturadora de campos de forcas que reverberam
na plateia; a cambialidade e permeabilidade entre eles, quando caracteristicas podem ser
compartilhadas a ponto de efetivarem um descentramento do sujeito (a depender das
circunstancias, os sujeitos sdo outros); e o emprego de uma forca centripeta,
expressando receptividade e acolhimento ao outro.

O retorno a estas referéncias e ao impulso de extrapolar os limites da
linguagem para que ela se invista de algo mais, como uma saida a uma percepcao
mediana da realidade; a retomada da figura do ator como figura catalizadora e
desencadeadora dos processos de criacdo me permitiu discutir e repensar meu trabalho
como professora envolvida na formacdo de performers. Vislumbro processos futuros de
abertura e de maior escuta ao outro também no ambito artistico, como a possibilidade de
esculpir o espaco via som, culminando com investigacdes sobre a palavra, ndao s6 como
professora/diretora, mas também como atriz. Por fim, reforcar um olhar para a cena que
tenha como subtexto a intencao de presentear, de desvelar o imaterial e de expressar
metaforas ao espectador e a possibilidade de refletir de forma mais acurada sobre a

existéncia.
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APENDICE

No ultimo periodo da pesquisa, vislumbrei a possibilidade de dialogar sobre a
relacdo cena-espago-ator-espectador com artistas brasileiros, realizando o texto a seguir

como um esbogo de pontos a serem aprofundados em estudo futuro.

TEMPOS DE REVELAR: OUTRA PERSPECTIVA DE ESPACO

A fim de tracar uma ponte com a realidade brasileira, a seguir, trago como
referéncia trés artistas/grupos nacionais que igualmente refletem sobre o lugar teatral e o
tomam como um dos fundamentos de seus trabalhos: Jodo das Neves, para quem o
espaco pode potencializar a fic¢do; o Teatro da Vertigem, sob direcao de Antonio Araujo,
que o assume como meio de intervir no espaco urbano, e a Cia Teatro Balagan, dirigida
por Maria Thais, com seu conceito de imagem-espaco, numa abordagem mitica do
elemento.

A escolha por esses artistas se deveu tanto por eu ter sido aluna de dois deles
e por ter assistido a maioria dos espetdculos citados (do Primeiras estdrias, na montagem
de Campinas, participei como atriz), como pelo interesse que demonstram pelo fluxo
cena-ator-espectador, quando rediscutem a fun¢ao e o lugar deste Ultimo no cendrio
teatral e incursionam por ldgicas que explodem as convencdes dos espacos fechados
e/ou do palco italiano. O espago cénico ndo é mais visto como um simples suporte,
passando a revelar aspectos do teatro e da cena, da qual também é mais um de seus
planos de composicao. Além disso, os trés diretores estdao envolvidos em processos
pedagdgicos que refletem, entre outros, os caminhos criativos do ator.

Antes de um levantamento historiogréfico do assunto ou mesmo de uma
investigacao sobre a poética especifica destes artistas, o didlogo que estabeleci com eles
foi conduzido pelo interesse de levantar pistas a respeito de: como as relacdes com os
espacos propostos pela direcao dos espetaculos foram colocadas aos atores? Como se
deu o trabalho dos performers nesse contexto, desde um viés mais preparatdrio a
efetivacdo das cenas? E quanto a troca a ser instaurada com a plateia? O que levou estes

artistas a definirem este ou aquele espaco e seus modos de organizacao?
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1. De espacgos para a encenagao

Com as mudancas de paradigmas da cena ocorridas a partir do século XX -
desde uma reacao ao fazer teatral hegemoénico, ao drama burgués com seu ilusionismo e
separacao entre artistas e plateia, passando pelas trocas ocorridas entre o teatro e outras
artes, aos modelos de atuacdo, ideias de encenacdao e o entendimento de arte num
contexto mais amplo -, 0 espaco cénico deixa de ser visto como um simples “depdsito”,
onde incidiriam “praticas utilitarias”, para ser considerado como efetivacdo de uma
montagem e expressao de vdrias de suas camadas sejam elas temporal ou ficcional,
imaginaria ou sensorial, para falar apenas de algumas.

Como territério da encenacdo, por um lado ele assume uma funcdo
operacional e por outro, me diz algo como criadora antes mesmo de ser espaco de
criagdo. Seja pelos meios que o constroem e o organizam; pelos modos de intui-lo; pela
histdria, pelas memdrias, trabalhos e afetos que abriga (FERRARA, 2008), estar nele e
com ele implica o estabelecimento de dinamicas de troca%®.

A natureza mista do espaco - receber algo/deixar-se revelar - € revisitada por
Milton Santos (2008) quando o apresenta como um conjunto indissocidvel de sistemas de
objetos (conjunto de fixos) e sistemas de ac¢Ges (conjunto de fluxos), regido pelo que
chamou de légica da instalacao ou da realizagao das agbes: o espaco é formado por
objetos organizados e acionados segundo essa Iégica. Conforme o gedgrafo, é o espaco
que determina os objetos que incidem sobre ele, bem como convoca ag¢des a
acontecerem; para ele, o espaco é sempre um presente, uma situa¢do unica. Em uma
relacdo com o pensamento de Bachelard, o autor reitera que ao chamar para si uma acao,
0 espago retém igualmente o tempo, constituindo-se numa “acumulagdo desigual de
tempos” (SANTOS, 2008, p. 103), pois 0 tempo que ali se detém é o da simultaneidade de

ac¢oes, do pluralismo dos acontecimentos.

56 Vale lembrar que a incorpor¢do do espaco como matéria de criacdo também tem sido discutida nas artes

cénicas a partir de conceitos como o site specific que, como afirmam Eloisa Brantes e Ines Linke,
[...] designa criacGes/realiza¢des cénicas (teatro, danca ou performance) baseadas
em materiais, movimentos corporais, acbes, dramaturgias, sonoridades e
visualidades que emergem do estreito didlogo dos artistas com as especificidades
do lugar escolhido ndo unicamente como local da apresenta¢do, mas também
como meio de criagdo. [...] as interacGes cena - espaco especifico — envolvem
procedimentos e proposicdbes que lidam com diversas camadas temporais,
sensoriais e simbdlicas do que esta contido no lugar. (2015, p. 113).
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Em seu antitratado de cenografia, Gianni Ratto (1999, p. 60-62) chama a
atencao para essa natureza do espaco da cena, ao observar que o acompanhamento dos
ensaios torna evidente que o deslocamento dos atores altera a tridimensonalidade do
“palco”, pois sdo eles que “determinam o desenho final de nosso cendrio”. E preciso,
como diz, “[...] ndo ter medo do espaco; [é preciso] tentar mergulhar nele procurando
identificar seus valores e as sugestdes que dele podem derivar” (grifo meu).

Sobre o deixar-se afetar pelo espaco, o ator Sérgio Siviero, ao comentar seu
primeiro contato com o Carandiru, presidio paulistano ainda ativo por ocasidao da
montagem de Apocalipse 1.11 pelo Teatro da Vertigem (SP), relata como o espaco lhe
imprimiu um comportamento, pois: "Vocé ndo entra no Carandiru com a mesma
expressividade com que vai a um shopping center. A expressividade do corpo... por si s6
ela ja é diferente. Me lembro da relacdo emocional ao entrar no Carandiry, [...] de ver
como existia vida naquele espaco"’.

No tocante as questOes cenograficas do ponto de vista de sua histdria e sua
inter-relacdo com o espaco da cena, houve um transito claro das realidades mais
decorativas, ilustrativas e representativas, como as que faziam uso de painéis pintados ao
fundo da cena, para os estudos que permitiram a concretizacao da tridimensionalidade
do palco ao jogar com volumes e planos como complemento dramatico da concepc¢do do
espetaculo, como sdo as propostas desenvolvidas a partir dos experimentos de Gordon
Craig e Adolph Appia no inicio do século passado.

Por outro lado, houve quem, posteriormente, verticalizasse as questdes acima
num outro sentido, em montagens que passam a prescindir da fabula ou mesmo de uma
significagdo, priorizando a ‘“criacdo de camadas de sensa¢des indutoras de uma
atmosfera potente” (MACHADO, 2015, p. 30), com a exploracdo da matéria cénica como
potencial afetivo (espaco, figurinos, sonorizacdo, texto, iluminacdo, objetos e demais
elementos da cena) e a composicdo como ‘“composicdo com forcas”. Isso pode ser
encontrado nos trabalhos do encenador Heiner Goebbels, para citar um exemplo, em que
o artista ao fazer uso da palavra, atenta para os “elementos musicais no texto” ou “para

a forma fisica que o texto aparece na pagina” (Idem, p. 57).

