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RESUMO

Esta pesquisa visa alargar a reflexdo sobre presenca no territério das artes da cena,
analisando visdes de artistas da cena sobre este conceito. A coleta de material ocorreu através
de entrevistas com atrizes e atores brasileiros de distintas geracdes, para entender como a
presenca vem sendo pensada por esses artistas e ampliando nosso olhar sobre este conceito
através das memdrias e experiéncias dos entrevistados.

A temdtica da presenga € o que me impulsiona a pensar a arte de ator, bem como serve
de pulsio criadora, deflagrando a escrita sobre uma investigacao prética que se divide em duas
fases: na primeira, descrevo e analiso o processo de criagdo de uma desmontagem cénica sobre
minha trajetéria em busca da compreensdo do que é / provoca / dispara a presenga no contexto
das artes da cena. Na segunda, utilizo dos procedimentos de uma derivagdo e atualizacio da
mimesis corpdrea, a mimeis da palavra, metodologia desenvolvida pelo Lume Teatro, trazendo
desta maneira um conhecimento incorporado, ou seja, colocando o corpo a prova, diante do que
foi falado pelos entrevistados. As palavras proferidas nas entrevistas se deslocaram,
atravessaram tempo, espacgo, detonaram em um jogo de afetos, e fui ao encontro delas em sala
de trabalho, transbordando em escrita a danga, as imagens e as sensacOes das palavras e
metaforas ecoadas por artistas da cena sobre o tema da presenga. O desafio e motor desse
transito entre a investigacdo tedrica e a pratica da cena consistiu na acdo de trazer ao corpo o
que foi dito por estes artistas, a fim de entender o dilema da presenca por um viés apto a captar

a natureza rizomatica do conceito.

Palavras-chave: Artistas da cena; Presenca; Mimesis Corpdrea; Acontecimento.



ABSTRACT

This research aims to broaden the reflection about presence in the field of scene arts,
analyzing visions of scene artists on this concept. The material has been collected through
interviews with Brazilian actresses and actors of different generations, to understand how these
artists has thought about the presence and to broaden our view on this concept through the
memories and experiences of the interviewed.

The theme of presence is what drives me to think of the art of the actor, as well as serves
as a creative drive, triggering the writing about a practical investigation that is divided into two
phases. In the first one, I describe and analyze the process of creating a scenic disassembly on
my trajectory in search of understanding what is / provokes / triggers the presence in the context
of the scene arts. In the second one, I use the procedures of a derivation and updating of the
corporeal mimesis, the mimesis of the word, a methodology developed by Lume Teatro,
bringing in this way a knowledge incorporated, that is, putting the body to test based of what
was said by the interviewed. The words uttered in the interviews moved, they crossed time,
space, detonated in a game of affection, and I went to meet them in the work room, overflowing
in writing the dance, the images and the sensations of the words and metaphors echoed by artists
of the scene on the subject of presence. The challenge and engine of this transit between the
theoretical investigation and the scene practice consisted in the action of bringing to the body
what was said by these artists in order to understand the dilemma of presence capturing the

rhizomatic nature of the concept.

Keywords: Scene artists; Presence; Corporeal Mimesis; Event.
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Quando partires em viagem para Itaca faz votos para que seja longo o caminho,
pleno de aventuras, pleno de conhecimentos. Os Lestrigoes e os Ciclopes, o feroz
Poseidon, ndo os temas, tais seres em teu caminho jamais encontrards, se teu
pensamento é elevado, se rara emogdo aflora teu espirito e teu corpo. Os
Lestrigoes e os Ciclopes, o irascivel Poseidon, ndo os encontrards, se ndo os
levas em tua alma, se tua alma ndo os ergue diante de ti. Faz votos de que seja
longo o caminho. Que numerosas sejam as manhds estivais, nas quais, com que
prazer, com que alegria, entrards em portos vistos pela primeira vez; para em
mercados fenicios e adquire as belas mercadorias, ndcares e corais, dmbares e
ébanos e perfumes voluptuosos de toda espécie, e a maior quantidade possivel
de voluptuosos perfumes; vai a numerosas cidades egipcias, aprende, aprende
sem cessar dos instruidos. Guarda sempre Itaca em teu pensamento. E teu
destino ai chegar. Mas ndo apresses absolutamente tua viagem. E melhor que
dure muitos anos e que, jd velho, ancores na ilha, rico com tudo que ganhaste
no caminho, sem esperar que Itaca te dé riqueza. Itaca deu-te a bela viagem.
Sem ela ndo te porias a caminho. Nada mais tem a dar-te. Embora a encontres
pobre, Itaca ndo te enganou. Sdbio assim como te tornaste, com tanta
experiéncia, jd deves ter compreendido o que significam as Itacas.!

! Tradugdo: Isis B. da Fonseca: Poemas de K. Kavifis, Sdo Paulo, Odysseus, 2006, p. 100-3.
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MAPEANDO A TRAJETORIA

Na tentativa aparentemente facil de colar as palpebras superiores na parte inferior dos
olhos e silenciar cada vez mais o corpo, constato sutilmente que mal consigo dormir. Nao ha
movimento externo algum do meu corpo fisico exceto algumas vezes em que o dedo mindinho
da mao esquerda se move involuntariamente. Ainda assim, podemos considerar que o fora é
aparentemente estitico e sem ruido algum no entorno que possa estar na zona audivel pelos
humanos. Porém, por dentro, fervilham e burbulham imagens que emergem de maneira cadtica
e desenfreada surgindo em um dado momento a lembranca da respiracdo. Concentracdo
maxima neste movimento fluido de ar, reconfortante, o que pode ajudar no desejo de agora.
Aos poucos vou encontrando o movimento respiratorio leve e suave, dentro se torna mais
calmo, tranquilo e fico pronta para revelar o grande desejo de abrir um tempo e espago para
imaginar. Ouso rabiscar um mapa mental da viagem que percorreremos juntos nos proéximos
capitulos desta dissertacdao, um sobe e desce, preenchido de curvas abertas e fechadas, que caem
em um horizonte retilineo e longinquo afetado por inimeros entrecruzamentos. Respiragdo
profunda que alivia, esclareco sem mais delongas que esta meditacdo instaurada nada mais €
que um convite a imaginar o mapa da trajetéria que se dard nos proximos capitulos desta
dissertacdo de mestrado que tem como tema principal o conceito de Presenca nas Artes da Cena.

Comeco rabiscando neste mapa, com linhas e curvas suaves e sutis, para que qualquer
erro nao seja irrepardvel, o primeiro capitulo desta dissertagdo, nomeado carinhosamente de
Primeiras Conexoes. Nele vou mostrar alguns e-mails, cartas e textos escritos anteriormente
ao inicio deste processo de mestrado para que se compreenda como surge o meu desejo de
pesquisar presenca. Adianto que, na cronologia dos fatos, este desejo se dd em uma pesquisa de
iniciacdo cientifica realizada nos anos de 2015 e 2016 com o titulo: Estrutura e espontaneidade
na Mimesis Corporea e na Mimesis da Palavra como premissas para se pensar Presenca
Cénica, com a palavra Presenca sendo enfatizada logo neste titulo. Sublinho ainda que os textos
e trechos de relatérios de iniciacdo cientifica - anexados nestas Primeiras Conexdes - formam
o élan inicial para se pensar presenca, reflexao essa que foi desdobrada no decorrer dos capitulos
seguintes.

O segundo capitulo € nomeado como Pistas para se Pensar Presenca, ele tem tragcos
um pouco mais fortes que o anterior, o que faz meu ritmo de respiracdo se tornar mais intenso
na feitura de cada traco. E um capitulo cheio de didvidas, tropecos e incertezas, contemplado
por dois momentos distintos da pesquisa, por isso, € tracado neste mapa formando dois

subtitulos: Primeiras Rotas e Desmontagem. Em Primeiras Rotas, trago a multiplicidade do
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conceito presenca através de depoimentos coletados em rodas de conversa formadas por
professores e alunos das Artes da Cena da Unicamp com o tema presenca, evento ocorrido no
VI Semindrio Interno de Pesquisas Mario Santana — PPG Artes da Cena — IA — UNICAMP. A
multiplicidade do conceito em questdo nestas Primeiras Rotas me leva a criar um abecedaério,
como maneira de me ajudar a coletar e organizar as pistas transmitidas durante as rodas de
conversa. Concomitante a organizacdo destas pistas, vem a tona o compromisso de desenhar
com muita delicadeza o segundo subtitulo deste capitulo, nomeado como Desmontagem. Neste
momento da pesquisa, houve o desejo de estar em sala de trabalho e fazer o que realmente me
movimenta como atriz, o ato de cria¢do. Criei uma desmontagem cénica sobre a trajetoria de
busca e compreensao do que vem a ser o conceito de presenca nas artes da cena. Para isso,
utilizei materiais disparadores como imagens, anotagdes, transcricdes de entrevistas realizadas
e momentos vividos, todos como artefatos que me conectassem com a temdtica da presenca, e
que transpostos cenicamente, resultaram na criacdo e apresentacio desta desmontagem cénica
descrita e analisada.

Uma trajetdria de pesquisa, mesmo que parcialmente solitdria, pode ser repleta de bons
encontros que fazem o coragdo pulsar mais forte e a respiragdo acelerar seu ritmo. No meu caso,
foram seis encontros com diferentes artistas da cena, sdo eles: Georgette Fadel, Jodo Miguel,
Veronica Fabrini, Jesser de Souza, Teuda Bara e Renato Borghi. A adrenalina desses encontros,
estando frente a frente com essas presencas ilustres, me fez propor o capitulo nomeado de O

Jogo dos Afetos, na tentativa de refletir junto com esses artistas as seguintes questoes:

A presenca estd mais ligada a rela¢do do ator Como se d4 a presenca no caso da
com o espectador? R
Ou O queé E
a P O que € energia de ator? P
presenca E
é E T
um S Existem I
atributo E formas C
exclusivo N para se A
do C adquirir 0]
ator A presenga ---------------=---------- ?
?
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No acabamento deste mapa, delineio o tltimo capitulo que leva o nome Cartas de uma
Pratica. Nele rabisco livremente uma suspensdo para retornar a sala de trabalho e dango as
palavras ecoadas pelos entrevistados sobre o tema da presenga utilizando a mimesis da palavra,
metodologia desenvolvida pelo Lume Teatro e foco atual de investiga¢do da orientadora deste
mestrado, Raquel Scotti Hirson. Utilizei esta pritica em sala como maneira de deflagrar uma
escrita de um conhecimento incorporado, ou seja, as palavras dos entrevistados sobre o tema da
presenca atravessaram meu corpo de atriz, se transmutaram em imagens, estados, sensacdes, e
a partir desta experiéncia com a danca das palavras, escrevi cartas ora aos leitores, ora as
pessoas que diretamente me instigaram nesta reflexdo sobre o tema da presenga. Com o mapa
fielmente tracado, desperto de vez para esta trajetéria compartilhada que contard com a ousadia
de nos lancarmos corajosamente em um mar de afetos, davidas, questionamentos, incertezas,
tropecos mas também de alegrias e descobertas sobre a problematizacdo do conceito de
presenca no contexto das artes da cena. Facamos mais trés respiracdes bem profundas, pode ser

que isso ja seja o suficiente para darmos inicio a esta aventura, e vamos 14!
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PRIMEIRAS CONEXOES

Conexao 1: Trocas de e-mails

Ola, Cris.

Aqui ¢ a Andressa, aluna do 3°ano de artes cénicas da UNICAMP, tudo bem? Estou te
escrevendo para perguntar se vocé orienta alunos da graduag¢do com iniciagdo
cientifica. Depois de ver as apresentagoes do “SerEstando Mulheres” e fazer a oficina de
mimesis com a Raquel no inicio deste ano, fiquei muito interessada em pesquisar mimesis
corpérea e o “rio vivoso'? que existe neste trabalho. Com isso, tenho interesse em fazer uma
inicia¢do teorico pratica e gostaria de saber se vocé ou algum dos atores-pesquisadores do
Lume poderia me orientar neste projeto.

Agradego desde ja a atengao.

Beijos, Andressa.

Em 12.03.2014 12:23

Oi Andressa,

me desculpe a demora na resposta.

Em func¢do da quantidade de projetos que estou cuidando nesse momento, para mim ficaria
apertado te orientar. Claro, que podemos trocar ideias, etc. Mas falei com a Raquel e ela
disse que gostaria de te orientar. Vocé entra em contato diretamente com ela, assim vocés
combinam os procedimentos?

Beijos,

Cris

Date: Thu, 20 Mar 2014 13:58:26 -0300

De: Andressa Moretti <dre moretti@hotmail.com>
Enviado: quinta-feira, 20 de marco de 2014 15:46
Para: raquel@lumeteatro.com.br

Assunto: Mimesis Corporea

Ola, Raquel. Aqui é a Andressa, aluna do 3°ano de artes cénicas da UNICAMP e que
participou da oficina de Mimesis Corporea no inicio deste ano, tudo bem? Primeiramente
gostaria de agradecer mais uma vez pela oficina. De fato, foi uma experiéncia que vibrou tanto
que apos os nossos encontros fiquei muito interessada em fazer uma iniciagdo cientifica teorico
pratica sobre mimesis corporea e o “rio vivoso" que existe neste trabalho. Entrei em contato
com a Cris e perguntei se algum dos atores-pesquisadores do Lume poderia me orientar neste
projeto e ela me respondeu que vocé poderia. Agradeco desde ja a atengdo e gostaria de saber
como podemos proceder.

Estou muito animada, grata por aqueles encontros e por ter aceitado me orientar.

Beijos, Andressa.

2 Rio Vivoso é uma expressdo utilizada pelo Prof. Dr. Marcelo Lazzaratto em sua tese de doutorado Arqueologia
do Ator — Personagens e Heteronimos. O riovivoso é o prdprio entre. Flui entre as margens ao mesmo tempo
definindo e sendo definido por elas. As margens da consciéncia e da inconsciéncia. Da luz e da sombra. Do dentro
e do fora. De um lado e de outro. Flui, entre todas as dualidades. As vezes temos a sensacdo de que o rio vivoso
poderia se chamar acaso, aleatoriedade. Mas isso se dd apenas quando nossa racionalidade ndo dd conta de
compreender o acontecimento. (LAZZARATTO, 2008, p. 23)
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Em 31/03/2014 00:02, Andressa Moretti escreveu:

Ola, Raquel.
Segue em anexo um “pré projeto” sobre “estrutura e espontaneidade na mimesis corporea” e
outro arquivo com uma carta respondendo: “por que mimesis? .

Conexao 2: Pré projeto

Através deste projeto de iniciacdo cientifica pretendo desenvolver uma pesquisa sobre
conceitos de estrutura e espontaneidade partindo das metodologias de mimesis corpdrea e
mimesis da palavra que vem sendo desenvolvidas pelo LUME (Niucleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais — UNICAMP) e pela orientadora de minha pesquisa, Raquel Scotti Hirson.

A coleta de material ocorrerd através da observacdo de travestis, em ruas e boates da
cidade de Campinas, além de moradoras do bairro Jardim Itatinga, também em Campinas.
Partindo da coleta destes materiais e utilizando procedimentos da mimesis corpdrea e da
mimesis da palavra, buscaremos experimentar maneiras de estruturar no corpo/voz do ator uma
gama de acOes fisicas e vocais observadas, trabalhando na constru¢do e manuten¢do de uma
presenca cénica. Utilizaremos essa experiéncia para refletir sobre o bindmio estrutura e
espontaneidade, sobretudo no que diz respeito a estruturacao e codificacdo do material coletado
a partir da observacdo. Os experimentos priticos em sala serdo a base para discutirmos se
presenca e espontaneidade podem estar relacionadas e de que maneira isso ocorre em um
trabalho de atuacdo. A pesquisa inclui, portanto, uma parte pratica e uma reflexao teérica a
respeito daquilo que esperamos encontrar em sala de trabalho como: a¢des fisicas, codificagdao
de materiais, mimesis corporea, mimesis da palavra e presenca cénica. Por tratar-se de uma
pratica e um estudo através do corpo, € possivel que outras questdes surjam ao longo do

Processo.

Conexao 3: Carta resposta - Por que mimesis?

Campinas,
31 de marco de 2014

“Jodo e Ju tinham pedido para nds observarmos as pessoas andando na rua. Eu observei
um senhor que estava trabalhando, carregando algumas coisas pesadas, assim, nos
tivemos que incorporar a pessoa, andar do jeito que ela anda, falar do jeito que ela fala.

Foi um exercicio muito legal.”

3 Anotagdo do diério de trabalho do curso livre de teatro ministrado por Jodo Miguel e Juliana Jardim, no SESC
Ipiranga, em 08/05/04, eu tinha 12 anos.
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Este foi o meu primeiro contato com o que hoje conhego por mimesis corpérea; eu tinha
12 anos: Jodo Miguel e Juliana Jardim, pessoas iluminadas que me fizeram ter gosto
pelo teatro na infancia, pediram, como exercicio, que os alunos escolhessem uma pessoa
narua e a observasse. Eu escolhi um senhor, de camiseta branca, que carregava um galao
de agua. Chegando em sala, tinhamos que ‘imitar’ a corporeidade desta pessoa. Eu, com
as maos pequenas dos 12 anos, carregava o galao de dgua e tentava sentir o seu peso.
Andar de uma maneira diferente da minha, observar e trocar com as diversas figuras que
meus colegas de sala faziam foi uma inesquecivel experiéncia teatral de infancia.

Apos alguns anos, em 2011, fiz uma oficina com Georgette Fadel sobre teatro de rua e
a maior das licdes foi que a rua, a vida fora da sala de trabalho ¢ muito teatral, e por isso,
nela ha muito material.

Em 2013, ao ver o espetaculo “SerEstando Mulheres” de Ana Cristina Colla, e saber que
muitas das mulheres que Cris “serestou” sdo reais, me conectou com algo genuino: a
memoria da experiéncia dos 12 anos e ao ensinamento do curso de Georgette, em quem
eu sempre acreditei muito.

Em fevereiro de 2014, o curso de mimesis corpérea ministrado por Raquel Scotti Hirson,
no LUME Teatro, me presenteou com a experiéncia concreta de utilizar a vida real como
material de trabalho e me fez reconhecer, nestes nove dias de oficina, que tudo pode ser
material para a criagao.

Na carta de intengdo para participar da oficina, escrevi que “gostaria de entrar em
contato com esta metodologia desenvolvida pelo LUME, a fim de experienciar a técnica
e reconhecer este rio vivoso que existe nela”. Diante da busca pela vivacidade da figura
construida através da mimesis corpérea ¢ que quero dar continuidade a pesquisa e por
1sso decidi fazer uma iniciagao cientifica.

Conexao 4: Air France

Le 21 septembre 2015 06:07, Andressa Moretti <dre moretti @hotmail.com> a écrit:

Cheére Madame Josette Féral,

Je m’appelle Andressa Moretti Silva, j’étudie actuellement a l’Université « Estadual de
Campinas » (UNICAMP), au Brésil, je suis boursiéere de la Fundag¢do de Amparo a Pesquisa
do Estado de Sdo Paulo (FAPESP). Je connais Matteo Bonfitto qui a étudié [’année derniere
en post doctorat sous votre tutelle. Vos recherches m’intéressent beaucoup, et sont, pour moi,
unes des meilleurs sur le sujet. J’ai été acceptée afin d’étudier a I’Université La Sorbonne
Paris Il pour un semestre. Au Breésil, j’effectue umne recherche visant a approfondir
et a développer les discussions théoriques sur la présence de [’acteur, la structure et la
spontanéité et a susciter des réflexions sur les entrainements, les actions physiques et vocales
ainsi que ['impulsion et la présence scénique. Vos travaux sur la présence de l'acteur sont
fondamentaux pour ma recherche sur ce theme. C’est pour cela que je me permets de vous
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demander d’étre ma tutrice pour 4 mois, cela serait un plaisir et un grand atout pour mon
projet.

Je vous joins la lettre d’acceptation de [’Université La Sorbonne Paris Il et une synthese de
mon projet. Si vous acceptiez d’étre mon enseignante tutrice, pourriez vous remplir s’il vous
plait la fiche en annexe? Je reste a votre disposition si vous souhaitez de plus amples
informations.