57 Fala do ator em A Desconstrucdo do Espago Cénico: O Espaco Protagonista. Disponivel em:
<https://[www.youtube.com/watch?v=LAHe1_gD_Lo>. Acesso em: 12/11/2016.
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No contexto brasileiro, as relacdes entre encenacdo e espaco tém sido
investigadas de modos distintos. Nos casos a seguir, este didlogo sustenta o interesse de
que o publico participe de ideias (numa instancia ficcional e/ou conceitual e tematica)
previamente estabelecidas pela direcdo, reveladas na geometria (formato) adotada pela
cenografia, na pregnancia de sentidos do espaco escolhido para a encena¢ao ou nos
modos de organiza-lo, uma vez que o espago € assumido como um dos fundamentos de

trabalho.

2. Jodo das Neves e a narratividade dos espagos>®

Jodo das Neves reitera seu interesse em explorar outras possibilidades para o
didlogo entre palco e plateia, ou mesmo entre cena e palco, ao propor espacos
alternativos para a realizacao de alguns de seus espetaculos, como as adapta¢oes que fez
para as obras literdrias homonimas: Primeiras estérias (1992 e 1995), a partir de dez contos
do livro de Jodo Guimardes Rosa; Pedro Pdramo (2001), da novela de Juan Rulfo; e
Cassandra (2002), com base no texto de Christa Wolf, apresentadas respectivamente no
Parque Ecoldgico Lagoa do Nado (Belo Horizonte, MG) e no Parque Ecolégico Monsenhor
Emilio José Salim (Campinas, SP); no Tunel do Bairro Capitdao Eduardo (Belo Horizonte,

MG) e na Pedreira do Chapadao (Campinas, SP).

58 As fichas técnicas dos espetdculos referenciados com fotos neste capitulo encontram-se nos ANEXOS.
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Fig. 60 - Parque Ecoldégico Monsenhor Emilio José Salim: Casardo central, Lago e Tulha que abrigaram parte das cenas
do Primeiras estdrias. Fotografias de Wilson Houck Jr.

Com essas escolhas, o diretor relembra que "[...] o teatro ndo nasceu em
espacos fechados: nasceu nas festas populares, onde as pessoas se embebedavam,
amavam, cantavam, dancavam”. Para ele, ir para outros lugares seria uma resposta do
préprio teatro ao tédio que gerou ao imitar a televisdo, um ato de “[...] voltar as suas
origens, arrebentando os espacos, reencontrando sua verdadeira forma de ser teatro,
uma forma mais vigorosa, mais bonita">°.

A critica e pesquisadora teatral llka Zanotto lembra que nos anos de 1970, das
Neves parte do espaco cénico “para burilar o som e a furia” na montagem de O ultimo
carro (direcdo, texto e cenografia dele e menc¢do honrosa na Quadrienal de Praga),
encontrando o mesmo pressuposto para transpor a cena o “[...] labrinto narrativo de

abissal riqueza, aparentemente inextricdvel e irredutivel a Iégica do palco” de Primeiras

59 Jodo das Neves. Disponivel em: <http://www.iar.unicamp.br/cenicas/cassandra/local.html>. Acesso em:
25/11/2016.
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estdrias, em referéncia a montagem apresentada em Campinas®® (ZANOTTO, Ilka.
Montagem recria rico labirinto narrativo do texto. O Estado de S. Paulo, Sao Paulo, 01 de
janeiro de 1996, Caderno 2, D10. p. 46).

Se um livro de contos leva a um movimento de leitura que o difere de outros -
“Vocé pode ler a primeira histdria e depois a ultima. Pode ler hoje e sé retomar dai uma
semana.” (NEVES, Jodo das. Histdrias de Guimardes Rosa no FIT. Diario da Tarde. Caderno
2, 20/06/1996 BH/MG, p. 15) -, a encenacdo propds ao espectador movimentacdo analoga
e concretizou esse labirinto narrativo tanto pela maneira como disp0s as cenas no parque,
como mostra o mapa abaixo®!, como pelo fato de que a plateia poderia construir seu
proprio roteiro ao escolher a cena que iria assistir primeiro e ao ter de voltar ao menos
duas vezes para assistir ao espetaculo inteiro®. Soma-se a isso o tratamento que o
encenador deu a cada uma das cenas - ora narradas, ora cantadas ou também dancadas -,
pontuadas, como nos contos de Rosa, por uma expressao divertida e cémica ou por um

carater lirico, realista, dramatico ou narrativo.

Fig. 61- Mapa das cenas de Primeiras
estdrias no Parque Ecoldgico
Monsenhor Emilio José Salim,

Campinas.
Acervo de Simone Evaristo.

60 Em Campinas, a montagem de Primeiras estérias foi realizada com os alunos da 7a. turma do curso de
Artes Cénicas da UNICAMP como espetdculo de formatura em 1995. Em 1996, o grupo a apresentou no
Festival Internacional de Teatro (FIT) de BH, na mesma Lagoa do Nado que abrigara a montagem mineira da
peca em1992.

61 Este mapa refere-se apenas a disposi¢cao da montagem de Campinas.

62 Dos contos adaptados, dois eram assistidos por um publico restrito, mediante distribui¢do aleatdria de
senhas. Quanto aos outros, dois aconteciam ao mesmo tempo.
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Neste contexto, a escolha do espaco tornou-se fator determinante também
para cada um dos contos adaptados, fosse como um meio de insercao da plateia no
universo de Rosa, fosse para a constituicdo e poetiza¢ao do préprio universo narrado. Em
A terceira margem do rio, por exemplo, realizado a beira do lago no inicio do anoitecer,
sob a luz ainda natural do dia, enquanto o narrador contava sua histdria envolvendo a
partida do pai numa travessia de anos dentro de um pequeno barco, o publico avistava
uma canoa sumir pouco a pouco dentro da mata enquanto o céu escurecia. De 13 para a
proxima cena, todos seguiam em procissao: o coro de atores, entoando um canto de
autoria de Rufo Herrera, em um trajeto iluminado por velas que haviam sido distribuidas a
plateia no inicio da peca. Em critica sobre a “apoteose do espaco”, Marcello Avellar
menciona que a montagem levou "[...] ao extremo as ideias de espaco total e do
espetdculo itinerante [... ]. O resultado é o éxtase, o esquecimento do tempo, o mergulho
absoluto do espectador no universo dos contos" (AVELAR, Marcelo Castilho. A apoetoese
do espaco. Estado de Minas, Belo Horizonte, p. 3 a, 3f. 28/06/1996).

Para muitos a montagem é lembrada como interativa. Regida por uma
dinamica coral, em vdrias cenas o publico era tratado como mais um morador daquele
lugar, convidado a testemunhar seus acontecimentos em conversa direta e proxima com
os atores, os outros moradores da regido. Fernando Mencarelli, diretor, pesquisador e
professor de teatro, fala do espetdculo como um evento e como uma grande instalacao
que, “[...] em se tratando de um espetdculo teatral, foi algo fora do comum, fora do
cotidiano... Ou mesmo de um projeto cultural"®. Como espectador, a memdria “[...] ainda
é bastante viva, [...] daquilo que eu pude perceber como atmosfera e como possibilidade
do teatro de instituir tanto experiéncia estética quanto critica, quanto vivéncia coletiva"

(idem)®4.

63Depoimento de Fernando Mencarelli sobre a montagem. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=-sxHHb5_A8A>. Acesso em: 24/11/2016.
64 Em algumas apresentacdes, o espetaculo chegou a reunir em média 1000 pessoas.
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Fig. 62 — Pedro Pdramo®.

Se a busca por um olhar poético sobre a vida e o ser humano foi o foco em
Primeiras estérias (NEVES, in. SANTOS, 2016), o impulso de criacdo dos outros dois
espetdculos citados do diretor remete metaforicamente a realidade e a necessidade de se
refletir sobre ela, a ponto de gerar novas formas de agir em quem participava dos
espetdculos.

O convite a um mergulho no “tunel do tempo” levou os espectadores de Pedro
Pdramo a entrarem no tuinel do Bairro Capitdo Eduardo em Belo Horizonte para uma visita
a “nossa Comala particular”, “[...] uma cidade onde o tempo oscila entre o passado e o
presente”. Nesse lugar, “[...] opressores e oprimidos sdo aqui igualados no desespero do

desamor que atinge a todos, indistintamente [...]”, para, talvez, assim, “[...] encontrar o

elo perdido de uma humanidade ainda capaz de amor e solidariedade. Apesar de tudo."®.

65 Montagem de formatura dos alunos do CEFART - Paldcio das Artes de Belo Horizonte, MG. 2001.

66Jod0 das Neves (texto retirado do programa original do espetdculo). Disponivel em: -
<http://www.focoincena.com.br/pedro-paramo?programa=true>. Acesso em: 12/112016.


http://www.focoincena.com.br/pedro-paramo?programa=true
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Fig. 63 — Pedro Pdramo.

Nos registros do espetdculo é possivel perceber a sobreposicao de tempos
histdricos na distin¢ao que existe entre espectadores e atores devido a customizagao dos
seus trajes; a hierarquia entre as figuras, pela utilizacdo de barris como
palanques/plataformas onde personagens se posicionam; o uso de cavalos em cena e a
abertura do tunel para a vista de uma parte da cidade com seu aspecto atual.

Em Cassandra, o local escolhido foi o pareddao de pedras da Praca Ulisses
Guimaraes, que fica na Pedreira do Chapadao em Campinas. A escolha corrobora uma das
rubricas iniciais do texto de Neves que menciona ruinas, desmoronamento e
corpos/atores que surgem em meio a elas®. Essas indica¢Ges se ligam ao que o elenco
registrou no inicio do processo de criacdo do espetdculo: que perguntdssemos e
percebéssemos “[..] qudo fortes sdo as muralhas que cercam a nossa Tréia. E também
daquelas que cercam a nds préprios”, a fim de refletirmos “[...] sobre as ruinas humanas,

sobre nossa decadéncia de bens materiais ou morais, sobre nosso desmoronamento” 8,

67 Acervo da autora.

68 Texto dos alunos das Artes Cénicas da UNICAMP, sobre o processo de montagem de Cassandra.
Disponivel em: <http://www.iar.unicamp.br/cenicas/cassandra/apresentacao.html>. Acesso em: 12/11/2016.



Fig. 64 — Chapadé&o da Pedreira para Cassandra®.

Simone Evaristo (2017), atriz de Primeiras estérias e Cassandra, além de
assistente de direcdo neste Ultimo, relembra que o diretor, coincidente ou
intencionalmente, levou os espetdculos para lugares que se encontravam em situagao
precdria e que, ao serem ocupados pelo teatro, trouxeram o olhar da cidade de volta para
eles. Em Campinas, o Parque Ecoldgico corria o risco de ser loteado e a Pedreira
encontrava-se em estado de abandono; em Belo Horizonte, o tunel do Bairro Capitao
Eduardo muitas vezes servia de local de despejo de cadaveres por ser passagem entre
dois pontos de risco da localidade.

Reforco que o teor politico dos trabalhos de Jodo das Neves, explicitado
inclusive nos temas abordados como nessas duas ultimas montagens, nao prescinde do
destaque dado ao teor poético do que é posto em cena, pois “[...] é preciso compreender
0 seguinte: vocé estd lidando com arte. Entdo, antes de qualquer coisa, qualquer obra,
quer seja politica ou ndo, tem que ser uma obra de arte. Se ndo, ela ndo tem a menor

eficacia”’°.

3. A intervencao na poélis do Teatro da Vertigem
A dimensao publica do teatro passa a ser vista pelo Teatro da Vertigem como

um principio de trabalho j& em sua primeira montagem, O Paraiso perdido (1992), quando

69 Espetdculo de formatura da 16* turma do curso de Artes Cénicas da UNICAMP.

70Fala de Jodo das Neves. Disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br/ocupacao/joao-das-
neves/engajado/>. Acesso em: 12/11/2016.



153

o grupo percebe o poder de interferéncia do teatro na cidade em virtude do movimento
que este espetdculo causou a época, por ter sido apresentado em uma igreja (Santa
Ifigénia). Subsequentemente, com a criacdo do que ficou conhecido como a Trilogia
Biblica, composta ainda de O Livro de J6 (1995) e Apocalipse 1.11 (2000), é que a poética e a
identidade do grupo sdo formadas pela “[...] escolha de ambienta¢des carregadas de
sentidos fortemente impressos no imaginario coletivo” como uma igreja, um hospital e
um presidio, que abrigaram, respectivamente, os espetaculos acima citados (NESPOLI,

2012, p. 2).

Fig. 65 — O Paraiso perdido. Fotografia de Claudia Calabi.

A partir disso, outra ponte comeca a ser tracada pelo grupo: além dos espacos,
haveria uma relacdo entre os trabalhos e as questdes vivenciadas nos momentos em que
eles foram montados.

O dramaturgo Luis Alberto de Abreu” fala da ocupagdo do hospital Humberto

Primo, em O livro de J6, num momento em que o sistema de saude passava por

71 Fala do dramaturgo em A Desconstrucdo do Espaco Cénico: O Espaco Protagonista. Disponivel em:
<https://[www.youtube.com/watch?v=LAHe1_gD_Lo>. Acesso em: 12/11/2016.
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dificuldades econdémicas. O hospital, localizado na avenida Paulista, um dos centros
financeiros da cidade de Sao Paulo, acabava por espelhar esta realidade, com alas inteiras
fechadas e abandonadas. Outro exemplo é BR-3 (2006), montado a céu aberto num
percurso de alguns quildbmetros pelo rio Tieté, com a participacao de cinco embarcacbes e
o propdsito de se discutir a identidade nacional: uma “identidade que se da na destruicao
e pela destruicao””. Para o diretor do grupo, Antdnio Aradjo, o rio era a melhor
materializacdo “do que um projeto de modernidade fez” (idem).

A critica Elizabeth Maria Néspoli (2012, p. 2) destaca que, “[...] ao criar
encenagbes fora dos edificios teatrais o grupo busca alterar por tensionamento o
equilibrio entre ficcao e realidade, representagdo e presenca”. Ou como observa Flavia
Almeida Vieira Resende (2014, p. 185b), existe um convite para adentrar as “significacoes
prévias/memdrias histdricas” destes outros espacos e “ressignifica-los também a partir da

obra espetacular”.

Fig. 66 — Apocalipse 1,11. Fotografia de Otdvio Valle.

72 Fala do diretor em A Desconstru¢do do Espago Cénico: O Espago Protagonista. Disponivel em:
<https://[www.youtube.com/watch?v=LAHe1 gD_Lo>. Acesso em: 12/11/2016.
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Para o cendgrafo Mario Pedroso, as escolhas dos espacos e dos materiais que
compdem as pecas do Vertigem sao guiadas pela teatralidade que pode ser extraida do
seu cotidiano, pela materialidade e forca que imprimem. Em O livro de J6, o lixo hospitalar
(macas, refletores cirtrgicos) serviu-lhes de cenario e objetos de cena. Sua preocupacdo
nessas ocasides trata de "[...] como realizar essa relacdo permedvel com a cidade e, ao
mesmo tempo, transportar a pessoa para uma realidade outra”’3. E toma como
paradigmas dessas escolhas o didlogo com a cidade, a carga semantica do lugar, o texto e
a construcdo narrativa e, “claro, a forma que traduz tudo isso", optando pelo lugar nao
por seu exotismo ou por seu carater estético, mas por seu sentido (idem).

Do inicio da trajetdria do grupo até a estreia de Bom Retiro, 958 metros (2012),
diz-nos Néspoli (2015, p. 60) que “[...] a ocupacdo do espaco publico pela encena¢do vai
se ampliando e atravessa cada vez mais intensamente a ficcionalidade, provocando seu
esgarcamento”. Apenas com a ocupagao do espago é que outras camadas de sentido
aparecem. Sérgio Siviero’ comenta a cena final de J6, quando o personagem titulo em
conversa com a matriarca cria uma relacdo de poder e hierarquia evidenciada em funcao
da posi¢ao dos atores: ambos estdo no vao de uma das escadarias do prédio, localizado
em um dos halls do hospital, no entanto, J6 estava no terceiro andar e ela no térreo.

Araujo’> ressalta que o viés critico da ocupacdo de um espaco deixa de ser
apenas uma interferéncia estética e formal do teatro quando cria tensdo com a realidade,
atravessando-a tematica e geograficamente, sendo este o mote para o reconhecimento

da dimensdo politica do trabalho do grupo.

4. O espaco mitico ou a imagem-espaco na Cia. Teatro Balagan?®

73 Fala do cendgrafo em A Desconstrugao do Espago Cénico: O Espago Protagonista. Disponivel em:
<https://[www.youtube.com/watch?v=LAHe1_gD_Lo>. Acesso em: 12/11/2016.

74 Fala do ator em A Desconstru¢cao do Espaco Cénico: O Espaco Protagonista. Disponivel em:
<https://[www.youtube.com/watch?v=LAHe1_gD_Lo>. Acesso em: 12/11/2016.

75 Fala do diretor em A Desconstrucao do Espago Cénico: O Espago Protagonista.Disponivel em:
<https://[www.youtube.com/watch?v=LAHe1_gD_Lo>. Acesso em: 12/11/2016.