Dans cette attente, je vous prie d’agréer, Madame, l'expression de mes salutations distinguées.
Andressa Moretti.*

Conexao 5: Presentifica-se a PRESENCA — IC e Franca

Iniciacdo Cientifica — Relatério Cientifico Final - excertos
“Estrutura e Espontaneidade na Mimesis Corporea e na Mimesis da Palavra como
Premissas para se pensar presenca cénica”

Este relatorio apresenta o trabalho desenvolvido durante 15 meses de pesquisa de
iniciacdo cientifica, sendo 11 meses de pesquisa realizada na Universidade Estadual de
Campinas, no periodo de agosto de 2015 a fim de fevereiro de 2016 e entre julho a outubro de
2016, além dos 4 meses de pesquisa realizados na Université Sorbonne Nouvelle Paris 3, no
periodo entre fim de fevereiro a fim de junho de 2016. A parte prética desta pesquisa se divide
em encontros com o grupo de treinamento formado por orientandos de atores-pesquisadores do
LUME Teatro, em momentos sozinha em sala de trabalho para a realiza¢do dos procedimentos
da mimesis corpdérea e mimesis da palavra, momentos em sala de trabalho com a condug¢ado de
Raquel, orientadora desta pesquisa, € um breve momento de apresentacdo de uma estrutura
criada em sala de trabalho a partir dos procedimentos da mimesis corpérea € mimesis da
palavra. Vale ressaltar que a pesquisa ndo objetivou a criacdo de um exercicio cé€nico, mas a

investigacdo de como o trabalho em sala pode transbordar para criacdes c€nicas.

[...]

4 Em 21 de setembro de 2015 06:07 Andressa Moretti “dre_moretti @hotmail.com” escreveu:

Sra. Josette Féral,

Eu me chamo Andressa Moretti Silva e estudo atualmente na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP),
no Brasil, eu sou bolsista da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP). Eu conheco
Matteo Bonfitto que estudou pés doutorado no ano anterior sob sua supervisio. Suas investigacdes me interessam
muito. No Brasil eu faco uma pesquisa que busca desenvolver e aprofundar discussdes tedricas sobre a presenca
do ator, estrutura e espontaneidade e a suscitar reflexdes sobre o treinamento, acdes fisicas e vocais bem como
impulsos e presenca cénica. Seus trabalhos sobre a presenca do ator sdo fundamentais para este tema. E por isso
que eu gostaria de saber se vocé pode ser minha supervisora durante quatro meses, isso seria um prazer e de grande
ajuda para o meu projeto. Envio em anexo a carta de aceite da Sorbonne Paris 3 e um resumo de meu projeto. Caso
aceite ser minha supervisora, vocé poderia assinar a carta em anexo? Fico a disposicdo caso queira mais
informacdes.

Enquanto isso, por favor, aceite meus melhores cumprimentos.

Andressa Moretti.
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Esta pesquisa se inicia com questionamentos sobre quais s@o os caminhos para suscitar
a presenga cé€nica e como manter e transformar o estado de presenca do treinamento para a
cria¢do, ou seja, como construir poeticamente com este corpo potencializado pelo treinamento
e como retomd-lo em improvisacdes e criagdes cénicas, recriando-o no encontro com o
espectador. Através das leituras de pesquisas e publicacoes de Josette Féral, uma das
pesquisadoras mais importantes da contemporaneidade na drea de teoria em artes cénicas,
compreendo que, antes de responder estes primeiros questionamentos, € necessario refletir o
que € a presenga cénica e como definir este conceito.

Josette Féral entrevistou muitos diretores teatrais, como Eugenio Barba, Ariane
Mnouchkine, Pol Pelletier, Robert Lepage e ela perguntou a todos como eles definem o conceito
de presenca cé€nica. As respostas foram multiplas e as vezes contraditdrias, hé diretores de teatro
que creem que a presenca ¢ uma faculdade excepcional que somente certos atores tem este dom
e, por consequéncia, ndo € possivel suscitar a presenca cénica através de uma técnica:

Em efeito, interroguei sobre essa questao, certos diretores teatrais e eles
veem uma faculdade excepcional dada unicamente a alguns. (Jean-
Pierre Ronfard fala sobre esse assunto de “grande injusti¢a”, de dom)
que a natureza seria inacessivel. Enquanto para outros € como um
estado de graca, como uma qualidade animal vista como uma forma de
sex-appeal (Richard Foreman), ela é também charme sexual (Georges
Lavaudant) (...) Qualidade inata seguidamente indefinivel para André
Brassard. (FERAL, 2012, p. 27, tradugdo nossa)’

Por outro lado, hé diretores de teatro que creem que € possivel suscitar e construir a
presenca cénica havendo técnicas e métodos precisos para isto:

Em outro extremo, estdo os diretores de teatro que acreditam que a
presenca € o resultado de uma técnica controlada. (Joanne Akalaitis,
Eugenio Barba, para eles n6s podemos construir a presenca) (...) ou Pol
Pelletier que afirma que a presenca € mais consciéncia do corpo que se
adquire por métodos precisos de trabalho fisico. Se relaciona como uma
coeréncia entre o corpo do ator, seu rosto, seu sistema fonico e sua
imaginacdo. (Jean-Pierre Vincent) ela € também uma certa fluidez na
pessoa (Alain Knapp) ou um acordo consigo mesmo (Robert Lepage).
(FERAL, 2012, p. 27, tradugdo nossa)®

> Original: En effet, interrogés sur cette question, certains metteurs en scéne y voient une faculté exceptionnelle
donnée uniquement a quelque-uns (Jean-Pierre Ronfard parle a ce propos de «grande injustice», de don) dont la
nature serait insaisissable. Parcue par d’autres comme un état de grdce, comme une qualité animale voire comme
une forme de sex-appeal (Richard Foreman), elle est aussi charme sexuel (Georges Lavaudant) (...) Qualité innée,
souvent indéfinissable pour André Brassard. (FERAL, 2012, p. 27)

® Original: A ['autre extréme figurent les metteurs en scéne pour lesquels la présence est le résultat d 'une technique
maitrisée (Joanne Akalaitis, Eugenio Barba, pour qui [’'on peut construire la présence (...) ou Pol Pelletier qui
affirme que la présence est plutot «conscience du corps» qui s acquiert par des méthodes précises de travail
physique). Se lisant comme une «cohérence entre le corps d’un acteur, son visage, son systeme phonique et son



20

Em uma entrevista que eu realizei com Josette Féral, fiz uma questio sobre o tema da
presenca cénica e Josette Féral disse o seguinte:

Quando eu vejo, por exemplo, dancarinos sobre a cena, eu amo observar
seus corpos e ver porque certos (dancarinos) t€ém mais presenca que
outros, eles fazem todos o mesmo gesto, mas hd uns que tém uma
presenca, uma radiacdo, eles irradiam qualquer coisa mais que outros.
Eu creio que a presencga € um fazer de ritmo, € um fazer de harmonia, é
um fazer de escuta. Vocé tem que desenvolver tudo isso, é fazer o gesto
justo (...) Barba fez uma defini¢cdo que eu encontro muito interessante.
Barba disse que a presenca € uma relacao de tensdo/retencdo. Isso quer
dizer, fazer o movimento mas ao mesmo tempo o reter. Tudo isso é
justo. A presenca € a faculdade de qualquer um estar inteiramente no

momento presente, em escutar o espaco em torno dele mesmo.
(FERAL, 2016, traducdo nossa)’

Em contrapartida, a diretora do Théatre du Soleil, Ariane Mnouchkine, ndo trabalha com
a nog¢do de presenga, mas guia seus atores para que eles possam, através de suas acdes fisicas,
suas emogdes, seus estados, estar no presente, € que isso possa ser visto pelo espectador. A
partir desta afirmacdo de Mnouchkine, no periodo do Estigio de Pesquisa no Exterior,
entrevistei atores do Théatre du Soleil e perguntei sobre o lugar da presenca cé€nica no trabalho
pratico da trupe francesa, quais sdo suas técnicas para suscitar a presen¢a cénica e qual € a
relacdo entre o jogo e esta busca do ator no presente. Dominique Jambert, atriz do Théatre du
Soleil, pensa sobre presenca da seguinte maneira: Para mim é isso, a imaginacdo e a
credulidade (...) e eu penso que imaginagdo sem credulidade ndo é suficiente, e a credulidade
sem imaginacdo vocé ndo vai tdo longe. JAMBERT, 2016)%. Sebastien Brottet-michel, ator do
Théatre du Soleil, também disse sobre os caminhos para suscitar a presenca cénica:

Os caminhos sdo muito trabalho, o olhar capaz de fixar qualquer coisa,
€ muita imaginacdo, ser muito concreto nos seus movimentos, nas suas
acdes, muito concreto também em seu pensamento € a presenca, eu

imagination» (Jean-Pierre Vincent), elle est aussi une certaine fluidité dans la personne (Alain Knapp) ou un
accord avec soi-méme (Robert Lepage). (FERAL, 2012, p. 27)

7 Original: Quand je vois, par exemple, les danseuses sur la scéne, j'aime d’observer leurs corps et de voir
pourquoi certaines a plus de présence que d’autres, ils font tout le méme geste, mais il y a un qu’a une présence,
une irradiation, ils irradient quelque chose plus que autres. Je crois que la présence c’est une affaire de rythme,
c’est une affaire d’harmonie, c’est une affaire d’écoute. Il faut développer tout ¢a, c'est de faire le geste juste (...)
Barba a donné une définition que je trouve assez intéressante. Barba a dit que la présence c’est un rapport de
tension/rétention. C'est-a-dire donner le mouvement, mais en méme temps le retenir. Tout ¢a, c’est juste. La
présence c’est la faculté de quelqu'un d’étre la entierement dans le moment présent, en écoutant sur l’espace
autour de lui-méme. — Trecho da entrevista realizada com Josette Féral, em 23/06/2016, Paris.

8 Original: Pour moi c’est ¢ca, 'imagination et la crédulité (...) et je pense que l'imagination sans crédulité ca suffit
pas, et la crédulité sans imagination tu ne vas pas trés loin. — Trecho da entrevista realizada com Dominique
Jambert, atriz do Théatre du Soleil, em 29/05/2016, Paris.
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creio, que € isso, ser claro com toda energia que € palpavel pelo
espectador. (BROTTET-MICHEL, 2016, tradugao nossa)’

A pesquisa pela presenga cénica deve ser permanente € se faz no momento presente do
trabalho, nas relagdes com os outros atores em cena, o espago € o jogo. Eugenio Barba fala de
certas leis, em particular da lei do desequilibrio para explicar a presenga. Ele afirma que uma
das maneiras para o ator atingir a presenca cénica € estar sempre em um estado de equilibrio ao
limite do desequilibrio, pois isso gera uma série de tensdes organicas e precisas no corpo do
ator, desenvolvendo certos processos ligados a organicidade.

De uma maneira muito simples, nés podemos dizer que o equilibrio — a
capacidade do homem de se manter em pé e de se mover nesta posi¢ao
no espago — € o resultado de toda uma série de relacdes e tensoes
musculares no nosso organismo. Nossos movimentos se tornam mais
complexos — ndo os fazendo maiores como fazemos normalmente, ter a
cabeca mais a frente ou mais atrds, mais nosso equilibrio € ameacado.
Entdo, uma série de tensdes entram em jogo para evitar cair. Uma
tradicdo da mimica europeia utiliza justamente o desequilibrio ndo
como maneira expressiva, mas como maneira de intensificacdo de
certos processos organicos, de certos aspectos da vida do corpo. Uma
alteracdo no equilibrio tem por consequéncia uma série de tensoes
organicas precisas que envolvem e realgcam a presenca material do ator.
(BARBA, 1982, p. 75, traducdo nossa)'®

Para os atores do Théatre du Soleil, Man Wai e Sebastien Brottet-michel, a afirmacao
de Eugenio Barba sobre gerar a presenca cénica a partir de um estado de desequilibrio € justa.
Para Sebastien, a presenca tem ligacdo se o espectador se interessa pelo ator e o que vai fazer o
espectador se interessar pelo ator € o conflito gerado pelo desequilibrio: um desequilibrio
emocional, um desequilibrio fisico. Ele cré que € uma maneira de encontrar a presenga porque
o desequilibrio é qualquer coisa que vai chamar aten¢do do espectador. Man Wai disse que cré
na afirmacao de Eugenio Barba porque nés (como espectadores) preferimos ver qualquer coisa

de inesperado e ndo previsto.

° Original: Les chemins sont du travail suffisant, le regard capable de fixer quelque chose, c’est beaucoup
d’imagination, d’étre suffisamment concret dans ses mouvements, dans ses actions, suffisamment concret aussi
dans sa pensé et la présence c’est, je crois, que c’est ¢a, étre net avec toute énergie qui est palpable par le
spectateur. — Trecho da entrevista realizada com Sebastien Brottet-michel, ator do Théatre du Soleil, em
21/05/2016, Paris.

19 Original: D ’une maniére trés simple, on peut dire que 1'équilibre — la capacité de I’homme de se tenir érigé et
de se mouvoir dans cette position dans [’espace — est le résultat de toute une série de rapports et de tensions
musculaires dans notre organisme. Plus nos mouvements deviennent complexes — faire de pas plus grands que
ceux que nous accomplissons d’habitude, tenir la téte plus en avant ou plus en arriére - et plus notre équilibre est
menacé. Alors, toute une série de tensions entrent en jeu pour empécher de tomber. Une tradition de mime
européen utilise justement le « déséquilibre » non comme moyen expressif, mais comme moyen d’intensification
de certains processus organiques, de certains aspects de la vie du corps. Une altération de 1’équilibre a pour
conséquence une série de tensions organiques précises qui engagent et soulignent la présence matérielle de
l’acteur. (BARBA, 1982, p. 75)
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A lei do equilibrio ao limite do desequilibrio que suscita a presenga c€nica € pertinente
porque o desequilibrio gera o conflito, um momento de desequilibrio € um momento que se
passa qualquer coisa de interessante no jogo e captura a aten¢ao do espectador. Por outro lado,
este equilibrio ao limite do desequilibrio pode estar no corpo do ator quando ele trabalha, como
afirma Josette Féral, com a relacdo de tensdo e retencdo muscular que intensifica certos

processos organicos no corpo do ator.

Assim, dei inicio aos meus pensamentos sobre a presenca.

Conexao 6: Abertura para o agora

Fui do Itatinga a Paris e segui inquieta com o tema da presenca.

As travestis e transexuais que conheci na trajetoria de iniciacao cientifica reverberaram
em mim intensidades de presencas de uma vida da qual nao tenho referéncias no meu existir de
garota de classe média paulistana. Féral, Barba, Sebastien, Mnouchkine me presenteiam com
imagens que me tiram o equilibrio. Porém, em uma espécie de intensidade em desequilibrio,
nao desisto de pensar em presenca.

Oi, Raquel, tudo bem?

Fiquei muito, muito feliz por passar no mestrado e saber que vocé serd minha orientadora. Se
vocé tiver um tempinho livre ou nessa semana, ou na proxima, gostaria de combinar um hordrio
para conversar com vocé sobre o projeto do mestrado e sobre publicacdo de artigo.

Vocé poderia algum hordrio?

Bjs

Andressa

Em 05/12/2016 18:07
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PISTAS PARA SE PENSAR PRESENCA

E como um estado de graca, como uma qualidade animal vista como uma forma de

sex-appeal E ELA E TAMBEM CHARME SEXUAL uma qualidade inata do presente aparece a
situacdo da situacio aparece o estado do estado aparece o corpo quando eu vejo bailarinos
sobre a cena eu amo SE VOCE NAO ESTA NO LUGAR DE RECEBER O OUTRO, VOCE VAl
IMPOR observar seus corpos e perceber porque certos bailarinos tém mais presenca que
outros e isso tudo é para que a palavra apareca eles irradiam qualquer coisa mais que outros
TREINAR UM CORPO CAPAZ DE FAZER TUDO vocé sabe porque a Gioconda, todo mundo
se interessa por esse quadro? Porque ela tem um desequilibrio.

E EU ESQUECI DE FALAR UMA COISA MUITO IMPORTANTE QUE E A PALAVRA

dd para sair luz por isso tem a ver com relaxamento como uma energia concedida pelos deuses

¢ também para vir a palavra ¢ bastante burocritico estar presente para que a palavra se
faca também nao é umaluz universal, é uma luz que vem do sol com a maestria da técnica,
mas vem concedida por um outro canal talvez. E imagino teias de luz saindo da minha mao

e que a gente possa falar de varias maneiras tudo o que a gente €, tudo o que nds somos

pensando na qualidade que vocé tem que é s6 sua, essa qualidade vocé
vai nascer com ela e vocé vai morrer com ela, é que nem mangueira entupida,
mangueira tensa ressecada pelo sol sai menos dgua, mangueira relaxadona sai dgua.

Tem outro conceito que a gente passa a discutir que é a concep¢do do que ¢é si para
isso vocé tem que estar na sua individualidade para vocé estar dentro do coletivo sio

exercicios que visitam os chacras e fazem relagcdes entre um chacra e outro eu acho que

quando vocé faz o personagem, também esta sempre movendo energia, ¢
algo consciente que vocé projeta TA Al A MITOLOGIA PARA NOS DIZER. Como é que eu
posso ser contagiado pelo outro 0 nosso corpo se transforma, nao € mais o mesmo
que era antes envolvendo aquela pessoa entdo ele ndo emana a luz da dignidade da presenga

vocé ganha consciéncia da inconsciéncia. Vocé acha que a presenca esta na mao do ator na

minha humilde experiéncia de acontecimento, epifania, vocé pode estar vivo presenciando e
estar movendo essa zona relacional que se busca instaurar no processo criativo, vocé cria
uma espécie de fisicalidade, mas é muito mais como se ela pegasse sua alma,

entendeu?
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Primeiras rotas

Passar muito tempo refletindo sobre presenca pode tirar do eixo, desequilibrar,
intensificar e esvaziar logo em seguida. Uma palavra que pode suspender o tempo, tem um tom
de mistério, algo nebuloso, muitas vezes duvidoso, inefdvel e dificil de explicd-la em outras
palavras. A propria reflexdo se presentifica € a0 mesmo tempo atualiza sobre a incapacidade
humana de estar no presente, de vivenciar o aqui e agora porque quando ousamos fazé-lo, o
lapso de tempo passa e no instante seguinte os devires do mundo alteram este presente, além
do que, envoltos de memorias do passado, atualiza¢des, imaginacdo e projecdes futuras, nds
como seres humanos vivemos indo e vindo neste mar de atravessamentos.

As respostas para a sublime questao “O que € presenc¢a?” vao de A a Z, se contradizem,
se complementam, criam outras presencas, outras perguntas, calam, geram risos, siléncios e
davidas, menos certezas e mais dividas. Respostas ambiguas, contraditérias, quem sabe até
divergentes entre si. Refletimos sobre presenca para qual finalidade? Respostas assertivas,
convictas: presenca ndo existe, outra palavra para presenca? Nos, como artistas da cena, vamos
dizer: presenca existe sim. Presenca que age sobre o espectador, como algo que atinge o
espectador. Presenca como algo verdadeiro, algo que pulsa. Presenca como...

Acontecimento. Auséncia. Bomba prestes a explodir. Confianga, capacidade, corpo
vivo. Desequilibrio x equilibrio. Dar visibilidade a invisibilidades. Dar forma. Dentro x Fora.
Equilibrio. Estado. Espiritual. Energia. Experiéncia. Expressividade. Estar no presente. E mais
E que OU! Forga, frescor. Grito. Habilidades (inatas ou adquiridas). Imaginacdo, impulso.
Jogo. Koshi. Liberdade. Magia, mistério, moldar. Natural. Organicidade x mecanicidade.
Palpdvel x Impalpével. Queréncia. Repeti¢dao. Suspensio. Tensdo. Uhullll. Verdade. Vivéncia.

Xamanismo. Z 777

Neste capitulo comego a navegar por este abecedario, e quem sabe a partir dai eu possa
avoluma-lo, refletir sobre pontos de vista, riscar palavras, preencher lacunas, encontrar pistas
que desvelam o que € / provoca / dispara presenca no territério das artes da cena. Comecgar a
refletir sobre esta temdtica ndo € uma tarefa simples, pois a questdo da presenca tem vdrias
entradas e diversos pontos de vista, formando um conjunto de opinides, como mostra 0 nosso
abecedario. E mais “E” que “OU”, assim como disse Renato Ferracini, na abertura da roda de

conversas sobre o tema presenca no Semindrio de Pesquisas Mario Santana'!. Para Ferracini,

"' VI Semindrio Interno de Pesquisas Mario Santana — PPG Artes da Cena —IA — UNICAMP, realizado de 17/04/18
a 19/04/18. Participantes da roda de conversa com o tema presenca em 18/04/18: Ana Maria Rodriguez Costas;
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muitas vezes, o conceito de presencga é vinculado a capacidade do ator, performer, bailarino de
chamar atengao sobre si. Se formos até o diciondrio teatral de Pavis, encontraremos a definicao
sobre presenca como um atributo exclusivo do ator.