76 As citacOes referentes a Cia. Teatro Balagan, quando retiradas do livro escrito pela companhia em 2014,
seguirdo o padrao de notacdo adotado pelo grupo. O livro é composto de “mapas”, “sem paginas
numeradas e sem hierarquia de textos ou conteidos”, segundo informa¢do disponivel em:
<http://www.ciateatrobalagan.com.br/cadernos/livro-balagan/>. Acesso em: 04/12/2017. Assim, elas virdo
entre aspas, seguidas da data da publicacdo e dos nomes dos autores entre parénteses, que também
registrei conforme a publicagdo original: suas inicias em mailscula separadas por barra (/). Os mapas que
mais utilizei para este trecho foram: Espaco; Voz e Verbo; Ator.
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Dirigida por Maria Thais e tendo como um de seus fundadores o cendgrafo e
figurinista Marcio Medina, a Cia Teatro Balagan tem no espago o cerne de suas
investigacdes. Definir a “imagem-espaco” é elementar para suas criagdes, uma vez que o
que se estabelece com ela ndo é um campo de situa¢des, “[...] mas uma condicdo
territorial que carrega certos atributos miticos”. Nessa drea comum, os imaginarios dos
artistas envolvidos numa montagem se encontram para decidir “a natureza dos seres que
habitardo a obra” (ND/MT, 2014).

Em Sacromaquia (2000), a imagem-espaco inicial é a de um espaco sagrado,
fundado na imagem de verticalidade, circularidade e clausura feminina. O seu oposto, a

de uma horizontalidade labirintica para a ideia da clausura do masculino, se concretizaria

em Tauromaquia (2004).

Fig. 67 — Sacromaquia. Fotografia de Alexandre Catan.

Fig. 68 — Tauromaquia.
Fotografia de Alexandre Catan (Catalogo) e Raul Camilo do Valle (Espetdculo)

No entanto, para Medina, o didlogo da cenografia é em primeiro lugar com o
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espectador e com uma questdo de fundo, levada a todos os demais artistas e que diz
respeito a como a obra se dd a ver.

Em Prometheus, a tragédia do fogo (2011), “[...] o entendimento de espaco
[estava] calcado na ideia de temporalidades sem causa e efeito, ndo cronoldgicas, porém
simultaneas” ( AM/MT/ND/BS, 2014). Essa ideia se materializou nas quatro grandes
cortinas dispostas em cruz no espaco que, conforme se movimentam, dividem a plateia
em diferentes quadrantes. Apenas quando as cortinas se reunem no centro, é que o
espectador tem uma visao geral do trabalho. Ao contrario, o espaco sonoro € que se da a
exploracdo. Com esta proposta, testava-se “[..] um modo de revelar a obra ao
espectador [...], que materializava as separacbes de mundos provocadas pela acdo de
Prometheus”. Para o cendgrafo, pode-se “[...] assistir a Prometheus de quatro
perspectivas, como quatro histdrias diferentes” (idem).

Assim como nesta montagem, em outros espeticulos da companhia os
espacos internos sao moventes, se transformam ao longo da apresentacdo, constituindo-
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se em ‘“verdadeiro elemento narrativo”, entendendo-se que “mudar o espaco é de
alguma forma agir no tempo” ( AM/MT, 2014). Em Tauromaquia se estabelece a ideia de
um espaco infinito em que se perde a referéncia do que é chdo, céu e fundo. A mobilidade
interna é sugerida por uma lona no chdo que assume algumas vezes “o cardter de
montanhas moventes” por meio de cabos que a suspendem e lhe imprimem
verticalidade. Em Recusa (2012), a mesma ideia de mobilidade dos elementos do cenério
procura oferecer ao espectador uma “visdao segmentada, como se ele mudasse vdrias
vezes de lugar na plateia” .

Essas premissas de trabalho parecem ter se radicalizado em Cabras - cabecas
que voam, cabegas que rolam (2016). Dividido em quatro partes, o espetaculo aborda a
relacdo entre Guerra, Festa e Fé, com textos de Luis Alberto de Abreu, “[...] que ndo
mantém entre si uma relacao temporal ou causal, prépria das formas dramaticas, mas
compdem uma espécie de dramaturgia espacial” proposta por ele e por Maria Thais, com
0 espago cénico assumido como “o lugar territdrio”, “[...] onde a escritura da cena (que)

se desenha adquire significados e se transforma a partir da presenca dos atores, de todos

os elementos da cena e do publico, que dele é parte integrante” (grifo dos autores)?’.

77 Texto sobre o espetdculo. Disponivel em: <http://www.ciateatrobalagan.com.br/espetaculos/cabras/>.
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Como dito antes, as especula¢des sobre o tema espago-cena e mesmo o uso de
espacos alternativos ou ndo convencionais recaem sobre a necessidade de transgredirem
as convencdes de um palco italiano ou de um espaco fechado, mas também de
ressignificd-los e também a dimensao publica do teatro, redefinindo o lugar do
espectador neste fen6meno.

Os artistas acima, ao adotarem o espaco como mais um atuante que se da a
ver e revela a obra, propdem um olhar diferenciado da plateia sobre a cena e colocam em
jogo modos de perceber e de agir, além das expectativas quanto ao fazer/ver. Sob essa
l6gica, outras formas de conduta sdo abrigadas, como uma liberdade maior do
espectador de ir e vir (no caso dos espetaculos apresentados em locais abertos) e um
senso de coletividade que se evidencia pelo potencial ampliado do espectador em
reconhecer-se ao ver e ser visto.

Tomando novamente Primeiras estdrias, destaco o fato de o espectador
montar seu roteiro e de Jodo das Neves propor como cendrio uma paisagem distante da
realidade urbana e assim inserir o publico no universo roseano, gerando a escolha por
parques que embora localizados no perimetro urbano, ndao estavam na area central das
cidades em que o espetaculo se apresentou, pedindo da plateia uma organizagao prévia

para chegar até o local. A montagem que em grande parte acontecia a céu aberto e coma

Acesso em: 12/11/2016.
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plateia em pé comecava no inicio do entardecer e terminava a noite, permitindo a
experiéncia da passagem de um tipo de iluminacao para outra. Da maneira como foi
concebida era preciso que o espectador fosse assisti-la pelo menos duas vezes para poder
ter uma nocao do todo. Conceitualmente, a disposi¢ao da encenag¢ao no parque refletia o
género textual do livro de Rosa.

No Teatro da Vertigem, o destaque que os espetdculos do grupo deram a
concretude dos espacos escolhidos como palco, por meio da exposicao de sua
arquitetura, memdria e realidade histdrica, somada aos estimulos de ordem sinestésica e
a afetacdo da plateia resultante da exposicao a eles, reforcam a intencao de Aradjo de
acentuar a experiéncia para a audiéncia e de tracar uma conexao direta entre teatro e
realidade social.

Maria Thais - assim como das Neves o fizera - alude a ideia de espaco aberto
como uma das questdes de fundo na busca dos territdrios de imagens para as montagens
da Balagan. Essa op¢ao propunha “[...] um principio do teatro em sua origem, quando a
imaginacdo colaborava com a arquitetura e (naqueles espacos), inventava mundos”
(AM/MT, 2014).

A discussao desses artistas suscita também questdes relacionadas a duracao
dos processos de producao, pesquisa e criacao dos trabalhos citados, que nestes casos
levaram de um a trés anos para serem concluidos.

Assim como ha especificidades na abordagem dos espacos, ha também no
trabalho do ator: espacos distintos requerem modos diferentes de agir -
perceber/dialogar; de um simples posicionar-se a um como se dirigir a plateia.

Nas encenac¢bes de Joao das Neves existe um texto a ser explorado e um inicio
de processo que privilegia jogos, brincadeiras e descobertas simples para a manutencao
de um bom ambiente de trabalho. No come¢o da montagem, elenco e equipe realizam
experimentag¢bes com o texto, constru¢ao de personagens e proposicao de cenas, além
das escolhas dos formatos e espacos onde podem acontecer (EVARISTO, 2017).

No processo de criacao de Primeiras estdrias em 1995, a incursdo inicial dos
atores pelo universo proposto (periodo que antecedeu a montagem do espetaculo

propriamente dito e a chegada da adaptacdo de das Neves para o texto de Rosa e que foi
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realizado no barracdo do Departamento de Artes Cénicas da UNICAMP) teve como porta
de entrada a transposicao dos contos para quatro formatos: o elenco foi subdividido em
pequenos grupos que deveriam abordar cada um um conto, segundo os seguintes
passos: traduzi-lo ritmicamente com uso de bastdes; depois, corporalmente;
sonoramente e, por fim, destinar-lhe um local (qualquer lugar do departamento)
organizado como uma instalagdo que deveria levar em consideragdao o ponto de vista do
espectador. Por dltimo, tudo deveria ser entrelacado e acrescidas algumas frases do
texto original de Rosa.

Refletindo sobre as conexdes e maneiras de escuta do outro, que mais tarde se
fariam presentes nos momentos improvisados do espetdculo - especialmente em Os
irmdos Dagobé - e na lida com um espaco tdo distinto como o do Parque Ecoldgico?,
destaco que havia um exercicio continuo de composicdao dos personagens que fariam
parte das cenas corais por meio de exercicios de imitacdo de figuras vistas na rua pelos
atores; elementos de musicalizacdo e improvisacao sonora, conduzidos por Ivan Vilela;
além de um trabalho de preparacao que solicitava continuamente a nossa atencao para
as diversas relagdes/construcdes “palco-plateia”, coordenado por Ver6nica Fabrini.
Poderiamos estabelecer este encontro numa sala retangular, na qual elenco e
espectadores se misturassem sem que houvesse um local expressamente definido para
se posicionarem; ou a possibilidade de os espectadores ocuparem o mezanino para
assistirem a cena que aconteceria num plano mais baixo (ou o contrario); ou a proposicao
de cenas a céu aberto que se davam em roda num gramado a frente do barracao.

Miriam Rinaldi (2005, p. 8), atriz por oito anos do Vertigem, em fala sobre a
constru¢do do espaco pelos atores no processo de Apocalipse 1,11, refere-se
principalmente ao reconhecimento da arquitetura do presidio ocupado pela encenacao e
“[...] a apropriacdo e ao aprimoramento de partituras corporais especificas em cada cena-
espaco”.

A atriz também relata que a cada espetaculo do grupo os exercicios ou

técnicas empregadas dependem das demandas do momento. Para Apocalipse em

78 A montagem do espetdculo teve inicio no comego do primeiro semestre de 1995. Por volta do final de
setembro e comego de outubro toda a equipe passou a ocupar diariamente o Parque Ecoldgico de
Campinas.
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particular, a capoeira de angola, o kempd e a meditacdo funcionaram “[...] como uma
preparacao, fisica e mental, para enfrentar o peso do tema, a aridez da arquitetura do
presidio e as forcas que participam desse jogo: o corpo-vivo-do-ator versus o corpo-
espaco-abandonado” (RINALDI, 2005, p. 50).

Especificamente sobre a entrada dos atores no presidio depois de um periodo
grande de trabalho numa sala de ensaio nas dependéncias da Oficina Cultural Oswald de
Andrade em S3o Paulo, Miriam cita cinco etapas, adotadas pelo diretor: uma primeira
etapa, voltada ao reconhecimento sensorial do espaco pelo elenco; a segunda etapa,
destinada ao personagem no espaco; a terceira etapa, incluindo improvisacdao de
situacdes para a insercao do universo do espetaculo naquele local; a quarta etapa, com a
improvisacao da estrutura e o jogo do texto no espaco; e a quinta etapa, dedicada a
definicdo de percurso - exploracao plastica e simbdlica da montagem, quando adaptacoes
foram necessdrias - “Se antes (o ator) entrava em cena andando no chao plano, agora
deveria entrar numa frenética descida pela escada, por exemplo. Sua sensibilidade estava
em didlogo com a nova situacdo. Consequentemente, o tempo-ritmo das cenas mudou
frente as novas dimensdes do espaco e a extensdo dos percursos” (RINALDI, 2005, p.
152).

Segundo Rinaldi, nesse processo o grupo utilizou como principio de trabalho
um dos Viewpoints de espaco, a Arquitetura’ “[...] a medida que propds uma alteracdo
do movimento a partir do didlogo com o espaco” (2005, p. 161). A atriz completa que a
“[...] criacdo a partir da arquitetura, de um espaco carregado de valor simbdlico, também
define o trabalho do ator, que usa sua irradiacdo como gatilho imaginativo” (p. 162).

Na Balagan, a inter-relacdo ator-espago aparece explicitamente na presenca e
na intervencao continuadas de Medina nos processos de montagem do grupo. Newton
Moreno (2017), que participou como ator em Sacromaquia, relembra que os performers
eram estimulados a considerar de onde a audiéncia os assistiria o tempo todo e a propor

cendrios ao improvisarem o tema da peca. Assim como o material levantado por eles

7

79 Resumidamente, os Viewpoints é uma técnica de improvisacdo, que enfatiza o entrecruzamento de
Tempo e Espacgo. Criada por Mary Overlie a partir de experimentos entre a Danca e outras linguagens, mais
tarde, foi desenvolvida e sistematizada pela diretora Anne Bogart. A Arquitetura abarca a explora¢do do
espaco pelo ator em termos de forma (linhas e curvas, expansdo e recolhimento) e a estrutura do local
explorado, bem como sua textura, luminosidade, cor, materiais de que é feito, dentre outros. Para mais
informacdes, ver: BOGART; LANDAU, 2005; LODI, 2015; RINALDI, 2016.
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recebia a interferéncia do espaco desde o inicio, igualmente, este mesmo material foi o
que ajudou a gerar as estruturas de cendrio apresentadas mais tarde pelo cendgrafo.

No livro-mapa da companhia (2014), também € clara a menc¢ao as modifica¢bes
na configracdo da cena e do tempo pela presenca do ator; e a énfase dada a abertura ao
outro (espaco, objetos, demais atores, espectador, etc.), tanto nas praticas dos
performers — por meio do uso de instrumentos pedagdgicos como a mdscara neutra, que
privilegia o sentido da escuta e o fazer-perceber que se d4 concomitantemente -, como na
proposta de um tom narrativo para os textos encenados, uma vez que narrar implica o
ouvir.

No processo de Prometheus os autores incluem a “itinerancia” como elemento
caracterizador tanto deste, como dos outros espetdculos e dramaturgias que se seguiram

na histdria da companhia:

[...] durante um ano e meio todos os elementos - cenario, figurinos, iluminacdo,
performances, musica, etc. - foram construidos e reconstruidos a partir do contato
com os diversos espacos ocupados e pela friccdo que se estabelecia entre a
escritura cénica e os espacos visitados (AM/MT/ND/BS, 2014).

Ao falarem do processo de criacdo de Recusa, Antonio Salvador Antunes e
Eduardo Okamoto (2013) compartilham mais pistas do que é o plano da atuacdo em

contextos como este:

1) fundar a linguagem atoral na experiéncia plena das coisas; 2) permanecer “em
relagdo”, especialmente com as forcas da natureza (ou mais amplamente falando,
das coisas todas: matérias, seres, devires); 3) encontrar um uso da palavra que,
mais que representar a realidade (colocando-se, portanto, como um equivalente a
ela, no “lugar de”), evoque as suas forcas, as suas agéncias; 4) encontrar acoes
que, mais que sintetizar e definir circunstancias, situa¢des e conflitos (como se vé
notadamente numa tradi¢do do teatro dramatico), apenas indicie-os, apontando
mundos, instigando a imaginacdo do espectador e, portanto, incluindo a sua
prépria perspectiva no jogo. (OKAMOTO; ANTUNES, 2013, p. 144-145).

Ana Chiesa (2017) reforca a visdo dos companheiros ao afirmar que a possibilidade de se
potencializar o espaco mitico na Balagan deriva da clareza que o performer deve ter no e
do espaco que habita, tanto durante a criagdo de sua dramaturgia, quanto na relacao
desta com o espectador.

Na trajetdria destes diretores e grupos, além da atencdo dispensada a
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exercicios que abrem a percepcao do ator para o que ocorre ao seu redor e para as
possiveis mudancgas que as trocas com o entorno trardo ao seu trabalho, é interessante
notar a adocao de procedimentos que levam em conta o ponto de vista da plateia: em
suas proposicdes, os atores deverdo considerar de onde e como o espectador os assistira;
se parado ou em movimento, perto ou distante, dentre outros, permitindo ao ator a
referéncia de um “olhar de fora” sobre a estrutura do préprio trabalho.

Outro ponto que aparece reiteradamente é o quanto as qualidades espaciais
dos lugares visitados ou ocupados pelas encenagdes interferem diretamente no plano da
atuacao, podendo transformar demais escolhas que configurem uma montagem.

Fica claro que a busca de todos os trés extrapola o fluxo cena-espaco-plano da
atuacdo, expandindo-se para as pontes estabelecidas com o espectador. Torna-se
evidente a intencdo de proporcionar-lhe experiéncia e de inseri-lo no universo conceitual
ou ficcional do contexto apresentado, seja como modo de chamar-lhe a atencdo para o
espaco escolhido para abrigar o espetdculo (com sua tradicdo e significacdo histdrica e as
possiveis analogias com o préprio tema da peca) ou como modo de revelar-lhe a obra e
outras camadas que a envolvam num processo de ruptura com o tempo cotidiano; seja
para fazé-lo refletir a respeito ou engendrar-lhe processos imaginativos. No ato criativo,
recorrer a aproximagao com o espaco nao s6 como suporte, territorio ou dispositivo de
encenacdo, mas como acontecimento. E uma dindmica em que se sobrepéem, além dos
espagos, as a¢des e os valores que lhe sdo atribuidos, como: fisico e real, social, temporal,
sensorial e ficcional.