“Ter presenca”, €, no jargdo teatral, saber cativar a atengdo do publico
e impor-se; €, também, ser dotado de um “que” que provoca
imediatamente a identificacdo do espectador, dando-lhe a impressao de
viver em outro lugar, num eterno presente. (PAVIS, 2008, p. 305)

Em contraponto, Ferracini entende esta conceituacdo de presenga quase como uma
egolatria, questionando este lugar comum do que seja presenca, este atributo que o ator tem,
seja técnico, energético, seja poético, de chamar atencdo sobre si. Traz entdo a nocdo de
presenca como uma forca que se constrdi em relacdo, uma relagdo descentrada, uma presenca
que se constrdi na relagdo do ator com o espaco e, principalmente, do ator com o espectador.
Nesta visdo, o ator ndo vai para a cena com o atributo da presenca, mas com a predisposicao de
construir a presenca em uma relagdo coletiva e isto certamente modifica a maneira como o ator
trabalha esta presenca. Renato pensa atualmente na presenga como uma autogénese poética e
nio exatamente em um trabalho que vem antes da cena; questiona a no¢ao de presenca como
um atributo do ator para chamar aten¢@o sobre si e traz a ideia de presenca como forca que
surge na relagdo entre corpos.

A presenca, como a penso, no campo da arte presencial, pode ser
definida por ser uma for¢a, € ndo um objeto ou atributo localizavel.
Sendo forga ela somente pode ser definida e sentida na RELACAO
entre 0os corpos. A presencga, portanto, seria uma forca percebida na
relacdo entre os corpos envolvidos na intensidade e poténcia do ato
cénico. A presenca, no campo das artes presenciais € uma forca gerada
na ontogénese da acdo em ato poético. Ela tem uma ndo forma, é
incorpdrea, virtual e s se gera no acontecimento poético cénico. Tem
carater espectral, experiencial e portanto, ndo se reduz a logica, a
organicidade ou a uma sintese de consciéncia mas a0 mesmo tempo,
por ser empirica, experiencial e imanente, ndo se vincula ao
transcendente, ou mistico ou a uma certa meta-verdade cénica ou
humana. (...) A presenca, no campo das artes cénicas, ¢ uma forca
ontogenética poética imanente que intensifica e potencializa uma
relacdo corpérea com a capacidade de transformar os corpos
envolvidos. (FERRACINI, 2017, p.114, 115)

Elisabeth B. Zimmermann; Gina Maria Monge Aguilla; Graziela E. F. Rodrigues; Marcelo R. Lazzaratto; Renato
Ferraccini, Paula C. Teixeira; Marisa M. Lambert; Raquel Scotti Hirson; Matteo Bonfitto Junior; Eduardo
Okamoto. Mediador: Renato Ferracini. Participantes da roda de conversa com o tema presenca em 19/04/18: Maria
Claudia Alves Guimardes; Daniela Gatti; Larissa de. O. Neves Cataldao; Isa E. Kopelman; Holly E. Cavrell,
Veronica Fabrini M. Almeida; Silvia M. Geraldi; Cassiano Sydow Quilici; Mariana Baruco M. Andraus.
Mediadora: Raquel Scotti Hirson.
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Nesta roda de conversa, ampliando a noc¢ao de presenca, Matteo Bonfitto pensa a palavra
no plural: presencas! Como cada processo criativo, cada material pede um tipo de presenca,
desde o extremo do corpo dilatado que, segundo ele, € um tipo de presenca, ndo é A
PRESENCA, até o extremo oposto que € a auséncia, a nao presenca. No campo da performance
isso ocorre na medida que o artista ndo estd presente fisicamente mas viabiliza processos
relacionais instaurando presengas e dinamicas em eventos cénicos. Trazendo estes dois
extremos, da bolha expressiva da dilatacdo corporal até a auséncia do artista, que nas artes
plasticas ocorre muito, Matteo pensa em presencas muito diferentes, pensa no ENTRE, no
infinito que existe entre estes dois extremos e ressalta que neste meio existe também a questao
da proépria vulnerabilidade. Se por um lado podemos pensar presenca como uma espécie de
dindmicas de dilatagdo expressiva, corporal, vocal, é possivel pensar também essa questao da
vulnerabilidade, de maneira que o ator seja um canal. Neste caso, o ator ndo objetiva expor
mobilidade, se dilatar simplesmente para demonstrar mobilidade, mas explora vulnerabilidade
para se colocar de um outro jeito em um processo criativo, muito mais como canal instaurador
de experiéncias que alguém que puxa o foco para si mesmo. Dessa forma, o foco ndo € o ator
com o corpo dilatado, mas a experiéncia que se busca instaurar. Bonfitto, entdo, pensa o ator
como canal, como meio em que as coisas podem acontecer.

Com isso, Ferracini e Bonfitto trazem a no¢do de presenca ndo como atributo
localizéavel, dispensando a conceituacdo de presenga de ator que chama o foco para si. Ferracini
traz a ideia de uma presenca que surge em relacdo e no ato poético e Bonfitto avoluma a questao
da presenca trazendo a noc¢do de auséncia e da propria vulnerabilidade, colocando o ator como
um canal ou meio instaurador de experiéncias. Talvez seja impossivel pensar em presenca sem
lembrar de auséncia, e na tentativa de fugir desta dualidade presenca x auséncia, Charles
Feitosa, filosofo que aborda a nocao de presenca juntamente com o ator e pesquisador Renato
Ferracini, traz um conceito que possa transverter esta dualidade: o conceito de Acontecimento,
que pretendo destrinchar um pouco adiante. Feitosa convidou Ferracini para uma mesa com o
intuito de colocar, como filésofo, que presenga nao existe. Citando Heidegger, ele fala que
presenca ndo existe porque os corpos estdo sempre no passado ou no futuro e, citando Derrida,
com a metafisica da presenca, expressao que foi abandonada pelo fildsofo por haver muitos mal
entendidos, mas Ferracini logo ressalta que ndo tem como ele debater com estes pensadores
pelo simples fato dele ser um ator, e nao um filésofo: Um ator simplesmente aceita Heidegger
pois ndo tem ferramentas conceituais para contestd-lo. Alids, ndo temos ferramentas
conceituais para contestar nenhum conceito da filosofia pelo simples fato de ndo sermos

filosofos. (FEITOSA; FERRACINI, 2017, p.112). Renato afirma que o conceito de presenca



27

traz um conhecimento muito especifico para a drea das artes c€nicas. Se para alguns filésofos
a presenca ndo existe, 0 mesmo ndo podemos dizer para as artes da cena. Para Ferracini, a
presenca é um conceito muito caracteristico nas artes da cena, € um conceito que constréi
conhecimento dentro desta drea, que sdo presencgas vinculadas a uma poética, nao uma presenca
enquanto construcdo de si, mas uma presenca relacional.

A presenca como forca tem uma ndo forma, € incorporea, virtual e real, e o teatro cria
diversos reais na ilusdo, ou melhor, o real transpira na ilusdo, na fantasia, na fic¢do, na fabulagao,
nestes reais virtuais. As virtualidades sdao estas outras presencas que acontecem, ¢ quando a
gente pensa no teatro, as vezes uma a¢ao, uma imaginagdo, uma fantasia, podem ser virtuais,
impalpéveis, mas sdo reais, concretas. Para compreender melhor o que seriam estas
virtualidades, tomemos como exemplo a leitura de um poema! A maneira como eu leio um
poema ¢ diferente da maneira como vocé 1€ um poema. A palavra escrita ¢ concreta, o que a
palavra gera de imagem para mim ¢ diferente do que ela gera de imagem para vocé, mas esta
imagem gerada ¢ virtual e real. Todas as virtualidades, todos estes atravessamentos que compde

sao reais, assim como ¢ a presenca: uma forga impalpavel, virtual, concreta e real.

Presenca como acontecimento

Como citado anteriormente, a intencdo de acomodar e considerar o conceito
acontecimento nas artes da cena surge também do impeto do filésofo Charles Feitosa de
transverter a dicotomia presenga x auséncia.

Acredito que o termo “presenga” vem sendo tratado sempre em relagao,
ora de superioridade ora de inferioridade, ao seu oposto, auséncia.
Minha questdo é: como transverter o bindmio presenca x auséncia? Eu
acredito que a noc¢do filosofica de “acontecimento” deveria ser levada
em conta como uma forma de escapar dos dualismos que vem norteando
ainda que ndo explicitamente, a maioria de nossos debates e projetos
artisticos em torno da presenca. (FEITOSA, FERRACINI, 2017,
p.114,115)

Entdo a palavra sugerida por Charles Feitosa para a substituicao do conceito “presen¢a”
¢ acontecimento! Cabe sublinhar que ele expde a nocdo filoséfica de acontecimento e
questionar: 0 que seria um acontecimento nas artes da cena? Na tentativa de desdobrar esta
questdo fui vasculhar um pouco na filosofia para tentar entender o que seria esta palavra.
Encontrei abordagens do conceito de acontecimento entre os fildsofos europeus: Michel
Foucault, Gilles Deleuze, Jacques Derrida, influenciados pela obra de Heidegger, e mais

recentemente pelo filésofo Slavoj Zizek na obra Acontecimento: uma viagem filosofica através
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de um conceito. E importante justificar que o intuito ndo € refletir nem debater sobre a no¢ao
filos6fica de acontecimento, mas hd uma tentativa de acomodar este conceito para este territorio
das artes da cena.

Em primeiro lugar, tem cardter de acontecimento aquilo que, tendo ja
ocorrido, apresenta todavia uma certa “actualidade” nas coordenadas do
tempo presente. Afirmamos, entdo, que esse acontecimento nos da a
pensar e constitui uma provocacdo ao pensamento, porque todo
acontecimento rompe com algo anterior, surgindo dessa ruptura uma
novidade “radical”, um certo comego (Barcena, 2004). Em segundo
lugar, todo acontecimento ¢ aquilo que se passa “aqui e agora” (hic et
nunc), o que “irrompe”, por surpresa ¢ de modo imprevisto, numa
situacdo particular. E o que se faz presente, o que emerge fendendo o
presente e introduzindo nele uma certa descontinuidade (relativamente
ao passado e ao futuro). Por isso mesmo, torna-se necessario distinguir
entre “facto” e “acontecimento”. Diferentemente do primeiro, os
acontecimentos introduzem uma fractura: irrompem por supresa; sendo
impossivel antecipar o seu aparecimento, eles marcam um “antes” e um
“depois”; nada volta a ser como antes depois do seu aparecimento
fulgurante. Se um “facto” pode ser arquivado, dizer-se, explicar-se e
dar-se a conhecer, os acontecimentos sio indiziveis, inimaginaveis,
inenarrdaveis ou simplesmente inefdveis. Este conjunto de tragos foi
sublinhado pelo conjunto de filésofos que pensaram esta nocgao.
(VILELA; BARCENA, 2006, p. 15)

Nas artes da cena, para que tenha um acontecimento, alguém propde e convida aquele
publico para o encontro. Para que alguma coisa aconteca naquele momento de encontro entre
artistas e espectadores, para que algo atravesse, precisa haver um primeiro impulso de
organizacdao. Quando o artista chama para uma apresentagdo, seja teatral ou performatica, ele
premedita uma situa¢do, mas vai haver sempre um nivel de surpresa. No caso da performance,
haverd um programa, no caso do teatro, ha uma encenagdo organizada. Entdo, por mais que
acreditemos e pensemos que a presenca cénica se dd no encontro, ndo tem como negar que
existe um primeiro deflagrador que € quem propde a cena, quem convida. O espectador toma a
decisdo de sair da casa dele para ir aquele encontro, mas quem propde o encontro daquela
maneira, daquele jeito € o artista. Como espectadora, posso ser receptiva para aquele encontro
mas se eu vou chegar no teatro e vao ter vinte atores pulando ou se serd uma cena lenta de duas
horas de texto ndo sou eu quem propus aquilo e, como espectadora, vou me adequar ao que me
foi proposto. A partir desta reflexdo, questiono em que lugar esta o acontecimento nas artes da
cena: no ato de incendiar ou na coragem de salvar? Pode ser que criar uma cena possa gerar um
acontecimento? Provocar acontecimentos € provocar possibilidades de efeitos de presengas?

Um curto-circuito em que eu mesmo provoco o mal de modo a poder
superé-lo por minha luta pelo bem, como a governanta louca do conto
“The Heroine”, de Patricia Highsmith, que pde fogo na casa da familia
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para poder provar sua devocdo a esta salvando corajosamente as
criangas do violento incéndio. (ZIZEK, 2012, p. 44)

Sabemos que qualquer situacdo teatral ou performatica ¢ uma situagdo de risco, assim
como ¢ a possibilidade ou ndo de gerar efeitos de presenca. Um acontecimento ¢ algo que
emerge fendendo o presente, mas no caso do artista, ele ndo fica s6 esperando um acontecimento
“para salvar a criancinha”, ele premedita o acontecimento, “coloca fogo na casa para poder
salvar a crianca que esta 14” (ZIZEK, 2012), para ser o heroi da histéria. O que quero refletir
com isso €: serd que o artista da cena cria estruturas que possam se modificar pelos
acontecimentos? Ou melhor, organiza a cena de modo suscetivel para que o acontecimento, esse
momento fulgurante de brilho, esse momento fragil e potente do encontro irrompa de surpresa?
Um acontecimento, nesses casos, gera um lampejo, um brilho, algo que vocé nao entende
porqué, mas acontece. Trago, entdo, a no¢ao de acontecimento sugerida por Raquel Scotti
Hirson, durante o Seminario de Pesquisas com o tema presenga. Hirson afirma crer que presenca
esta muito ligada a experiéncia bem como ao acontecimento e que o acontecimento ocorre desde
a preparagdo para o ato cénico, ndo uma preparacao para o artista se exibir ou chamar ateng¢ao
para si, mas uma preparacao para aquele momento de encontro. Quantos momentos emergem
fendendo o presente em sala de trabalho em uma criagao artistica e, ainda, acontecimentos que
mudam os rumos das nossas escolhas enquanto artistas em um processo de criacdo? E por
ultimo, ndo deixemos de pensar nos lampejos que ocorrem em ato cé€nico, ou seja, no encontro
do espectador com ator. Estes momentos raros que ndo compreendemos racionalmente nem
como ou porqué ocorrem, mas simplesmente acontecem fendendo o presente como um brilho.
Seriam esses momentos milagrosos que instauram uma presenga espectral, uma entidade da
maquina que nao seria a presenga corporal concreta, mas uma presenca espectral dentro dela?
Paradoxalmente e imbricado a primeira hipdtese, seria esse um acontecimento sem nenhuma
propriedade metafisica, mas que emerge como um momento fulgurante e atravessa os corpos
envolvidos no ato cénico?

Ainda na roda de conversa, Verdnica Fabrini traz a no¢do de acontecimento que ressoa
quase como uma epifania e relembra o exemplo de Igor, colega da pds-graduagdo que estuda
teatro-danga balinés e pesquisa sobre as técnicas dos atores bailarinos. Durante o seminario,
Igor disse que no teatro-danca balinés ha esta questao da presenga como uma energia concedida
pelos deuses, que neste caso, o ator ao ser mestre de sua técnica, saber suas habilidades,
construir estas habilidades muito bem, ele pode ser agraciado com uma energia outra. Ha ai um
entendimento de que a presenga nao ¢ s6 constituida com a maestria da técnica, mas vem

concedida por um outro canal, talvez, que estd diretamente ligado com o orar, uma graca.
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Ressaltando essa epifania como um momento de “zaps” do toque dos deuses, Fabrini entende
a questdo da encenacdo e do lugar da cena como um lugar de apari¢do dos fantasmas, que ¢
entdo “tudo aquilo que ndo esta”! Pensa na encenagdo como uma constru¢ao material e artificial
entendendo o sentido de artes como campo para se fazer emergir aquilo que nao esta.
Relembramos entdo o exemplo de Bonfitto sobre artistas que criam obras, mas que nao
necessariamente precisam estar presentes para evocar presencas, € neste caso, a questdo da
encenagao nao tem a ver com dar voz a alguém mas criar um campo através de materialidades

para a apari¢ao destes fantasmas.

A presenca que vem do fazer

Por outro viés, ndo pensar em presenga! Marcelo Lazzaratto disse, na roda de conversa,
que nunca se importou com essa palavra, com esse conceito, que nunca gastou um segundo de
seu tempo como ator com isso e, depois que passou a ser diretor, nunca exigiu isso de nenhum
ator. Lazzaratto ressalta ser mais importante a questdo do fazer e se o artista estiver
concretamente fazendo o que tem que ser feito, ele sera pleno. Para Lazzaratto, presenca ¢ uma
palavra muito abstrata e talvez ela tenha que continuar neste territério do mistério. O fazer ¢ o
caminho: construir, exercitar-se, abrir seus canais de percepcao, tudo ¢ muito experienciado e
vivenciado. Ainda assim, Lazzaratto coloca na roda os “naturais”, os que fluem com
naturalidade, que sdo pessoas que sem muito esfor¢o entram em cena e nds como espectadores
ficamos olhando: ele constata que existem iluminagdes e que nds ficamos com um pouco de
medo em tocar nesses assuntos.

Cassiano Sydow em sua fala relembra o comentdrio de Lazzaratto: “Nao, ndo
necessariamente estou interessado no tema presenca, construir presenga sem colocar a presenca
como problema. Se o ator estd na acao, totalmente presente no jogo, na relacdo com o publico,
presenca vai se produzir ali, a energia estd concentrada ali”. Para Sydow, esta ¢ uma maneira
de se pensar em presenca: a articulagdo corpo e mente. Ele diz que essa discussdo de presenca
comega com Eugenio Barba constatando que tem gente que vai entrar em cena, € que antes
mesmo de fazer uma agao, hd uma presenga, isso quer dizer que estamos nos referindo a uma
presenca que ndo ¢ produzida pelas agcdes, mas por um modo de estar no mundo. Cassiano entao
traz o exemplo de pessoas que tém uma presenca extremamente forte, que ndo sao artistas no
sentido convencional do termo e relembra a figura de Ailton Krenak, uma presenga indigena,
importante, que tem um tipo de presenc¢a nitida ndo pelo fato de ser uma figura publica, mas

pelo modo de estar, de falar. Cassiano fala de presencas que foram construidas durante uma
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vida, uma trajetdria, como monges que conheceu, e entdo a presenca passa a ndo ser somente
uma questao das artes, mas da vida. Fala de pessoas com uma presenca nao s6 por um carisma,
uma autoridade, mas sobretudo por serem pessoas que desenvolvem uma questao nos outros:
“As vezes vocé estd do lado deste tipo de pessoa e pensa: acho que sou uma pessoa tensa,

ansiosa”, algo reverbera pelo contraste de estado.

Tracando rotas iniciais

A viagem pelo nosso abecedario estd s6 comecgando, com a maré¢ tranquila e a
temperatura agradavel. Tracamos as primeiras rotas: do ponto zero partimos com a ideia de
presenca que se constroi em relacdo; uma autogénese poética. Ampliamos entdo a palavra para
o plural: presencas! E refletimos o ENTRE, sobre o infinito que existe entre a ideia de presenca
como dilatagdo corporea até o seu extremo oposto que seria auséncia. Neste infinito pensamos
na propria vulnerabilidade do artista e da possibilidade deste se transformar em um canal
instaurador de experiéncias - a presenga surge como canalizacao.

Da dualidade presenca x auséncia surgiu o terceiro termo, acontecimento, ¢ com ele a
pergunta: o que seria o acontecimento no territdrio das artes da cena? Ainda sem muitas
respostas concretas, mas alguns palpites, a rota se abriu para algumas dire¢des: seria o
acontecimento algo relacionado a um momento de epifania e milagroso e, paradoxalmente, algo
nao metafisico e possivelmente estruturado pelo artista da cena?

Manejamos também os pensamentos sobre a necessidade de aberturas dos canais de
percepcao, a permanéncia da ideia de presenga no territorio do mistério e o tempo inteiro em
uma oscila¢do entre o dentro e fora. Tocamos na questdo das iluminagdes, na aparicdo dos
fantasmas e foi falado até de espiritualidade, tema que a academia tem horror! Um espaco de
“ndo saber” nesta questdo da presenga € este estado de disponibilidade do artista em lugar de
passagem para que a presenga possa emergir. Assim como o acontecimento, a presenca pode
ser fugaz e ela pode migrar de uma coisa para outra. O tema da presenca surge entdo de uma
possibilidade menos controlada, menos autoritaria. Mesclamos, ainda, a questao da presen¢a no
territorio arte e vida, pensando no quanto a presenca estd relacionada a um estado de ser da
pessoa.

Mapeando as primeiras rotas, observamos diversas categorias da presenca através do
nosso abecedario e acoplamos conceitos afirmando a ideia de conjunto: apostamos no E mais

que no OU!
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Portanto, arregacem as mangas porque a viagem serd longa e muito ainda sera desvelado;
tracaremos outras rotas, nos perderemos e encontraremos muitas outras presengas ilustres no
meio do caminho que nos ajudarao a refletir sobre o que ¢ / provoca / dispara a presenga no

territorio das artes da cena. Eis um preludio!

Desmontagem

Esta escrita revela o percurso de criagdo e apresentacdo de uma desmontagem cénica
sobre a trajetéria de busca, viagem e pesquisa, na tentativa de compreender o que vem a ser o
conceito de presenga nas artes da cena. A desmontagem foi fruto da disciplina “Desmontagem
cénica como estratégia de reflexdo e criacdo do artista da cena”, ministrada por Ana Cristina
Colla e Raquel Scotti Hirson como parte do PPG Artes da Cena da UNICAMP.

A palavra desmontagem € depositiria de multiplas ressonéncias
tedricas e praticas. Tem como antecedentes as demonstracdes de
trabalho desenvolvidas na pratica cé€nica desde os finais dos anos
setenta. (...) Estas experiéncias ajudam a ampliar o horizonte das
estratégias poéticas, colocam os canones tradicionais a prova, abrem
portas, oxigenam quadros e, muito especialmente, propde novos
desafios para quem estuda e reflete sobre a cena. (...) A desmontagem
foi uma proposta de pesquisa interessada em tornar visivel o tecido
criativo, através dos depoimentos, desconstrucdes e reconstrucdes dos
proprios criadores. (...) Sdo escrituras cénicas resultantes do processo
de investigacdo que ndo tem relagdo de dependéncia com um texto
prévio. (DIEGUEZ, 2009, p. 10, 18, nossa traducio)'?

Para contextualizar os acontecimentos cronologicamente, reforco que: desde o periodo
da iniciacdo cientifica, nos anos 2015 e 2016, at¢ o momento de criacdo desta desmontagem
cénica, ocorrida no primeiro semestre de 2017, logo no inicio deste mestrado, fui juntando
experiéncias, imagens, anotacoes, transcricdes e traducdes de entrevistas realizadas que me
conectassem com a temadtica da presenca e fiz destes materiais pontos de apoio para o desmonte
cénico deste percurso. Optar por compartilhar processos de trabalho, e ndo sé mostrar os

resultados, é empreender itinerdrios arriscados, em uma direcdo muito distinta a montagem

12 Original: La palavra desmontaje es depositaria de miiltiples resondncias tedricas y practicas. Tiene como
antecedente las demostraciones de trabajo desarrolladas en la prdctica escénica desde finales de los aiios
setentas. (...) Estas experiencias contribuyen a extender el horizonte de estrategias poéticas, ponen a prueba los
tradicionales cdnones, abren puertas, oxigenan los marcos y, muy especialmente, proponen nuevos retos para
quienes estudian y reflexionan en torno a la escena. (...) El desmontaje fue una propuesta de investigacion
interesada en hacer visible el tejido creativo a través de los testemonios, deconstrucciones y reconstrucciones de
los proprios creadores. (...) Son escrituras escénicas resultantes de precesos de indagacion que no guardan una
relacion de dependencia con un texto previo. (DIEGUEZ, 2009, p.10, 18)
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ou representacdo de um texto prévio. (DIEGUEZ, 2009, p. 10, traducdo nossa). 3A
desmontagem neste caso ndo foi de uma criag¢do realizada ou de uma obra ja concluida, optei
por explorar a desmontagem como forma de pensar um processo artistico e de pesquisa sobre
o tema de minha investigacdo no mestrado: A PRESENCA.

Para a visualizacdo de como se deu a criacdo e apresentacdo desta desmontagem,
descrevo o evento e o meu entendimento processual de como as cenas foram se materializando.
Adentrando a descricdo do evento, revelo que a apresentacdo desta desmontagem ocorreu na
sala verde da Sede do Lume Teatro e, em sua versao final, havia como objetos cénicos uma
mesa e uma cadeira de madeira, uma fita crepe, um caderno verde de anotagées“, um garfo,
uma faca, um copo com dgua, documentos burocréticos - Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido, Histérico Escolar, Diploma de Bacharel em Artes Cénicas, entre muitos outros -
um par de sapatos pretos de salto alto e a moldura de um quadro. A desmontagem contou com
7 cenas, sdo elas:

1) Convocagdo do publico;

2) Construgdo do espaco do teatro;

3) Matriz Gorila;

4) Matrizes Geisa e Dzi Croquettes;

5) Gioconda;

6) “Rasgar” em cena;

7) Jogo com o publico: 0 maior dos riscos.

O desmonte cénico sobre a busca da compreensdo do que vem a ser presenca no
territério das artes da cena teve como premissa a entrada no territério do inexplicavel, um tema
de buscas sem muitas afirmagdes, mas que formam uma areia movedica de ddvidas, tropecos e
incertezas. Recriar cenicamente uma trajetoria: eis a aventura! Nesta escrita, percorro as 7 cenas
respectivamente com seus titulos, a fim de haver uma melhor organizacdo para a visualizagdo
da apresentagdo, e junto a descri¢do de cada cena, vou tecendo a narrativa genética das imagens,

ideias e associacdes que foram instauradas neste processo.

13 Original: Optar por compartir procesos de trabajo, y no sélo mostrar resultados, es emprender itinerarios
arriesgados, en una direccion muy distinta al montaje o representacion de un texto previo. (DIEGUEZ, 2009,
p.10)

140 caderno verde de anotag¢des consiste em meu didrio de bordo de uma oficina ministrada pela diretora francesa
Ariane Mnouchkine e dez membros da trupe francesa Théatre du Soleil, ocorrida durante o més de julho de 2015,
na cidade de Santiago, Chile.
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Cena 1) Convocacao do publico

Em um intercambio estudantil realizado na Pontificia Universidad Catodlica de Chile, no
ano de 2015, participei de uma montagem cénica que utilizava o treinamento psicofisico'> como
técnica e estética do espetdculo, este treinamento era ministrado por Juan Carlos Montagna,
professor desta universidade. Antes desta ocasido, a minha experiéncia com treinamento foi
através do contato com Lume Teatro ao experienciar treinamentos técnico e energético'® em
oficinas ministradas por atores do grupo. Estas experiéncias de treinamentos foram
disparadoras de reflexdes sobre a tematica da presenga, por isso, a0 pensar como convocar ou
como seria a porta de entrada do publico na apresentacdo da desmontagem, resolvi retomar e
utilizar elementos do treinamento psicofisico e, em seguida, utilizar da palavra para deixar
ressoar alguns trechos de entrevistas realizadas sobre o tema da presencga. Na cena 1, o publico
foi entrando e se acomodando na sala verde do Lume enquanto eu realizava alguns exercicios
do treinamento psicofisico, atingindo um estado corporal extra cotidiano, e emitindo distintas
frases que definem o conceito de presenca: E como um estado de graga, como uma qualidade
animal, vista como uma forma de sex appeal, ela é também charme sexual, uma qualidade
inata. Quando eu vejo, por exemplo, dangarinos sobre a cena, eu amo observar seus corpos e
ver porque certos dangarinos tém mais presenga que outros, eles fazem todos o mesmo gesto,
mas hd uns que tém uma presenca, uma radiacdo, eles irradiam qualquer coisa mais que

outros. Eu creio que a presenga é um fazer de ritmo, é um fazer de harmonia, é um fazer de

escuta. Vocé tem que desenvolver tudo isso, é fazer o gesto justo.

150 treinamento Psicofisico foi desenvolvido pelo Professor Juan Carlos Montagna (Pontificia Universidad
Catolica de Chile) baseado nos estudos de Jerzy Grotowski sobre o Teatro Pobre, e o trabalho psicofisico para
os atores, somado aos arquétipos de Carl Gustav Jung. Montagna desenvolveu uma série de exercicios para o
trabalho técnico e psiquico dos atores a partir de um trabalho corporal intenso e autoral, trazendo a tona a
manifestagcdo dos subconscientes e relacionando-os aos arquétipos de Jung. (GARCIA, p. 7, 2015)

16 Sobre o treinamento energético, Luis Otdvio Burnier, fundador do Lume Teatro, explica: Trata-se de um
treinamento fisico intenso e ininterrupto, e extremamente dindmico, que visa trabalhar com energias potenciais
do ator. “Quando o ator atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu, por assim dizer, ‘limpar’ seu corpo de
uma série de energias ‘parasitas’, e se vé no ponto de encontrar um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e mais
‘organico’ que o precedente” (Burnier, 1985:31). Ao confrontar e ultrapassar os limites de seu esgotamento fisico,
provoca-se um “expurgo” de suas energias primeiras, fisicas, psiquicas e intelectuais, ocasionando o seu
encontro com novas fontes de energias, mais profundas e orgdnicas. (Burnier, 1985:35) in (Burnier,1994:33).
(FERRACINI, 1998, p. 123, 124). De acordo com o Prof. Dr. Renato Ferracini, ator do Lume Teatro, o treinamento
técnico modela o corpo e faz com que o ator aprenda a desenhar e manipular as diferentes intensidades de energia
e tensdo muscular. (FERRACINI, 1998, p. 130)



35

Cena 2) Construcao do espaco do teatro

Instaurada a convocagdo do publico, busquei maneiras de construir o espago do teatro
na desmontagem e, atravessada por escritos de Renato Ferracini, que define presencga a partir
de um estado de relagdo, almejei possibilidades de construcdo deste espaco do teatro junto com
o publico.

Busquemos, primeiramente, fugir da definicdo essencialista que
relaciona presenca e corpo. Nesse terreno, a presenca cénica seria a
capacidade intrinseca singular de conexdo com algo de intimamente
humano interiorizado no corpo do ator. Esse “humano” encontrado
(seja 14 o que isso signifique!!!) teria a capacidade de se comunicar
poeticamente com todos os outros corpos ja que habitariamos, todos,
esse lugar “comum”. Nao! Cada vez mais aprendemos em nosso
cotidiano de atores-pesquisadores em trabalho no LUME que a
presenca cénica é constru¢do e composicdo na relagdo com o outro.
Talvez seja essa forca invisivel que Grotowski diz acontecer entre o
publico e o ator e que, para ele, define TEATRO. Nessa esteira de
pensamento podemos afirmar que a poesia c€nica para ator sé se
completa, se efetiva e se atualiza quando se compde poeticamente com
algo-corpo fora dele préprio. O ator, como poeta da acdo, deveria
buscar construir e reconstruir suas acdes junto COM o publico-espaco
e ndo realizar algo PARA um publico-espago. (FERRACINI, 2014, p.
228)

Em processo de criacdo € dificil identificar o que vem primeiro, algumas associagdes
vao brotando, trata-se de uma forma rizomdtica de criagcdo, e a sensagdo é mesmo de rizomas
chegando por baixo e por trds. (HIRSON, 2012, p. 53). Em sala de trabalho, ao atualizar
memorias, imagens do vivido surgiram e entdo veio a tona com grande for¢a o primeiro dia da
Escola Nomade do Théatre du Soleil, oficina de um més ministrada por Ariane Mnouchkine e
dez membros da trupe francesa, na cidade de Santiago do Chile, em julho de 2015. Nesta
ocasido, Mnouchkine nos falou que o espaco do teatro durante a oficina seria um quadrado
feito de fita crepe em cima de um palco. Sobre este espaco, Mnouchkine disse algo mais ou
menos assim: Aqui vamos compartilhar o espaco sonoro e o espago fisico. Ndo necessitamos
de nada rigido, mas precisamos de disciplina. Neste curso vamos praticar o teatro que o
Thédtre du Soleil pratica. Durante um més vamos fazer uma viagem da busca do Thédtre du
Soleil. Ndo somos virtuosos, estamos buscando, devemos ser extremamente confiantes e
humildes. As vezes hd luz, vestudrio, atores no palco e ndo hd teatro. Um quadrado com fita
branca significa o espago do teatro. Ndo vamos ter o direito de entrar nele sem imaginagao,
sem uma situacdo e sem um estado. Se entrarmos nesse espaco sendo nds mesmos, vamos

ouwvir o terrivel SAI de Ariane. Entdo, muito cuidado!



36

Emitindo a frase de Ariane Mnouchkine, na cena 2, fui dando uma das pontas da fita
crepe para distintas pessoas do publico, e nessa ajuda mutua para criar o quadrado de fita crepe
branca no chao da sala verde do Lume, construimos coletivamente o espaco do teatro. As
palavras de Mnouchkine ecoaram com razao: todo cuidado era pouco ao entrar no espaco do
teatro e, se tratando de uma desmontagem com o tema presenca, levei em consideracdo o
territério que estava tateando. Entramos no territério do inexplicdvel, das duavidas, das
incertezas; uma busca no gerindio, um eterno buscando sobre o que € / provoca / dispara a

presenca no contexto das artes da cena.

Cena 3) Matriz Gorila

Nessa busca, durante o processo de criacdo, tive alguns aliados que me provocaram e
um deles tirou o0 meu sono ao alertar: se vocé quer falar de presenca na desmontagem, vocé tem
que RASGAR em cena! Essas palavras ecoadas por Igor Nascimento, colega de doutorado do
programa de pés-graduagdo, martelaram na minha cabeca, coluna e pés. Rasgar em cena, rasgar
em cena, mas como eu vou rasgar em cena? Quando o Igor falou RASGAR, eu pensei que tinha
que ter um corpo, com um centro ativado, em um estado potente. Resgatei na memoria a
matriz!” gorila encontrada durante a pesquisa pratica de inicia¢do cientifica em “mimesis como
premissa para se pensar em presenca”’. Na cena 3, entro no espaco do teatro enraizando no
quadrado construido com o publico, realizando a matriz gorila que traz elementos do
treinamento do Lume, como pantera, base, raiz, animal (corpulento), atencdo, luta, golpes,
brutalidade, registro vocal baixo (no estdmago). Além disso, na época da Iniciacdo Cientifica,
percebi que retomar a matriz gorila era retomar um estado que detona, que a partir dele eu

poderia encontrar outros estados e isso talvez me ajudaria a “rasgar”.

Cena 4) Matrizes Geisa e Dzi Croquettes

Transicionando para a cena 4, em alta velocidade, calgco um par de sapatos de salto
alto pois esta acdo € uma referéncia a um exercicio cénico que eu realizei, no periodo de
iniciacdo cientifica, a partir de minha pesquisa com mulheres trans. Ao vestir o salto alto,
adentro na matriz Geisa que possui qualidades como registro vocal no peito, cabeca como se

quisesse tocar no teto, acentuando tonus do tronco e dos bragos.

'7 A matriz é entendida como o material inicial, principal e primordial; é como a fonte orgdnica de material do
ator, a qual ele poderd recorrer, sempre que desejar, para a construcdo de qualquer trabalho cénico. A matriz é
a prépria agdo fisica/vocal, viva e orgdnica, codificada. (FERRACINI, 1998, p. 104)
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Na iniciacdo cientifica, como ja citado, a pesquisa de campo ocorreu nos encontros
afetivos com travestis e transexuais que conheci nesta trajetdria. “Encontro afetivo” é um termo
utilizado pelo Lume na explicacdo da metodologia da Mimesis Corpérea: “metodologia de
criacdo de agdes fisicas e vocais que busca a poetizacao e teatralizacdo dos encontros afetivos
entre um atuador-observador e corpos / matérias / imagens”.!®

Geisa, Melyssa e Rafaela (Jardim Itatinga, Campinas), Alejandra (Santiago, Chile),
Helia Delcroix e Adele Carnet (Paris, Franga), s@o as travestis que tive a oportunidade de
encontrar, conhecer, ouvir suas histérias e contar as minhas também. Algumas tardes de
conversas e café feito na hora com Geisa, Melyssa e Rafaela no Jardim Itatinga, Campinas;
encontro no metrd La Cisterna da cidade de Santiago e um passeio na garupa da moto de
Alejandra para a casa dela, uma noite na Mutinerie em uma festa organizada pela associacdo
OUTrans, na cidade de Paris; e entdo me dou conta de quantas linguas falamos! E ndo € somente
o Portugués, o Espanhol, o Francés, € a lingua de cada uma, a particularidade de cada histéria,
os temperamentos de cada encontro e os sonhos! Sim, os sonhos delas, eu perguntava quais

99 ¢

eram, elas sorriam e me contavam: “ser dangarina”, “eu quero ta viva vivendo todos os dias”,
“uh lala, ¢ um pouco complicado, eu ndo posso escolher”, “as vezes eu sonho que eu té6 andando
naquela Paris s6 minha, cidade luz (...) eu sei, no fundo, 14 no fundo, eu sei que um dia eu vou
ser enterrada em Paris”.

Talvez a palavra afetivo gere uma maneira de estar no encontro, nos colocando em um
estado de abertura dissolvido na experiéncia do devir. Esta palavra me conecta muito a presenca
que se constrdi em relacdo, ao recordar o termo “atleta afetivo” de Artaud, quando Ferracini
explica: E por que ele vai falar de “atleta afetivo”? Porque, na verdade, pode parecer
paradoxal, mas o que é um corpo na verdade? (..) O corpo para o ator é uma poténcia que ele

tem para afetar e ser afetado. (FERRACINI, 2011, p. 3)

A relag@o que vocé tem com o0s outros €, justamente, a capacidade que
vocé tem de afetar e ser afetado. Entdo, na verdade, o “atleta afetivo”,
ndo tem absolutamente nada a ver com sentimento ou emocao, €, na
verdade, essa capacidade que vocé tem de afetar e ser afetado. Para que
voce consiga afetar e ser afetado e compor com essas partes do afeto,
voce tem que ser ativo e receptivo a0 mesmo tempo, entdo, existe uma
atividade e receptividade concomitantes que vocé€ precisa trabalhar
muito. (FERRACINI, 2011, p. 3)"°

18 No site do Lume: www.lumeteatro.com.br

19 Citagéio encontrada na pdgina 3 da entrevista realizada com o Prof. Dr. Renato Ferracini. A entrevista completa
pode ser encontrada no seguinte link: www.teatrosemcortinas.ia.unesp.br/.../09.pce.0003---entrevista-renato-
ferracini.doc. Laboratério — Portal Teatro sem Cortinas, Titulo: Entrevista Renato Ferracini. Autora: Lissa Santi.



http://www.teatrosemcortinas.ia.unesp.br/.../09.pce.0003---entrevista-renato-ferracini.doc
http://www.teatrosemcortinas.ia.unesp.br/.../09.pce.0003---entrevista-renato-ferracini.doc
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Dos encontros afetivos que tive nessa trajetdria, surgiram matrizes corporais que resolvi
experimentar na desmontagem, jogando com textos de matrizes e textos relacionados a tematica
da presenca. Em sala de trabalho, as trans que conheci estavam comigo, em minhas memorias,
na minha imaginag¢do, nas tentativas de encontrar no meu olhar o olhar de Geisa, o que entdo
resultaria um terceiro olhar, o meu olhar transformado pelo olhar de Geisa. Em um dos textos
da estrutura, utilizo da metalinguagem na cena para falar e explicar a mimesis, comparando
com a prépria mimetizacdo que a travesti realiza para criar uma outra. O texto dito foi retirado
do livro Engenharia Erética:

Alguns estudiosos, na tentativa de definir o que é uma travesti, afirmam
que ela imita a mulher e outros dizem que ela inventa um outro
feminino. A travesti ndo é uma imitadora de mulher assim como a
fotografia ndo € uma duplicata do real sensivel. Tal confusdo remonta
a questdo da mimese. A mimese traz duas inclinacdes distintas: hd a
cOpia da figuragdo, ou seja, dos tracos de superficie que asseguram uma
semelhanca fisiondmica, e hd a imita¢ao do afeto, que nada tem a ver
com o sistema de semelhancas. A mimese do afeto € a compreensdo
livre dos cédigos, dos segredos do outro, numa encarnacdo de seus
impulsos. E a transcodificacdo e ndo uma cépia fria. A travesti ndo é
uma imitadora de mulher que faria questdo de que, nesse empenho,
lembrassem que “no fundo”, h4 um homem. Se a travesti inicialmente
imitou uma mulher foi para livrar-se dela, como um dia se livrou do
homem. A repeticdo sistemdtica — o ensaio — acaba por transformar o
material: revela outro que nao o referente. (DENIZART, 1997, p. 8, 14)

Com outra matriz, a qual denomino Dzi Croquettes, inspirada no documentario Dzi
Croquettes (2009), digo o texto do proprio documentario: boa noite para os brasileiros, good
evening para aqueles que falam inglés, bonsoir para aqueles que falam ou pensam que falam
francés, e paz e amor aos meus queridos hippies se é que existe algum entre vés.’° A matriz Dzi
Croquettes possui qualidades como registro vocal no topo da cabeca raspando na garganta,
regido abdominal e bragos tensionados, olhos que piscam muito.