Voltando a pungéncia do didlogo ator-espaco - que levaria, por exemplo,
Tadashi Suzuki a construcao de espacos especificos para o trabalho de sua companhia,
reforcando sua co-dependéncia -, Daniela Tunes Zilio (2010) se aproxima da tematica ao
explorar, em exemplos brasileiros, as transformac¢des sofridas pelas salas de espetaculo
em consonancia com as transformagbes sociais e dramaturgicas, bem como entre
projetos de arquitetura teatral e as necessidades das encenag¢bes no Brasil. A autora
analisa a distancia estabelecida entre ambos, sobretudo, chama a aten¢do para o fato de
que “[...] a arquitetura aqui deixa de ser o ponto fundamental enquanto qualificadora do

espaco” (p. 171). Essa circunstancia reflete uma via de mao dupla: a construcdo de teatros



164

de tipologia frontal que abrigam diversos programas artisticos — os chamados teatros
multifuncionais, que serdo destinados a balé, dpera, shows musicais e apresentacdes
teatrais nos mais variados formatos (principalmente na cidade de S&o Paulo, foco maior
de sua andlise) - e o reforco a tese de que “[...] os teatros experimentais ainda [sdo]
pouco difundidos na arquitetura e na cultura brasileiras” (p. 169). Além da escassez de
programas de constru¢ao de salas que objetivem a democratizacao do acesso a arte

também em sua concep¢ao nao convencional.
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ANEXOS

I. PARECER CONSUBISTANCIADO DO COMITE DE ETICA EM PESQUISA DA UNICAMP

COMITE DE ETICA EM
3 PESQUISA DA UNICAMP - wnv
cERPUNIC AN CAMPUS CAMPINAS osl

PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP
DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: A poética do invisivel
Pesquisador: Juliana Reis Monteiro dos Santos
Area Tematica:

Versao: 2

CAAE: 52898115.8.0000.5404

Instituicao Proponente: Instituto de Artes
Patrocinador Principal: Financiamento Préprio

DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 1.543.256

Apresentacao do Projeto:

O presente projeto pretende explorar o Treinamento Suzuki,(Tadashi Suzuki- diretor japonés que criou um
método proprio de arte baseado nas tradicdes japonesas) em especial seus elementos de composicéo, sob
o ponto de vista do ator, contribuindo com as pesquisas sobre a formacéo desse artista; também objetiva
intercambiar e aprofundar reflexdes acerca da poética do invisivel na cena. Composto de eixos pratico e
tedrico, a analise dos estudos se dara de forma gualitativa & comparativa, com levantamento de literatura
afim, para tracar uma viséo geral do que tem sido organizado nesse campo de conhecimento,
disponibilizando tais informacdes posteriormente. Ao eixo pratico, especificamente, cabera um trabalho
acerca do Treinamento Suzuki e a realizacdo de experimentos cénicos, levados a publico. A partir dessas
experiéncias, pretende-se delimitar alguns procedimentos que auxiliaram na sua execucdo.

Objetivo da Pesquisa:

Objetivo Primario:

Verificar as influéncias do pensamento teatral e da pratica de Tadashi Suzuki no Brasil sob o ponto de vista
do ator, em ambito de formacédo, e desenvolver o tema da poética do invisivel na cena.

Objetivo Secundario:

A partir do Treinamento Suzuki, identificar o didlogo treino-composicdo de cena, por meio da
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Bairro: Bardo Geraldo CEP: 13.083-887
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pratica de elementos que s&ao implicitos a este treinamento e sua aplicac&o na elaboracdo de cenas;Sugerir
procedimentos que auxiliem a proposta anterior;Analisar os conceitos envolvidos neste modo de
trabalho;Retomar as implica¢des das interfaces corpo-aprendizado na formacgéo e no processo criativo do
ator e verificar a geracao de

linguagem por meio da apropriacdo de formas pré-estabelecidas;Delimitar o conceito de poética do invisivel
e suas possiveis transposi¢des para a cena

Avaliagao dos Riscos e Beneficios:

A pesquisadora apresenta no TCLE a previsdo de possiveis pequenos riscos (dores musculares) por conta
dos exercicios que serao feitos.

Beneficios:

Ganho de saberes artisticos, cognitivos e imagéticos, como qualidade de percepc¢éo, concentragao, clareza
vocal e fisica para o trabalho do ator, além de novos meios e instrumentos de composi¢ao de cena.

Comentarios e Consideragdes sobre a Pesquisa:

Trata-se de uma tese de doutorado do Instituto de Artes da Unicamp. A pesquisadora € docente no Curso
de Teatro (COTEA) - Departamento de Letras, Artes e Cultura (DELAC)

Universidade Federal de Sao Joao del-Rei (UFSJ. Deste Curso ela recrutara de 08 a 15 voluntarias. Os
estudos a serem desenvolvidos no eixo pratico e que envolvem seres humanos

(alunos de teatro)sao eminentemente praticos e se baseiam no Treinamento Suzuki, composto por uma
série de exercicios técnicos fisicos e vocais de atuagao, oriundos dos teatros N6 e Kabuki japoneses. Estes
exercicios envolvem um circuito de formas e sequéncias preestabelecidas de movimentos, baseados em
posturas em pé, sentadas e em modos de deslocamentos pelo espago (caminhadas), mais o uso da voz. A
pesquisa com os voluntarios esta prevista para 06 meses com encontros semanais de 03 horas cada, nas
dependéncias da propria Universidade em Sao Jo&o Del Rei. A pesquisadora apresentou critérios de
inclus&o e exclusao de voluntarios(gravidas, numero de 06 faltas as aulas.

Consideragdes sobre os Termos de apresentagao obrigatoria:

A pesquisadora apresentou os termos exigidos. Folha de Rosto devidamente assinada pelo Diretor do
Instituto de Artes da Unicamp / Cronograma / Financiamento proprio / Autorizacdo do Diretor do Curso de
Teatro - Depto. de Letras da Universidade de Sdo Joao Del Rey, onde ocorrera o experimento.
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Recomendacdes:
vide abaixo.

Conclusdes ou Pendéncias e Lista de Inadequacgdes:

A pesquisadora atendeu o pedido de esclarecimento e correcdes deste CEP, tornando-se portanto um
projeto adequado.

Consideracoes Finais a critério do CEP:

- O sujeito de pesquisa deve receber uma via do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, na integra,
por ele assinado (quando aplicavel).

- O sujeito da pesquisa tem a liberdade de recusar-se a participar ou de retirar seu consentimento em
qualquer fase da pesquisa, sem penalizacdo alguma e sem prejuizo ao seu cuidado (quando aplicavel).

- O pesquisador deve desenvolver a pesquisa conforme delineada no protocolo aprovado. Se o pesquisador
considerar a descontinuagdo do estudo, esta deve ser justificada e somente ser realizada apés andlise das
razbes da descontinuidade pelo CEP que o aprovou. O pesquisador deve aguardar o parecer do CEP
quanto a descontinuacéo, exceto quando perceber risco ou dano néo previsto ao sujeito participante ou
quando constatar a superioridade de uma estrategia diagnostica ou terapéutica oferecida a um dos grupos
da pesquisa, isto €, somente em caso de necessidade de acdo imediata com intuito de proteger os
participantes.

- O CEP deve ser informado de todos os efeitos adversos ou fatos relevantes que alterem o curso normal do
estudo. E papel do pesquisador assegurar medidas imediatas adequadas frente a evento adverso grave
ocorrido (mesmo que tenha sido em outro centro) e enviar notificacdo ao CEP e a Agéncia Nacional de
Vigilancia Sanitaria — ANVISA — junto com seu posicionamento.

- Eventuais modificacdes ou emendas ao protocolo devem ser apresentadas ao CEP de forma clara e
sucinta, identificando a parte do protocolo a ser modificada e suas justificativas e aguardando a aprovacéao
do CEP para continuidade da pesquisa. Em caso de projetos do Grupo | ou Il apresentados anteriormente a
ANVISA, o pesquisador ou patrocinador deve envia-las também a mesma, junto com o parecer aprovatoério
do CEP, para serem juntadas ao protocolo inicial.

- Relatérios parciais e final devem ser apresentados ao CEP, inicialmente seis meses apos a data
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deste parecer de aprovacgédo e ao término do estudo.

-Lembramos que segundo a Resolucéo 466/2012 , item XI.2 letra e, “cabe ao pesquisador apresentar dados
solicitados pelo CEP ou pela CONEP a qualguer momento”.