No impeto de construir partituras corporais a partir das matrizes, e conecta-las a tematica
da presenca, encontrei no meu caderno verde de anotagdes a sentenca sobre partitura ecoada

por Mnouchkine:

20 p7ZI CROQUETTES. Direcdo: Tatiana Issa e Raphael Alvarez. Produ¢@o: TRIA Productions e co-producio:
Canal Brasil. 2009.



39

Santiago, Chile - 21 de julho de 2015, Ariane MnouchKine, diretora do Théatre du Soleil

E como comer, comemos trés vezes por dia, para comer hd uma partitura: hd pratos,
talheres. Antes de comer estamos vazios, entdo comemos e ficamos cheios. E isso se repete
todos os dias, com essa partitura, um dia comemos mais rdpido, outros mais lento.

Em seguida, a memoria pulou quase um ano, e me levou de metr6 a uma loja Decathlon
de Paris, proxima a estagdo Porte de Montreuil (linha 9), que foi o local da minha conversa com
Agustin Letelier, ator do Théatre du Soleil. Neste dia, Agustin precisava comprar um objeto na
Decathlon para uma proposi¢do de cena para a obra Une chambre em Inde da trupe Théatre du
Soleil e, conversando sobre a efemeridade e a estrutura de uma improvisagdo, Agustin retoma
0 que Mnouchkine disse sobre comer:

Paris, Franca - 21 de maio de 2016, Agustin Letelier, ator do Théatre du Soleil

Fazemos uma improvisac¢do e se estd boa, Ariane fala: vamos fazer o mesmo e te
pede que faca exatamente o mesmo. Para isso, eu me fixo nos detalhes, na maneira como
caminha, como é seu deslocamento, como reage, como respira, sua musica. E é um trabalho
que vocé tem que repetir o mesmo, como uma coreografia, mas ndo é frio, tem que ser do
interior. Eu acho que se eu tenho os movimentos, isso me faz recordar o que eu fiz no momento
do ensaio. Eu trato de ver a estrutura e quando volto a fazer, tenho um guia, mas eu vivo sempre
o0 novo, é uma acdo concreta. E importante guardar a estrutura como uma cancdo, uma
partitura. Depois que tenho a estrutura, posso me liberar para encontrar estas sensagoes novas
e ¢ ai que estd o presente, vocé repete, mas cada momento da vida é um, e no teatro é igual,
comer parece o mesmo, mas ndo é o mesmo, na forma é o mesmo, mas cada vez é unica.

A acdo de comer sugerida por Mnouchkine e Letelier me levou a pegar um garfo, uma
faca e um copo (com dgua), experimentando, na cena 4, estes textos transcritos com as matrizes
corporais Geisa e Dzi Croquettes. O meu prato ficou sendo o meu caderno verde de anotagoes.
Aos poucos fui mastigando palavras e sensagdes dos escritos do caderno verde, que continha
transcricdes de outras entrevistas realizadas e, ao saborear algumas frases, as palavras ecoadas

foram atravessando o espaco tempo e se transformando em imagens.

Cena 5) Gioconda
Em entrevista, Sebastien Brottet-michel, também ator do Théatre du Soleil, me

presenteou com a imagem de Gioconda quando o questionei sobre o que € a presenca:
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Paris, Franca — 21 de maio de 2016, Sebastien Brottet-michel, ator do Théatre du Soleil

Por exemplo, a Gioconda, por que todo mundo se interessa por esse quadro? Porque
ela tem um desequilibrio! Ela é presente cenicamente justamente porque ela tem um
desequilibrio.

A questdo do desequilibrio recorrentemente foi aparecendo nesta investigacdo sobre
presenca e este foi virando um macrotema que achei interessante investigar no corpo € na cena.
Achei preciosa a imagem de Gioconda com a qual Brottet-michel me presenteou e logo lembrei
de uma improvisacao que observei ao acompanhar ensaios da obra Une Chambre en Inde, em
um Estdgio Voluntdrio que fiz na Cartoucherie, o espaco do Théatre du Soleil, no ano de 2016.
Nesta ocasido, o ator que estava improvisando saia de dentro de um quadro, o que me levou a
confeccionar a moldura de um quadro e trazer a Gioconda de Da Vinci para a desmontagem.
Em sala de trabalho, fui experimentando: a Gioconda estd no Louvre, como seria se ela falasse?
Ela falaria em francé€s? Decidi experimentar um jogo com o franc€s e as tradugdes para
portugués, maneiras de sair do quadro e o equilibrio ao limite do desequilibrio em meu corpo a
partir da citagdo de Eugenio Barba.

Uma tradi¢do da mimica europeia utiliza justamente o desequilibrio ndo
como maneira expressiva, mas como maneira de intensificagdo de
certos processos organicos, de certos aspectos da vida do corpo. Uma
alteracdo no equilibrio tem por consequéncia uma série de tensoes
organicas precisas que envolvem e realcam a presenga material do ator.
(BARBA, 1982, p.75, traducdo nossa)!

Essa citacdo de Eugenio Barba me foi explicada de uma maneira simples por Josette
Féral. Era fim de tarde em Paris, drea externa de um bar pr6ximo ao apartamento dela: uma
mesa, duas cadeiras e dois copos na parte central da nossa mesa. Josette ao explicar a lei de
Eugenio Barba do equilibrio ao limite do desequilibrio, observando o copo que estava na parte
central da mesa, foi empurrando o copo de vidro do centro para a extremidade da mesa, aos
poucos, devagar, chegando ao seu limite antes de despencar da mesa e cair no chao. Minha
sensacao como espectadora naquele exato momento me deixou com os olhos arregalados, o
centro de forca exprimido e a boca entre aberta. Pensamento de Andressa um segundo apds
aquele momento: ufa! O copo ndo caiu no chao! Féral voltou o copo para o centro da mesa e

fez seu diagnostico:

21 Original: Une tradition de mime européen utilise justement le « déséquilibre » non comme moyen expressif. mais
comme moyen d’intensification de certains processus organiques, de certains aspects de la vie du corps. Une
altération de [’équilibre a pour conséquence une série de tensions organiques précises qui engagent et soulignent
la présence matérielle de I’acteur. (BARBA, 1982, p.75)
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Paris, Franca - 23 de junho de 2016, Josette Féral, professora e pesquisadora da Université
Sorbonne Nouvelle Paris 3

O ator deve explorar essa zona do equilibrio e do desequilibrio. Ele deve ficar do lado
do equilibrio, mas ele deve flutuar do lado do desequilibrio, porque é neste momento que se
produz qualquer coisa, nos somos mais presentes, mais reais sobre a cena. Nos temos uma
qualidade do jogo que é mais interessante.

A imagem do copo no limite do desequilibrio foi tdo forte que resolvi erguer esses
pilares de estrutura na cena 5 e desequilibrar com os elementos de cena: uma mesa, uma cadeira,
um garfo, uma faca, caderno verde, copo com dgua e a moldura do quadro. Fui buscando
maneiras de desequilibrar:

- desequilibrio corporal
- desequilibrio com os elementos da cena

- desequilibrio de estados

Sera que o equilibrio ao limite do desequilibrio realmente provoca presenca?

Levei o copo cheio de dgua, que estava em cima da mesa, no limite para despencar, na
tentativa de provocar algum efeito com essa iminéncia de desequilibrio. Revelo que, no dia da
apresentacdo da desmontagem, o copo, que deveria apenas chegar no limite do desequilibrio,
despencou de cima da mesa. Por sorte ndo quebrou, mas deu um susto na plateia. O inesperado
aconteceu e eu ndo poderia ignorar o fato do copo ter caido no chao.

Paris, Franca - 21 de maio de 2016, Andrea Marchant, atriz do Théatre du Soleil

Do presente aparece a situagdo, da situagdo aparece o estado, do estado aparece o corpo

e o corpo se adapta a situagdo presente. E como um ciclo, sé que materialmente é necessdrio

treind-lo, treinar a imaginagdo, treinar um corpo que seja capaz de fazer tudo.

Cena 6) “Rasgar” em cena

Um dos procedimentos da disciplina, para o reconhecimento desta trajetoria, foi apresentar
uma conversa-desmontagem e, para isso, juntei alguns documentos como: attestation Primera
Escuela Némade del Théatre du Soleil em Santiago do Chile, diploma de bacharel em artes
cénicas na Universidade Estadual de Campinas, Certificacion de la Pontificia Universidad
Catolica de Chile, I’attestation d’acceptation Université Sorbonne Nouvelle Paris 3, Historico
Escolar da Universidade Estadual de Campinas, solicitacdo de autorizacdo para afastamento
devido intercambio, projeto de iniciacdo cientifica, termos de consentimento livre e esclarecido,

termo de uso de imagem e som e um monte de papelada, documentos que envolvem
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burocracias. O verbo RASGAR ecoado por meu colega Igor apareceu novamente, entdo,
literalmente, na cena 6, rasguei todos esses documentos, em sala de trabalho, piquei papel por
papel, em aceleracdo, alta velocidade e depois de RASGAR tudo, o que fazer? A vontade era
jogar tudo para cima. Joguei e por um momento estava em uma chuva de papéis que pairavam
pelo ar, desacelerei, a minha velocidade reduziu, o tempo ficou suspenso e os papéis foram
caindo no chao: um por um. Acelera¢do reduzida, fiquei ali naquele instante respirando fundo,

a presenca como suspensao se deu no tempo.

Cena 7) Jogo com o publico: o maior dos riscos

Lembrei da minha conversa com Dominique Jambert.
Paris, Franca - 29 de maio de 2016, Dominique Jambert, atriz do Théatre du Soleil

Eu vou te dar um exemplo. Eu fui ver um espetaculo com uma atriz que chorava,
chorava, chorava... e eu? Eu disse para mim mesma. Mas ndo é ela quem deve chorar, sou eu,
sou eu a espectadora, eu paguei (risos). Eu estava ld para isso, eu era a espectadora, eu fui
para rir, para chorar, para ser transportada, ndo é ela quem deve chorar. As vezes eu entro em

cena e Ariane fala: “uh lala, formidavel”, e eu nada senti (risos).

Lembrar dessa conversa com Jambert me deu muita vontade de “chorar” em cena, e
quem sabe ‘RASGAR’ de vez! Tinha um copo de agua e dele eu fiz as lagrimas, lagrima por
lagrima fui acabando com o espaco do teatro, tirando a fita branca do chdao em um tom de
despedida. Fui arrancando a fita crepe do chdo, era o fim do espago do teatro e meu subtexto
era a fala de Mnouchkine: Hda dias bons e ha dias que ndo ha teatro, esses dias sdo terriveis! E
para lutar contra esses dias devemos ser abertos e positivos. Em Francés quando se diz atuar,
se diz jogar. Ndo devemos esquecer dessa palavra: jogar! O que fazer com o bolo de fita crepe
que formava o espago do teatro? Mnouchkine disse para ndo esquecer da palavra: jogar. Do
bolo de fita crepe fiz uma bola de fita crepe e eis o jogo com o publico, o0 maior dos riscos!
Jogar com o publico ¢ estar em uma zona de turbuléncia, em um territdrio instavel,

desconhecido, muitas vezes perigoso e maravilhoso, onde algo pode acontecer!

Zona de Turbuléncia: uma zona que nos langca em um momento
maravilhoso, de constante movimento instdvel, momento que todos,
ator e publico se diluem em um ponto “entre”, virtual, ndo localizavel,
mas completamente real e a que todos chamamos de Teatro.
(FERRACINI, 2003, p. 130)

Na apresentacdo da desmontagem, na cena 7, adentrei em um territério performético:

joguet, pedi de volta, joguei de novo e em uma espécie de equilibrio ao limite do desequilibrio,
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instaurados nesta zona de turbuléncia que gera frio na barriga, fomos descobrindo juntos como
seria aquele jogo, naquele momento, naquelas condi¢des de temperatura e pressao. O momento
de jogo foi tdo marcante que essa histdria de jogar instaurada em um mar de afetos seguiu
pairando nos meus pensamentos € nas minhas vontades. Por conta disso, sigo jogando nos
proximos capitulos, cada qual com as suas regras, riscos, desafios, frios na barriga, mas sempre
dentro dessa zona de turbuléncia maravilhosa, relacional e afetiva na qual, literalmente, tudo

pode acontecer.
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O JOGO DOS AFETOS

J-ogo.

Seria possivel medir a intensidade de um encontro ou entdo ter parametros para
compreender todos os efeitos que um encontro nos causa? Para medir a intensidade de uma
onda, em fisica, leva-se em consideracdo a variacdo do fluxo de energia no tempo e quanto
maior a intensidade, maior € o fluxo de energia pelo espaco. Convenhamos, a experiéncia em
intensidade de um encontro pode ser avassaladora, mexer com todos 0s nossos corpos a ponto
de o revivermos em nossa memoria diversas vezes, relembrando detalhes, nuances, instantes
que nos fisgam e nos capturam por completo. Trazer de volta tais intensidades para nossa
consciéncia nos faz flutuar em outros tempos, mesclando essas virtualidades reais, mas de um
tempo de outrora que se atualizam no momento presente. Por outro lado, hd encontros que
acontecem e acabam, encerram-se exatamente no fim de seus tempos cronoldgicos se perdendo
no arsenal profundo de nossas lembrancas, que com o decorrer do tempo vao se tornando

longinquas e remotas.
I-ntensidade.

Das intensidades de encontros que tive nesta trajetdria, revelo que estive frente a frente
com algumas presencas ilustres que me apontaram caminhos e reflexdes preciosas sobre o tema
da presenca. Entre um apontamento e outro, transitavam olhares de surpresa, miradas no fundo
dos olhos, gargalhadas, respiracdo funda e eu tentava captar os movimentos, ritmos e olhares
para além das palavras ditas. A presenca instaurada no encontro levou as palavras pronunciadas
a abrirem meu olhar e minha percep¢do perante o tema desta pesquisa. Mesmo que nédo seja
simples medir exatamente estas intensidades, € possivel ao menos observar que hd encontros
que atravessam tempo, espaco e se atualizam como um devir de afetos em memorias, insights,
desenhos, imagens e ondas que vibram em nossos corpos e, neste caso, condensam e se
materializam em forma de escrita. Como maneira de desvelar a intensidade destes encontros,

facamos um jogo com essas presencas!
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Participantes:

Georgette Fadel

Ponto de encontro: Padaria Deolla/Pompeia/SP. Ano de nascimento: 1974. Formagao:
Fez um ano de Conservatério Carlos Gomes em Campinas, teve um professor chamado Abilio
Guedes, muito especial, que introduziu Georgette lindamente inclusive na histéria da presenca.
Teve uma formagao mais académica na USP, bacharelado em dire¢do (1993), e no ano seguinte,
entrou na EAD para uma formac¢do mais como atriz. Pessoas que também formaram Georgette

muito: Marcelo Romagnoli, Cristiane Paoli Quito, Tiche Vianna, Tica Lemos.

Joao Miguel

Ponto de encontro: Avenida Paulista/SP. Ano de nascimento: 1970. Formagdo: A
primeira vez que Jodo subiu ao palco ele tinha 9 anos. Teatro Castro Alves, Salvador, em uma
peca chamada “O Cavalinho Azul”. Com 17 anos saiu de Salvador rumo ao Rio de Janeiro,
estudou na CAL (Casa das Artes de Laranjeiras) durante 3 anos. Neste periodo conheceu Luiz

Carlos Vasconcelos e em uma oficina com ele nasce seu palhago: o Magal!

Veronica Fabrini

Ponto de encontro: Cantina do Gatti/UNICAMP/SP. Ano de nascimento: 1960.
Formacao: Brincar de fazer teatro sempre foi uma das coisas preferidas pois, quando crianga,
Verodnica participava do grupo de teatro VIP, que significava Verdnica, Isabel e Patricia, as trés
primas que quando estavam juntas montavam todos os textos de Maria Clara Machado, que era
sobrinha de sua avd. Verdnica entrou na turma de 85 da ECA-USP, fazendo um ano do curso

de artes cé€nicas. ApOs isso, prestou vestibular novamente e cursou artes cénicas na Unicamp.

Jesser de Souza

Ponto de encontro: Praca do Coco/Campinas/SP. Ano de nascimento: 1965. Formacao:
Na infancia, participou do projeto de teatro no Castelinho do Bosque em Sao José do Rio Preto,
brincava de rei, brincava de rainha, brincava de principe, desenvolvia vérios papéis. Em sua
formacao, frequentou o CPT, Teatro Escola Macunaima, integrou o Nicleo ESTEP (Ntcleo de
Estética Teatral Popular), que era a companhia de Soffredini. Em 1990 entrou no curso de artes

cénicas da Unicamp.
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Teuda Bara

Ponto de encontro: Sede do grupo Galpao/Belo Horizonte/MG. Ano de nascimento:
1941. Formacao: Estava na faculdade fazendo cié€ncias sociais, em 70, plena ditadura, policiais
dentro da sala, e Teuda foi trabalhar no Diretério Académico. Sua fun¢do era ler os jornais,
recortar algumas matérias e preparar o jornal do DA (Diretério Académico). E foi entdo que
comecou a fazer “uns teatros” porque achou que chocava mais do que colar umas coisas em um
papel. Teuda ndo imaginava que seria atriz de teatro mas assistia a todas as pecas do Z¢é Celso.
Quando viu a pega “O Rei da Vela”, enlouqueceu e ai resolveu sair do curso de Ciéncias Sociais.
Foi atrds de Eid Ribeiro, diretor de teatro de Belo Horizonte, e pediu para ser sua assistente. -
Num tinha jeito. Quando o ator esquecia o texto e olhava para mim, até eu achar o texto (risos).
Ele (o diretor) falou: ndo, vocé estd dispensada, vocé ndo serve para ser minha assistente, jd
arrumei outra assistente. Teuda diz que aprendeu fazendo, nunca entrou em uma escola de
teatro, mas sempre fez cursos. Ela participou de oficinas com dois diretores do Teatro Livre de

Munique que escolheram um grupinho de pessoas para a formagao do Galpao.

Renato Borghi

Ponto de encontro: Casa de Renato/SP. Data de nascimento: 1937. Formacao: Na década
de 40 os avoés de Renato gostavam muito de ir ao teatro e o levavam muito para ver o Teatro de
Revista da praca Tiradentes com aqueles comicos maravilhosos: Oscarito, Grande Otelo, Derci,
Mosquitinho, aqueles quadros com as vedetes e o teatro que se fazia na Cinelandia no Rio que
era da Dulcina de Moraes, Bibi Ferreira, Procépio Ferreira, Rodolfo Maia, Janio Costa, essa
gente toda. Renato devia ter uns 6 anos, olhava aquilo e achava deslumbrante. Com 17 anos se
mudou do Rio de Janeiro pra Sao Paulo, queria ser cantor e comecou a estudar voz com dona
Alice Pinker, esposa de Sérgio Cardoso. Um dia, no meio da aula, Alice disse: olha, o rapaz
que faz o protagonista da peca “Cha e Simpatia”, ele ndo quer mais ser ator. Ele disse que
quer ficar rico e o Sérgio vai lancar a peca no Rio de Janeiro, a peca estd acabando aqui e ele
precisa de um ator da sua idade. Renato fez o teste, ganhou o papel, e fez sua primeira peca de
teatro. No terceiro ano da faculdade de direito do Largo de Sdo Francisco conheceu Z¢é Celso e
juntos, dentro da faculdade, comecaram a formar o Oficina.