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situacao
Informacgdes Basicas| PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 02/05/2016 Aceito
do Projeto ROJETO 640282 .pdf 10:03:03
Outros respostaaoparecer.pdf 02/05/2016 | Juliana Reis Monteiro] Aceito

10:01:02 |dos Santos
Declaragéo de DeclaracaoCOTEA.pdf 02/05/2016 |Juliana Reis Monteiro| Aceito
Instituicdo e 10:00:19 |dos Santos
Infraestrutura
Qutros autorizacaoModelo . pdf 02/05/2016 |Juliana Reis Monteiro] Aceito
09:11:29 |dos Santos
TCLE / Termos de | TCLEcorrigido.pdf 02/05/2016 |Juliana Reis Monteiro] Aceito
Assentimento / 09:09:02 |dos Santos
Justificativa de
Auséncia
Projeto Detalhado / | projetocorrigido.pdf 02/05/2016 |Juliana Reis Monteiro] Aceito
Brochura 09:06:59 |dos Santos
Investigador
Folha de Rosto floharostoassinada.pdf 10/12/2015 |Juliana Reis Monteiro] Aceito

15:58:28 |dos Santos

Situacéo do Parecer:
Aprovado

Necessita Apreciagcao da CONEP:
Néo
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1O COMITE DE ETICA EM
@ PESQUISA DA UNICAMP - Wmo
cCEPUNICAVIR CAMPUS CAMPINAS asil

Continuacdo do Parecer: 1.543.256

CAMPINAS, 13 de Maio de 2016

Assinado por:
Renata Maria dos Santos Celeghini

(Coordenador)
Enderego: Rua Tessalia Vieira de Camargo, 126
Bairro: Baréo Geraldo CEP: 13.083-887
UF: SP Municipio: CAMPINAS
Telefone: (19)3521-8936 Fax: (19)3521-7187 E-mail: cep@fcm.unicamp.br
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UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAQ JOAQ DEL REI - UFSJ

PRO-REITORIA DE ENSINO E GRADUACAO — PROEN
UFS _' DEPARTAMENTO DE LETRAS, ARTES E CULTURA - DELAC
A A e i COORDENADORIA DO CURSO DE TEATRO — COTEA

ar $ho Jodo oELen

AUTORIZACAO PARA COLETA DE DADOS

Eu, Prof. Dr. Berilo Luigi Deiré Nosella, Coordenador do Curso de Teatro,
do Departamento de Letras, Artes e Cultura da Universidade Federal de Sdo Jodo Del Rei. Minas
Gerais, declaro estar ciente dos requisitos da Resolugdo CNS/MS 466/12 e suas complementares e
declaro que tenho conhecimento dos procedimentos/instrumentos aos quais os participantes da
presente pesquisa serfio submetidos. Assim autorizo a coleta de dados do projeto de pesquisa
intitulado “A poética do invisivel”. sob-responsabilidade da pesquisadora Profa. Juliana Reis
Monteiro dos Santos apds a aprovagdo do referido projeto de pesquisa pelo Comité de Etica em
Pesquisa-Unicamp.

A coleta acontecerd nas dependéncias do CTan (prédio do Teatro), junto a
um corpo de voluntdrios, formado por alunos da graduagfio deste curso, no contra turno de suas

atividades académicas, sem prejuizo s mesmas.

S#o Jodo Del Rei, 29 de abril de 2016.

__ABerilo Luigi Deiré Nosella
Coordenador dos Cursos de Teatro
DELAC/UFSJ
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Ill. FICHAS TECNICAS DOS ESPETACULOS REFERENCIADOS COM
FOTOGRAFIAS NO APENDICE

De Jodo das Neves

Primeiras estdrias

Texto: Joao Guimaraes Rosa

Adaptacao, Direcao, Cenarizacao e lluminagao: Joao das Neves

Musica Original e Dire¢ao Musical: Rufo Herrera

Assistente de Direcao Musical: Ivan Vilela

Assistentes de Direcao: Amaran, Carolina Badra, Gabriela Diamant, Juliana Monteiro,
Maria Stela Tobar, Newton Moreno, Poena Viana, Raul Reyes, Simone Evaristo
Preparagao Corporal: Verénica Fabrini

Coordenacao de Aderecos: Raul Reyes

Confeccdo de Aderecos: Grupo, Pedro Prado

Confeccdo de Ceramica: Marilia Machado Brandao Cury, Katia Haensel Feijé, Mdnica
Cristina Ayres de Camargo

Figurinos: o Grupo

Assessoria de Figurinos: Marcio Tadeu

Indumentarista: Dalvina Rodrigues

Cenotécnico: Luiz Caetano

[luminador: Valmir Perez, Amaran

Produgdo Executiva: Vanessa Vallim

Producdo Grafica: Maria Stela Tobar, Ivan Avelar, Polo de Comunicacao

Exposicao Iconografica: Grupo

Divulgagao: Vanessa Vallim e Grupo

Atores (O Grupo): Alex Caetano, Amaran, Anisio Facine, Carolina Badra, Cassio Diniz
Santiago (temporada de 1996), Daves Otani, Eduardo Osdrio, Gabriela Diamant, José
Renato Noronha, Juliana Monteiro, Kleber Vallim, Marcos Carvalho, Maria Stela Tobar,
Moacir Ferraz, Newton Moreno, Pedro Ribeiro, Poena Viana, Raul Reyes, Simone Evaristo,
Veroénica Mello, Weber Reis

Pedro Pdramo

Texto: Juan Rulfo

Adaptacao e direcdo: Jodo das Neves

Assistente de direcdo: Illdeu Ferreira

Preparacdo corporal: Angela Mourdo

Preparacdo vocal: Marco Flavio Alvarenga

Preparacdao musical: Ricardo Garcia

Pesquisa histdrica: Gldria Reis

Figurino: lone de Medeiros

Cenografia: lldeu Ferreira, Jodo das Neves e Fabricio Andrade
Direcdo de producao: Simone Rangel

Assistente de producdo: Fabricio Andrade

Coordenacao de iluminagao: Jorge Luiz

Atores: Alexandre de Sena, Amauri Cecilio Alves, Ana Hadad, Barbara Bof, Carolina
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Demétrio, Cello Guimas, Eduarda Lourenco, Fabiano Persi, Eliezer Sampaio, Erlei Costa,
Juliana Hemerly, Leticia Duarte, Luciane Oliveira, Mariana Maier, Marina Utsch, Paschoal
D?Angelo, Rosana Ferreira, Sandra Melo, Viviane Ferreira, Wilson Jospa

Cassandra

Texto: Christa Wolf

Adaptacao e direcdo: Jodo das Neves

Assistente de dire¢do: Simone Evaristo

Figurinos: lone de Medeiros

Cenarios: Marcio Tadeu

Aderecos: Held Cardoso

MUsica e Preparacao vocal: Max Costa

Assossoria musical (viola Aedo): Ivan Vilela

Preparacdo corporal: Larissa Lamas (sensibilizacdo) e Mestre Jahca (capoeira)
Desenho de luz: Tina Grossi e Jodo das Neves

Video: Armando Neto, Isis Zahara, Joao das Neves

Operacao de luz e Datashow: Erivelto Barbosa

Confec¢do de figurinos: Dalvina Rodrigues e Sandra Pestana

Cenotécnica: Eric Baptista de Oliveira

Projeto grafico: Carlos eduardo Riccioppo, J. Noboru Ohnuma

Confeccdo de aderecos: Hel6 Cardoso e Alunos do DAC-IA

Musicos: Grupo Semesnte de Esperanca — Alex Manetta, Alexandre, André Amaral de
Andrade, Davi Von Zuben, Evandro Batista de Camargo

Atores: Antdnio Salvador, Bia Curado, Clayton Lins da Silva, Daniel Ciasca, Flavia Takada,
Isis Zahara, Jodo Maria, Larissa Lama, Leornado Ventura, Luanna Jimenes, Luciana
Mitkiewicz, Marcos de Andrade, Marta Tornvdi, Martha Dias Leite, Mestre Jahca
(participacao especial), Nicole Pshetz, Sandra Pestana, Simone Evaristo, Talitha Cardoso,
Tatiana Zapata, Tina Grossi.

Do Teatro da Vertigem

O paraiso perdido

Roteirizacao: Antonio Araujo e Sérgio de Carvalho

Atores: Cristina Lozano (1992) Daniella Nefussi (1992) Eliana César (1992) Evandro Amorim
(1992) Johana Albuquerque (1992) Luciana Schwinden (2002) Lucienne Guedes (1992) Luis
Miranda (2002) Marcos Lobo (1992) Marta Franco (1992) Matheus Nachtergaele (1992)
Mika Winiavier (2002) Miriam Rinaldi (2002) Ricardo lazetta (2003) Roberto Audio (2002)
Sérgio Mastropasqua (1992) Sérgio Siviero (2002) Vanderlei Bernardino (1992).