Todos presentes nos pontos de encontro descritos, com o tabuleiro estendido e as cartas
na mesa, seguem as regras do jogo. Nesta escrita ndo revelo todo o bate papo com essas
presencas (que foram bem longos), mas rascunho pistas importantes ditas pelos entrevistados

somadas as reflexdes ocorridas posteriormente a estes encontros. O jogo, neste caso, € com o
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tempo: na cor preta estd o que estas presencas e eu falamos durante as entrevistas, na cor azul
estdo as reflexdes posteriores ao encontro, que foram se dando no decorrer do tempo da escrita.
Os encontros foram permeados pelos seguintes questionamentos aos entrevistados:
=>» O que € presenga para vocé?
=>» E a presenca no contexto das artes da cena, no teatro?
=>» Vocé acha que existe treinamento para se construir presenca? Vocé realiza algum tipo
de treinamento de ator?
=>» O que vocé acha que é energia de ator?
=> A presenga estd na mao do ator ou ela ocorre a partir de uma relagdo? Ela € um atributo
exclusivo do ator ou ela surge através de uma relacdo com o outro?

=> Como se d4 a presenca no caso da repeticao?

Se a curiosidade e o interesse de ler a conversa na integra forem ainda maiores, as entrevistas
completas estdo em anexo, no fim da dissertacdo. Sem mais delongas, os dados foram langados,
vamos comecar!

Tempo e espaco condensados, uma atriz com centro forte, muito forte e pés no chdo
que criavam raizes. Era outubro de 2011, e foi assim como te vi, Georgette, em Brevidrio —
Gota d’agua como Joana, no teatro Coletivo em plena terga feira; isso foi antes de eu entrar na
faculdade de artes cénicas. Fomos ao teatro, eu e um amigo, e te encontrei logo na bilheteria
vendendo os ingressos antes da peca. Na bilheteria era Georgette, no palco a presenga de Joana.
Lembro da forca dos aplausos em uma cena no meio da peca, da forca de Joana e da forte
sensa¢do de encantamento e vislumbre perante aquela troca coletiva, repetia para mim mesma
e para o meu amigo: € isso que eu quero fazer! O desejo 14, intacto, de atuar, que em seu
nascedouro se encontra com Joao, pensando neste primeiro palmilhar no teatro, nessa coisa de
jogo de crianca, da brincadeira. Eu ja te falei e repito, Jodo, foram vocé e Juliana Jardim os
responsaveis por meus primeiros passos no teatro, com 12 anos me fizeram ter gosto por
inventar historias e querer ser um monte de coisas, no curso Livre do SESC Ipiranga, ano de
2004. E como se minha memdria voltasse naquela sala do SESC e cantasse junto com vocé:
olé, mulher rendeira! Olé mulher rendd! Tu me ensina a fazer renda, eu te ensino a namorar.
Cantar em circulo, existindo naquela situacio, de fronte ao outro, naquele coletivo com um
monte de pequenos, jovens com ganas de brincar, de jogar.

Muito se caminha e chega a hora de jogar, de vivenciar o famoso aqui e agora: o ano
era 2014. Metade da turma 012 de artes cénicas da Unicamp, a qual eu integrava, foi para o

Jardim Itatinga, maior zona de prostituicao a céu aberto da América Latina, a outra metade foi
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para o shopping JK Iguatemi. No encruzamento entre prostitutas, travestis e a classe alta
Paulistana nasce a peca “Duty Free”, direcao de Veronica Fabrini. No mesmo ano participei
do PERCH: uma celebracido de voos e quedas, projeto coordenado pelo Lume Teatro e que
levou mais de 20 mil pessoas para uma das pragas mais importantes de Campinas. Viva o teatro,
viva este ato quando é imprescindivel! Ainda em 2014, vi Café com Queijo na sede do Lume
Teatro e Os Bem Intencionados, no SESC Campinas. Jesser, fiz também o curso com vocé

sobre o Treinamento Técnico do ator na Unicamp, reconhecendo a existéncia de um centro de
for¢a do corpo como uma segunda natureza, que sempre estd 14, ativado! A-tivado.

A memoria voa para o ano de 2017, o local era o Itad Cultural na Avenida Paulista e 14
me deparo com a peca Doida, e a figura de Teuda Bara, inteira no palco! A7 comeca aquele
povo todo fazendo pergunta... Num sei tal, num sei o qué, pé pé pé, po to to... e como é que...,”"
e td, aquelas perguntas mais intelectualizadas, com aquelas palavras académicas, mesmo... E
o Chacrinha ficou olhando. (SANTOS, 2016, p. 85). Quanto mais académico, mais elaborada
a pergunta. E usa uns termos que ninguém usa, e cita num sei quem, e cita mais num sei quem.
No final quando vocé vai dar a resposta, vocé ndo sabe mais o que vocé vai falar, vocé tem que
rebobinar tanta coisa que vocé ndo sabe mais o que vocé vai falar. (TEUDA). Ao final da peca
“Doida”, a historia do Chacrinha e toda plateia rindo até perder o f6lego, logo pensei: eu preciso
entrevistar essa mulher para o mestrado! Pulando mais um ano, chegamos em 2018, no SESC
Ipiranga com a pe¢a Romeu e Julieta 80 e no Teatro Sesi Sdo Paulo com a peca Moliére, me
deparo com aquilo que chamamos de contetido com um certo brilho encontrando vocé,
Renato. E que brilho!! Agradeco muito a generosidade de vocés por terem topado participar
dessa pesquisa de mestrado e que mesmo nestes tempos loucos que vivemos, com um milhdo
de afazeres, reservaram um tempinho para esse nosso encontro, tao precioso e fundamental para
a trajetoria da pesquisa.

Agora quero explicar que vou fazer um jogo com voces, no qual acrescentarei a0 nosso
didlogo alguns comentdrios; reflexdes que surgem quando releio nossa conversa transcrita e
que ndo tinham me ocorrido no encontro frente a frente. Nao somente porque ndo me ocorreram,
mas também porque o percurso da escrita € muito diferente e, ainda, porque nao teriamos tempo
para a abertura de tantas portas de reflexdo. Espero que agrade a vocés essa miscelanea de
tempos e formas distintas. Embora, com alguns, o tempo de convivio tenha sido pequeno, tomo
a liberdade de chamar-lhes pelos primeiros nomes, pois, quando trago para perto a memoria de

nossos encontros, vejo a Georgette, o Jodo, a Verdnica, o Jesser, a Teuda e o Renato.
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SACUDIR E DESENRAIZAR O VERBO ‘SER’ DA PRESENCA

O que € presenca para vocé?

Georgette: A historia dos corpos.

C-orpos

Para mim tem a ver, eu comegaria a responder por essa histéria dos corpos, eu acho que
presenca, presentificar alguma coisa, trazer todos os corpos dela, toda a energia dela,
centralizada no corpo fisico. Centralizar um fendmeno muito fortemente no corpo fisico. S6
que ndo ser so corpo fisico, tem que trazer coisa, para presenca ser forte vocé tem que trazer
muita coisa: vocé precisa trazer o publico, voce precisa trazer ideia, voce precisa trazer os seus
outros corpos e fazer o centro disso tudo “ser” em vocé, € fisico, quase como se vocé pudesse
puxar linhas pela sala toda e essas linhas terem centro em voc€ ou onde vocé quisesse colocar
o centro. Como se vocé pudesse pegar toda a vida, toda a sensacdo da vida e trazer para o corpo
fisico. Por que eu digo corpo fisico? Porque, por exemplo, vocé€ pode estar presente no lugar
fisicamente, com o pensamento em outro lugar, inclusive o seu proprio eu observador em outro
lugar e aquele corpo fisico ser uma carcaca s, € ai ndo necessariamente vocé consegue atrair.
Vocé pode, por um acaso, atrair olhares e tal, mas o fato € que vocé nao estd dominando isso.
Eu acho que presenca tem a ver com irrigar o corpo fisico com consciéncia, quase como se a
gente pudesse fazer com que as duas coisas se misturassem e essas matérias se diluissem um
pouco. O corpo virasse um pouco consciéncia e a consciéncia involuisse um pouquinho, se
materializasse um pouco, plasmasse um pouco, e a gente pudesse ver no mesmo corpo. Como
se a gente pudesse sentir a consciéncia e ver a consciéncia. Sentir 0 corpo € ver o corpo meio
diluido no espago como consciéncia e ver a consciéncia firme e forte como carne no corpo. Eu
estou separando as duas coisas, mas eu sei que essas duas coisas sio estados da mesma matéria
ou estado da mesma energia, sei 14, se tudo é mente ou tudo é matéria, mas eu acho que sim,
que tudo se intercruza. Vai virando uma coisa s6. Por exemplo, eu ndo acho que exista uma
matéria que se chame consci€ncia, uma matéria que se chame espirito, uma matéria que se
chame matéria, que se chame corpo fisico, eu acho que sdo estados, s@o momentos, ondas, sei
14, ou até maneiras diferentes da mesma coisa se aglutinar ou descortinamentos do mesmo
fendmeno, ndo sei. Mas para falar a gente acaba separando de alguma maneira, justamente,
quase como se a presenca tivesse a ver, fosse sindnimo de assumir a ndo distancia entre corpo

e espirito e trazer o espirito do corpo e o corpo do espirito em uma coisa s6, no mesmo lugar.

T-empo — E-spaco



50

Presenca, quando eu falo, me traz tempo e espaco condensados em um ponto. Tempo e
espaco condensados: presenca! Capacidade de aglutinar tempo e espago, capacidade de lidar
com a propria gravidade a ponto de mexer em tempo e espaco, porque de acordo com a
gravidade o tempo muda, ndo muda? Desde Einstein a gente sabe disso, que o corpo passa meio
curvo perto de buraco negro, entdo de repente a gente também ser capaz dessas manipulacdes

justamente porque a gente estd com o centro forte, uma gravidade forte e uma consciéncia forte.

C-ondensar

Jodo: E existir.

E-xistir

Eu acho que € existir nas situacdes. Eu acho que € olhar e ser olhado, eu acho que € estar
presente. Eu acho que a presenca € um estado de... € uma palavra tdo forte, que a palavra por si
sO ja diz tanto. A presenga € vocé existir de fronte ao outro, de fronte as coisas, na natureza

inclusive, eu acho que é vocé poder ser voce.

Veronica: Lugar de convocacao dos fantasmas.
F-antasmas

Tem uma coisa que é o que eu sinto € como eu vejo nos outros. Acho que sao niveis
diferentes de presenca que vocé pode falar. Eu acho que tem um nivel de presenca que é dado
pelo engajamento fisico aqui e agora. Essa expressao “aqui e agora” € muito fantastica porque
eu acho que ela tem que ser entendida paradoxalmente, porque nunca existe um aqui e agora,
ja € depois. O que torna a propria ideia de presenca, um paradoxo que a0 mesmo tempo vocé
tem que construir e deixar ir. E é dentro desses dois momentos da presenga: esse momento de
construir que € mais concreto, fisico, que parte desse engajamento fisico de consciéncia e tudo,
mas como ele ndo pode aprisionar o momento, ele tem que deixar esse espaco. E ai vem o
sentido que eu acho mais profundo de presenca, que € o que mais me agrada e o qual eu mais

me relaciono, que € a presenca do invisivel, que foi o que eu chamei da relacio com a morte

porque, para mim, o teatro € o lugar da convocagao dos fantasmas.

Jesser: Imprescindibilidade.
V-ida
Ui, tipo assim, como € que se explica a vida (risos). Nao, se vocé me perguntar do ponto

de vista tedrico, eu ndo vou saber te responder. Eu ndo tenho menor ideia do que se diz o que é
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presenca, eu nao sei, nunca pesquisei, estudei, ndo tenho bibliografia para poder falar. Eu falei
até brincando né, essa pergunta, o que € presencga, € quase perguntar: o que € vida? Explique o
que € a vida. E ai depois de eu ter falado isso, me veio, para mim € vida. A presenca é um estado
de vida, de vitalidade extraordindria. Eu costumo dizer, nos cursos que eu dou, sobre um estado
que o ator deve conquistar estando em cena que € o estado de imprescindibilidade. Nao sei se
¢ a mesma coisa que presenca, mas para mim, estar em cena tem que ser algo que seja
imprescindivel, estar em cena tem que ser algo que vocé de fato necessite estar durante a
encenacdo, tem que se construir esse lugar de imprescindibilidade para que tudo aquilo que
vocé faca seja imprescindivel. Aquilo tem que acontecer, aquilo acontece porque tem que
acontecer. Nao € porque eu decorei, ou porque eu quero comunicar uma histéria, ou uma moral
para as pessoas, ou passar uma ideia, ndo! Aquilo € imprescindivel. Dai derivam muitas
questdes. Uma das coisas que deriva dessa questdo da imprescindibilidade € que estar em cena
exige do ator um compromisso, eu gosto mais da palavra em inglés, ¢ commitment, vocé tem
que ter um compromisso, um engajamento, que te coloque nessa situacdo de
imprescindibilidade e eu estou falando isso do ponto de vista artistico. Nao de entretenimento,
que para mim, eu faco uma distin¢do entre arte e entretenimento, eu acho que o entretenimento
¢ aquilo que agrada as pessoas, que traz um momento de lazer, prazeroso ou ndo, pode ser um
momento 4cido, mas € um entretenimento. A arte ela ocupa um outro lugar. O Burnier (Luis
Otdvio Burnier) sempre costumava falar que a arte ¢ uma forma de expressao e quando a gente
pega a palavra expressao, ela vem de EX pressdo, ex € para fora, pressao € algo que estd dentro
e quer sair. Entdo o artista, ndo estou falando mais do ator, O ARTISTA cria uma obra por uma
necessidade de expressao.

I-mprescindibilidade

Abrimos esse espaco conjunto de reflexdo sobre presenca, uma reflexdo ousada, como
disse Jesser, perguntar “o que ¢ presenga?” € quase como perguntar “o que € a vida?”. E mesmo
considerando a ousadia e a dificuldade de responder tal questdo, vou percebendo a quantidade
de outras perguntas que emergem e de outras portas e janelas que se abrem a partir deste
questionamento. O desafio aqui € tentar refletir o conceito de presenca ndo de forma seriada,
mas de maneira sobreposta. Por muito tempo quis definir o conceito de presenga, chegar a uma
conclusdo: presenca é isto, ponto! E isto em detrimento daquilo. Mas hoje considero que a
questdo da presenca é paradoxal, é gaga, (FERRACINI, 2018) € isso E isso, E, E, E, E..., é
complementar e rizomadtica pois tende a formar uma noc¢do de conjunto. Como diz Deleuze e

i3]

Guattari, a arvore impoe o verbo ser, mas o rizoma tem como tecido a conjungdo “e...e...e...
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Hd nessa conjungdo forca suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser. (DELEUZE,
GUATTARI, 1995, p. 37). O olhar plural de vocés perante o conceito de presenca me faz
problematizar esta nocdo, sem dicotomias, na tentativa de sacudir e desenraizar o verbo ‘ser’
da presenca.

Comeco entdo sacudindo o conceito de presenca com as pistas provocadas por suas
presencas. Partirmos da histéria dos corpos na qual Georgette explica que vocé pode estar
presente no lugar fisicamente, com o pensamento em outro lugar, inclusive o seu proprio eu
observador em outro lugar e aquele corpo fisico ser uma carcaca so. Ressaltando que corpo
fisico e consciéncia fazem parte da mesma matéria e que € a jungao de um e de outro que forma
a noc¢ao de corpo, Georgette entende que para ter presencga é necessdrio trazer fortemente estes
elementos caminhando juntos: corpo se diluindo em consciéncia e consciéncia se plasmando
em corpo. Indago-me se, quando isso acontece, temos o corpo utdpico, arquiteturado
lindamente por Foucault em seus escritos de O Corpo Utépico, as heterotopias, nos
apresentando diversas camadas que acontecem simultaneamente.

Meu corpo, de fato, estd sempre em outro lugar. Esta ligado a todos os
outros lugares do mundo, e, para dizer a verdade, estd num outro lugar
que é 0 além do mundo. E em referéncia ao corpo que as coisas estdo
dispostas, € em relacdo ao corpo que existe uma esquerda e uma direita,
um atrds e um na frente, um préximo e um distante. O corpo estd no
centro do mundo, ali onde os caminhos e 0s espacos se cruzam, 0 COrpo
ndo estd em nenhuma parte: o coragao do mundo € esse pequeno nicleo
utdpico a partir do qual sonho, falo, me expresso, imagino, percebo as
coisas em seu lugar e também as nego pelo poder indefinido das utopias
que imagino. (FOULCAULT, 2013, p. 14)

Formado por infinitas conexdes de imagens, sensagdes e transposicdes, 0 corpo esti no
centro do mundo por onde tudo isso se irradia, vaza, se transforma e até se materializa. E é
interessante perceber que nada € estitico, tudo se move, porque como diz Verdnica, o
engajamento fisico aqui e agora é um grande paradoxo, nao existe o aqui e agora, existe o
instante e o instante seguinte que ja € depois, que ja virou outra coisa, fazendo com que a gente
construa este corpo utdpico sem amarras e possessdes. Nao tem como querer aprisionar o
momento, a gente o constroi, deixa ir, € entdo o reconstroi no intermezzo do momemento, no
interlddio dos tempos, sem cronologias fixas e assim sucessivamente.

Pensemos agora em presenga como existéncia, como disse Jodo, a presenca é vocé
existir de fronte ao outro, de fronte as coisas, na natureza inclusive e entdo comecamos a

esmiucar a nogdo coletiva de presenga, porque como diz o francé€s Jean-Luc Nancy ao

destrinchar o “Ser Singular Plural”, o que existe, seja o que for, porque existe co-existe.
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(NANCY, 2006, p. 45, traduciio nossa)>2. O ser singular plural, que tem seus corpos que formam
suas singularidades, entendendo que uma singularidade sempre é um corpo — e todos os corpos
sdo singularidades (os corpos, e seus estados, movimentos e transformagoes) (NANCY, 2006,
p. 34, tradugio nossa)®’ que somados ao ser-com criam a dimensdo coletiva da presenca. O
“com” como determina¢do fundamental do ser nos faz enxergar a existéncia como co-existéncia
e conecto isso ao que seria existir de fronte ao outro e com o outro, na natureza inclusive. A
presenga ndo estd em outro lugar do que em chegar a presenga. Nos ndo acessamos uma coisa
ou um estado, mas uma chegada. Nos somamos — a um acesso. NANCY, 2006, p. 30, tradugao
nossa)>*

Verodnica Fabrini também ressaltou essa questdo das dinamicas relacionais em outra
parte de nossa conversa:

[...]JEntdo assim, por exemplo, ao observar essa arvore, como ela me
informa e ndo eu a observo? Tem todo um lance, tem outro tipo de
relacdo at€é mesmo com as materialidades, entdo ndo é que vocé € o
protagonista, voce estd em relacdo, e vocé dd autonomia para o que esta
fora, voc€ da autonomia para a drvore, voc€ da autonomia para a Ofélia,
vocé d4 autonomia. E uma outra relacio até com a ideia de ego mesmo,
€ nesse mundo imaginal que € para onde foi caminhando a maior parte
do meu interesse [...]. (FABRINI, 2018)

E a presenca no contexto das artes da cena, no teatro?

Georgette: O teatro é um condensador da presenca.

Eu acho que no teatro é onde essas coisas ficam recortadas para serem vistas. Eu encaro
demais o teatro como: isso aqui € meio importantdo, gente, vamos colocar no teatro. A gente
precisa discutir isso aqui, entdo vamos levar para o teatro, isso aqui precisa ser visto, entdo leva
para o teatro. Porque o teatro € um condensador de presenca, no teatro vocé tem mais chance
de estar presente. Fica muito evidente quando voc€ ndo estd, as linhas ficam todas voltadas para
vocé. Se voc€ ndo pega, fica evidente que vocé nao pegou. Diferente de alguém passando ali
do outro lado da rua que ndo tem obrigacdo de trabalhar dessa maneira. O ator tem essa
obrigagdo de botar a gravidade dele para funcionar, trazer essas linhas e desenhar com isso. Se

ele ndo faz isso fica evidente que ele ndo fez, que ele fez 14 o trabalho dele, beleza, atraiu

22 Original: Lo que existe, sea lo que sea, porque existe co-existe. La co-implicacion del existir es la participacion
de un mundo. (NANCY, 2006, p. 45)

2 Original: Una singularidad siempre es un cuerpo —y todos los cuerpos son singularidades (los cuerpos, y sus
estados, movimientos, transformaciones). (NANCY, 2006, p. 34)

24 Original: La presencia no estd en otra parte que en el “llegar a la presencia”. No accedemos a una cosa o a
un estado, sino a una llegada. Accedemos — a un acceso. NANCY, 2006, p. 30)
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olhares, mas ele nao manipulou, manipular no sentido de mexer com as coisas, mexer no tempo
€ No espago, estar tdo presente que as pessoas que estio assistindo possam ver um ser humano
presente e perceber que existe sim uma diferenga entre um ser humano que esta presente e um
ser humano que ndo estd presente. Isto ndo quer dizer que a plateia ndo esteja presente junto
com ele, se a plateia estiver prestando atencdo, estd junto com ele. Ndo estou falando da
exaltacdo do ator, de um ser presente e dos outros como seres ndo presentes. Mas o ator pode:
gente, vamos brincar disso! Eu acho que o teatro, qualquer espago que se diga: € teatro, ‘vamo
embora’, comeg¢a uma turbina, uma turbininha catalisadora de presenc¢a e numa dessas, ali vocé
tem mais chance, as linhas do publico ja estdo voltadas para vocé, ja estdo voltadas para um
centro, vocé ja escolheu um caminho, esta tudo facilitado para voc€ mostrar presenga, para vocé
estar presente, acho que por isso a gente € tdo fissurado nisso, porque eu acho que a nossa
primeira obrigacdo € estar ali presente. Que tudo € feito para isso, em primeira instancia, para
ter um ser humano inteiro, aglutinado, consciente, com todos os atributos da presenca.

A gente fala corpo e voz, a gente tem que ter corpo e voz trabalhados, por qué? Porque
0 corpo e a voz vao ancorar todo o resto do espirito, todo o resto do ser, vao garantir presenca,
vao garantir alguma comunicagdo. A gente alonga o corpo fisico para qué? Porque ali precisa
passar o espirito, energia, o ‘eu’ vai ter que estar presente ali, vai ter que circular ali, entdo eu

preciso de um corpo preparado para fazer essa presenca circular.

F-issura

Jodo: E um lugar sempre a se procurar.

Dificil falar, eu acho que €... para mim € tudo na cena. Para mim, se vocé ndo estiver
presente, a cena ndo acontece, ela cambeia, ela ndo se desenvolve. A presenca € essa
possibilidade de surfar as sensagdes estando presente o tempo todo. Visitar os estados, criando
um desenho que ndo necessariamente em um ritmo s, em uma cor so. E essa possibilidade de
construir em movimento estando presente. Acho que é um lugar primordial, bdsico, para mim
€ um lugar sempre a se procurar, ndo ¢ um lugar estagnado, ¢ um lugar que vocé sempre deve
estar procurando como estar presente e criar dinamicas que vocé pode percorrer sem endurecer,
sem cristalizar. Eu acho que a presenca esta nesse lugar, uma medida organica que vocé tem as

tensoes, mas voce ndo se enrijece nelas. As tensdes vao existir, as polaridades tém que existir.
P-rimordial
A presenca no teatro € o que vai no coragdo daquilo que quer ser dito, mas o que quer

ser dito no instante, porque a cena tem vdrios instantes. Entdo como € que vocé cria uma espécie
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de desenho onde tem varias cores, em um sobe e desce, € sobe de novo, e derruba, e retoma. Eu
acho que af a gente ja estd falando de partitura, mas isso ndo existe se ndo tiver a presenca. Eu
acho que para mim a presenca estd muito ligada a qualidade, pensando na qualidade como algo
que vocé tem que € s6 seu. Andressa € s6 Andressa, Jodo Miguel é s6 Joao Miguel, Marilia é
s6 Marilia, Juliana € s6 Juliana e essa qualidade vocé nasce com ela e voc€ vai morrer com ela,
e vocé vai desenvolvé-la durante... enquanto vocé estd vivo, enquanto vocé€ € presente. A
presenca ja € algo que existe por existir, todas as memorias j4 estdo registradas com seu corpo.
Eu acho que a presenga estd muito ligada a sua qualidade e também a como vocé pode trocar
com o outro, para isso voc€ tem que estar também na sua individualidade, para vocé estar dentro
do coletivo. E a sua individualidade € a qualidade que estd dentro da sua individualidade e ela
€ exercitada, € trabalhada, € desenvolvida, dentro de todos os 6rgaos, dentro de todos os chacras,
dentro de todos os impulsos que dialogam com os chacras. Dai eu ndo estou falando s6 da

presenca, estou falando como que voce, ao meu ver, pode trabalhar com ela.

O-rganicidade

Veronica: Canal! Tem uma coisa que é solida, mas tem um imenso e central espaco de
fluxo.

A gente fez com a Boa Companhia durante muito tempo um trabalho com a Madalena
Bernardes, de corpo e voz, e como ela estudou musicoterapia na Alemanha tem toda uma escola
antroposofica, que trabalha com mais naturalidade com essa dimensao espiritual, imagética, da
imaginacdo mesmo. E eu me lembro que toda construgdo fisica para ela girava em torno da
ideia de canal. Porque canal tem isso, ele tem uma coisa que € s6lida, mas ele tem um imenso
e central espaco de fluxo, entdo eu acho que essa imagem dupla do canal é uma metafora bem
clara do que eu sinto fazendo como presenca.

[...]

Tem uma coisa que vem da danga que € a visdo de corpo que o Delsarte (Frangois
Delsarte) tinha, do corpo trimembrado, a parte material, a alma e o espirito. Entdo, o espirito
seria essa coisa mais abstrata. Sei 14, quando vocé diz dor, quando vocé nomeia justica, quando
entre os dois tem a parte fisica. Essa era minha concepcdo de corpo no sentido de ser tratada,
vocé ndo pode desbalancear nenhum desses trés eixos que fisicamente e, na minha percep¢ao,
o jeito que eu trabalho, tudo, estdo relacionados: a pélvis, coracdo e cabeca; esses trés grandes
centros do corpo e o coracio como o lugar da comunicacio. E através dele que vocé se

comunica com os outros. E isso € claro que vai estar acentuando a questio da imaginagdo como
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um lugar de trabalho, mas sempre uma imagina¢do encarnada e ndo indutiva, sdo imagens que
vém, voc€ ndo constroi, isso do meu ponto de vista e como eu gosto de trabalhar. E dentre as
técnicas de onde eu reconheco isso com mais clareza é no trabalho do Michael Chekhov por
causa da relacdo dele com a antroposofia, que é onde eu me ligo com o trabalho da Madalena
Bernardes e tudo mais, que vem dessa ideia de corpo, super conectada com a natureza.

I-maginacao

Tanto que toda a base da antroposofia ela vem do Goethe, que também foi um livro que
eu li na graduacdo que foi ‘Os Anos de Aprendizado de Wilhelm Meister’, que é um romance
de formacdo do Goethe sobre a histéria de um cara em relacdo ao teatro, o que o teatro
significava para o Goethe, o tipo de pensamento que estava envolto e que nasce a ideia do
romantismo, que ndo tem nada a ver com essa visdo melodramaética que as pessoas fazem do
romantismo, que € toda uma relacdo com a natureza, muito forte e esse pensamento do Goethe
que era um cara fenomenal, as coisas que ele estudava, extremamente sistémico e
fenomenolégico. Tanto que o doutorado que eu fiz na ECA com orientacao do Sdbato Magaldi,
as pecas miticas do teatro desagradavel do Nelson Rodrigues em comparagdo ao teatro da
crueldade do Artaud foram a minha base. O que eu acho interessante do Artaud é que ele tinha
uma énfase absurda no corpo e ele tinha a igual énfase absurda no imagindrio. Ele vai falar que
o teatro é metafisica, que o teatro € alquimia, entdo a alquimia é tudo que estd embaixo, estd em
cima e vice versa, € o trabalho de fluxo entre essas duas coisas, que € a base da analogia que
estd 14 no romantismo. Lendo bastante, os cursos que mais me marcaram na ECA foram os
cursos de Artaud e Bachelard, isso ai foi muito marcante com o qual eu tive uma identificacao

bastante grande.

Jesser: Vocé tem que recrutar do seu corpo uma condiciao de presenca.

O Eugenio Barba, eu participei uma vez de uma conferéncia da EITALC (Escola
Internacional de Teatro da América Latina e do Caribe). [...] Ele falou alguma coisa sobre
presenca, eu ndo sei se ele usou a palavra presenca, mas ele falou dos jogadores, ndo sei se € de
disco ou de bocha. Ja ouviu falar desse jogo? Bocha eu acho que € com bolas, [...] € uma pista
comprida, e que tem umas bolas grandes, outras menores e uma pista comprida assim, eles tém
que pegar a bola e mirar, o estado de presenca que eles adquirem naquele momento, o Barba
falava, € muito parecido: dobra o joelho, contrai o abddomen, porque tem que fazer uma forca
de langcamento e uma mira muito pontual, € uma presenca impressionante, € isso me lembra

agora o seguranca do banco, tem esse elemento. Para mim, esse € o elemento primordial da



57

questdo da presenca, s6 que também, o que acontece, as vezes vocé ndo estd bem naquele dia,
comeu uma feijoada, brigou com a esposa, morreu um parente e vocé tem que fazer seu trabalho
no teatro. E se vocé se apoia exclusivamente em um lugar de desejo ou que esteja ancorado
exclusivamente em uma questdo mental, intuitiva, de desejo, pode ser que nao funcione. No
nosso treinamento do Lume, a gente criou umas ferramentas que ajudam na construg¢do dessa
presenca do ponto de vista fisico, concretamente corporal. Uma coisa sem a outra também ndo
funciona. Nao adianta eu ter um treinamento que gera presenca se eu estou fazendo ali algo que
¢ irrelevante para mim, entende? Nao ganha o status de imprescindibilidade que eu falo. Por
outro lado, ainda que eu tenha o desejo muito grande de me comunicar, de me expressar, se eu
ndo tenho as ferramentas técnicas que me permitem a isso, pode ser uma esquizofrenia.

Eu me lembro de ver uma vez um espetaculo na década de 80, eu fazia teatro amador.
No festival internacional de teatro de Rio Preto, eu vi um espetaculo, [...] e havia uma cena que
tinha uma cartomante. Essa cartomante tinha uma saia de cigana, talvez, e sentava no chdao com
baralho e ela punha as cartas no chao para ler o préprio futuro, um foco de pino nela, todo resto
do palco apagado, ou seja, tudo estava nela, todo o foco da plateia era nela. Ela jogava as cartas,
ela olhava, e quando ela lia as cartas, ela percebia que teria um futuro muito tragico, muito ruim
e ela sofria com isso. Ela tinha um momento de cena de profundo sofrimento e desespero e eu
estava na terceira ou quarta fila, eu assistia aquilo, olhava e falava: eu ndo duvido de que essa
atriz esta vivendo tudo isso, que ela estd angustiada, que ela estd desesperada, ela acessou nela
essa energia tragica, do futuro tragico que ela teria pelas cartas, s6 que ficava somente nela. Eu
olhava aquilo e falava: eu ndo duvido que ela estd fazendo isso, mas ndo me afeta, ndo me toca,
ndo chega em mim. Se ela estivesse em outro contexto e ndo no teatro, ela seria uma pessoa
facilmente diagnosticada como histérica, ou como... e qual € a outra palavra que eu usei?
Demente... tem outra palavra, esquizofrénica. Entende? Tirando do contexto do teatro seria uma
pessoa com esquizofrenia, no mundo dela. Desde essa época, eu ja me perguntava: como € que
a gente faz? Porque ndo adianta a fé cénica, eu acho, ndo sou eu quem vou contestar
Stanislavski, mas a fé cénica, para mim, ndo basta eu ter vontade de estar mergulhado em uma
qualidade de energia, eu preciso fazer com que essa energia tenha canais que saiam através de
mim e possam atingir o meu parceiro de cena para alimentar o trabalho dele, o espectador, e o
universo também. Um dos elementos que eu acho que fazem parte da construcdo de uma
presenca em cena € a técnica, eu nao quero com isso dizer que uma Fernanda Montenegro, cuja
histéria de formagdo eu ndo sei, se uma Fernanda Montenegro passou por algum treinamento
para ter presenca, um Grande Otelo eu sei que ndo. Um Oscarito eu sei que ndo! Que ndo havia

nessa época um treinamento, e sdo artistas excepcionais. Eles ji trazem em si ou intuitivamente
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elaboram esse estado fisico que garante uma presenca cénica para além dessa que eu falo da
imprescindibilidade. Mas para nds, pobres mortais, 0s quais querem ser atores, entre 0s quais
eu me incluo, e que ndo nasceram com esse dom divino de fazer de cara e ser lindo, o
treinamento € uma ferramenta. Para mim, o treinamento que a gente desenvolve no Lume,
desenvolveu, e continua desenvolvendo, ele d4 ferramentas concretas para um ator, de maneira
artificial, criar presenca. Entende? Ou pelo menos ter um trampolim para a criagdo dessa
presenca. Af sdo alguns elementos nossos, do nosso treinamento, que € alteracao de tonus, que
¢ dilatacdo da energia, dilatac@o de presenga e tudo isso € fisico, é concreto. Nao € uma coisa
assim: ah, eu vou pensar na minha energia dilatada. S6 pensar que vocé estd na lua, ndo vai te
levar para a lua estando em cena. N@o adianta eu entrar em cena e pensar: nossa, agora eu estou
na lua. Faco camera lenta e estou na lua. Isso ndo basta, € preciso ter um engajamento - € na
educagdo fisica tem uma palavra que eu gosto muito - que € o recrutamento. Vocé€ tem que

recrutar do seu corpo uma condi¢do de presenca.

D-ilatacdo

Teuda: E vocé estar inteiro no palco.

Ah, eu acho que € vocé estar inteiro no palco, do jeito que a plateia te veja, eu acho que
€ isso, ndo sei. Do jeito que a plateia te veja, que vocé se expresse de uma forma honesta e
bonita, porque também sem beleza nada vai adiante. Que a plateia te enxergue, leia o que estd
sendo feito. Que ndo chega ali e estd vendo por exemplo, a Teuda, estd vendo um personagem

que estd ali, o personagem que fez aquilo, nem que pareca eu mesma.

H-onestidade

Renato: Ou vocé tem ou vocé nao tem.

E uma pergunta muito dificil, eu acho que a presenca, em primeiro lugar, é conteddo, é
voceé realmente estar preenchido daquilo que vocé€ quer dizer, do desejo que vocé tem em
transformar o teatro em alguma coisa que comunique, que transforme, que faca com que as
pessoas saiam dali com alguma coisa na cabeca, com desejo de pensar alguma coisa, com desejo
de transformar alguma coisa, que seja uma mola propulsora na vida das pessoas que assistem,
isso foi sempre uma preocupacdo nossa € minha, desde que deixei o Oficina também. Eu acho
que € contetido e depois tem uma coisa também que é meio dificil de definir, mas ou vocé tem
ou ndo tem. As vezes ndo adianta vocé ser um intelectual, cheio de informacdes, etc, mas no

palco aquilo ndo brilha. Eu acho que presenca é um certo brilho também. E o contetido com um
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certo brilho. Alguma coisa que torna a sua presenca interessante para quem assiste. As vezes
vocé nem € tdo bom quanto o outro ator que estd do lado, mas vocé tem presenca, é alguma
coisa que além de tudo acrescenta algo. Tem um certo brilho e isso € intransferivel, ou vocé
tem ou voc€ ndo tem.

C-onteudo

B-rilho

Estamos aqui conversando com artistas da cena que formam um conjunto de presencas
ilustres nascidas nas décadas de 30, 40, 60 e 70. Ressalto isso porque essa diferenca geracional
também aponta para uma maneira de investigar como a presenga vem sendo pensada por artistas
que estdo em constante exercicio em suas profissdes de atrizes e atores, trabalhando muito
frequentemente em todas as etapas que os levam a uma apresentacdo de teatro onde existe a
possibilidade de encontro entre artista e espectador. Na medida que foram emergindo mais
cursos universitarios de teatro, surgiram outros tipos de formacao de atores, e de fato, o conceito
de presenca comecou a ser refletido no territério das artes da cena desde o final da década de
50, tanto no teatro quanto na performance, abordando teorias e préticas teatrais, tocando em
questdes sobre efeitos do imediatismo, autenticidade, originalidade, autoconsciéncia e
desempenho do artista da cena, além de abranger o que ocorre no encontro poético, na interagao.

No teatro, no drama e na performance, os debates sobre a natureza da
presenca do ator t€ém estado no centro dos principais aspectos da prética
e da teoria desde o final dos anos 1950 e sd@o uma parte vital dos
discursos que cercam a performance vanguardista e pds-moderna. Esses
discursos que cercam o desempenho da presenca t€m frequentemente
se baseado na relagdo entre o vivo e o mediado, nas nocdes e efeitos do
imediatismo, autenticidade e originalidade. Mais amplamente, a
presenca atua em questdes do cardter da autoconsciéncia, do
desempenho e da apresentacdo do eu e do papel. A presenca também
implica testemunhar e interagir — um ser ou estar na presenca de outro.
(GIANNACHI, KAYE, SHANKS, 2012, p. 2, tradugao nossa)>

Para as nossas ‘presencas’, o ponto comum € a presenga como algo que garanta a
comunicacdo: “isso aqui é meio importantdo”, vamos colocar no teatro. (...) O corpo e a voz
vdo ancorar todo resto do espirito, todo resto do ser, vdo garantir presenga, vao garantir

alguma comunicagdo (Georgette), a presenca no teatro como aquilo que quer ser dito (Joao),

% Original: In theatre, drama and performance, debates over the nature of actor’s presence have been at the heart
of key aspects of practice and theory since the late 1950s and are a vital part of the discourses surrounding avant-
garde and postmodern performance. These discourses concerning the performance of presence have frequently
hinged on the relationship between the live and mediated, on notions and effects of immediacy, authenticity and
originality. More widely, presence pompts questions of the character of self-awareness, of the performance and
presentation of self and role. Presence also implies witnessing and interaction — a being before or being in the
presence of another. (GIANNACHI, KAYE, SHANKS, 2012, p. 2)
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€ orisco de perder a vida se eu ndo comunicar aquilo que punge em mim, aquilo que eu preciso
expressar. Esse estado é um estado que gera presencga (Jesser). Que a plateia te enxergue e leia
o que estd sendo feito (Teuda), transformar o teatro em algo que comunique (Renato), o jeito
que eu trabalho, tudo, estdo relacionados: a pélvis, coracdo e cabeca, esses trés grandes
centros do corpo e o coragdo como o lugar da comunicacdo. E através deles que vocé se
comunica com os outros (Verdnica), temos aqui a no¢do trimembrada de corpo de Delsarte, a
parte material, a alma e o espirito, contemplado por Artaud que diz que a crengca em uma
materialidade fluidica da alma é indispensdvel ao oficio do ator. (ARTAUD, 2006, p. 154)

Na trindade humana vida-alma-espirito, o termo vida se refere ao
organismo, aos estados corporeos. A vida se manifesta no homem por
sensacgoes e percepcoes, e se expressaria por sons. O termo alma € usado
conforme as concepgdes religiosas o entendem, ou seja, como a por¢ao
imortal do ser. Em Delsarte, a alma se manifestaria no homem por
emocdes € sentimentos, 0S quais seriam expressos consciente ou
inconscientemente pelo gesto. O termo espirito significa mente,
intelecto. O espirito se manifestaria no homem por pensamentos, € se
expressaria para o mundo pela palavra, na linguagem verbal (Stebbins,
1894). Sendo assim, para cada um dos trés elementos constituintes do
homem existiria um aparato fisico: a voz para a vida; a palavra para o
espirito; o gesto para a alma. (SOUZA, 2012, p. 435)

Para cada uma de nossas presencas hd uma forma singular de criar esse canal de
comunicacdo assim como intuo que seja para todos os artistas, como disse Jodo, é sempre um
lugar a se procurar. Nesta busca, aproveito para perguntar a cada presenca se hd algum
treinamento especifico, quais sdo seus caminhos de preparacdo, e sobre esta relacdo entre

treinamento e presencga.

PRESENCA E TREINAMENTO

Vocé acha que existe treinamento para se construir a presenca de ator? Voceé realiza

algum tipo de treinamento de ator?

Georgette: E como se a gente vivesse numa matrix e fosse um treinamento didrio para
que, de vez em quando, a gente tire a cabeca dessa matrix.