Musicos: Alexandre Galdino - voz (2002), Atilio Marsiglia - violino (1992 - 2002), Camila
Lordy - teclado e voz (2002), Eduardo Areias - voz (2002), Fabiana Lian - voz (1992), Flavia
Maria - voz (2002), Giovanna Sanches - voz (2002), Isafas Cruz - violino (1992), Laércio
Resende - érgdo (1992), Magda Pucci/Marcos A. Boaventura - percussdo (1992), Marta
Franco - voz (1992), Miguel Barella - guitarra (1992 - 2002), Paulo Scharlack - guitarra (1992
- 2002), Rita Carvalho - voz (2002), Roseli Camara - percussao (2002), Claudio Gutierrez -
percussdo (2003)

Assistente de Direcdo: Eliana Monteiro
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Composi¢do e direcao musical: Laércio Resende

Figurinos, aderecos e visagismo: Fabio Namatame

Desenho de luz: Guilherme Bonfanti e Marisa Bentivegna

Operador de Luz: Camilo Bonfanti (2003)

Coordenacdo de pesquisa corporal: Antonio Araujo, Daniella Nefussi, Licia Romano e
Lucienne Guedes

Dire¢do coreografica: Licia Romano/Lucienne Guedes

Assessoria corporal: Cibele Cavalcanti (Laban), Licia Romano (Laban), Marcelo Milan
(acrobacia), Maria Thais (acrobacia), Tica Lemos (improvisacdao de contato)

Concepcao grafica/concepcdo espacial: Uni-Design e Arquitetura (1992) e Luciana Facchini
(2002)

Fotografia: divulgacdo Cldudia Calabi (2002), Edouard Fraipont (2002), Eduardo Knapp
(1992), Lenise Pinheiro (2002)

Producdo executiva e administracdo: G. Petean & Danilo Ravagnani (1992) Jodo Federicci
(2002)

Concepcao e direcao geral: Antonio Aradjo

Apocalipse 1,11

Dramaturgia: Fernando Bonassi

Atores: Joelson Medeiros (2000-2003), Luciana Schwinden, Luis Miranda, Mariana Lima
(2000), Mihlen Cortaz (2003), Mika Winiavier (2002), Miriam Rinaldi, Roberto Audio,
Sergio Siviero, Vanderlei Bernardino. Participacdo especial: Aline Arantes (2000), Kathlen
Monteiro (2002), Alan Frabricio e Sabrina (2002), Amanda Viana e Wagner Viana (2000),
Kleber Vallim (2000). Elenco convidado: Alexandre Russin, Douglas Estevan, Eduardo
Avelino, Gil Guiuzo, Marcal Costa, Pedro Vieira, Pedro Moutinho, Sérgio Guizé e Tales
Vinicius como Policiais Fundamentalistas e Adoradores (2000).

Participagao especial: Aline Arantes, Kathlen Monteiro, Alan Fabricio e Sabrina, Amanda
Viana e Wagner Viana, Kleber Vallim

Elenco convidado: Alexandre Russin, Douglas Estevan, Eduardo Avelino, Gil Guiuzo,
Marcal Costa, Pedro Vieira, Pedro Moutinho, Sérgio Guizé e Tales Vinicius

Direcao de arte: Marcos Pedroso

Direcao musical e trilha sonora: Laércio Resende

Assistente de direcdo: Marcos Bulhdes e Eliana Monteiro

Figurinos: Fabio Namatame

Desenho de luz: Guilherme Bonfanti

Direcao de cena e administra¢ao: Eliana Monteiro

Assistente de Dire¢do de cena: Stella Marine e Verena Gorosthiaga

Desenho de som: Kako Guirado - Usina Sonora

Cenotécnica: André Chimanski Esmeraldo e equipe, Fabricio Lopez, Leonardo Bezerra,
Marcos Vinicio Fernandes, Vinicius Simdes, SerralheriaCezar Almeida

Aderecos: Marcia de Barros

Producdo executiva: Adriana Oddi, Silvania Barbosa

Fotografia: Claudia Calabi, Claudia Garcia, Edouard Fraipont, Jodo Wainer, Lenise Pinheiro,
Luciana Facchini, Marisa Bentivegna, Renato Chaui

Assessoria de imprensa: Canal Aberto - Marcia Marques
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Dire¢do de producdo: Fernanda Signorini (2000), Jodo Fredericci (2002)
Concepcao e direcao geral: Anténio Aradjo

Da Cia Teatro Balagan

Sacromaquia

Atores: Carol Badra, Eloisa Elena, Fernanda Haucke, Fernanda Rapisarda, Licia Romano,
Melissa Vettore, M6nica Guimaraes e Newton Moreno.
Direcao: Maria Thais

Dramaturgia: Anténio Rogério Toscano

Cenografia e Figurino: Marcio Medina

lluminagdo: Carmine D’Armore

Direcao Musical e Prepara¢ao Vocal: Fernando Carvalhaes
Assistente (Preparacdo Vocal): Adriano Vasconcelos
Assessoria Técnica Circense: Cia. Cénica Nau de icaros
Visagismo: Leopoldo Pacheco

Cabelos: Claus Borges e Mdrio Merlino (L’Equipe)

Direcao de Producao: Fernanda Rapisarda e Eloisa Elena
Assistente de Cenografia: Walter Mendes

Assistente de Aderecos: Verdnica Arias

Cenotécnicos: Marcola e Edson Magalhdes

Equipe de Cenotecnia: Sandrinho, Nana e Neguita
Texturiza¢ao dos Tecidos-Cenario: Edson Gon

Confec¢do de Figurinos: Judite Lima e equipe

Confec¢do de Figurinos-Menina: Fernanda Haucke
Confecgdao de Almofadas: Isabel Guimaraes e Nancy Romano
Operador de Luz: Fabio Jacinto

Producdo Executiva: Priscila Jorge

Material Grafico: Fotos - Alexandre Catan/Direcao de Arte: Tomas Lorente — Age

Tauromaquia

Atores: Antonio Salvador, Claudio Queiroz, Daniel Ribeiro, Ivaldo de Melo, Liucia Romano,
Marcos de Andrade, Melissa Vettore, Sidnei Caria, Thomas Jorge, Walter Breda
(2004/2005), Gustavo Trestini (a partir de 2005), Vanderlei Bernardino (a partir de 2006).
Dire¢do: Maria Thais

Dramaturgia: Alessandro Toller

Coordenacao de Dramaturgia: Luis Alberto de Abreu

Cenografia e Figurino: Marcio Medina

Direcdo Musical e Preparacao Vocal: Fernando Carvalhaes

lluminagdo: Lucia Chedieck

Producdo: Luana Gorayeb

Assistente de Direcdo: Mauricio Veloso

Assistente de Cenografia: Vinicius Silvério Simdes

Assistente de Figurino: Carol Badra

Criagdo e execucao das mascaras e do boizinho: Heloisa Cardoso

Kemp®&: Alexandre Pizza e Thiago Antunes
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Dancas Brasileiras: Silvia Lopes

Mestre de Congada: Silvio Anténio de Oliveira

Cabelos: Claus Borges e Mario Merlino — L’Equipe

Maquiagem: Marina Reis

Fotografia do espetdculo: Chris Ameln

Producdo Executiva (estreia): Stela Tetzlaf

Producdo Executiva (2006): Luciana Gabriel

Cenotécnico: Vinicius Silvério Simdes

Assistente de Cenotécnica: Mauricio Matheus e Willian Botelho

Confec¢do de Figurinos: Judite Lima e equipe

Confeccdo e tratamento de Aderecos: Veronica Aria

Apoio em Cenografia e Figurinos: Leticia Regina, Sandra Pestana e Ligia Correia
Operador de Luz: Cris Souto, PH (primeira e segunda temporadas)

Preparador de Percussdo: Jodo Carlos Dalgallarond

Conversas sobre Teatro N6: Alice K.

Assessoria de Imprensa: Vera Avesidian

Material Grafico: Fotografia - Alexandre Catan (Catdlogo) e Raul Camilo do Valle
(Espetdculo)

Direcao de Arte: Julio Andery

Recusa

Atuacao: Antonio Salvador e Eduardo Okamoto
Encenagdo: Maria Thais

Dramaturgia: Luis Alberto de Abreu

Cenografia e Figurino: Marcio Medina

Direcao Musical: Marlui Miranda

lluminagdo: Davi de Brito

Preparacao de Butoh: Ana Chiesa Yokoyama

Assisténcia de Direcdo: Gabriela Itocazo

Assisténcia de Cenografia: César Santana

Assisténcia de lluminagdo: Vania Jaconis

Operacdo de Luz 1a Temporada: Rafael Motta

Operacao de Luz: Bruno Garcia

Direcao de Produc¢ao 1a Temporada: Cia Teatro Balagan
Direcdo de Producao 2013-2014: Daniele Sampaio
Produgao Executiva 1a Temporada: Claudia Pantaledo Miranda
Produgdo Executiva: Norma-Lyds

Administra¢dao: Deborah Penafiel

Secretaria:Danielle Rocha

Costureira: Judite de Lima

Fotografia: Material Grafico e Divulgacao Alexandre Catan
Assessoria de Imprensa: Adriana Monteiro — Oficio das Letras
Arte Gridfica Cia Teatro Balagan: Gustavo Xella

Projeto Grafico: daguilar.com.br
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