T-reinamento

Eu nunca abandonei a massagem, esse toque, o toque do outro, toque mais forte no corpo
fisico, toque sutil, nos corpos mais sutis, essa pesquisa anatdmica e essa pesquisa através do
outro, através do contato do outro. A massagem sempre me acompanha; além de ser gostosa,

um o0dsis no meio do dia, esse direito que a gente tem de lidar com o tempo de uma maneira
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diferente. Abrir o espaco para duas horas de massagem em um dia corridissimo. Isso é trabalho,
isso € o trabalho mais importante que eu poderia fazer. Eu sou atriz e isso € super fundamental,
eu ndo vou sentir culpa de estar recebendo uma massagem de duas horas, porque esse € um
estudo fundamental, entdo a massagem sempre acompanha. Tem um outro trabalho que eu fago,
com o bastdo, que também foi intuitivo, mas veio de muitos lugares, veio de um trabalho com
bastdo da Tiche Vianna, veio do trabalho com Kakd Werd que é um indio que trabalha com
bambu com dancas do fogo e eu acabei usando. E tem também do aikido, o jo que € o bastdo, a
espada, a faca, as coisas se juntaram um pouco e geraram jogos com bastdo. Que trazem o qué?
Uma coluna coletiva. O bambu parece uma coluna e jogd-lo cria uma coluna coletiva, eu
trabalho muito o bambu para criar a ligagdo do grupo. Isso, portanto, é o trabalho desse
conhecimento bésico, dessa coluna e ai tem uma coluna que de repente aparece e € entre a gente,
uma coluna a qual todo mundo tem que se conectar, entdo tem ai o bastdo que é um trabalho
que eu gosto de fazer. O aikido para mim € super completio, trabalha a respiragcdo - ndo s6 pelo
nariz - mas a respiracdo pela sola do pé e a respiragdo por todas as células, entdo dd essa
sensac¢do de troca o tempo todo e ndo sO nariz, olhos, buracos, sensa¢do de tudo ser esburacado.
Me fez dar um salto de percepcao, o aikido, de ligacdo, e tem muito exercicio de soltar energia,
entdo vocé comega a sentir essa historia do “ki”, passa a ser mais concreto. Vocé relaxa um
pouco a mao e voc€ comeca a ver sair, sentir, assusta, esquenta, cura, fica assustador em
determinado momento, como € concreto, € sO relaxar e ficar treinando, so relaxar, relaxar o
cabecdo e ficar sentindo o peso da mao, o peso do cotovelo. O aikido trabalha muito isso,
dependendo do mestre. O aikido para mim foi trazido pela Tica Lemos, que € uma bailarina de
contato improvisagdo. O contato improvisagdo foi também uma onda forte para minha geragao.
E o contato improvisacdo dd muita no¢do do outro, muita vontade de estar com o outro para
contracenar. Essa histéria de ser bom ator com o outro eu acho que tem muito a ver com contato
e é derivado do aikido diretamente. O contato improvisa¢do utiliza os mesmos tipos de
rolamentos que o aikido, as duas coisas para mim sao bdsicas.

C-onectar

E, fora isso, o tipo de treinamento mais forte na minha vida € o de 24 horas por dia. Sabe
24 horas por dia, que vocé estd no dnibus, vocé esta alongando; vocé estd no banho sentindo a
agua; quando voce estd conversando com uma pessoa, serd que eu estou ouvindo mesmo essa
pessoa? Deixa eu ouvir! E af voc€ vai ouvir a pessoa, € aquele alongamento a noite, antes de
dormir, aquelas flexdes, aqueles abdominais, eu passo meio que o dia inteiro me sentindo em

treinamento. Nao me sinto em treinamento para o teatro. Eu sinto que o teatro é o auge da vida,



7z

¢ onde eu vou elaborar coisas que no cotidiano sdo vitais para mim, eu sinto que € um
treinamento! E € um treinamento que tem a ver com o qué? Com estar mais desperta, € um
treinamento que tem a ver com ndo deixar os sentidos entrarem em algum circuito criado pela
sociedade de consumo. Parece que é sempre uma vigilancia, o treinamento tem a ver com
vigilancia sobre essa ilusdo. E como se a gente vivesse numa matrix e fosse um treinamento
didrio para que, de vez em quando, a gente tire a cabeca dessa matrix. Estamos aqui nessa
padaria matrix, daqui a pouco eu vou pegar o cartdo de crédito matrix e af esse treinamento de
tentar trazer outras instancias de presenca, de consciéncia para falar, ok, estou em uma padaria,
mas estou sobre um planeta que estd girando a 30 km por segundo em torno de uma estrela e
essa luz ndo € uma luz universal, € uma luz que vem do sol, porque no resto do universo esta
tudo escuro. Nao, nao, nao esta tudo escuro, tem um monte de outras luzes, enfim, sair de um

trilho muito pobre imposto e tentar emanar mais luz.

Joao: Eu acredito muito nisso, em vocé procurar os seus lugares de perguntas, dentro das
suas dificuldades, dentro dos seus espacos de abertura.

O Healing ndo € um treinamento de ator, mas estd dentro do meu trabalho de ator desde
sempre, eu comecei com 22 anos de idade. Ele € esse trabalho que mexe com energia, que sao
estruturas meditativas de exercicios dentro dessa coisa que eu te falei: daqui para cima € a fonte,
daqui até o seu corpo todo estd sua individualidade, dentro da sua individualidade estd sua
qualidade e todos os chacras, entdo assim, o healing sdo exercicios que casam um chacra com
o outro, e acaba limpando energeticamente todos os chacras e mexendo com energia. Tem muito
a ver com minhas escolhas, por exemplo, trabalha com intui¢do, trabalha com coracdo, na
verdade o exercicio de healing limpa os chacras. O chacra da raiz estd ligado a ancestralidade.
O plexo, que € toda relagdo de projecdo profunda que vocé tem com seu pai € sua mae. A raiz,
toda relagcdo de sexualidade. Todos t€m relagdo com cores, o chacra da garganta é expressao, o
centro da cabeca é outro chacra, entio vocé move energias. As vezes deixa vir o que vier. A
Isis fala assim: entra em contato, deixa vir o que vier, nao forca. Isso eu acho que € um exercicio
da presenca, para dentro, isso vai ecoar para fora, sua expressao. Essa coisa de andar, procurar,
ir para a sala, visitar esses corpos, dancgar, achar movimentos e expressoes, escrever, anotar,
desenhar. Quer ver meu caderno? Desenho de crianga, mas isso me estimula também, vocé tem
que criar estimulos. Quando eu estou estudando, eu desenho, coloco cores, acho que isso

estimula também.
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Verdnica: E um pouco essa diferenca entre o ego, o controle, essa coisa mais do umbigo e
tudo e o self, que ele esta mais ligado ao coracao, como um lugar de abertura mesmo.

Eu faco mil coisas que cuidam da matéria mas, ao mesmo tempo, sempre fiz aula na
danca né, sempre, sempre, sempre; depois da hérnia de disco do ano passado ndo consegui mais
fazer, mas uma das coisas que me traz muito essa conexao desses planos, quer dizer, tem essa
parte fisica, faco Tai-chi, claro, estd trabalhando o fluxo de energia e tudo mais; eu faco natagdo
porque eu gosto de nadar; estudo violoncelo porque eu gosto do micro musculo e a questdo do
som vocé conecta com um outro grau de sutileza que o movimento produz, pilates, porque com
a idade vocé tem que manter o corpo em ordem, mas eu s queria fazer os treinamentos do
Michael Chekhov - que eu adoro - acho uma delicia, acho gostoso. E a tnica coisa que eu
gostaria de manter. Todo treinamento vai depender muito do foco de quem estd dando, nesses
trés corpos vocé pode estar focando mais em um, mais em outro, das técnicas que eu ja
experimentei € a que eu tenho curtido mais, essa que eu gostaria de manter, aqui eu me encontro,
me sinto bem, me sinto criativa, e um criativo feliz, que ndo tem a ver com tudo maravilhoso,
porque o Chekhov trabalha também com essa dimensdo da sombra, o fato de ser espiritual ndo
quer dizer que voc€ ndo esté trabalhando as coisas densas e pesadas, vocé trabalha também,
entdo das técnicas, desde o primeiro curso que eu fiz, € a que mais tem me motivado, a que
mais me d4. Vale a pena.

E-spiritual

Eu falei da meditacdo porque essa técnica tem muito a ver com um estado meditativo,
um habitar desse corpo em cada momento com muito rigor, mas a0 mesmo tempo todo esse
rigor € para expandir a percep¢do e trabalhar com o que vem, ndo € para vocé€ conduzir para
nada, é para trabalhar com o que vem, entdo acho que € uma técnica, eu nem chamaria de
técnica, € o pensamento que estd junto, essa visdo basicamente dos trés centros e do centro

maior que eu chamo de fantasmas, mortos, que € a imaginacao.

Veronica, vocé sempre fala que nos estamos imersos no inconsciente. No proprio
seminario uma das professoras falou que o ator trabalha com o inconsciente. Vocé poderia

falar um pouco sobre isso?

Veronica: Eu acho que é o outro nome que se da para imaginagdo. Eu acho que essa ideia que
se d4 para o inconsciente - e a familia tedrica que eu gosto de trabalhar ela ndo coloca o

inconsciente dentro de nada - ela coloca o inconsciente nesse espago entre as coisas, ele esta
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aqui o tempo todo, ele estd dentro, ele estd fora. E qual a relacdo dele com a morte? A gente
passou a chamar de morte tudo aquilo que a gente ndo conhece, € o lugar do desconhecido, o
lugar onde as coisas ndo tém forma, onde voc€ ndo sabe o que €, de onde as coisas emergem,
onde é que vocé tem contato com o inconsciente enquanto forma: nos sonhos, na cria¢do; as
tais das coisas que vém e emergem. Entdo eu acho que essa coisa do inconsciente, tanto
inconsciente pessoal, quanto inconsciente coletivo, € isso que a gente chama de imaginacao. Os
momentos de epifania s@o essas manifestagdes, e manifestacdo tem a ver com aparig¢do, tem a
ver com forma dessa qualidade inconsciente. E um pouco essa diferenga entre o ego, o controle,
essa coisa mais do umbigo e o self, que ele estd mais ligado ao coracdo como um lugar de

abertura mesmo, € um transito entre vocé e o outro.

E-pifania

Jesser: Nos do Lume trabalhamos esses mecanismos, que a gente desenvolveu e vem
desenvolvendo, que nao negam outras abordagens na construcio dessa presenca.

Sim, € isso, existe um estado fisico que contribui para essa presencga, que € aquilo que
eu falei: ndo adianta voc€ ter uma técnica, e aquilo que vocé estd fazendo em cena ndo ser fruto
de uma expressao, ou de uma necessidade de expressao, ou de uma imprescindibilidade de ser
colocada para fora, de ser comunicada, de ser “ex pressada”. Entdo existem sim, 0 nosso
treinamento ndo € a unica forma, existem outras, eu me lembro quando eu trabalhei com o
Antunes (Antunes Filho), ele trabalhava uma coisa completamente oposta ao que a gente
trabalha que é.... eu ndo sei se ainda € hoje, mas na década de 80, ele estava muito interessado
em um relaxamento, mais um desligamento, talvez um método de interpretacdo mais a la James
Dean, que é uma coisa mais languida, mais solta, ele chamava de desequilibrio. Eu treinei com
o Antunes isso na época e criava muito sentido. E um lugar de muitas sutilezas, o trabalho de
desequilibrio que ele tinha. Eu trabalhei com ele ha 34 anos, que era esse lugar de completo
relaxamento. E que cria um estado, € que cria uma presenga também. Entende? Ou seja, ndo
existe uma formula Unica e exclusiva. Por exemplo, eu vejo os brincantes de Cavalo marinho.
Eu fiz uma pesquisa com Alicio e Juliana da Cia. Mundo Rod4, que era até o que seria 0 meu
eventual e frustrado mestrado, que era justamente a qualidade de energia que desenvolvem os
brincantes no ato da brincadeira, eles adquirem uma presenca extraordindria. Tem brincantes
do Cavalo Marinho de Condado, o Mateus, o mestre Martelo, por exemplo, o Mateus é um
palhaco da brincadeira de Cavalo Marinho, que € um cara que para mim eu equivaleria a um

Kazuo Ohno, entende? Um outro mestre? Alexandre, ele tem uma presenga em cena que vocé
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fala: o cara é um monstro. E um monstro em cena, na rua, no meio de um monte de gente. Numa
balburdia que tem barulho, ele cria uma presenca, e € cortador de cana. Ele corta cana, ganha a
vida cortando cana. Hoje menos, mas quando eu o conheci, ele era um cortador de cana, que
nao tinha nenhum treinamento técnico, artistico, mas que construiu uma presenca € muitos
mecanismos. Nos do Lume trabalhamos esses mecanismos, que a gente desenvolveu e vem

desenvolvendo, que ndo negam outras abordagens na constru¢do dessa presenca.

Teuda: A gente nao pensa, como é que eu vou fazer para ter uma presenca? Nao!

Ihh, vocé me apertou, ndo sei. Eu acho que o ator tem sempre que trabalhar. Nao s6 ler
essas coisas, ele tem sempre que trabalhar, entrar na proposta da direcdo, e sabe, vai brigar com
voceé porque vocé estd errando, mas voce vai ter que ir, vai ter que fazer, vai ter que pensar onde
que eu estou errando, o que eu tenho que fazer para resolver isso, € uma guerra, € uma luta, é
uma brincadeira, mas € uma guerra e vocé€ tem que achar isso, achar essa presenca. Eu acho que
a melhor forma de falar isso, mas também nio sei te explicar como, é vocé estar inteiro, vocé
estar inteiro ali, eu ndo estou em lugar mais nenhum do mundo, eu estou aqui para falar isso.
Eu ndo sei, eu posso estar errada, mas eu acho que isso € a presencga, eu ndo sei se eu estou
errada. Gatinha, por exemplo, a gente tem um espetdculo que comeca as 20h. A gente marca
umas seis ou sete horas antes no palco, porque vocé vai ter que passar a luz, passar o som, vocé
vai ter que fazer o aquecimento de corpo, vocé vai ter que fazer o aquecimento de voz, entdao
isso tudo eu acho que ja vai botando o seu corpo, trabalhando o seu corpo para chegar 14. A

gente ndo faz isso pensando em presenga, a gente faz isso pensando no espeticulo.

Vocés nio pensam em presenca?

Teuda: Nao. Quer dizer, eu estou falando de nés. A gente ndo pensa: como € que eu vou fazer
para ter uma presenga? Nao! A gente pensa: como € que eu vou fazer para o espetaculo sair
bem, estd entendendo? Entdo faz aquecimento, passa a peca, errou, passa de novo, passa todas
as musicas, tudo tem que fazer, ai vocé vai, lancha, bota figurino, se apronta, se arruma, e entra.
E ai se fecha naquilo ali que vocé tem que fazer. Se der tempo vocé toma um golinho de
conhaque (risos). E fica ali, s6 sai quando acaba, assim a gente faz, a gente ndo pensa: ah, eu
tenho que fazer uma presenga, ndo! Ninguém aqui no Galpdo pensa isso, nunca ouvi ninguém

falando sobre isso.

A-quecimento



66

Renato: E preciso ser livre como artista para ter presenca.

Treinar presenca € dificil, ndo existe. Eu acho que € uma coisa que se ganha, quase até
sem perceber. E uma coisa que vocé vai se desenvolvendo ai de repente a sua pessoa comega a
ficar livre e a emanar fluidos e energias porque vocé estd livre como artista. E preciso ser livre
como artista para ter presenga. Se vocé nao for livre, for uma pessoa como eu era no comeco,
colonizada pelo TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), nao conseguia explodir, depois que vocé
se livra disso vocé tem ou ndo tem. E eu tinha, gragas a Deus.

Eu acho que € possivel, através de exercicios, voc€ criar uma presenca, mas a presenca,
presenca MESMO, a presencga de Cacilda Becker, a presenca de Dulcina de Moraes, a presenca

desses atores, a presenca do Grande Otelo, isso, ou voc€ tem ou ndo tem. Nao adianta.

L-ivre

E como ator, vocé teve algum treinamento especifico, alguma coisa que vocé
poderia contar: ah, antes da peca eu fago isso, ou, o0 meu preparo vocal e corporal é assim.

Vocé poderia falar um pouco sobre isso?

Renato: Era uma coisa meio louca, eu comegava a emitir sons, eu comecgava a me aquecer € a
rolar no chdo e, de repente, eu entrava em outro estado antes da peca. Quando eu entrava, estava
muito aquecido. Agora eu acho que existe sim na vida do ator aquilo que eu chamo de estalo
de Vieira. De repente, tem um estalo, para mim foi O Rei da Vela, quer dizer, para mim comeca
com Andorra, que eu me lembro que eu fazia bem aqui em Sdo Paulo, mas quando fui para o
Rio de Janeiro veio o estalo, € uma peca imediatamente antes de O Rei da Vela, e eu compreendi
que eu ndo precisava fazer nada, eu tinha que simplesmente entrar naquela situacdo que eu
estava e falar. Acabou a interpretacdo, eu passei a existir como ser humano diante da plateia,
porque estava tudo em mim, eu ndo tinha que construir, falar, eu tinha que ser, existir, € 150
veio assim, pum, de repente. As pessoas falaram assim: nossa, vocé sempre estreia tdo tenso,
estreou tdo livre. Eu falei: eu ndo sei o que aconteceu, alguma coisa mudou. Aconteceu em
cena. O personagem, eu acho que foi a primeira vez que eu existi de fato como personagem.
Tudo que eu tinha estudado antes foi um preparo, mas ali foi uma coisa que existiu de repente.
Eu me lembro que eu comecei a falar, eu era judeu, era o bode expiatério da peca. E ele comeca
a falar: eu queria, padre, ndo ter pai nem mde, que minha morte ndo pesasse sobre eles, ai eu
comecei a falar e era como se ele estivesse ali, € eu pensei: que coisa estranha, que coisa

esquisita, o que esta acontecendo? E dali foi, foi, foi... Depois veio O Rei da Vela, que misturou
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todas essas coisas e af eu dei o estalo definitivo. Nao que eu tivesse sido maravilhoso sempre,
ndo, ndo ¢ verdade, é claro que eu fiz muita bobagem depois, mas o ator estava ali, o ator ja
tinha nascido.

Os treinamentos e suas variacdes sao multiplos, desde a massagem, o aikido, as 24 horas
para tentar sair da matrix que vivemos. O Healing, que € um exercicio que limpa os chacras e
mexe com energia; os treinamentos do Michael Checkov, taichi, meditacdo, yoga, o treinamento
do Lume ou do Antunes Filho, até o préprio fazer teatral como um treinamento, como diz a
Teuda, a gente faz o que tem que ser feito para o espetdculo sair. Ou, entdo, 0 momento que é
o estalo de Vieira, quando tudo acontece, se integra e o artista nasce definitivamente. Eu sempre
gostei muito de observar as atrizes e os atores. Uma frase que ouvi de Ariane Mnouchkine na
Escola Nomade do Théatre du Soleil, no ano de 2015 foi: a gente aprende muito vendo,
observando. E verdade! Ela falava para ver e observar com olhos maternais, aquele olhar atento,
preciso que a0 mesmo tempo tem carinho e captura, sabendo receber.

Quando estive na Cartoucherie para ver os ensaios da obra Une Chambre en Inde do
Théatre du Soleil, em 2016, eu percebia que cada ator se preparava de uma maneira, alguns
faziam algo mais intenso fisicamente, outros um relaxamento, alguns comegcavam com a
preparacao de voz, com os instrumentos. E mesmo perguntando aos atores se eles faziam algum
treino cotidianamente, eles diziam que o trabalho de treinamento era feito para cada espeticulo.
Por exemplo, em Os efémeros, os atores que ndo estavam em cena manuseavam oS Cenarios em
um deslocamento em nivel baixo, neste caso, o treinamento dos atores tinha a finalidade de
criar uma corporeidade e resisténcia para este deslocamento. Quando fui entrevistar a Teuda,
conheci a sede do Galpao e eles estavam ensaiando a nova obra deles, “Outros”, direcao de
Marcio Abreu, que muito gentilmente me permitiu, assim como os atores do grupo, assistir ao
ensaio da peca naquele dia apds a entrevista com a Teuda, e € curioso perceber como cada atriz
e cada ator tem seu espago e seu caminho como preparacdo, mesmo que estejam dentro de um
coletivo.

No caso do treinamento do Lume e também do tipo de treinamento que surgiu com a
Antropologia Teatral de Eugenio Barba, existe a no¢do de pré expressividade, que seria uma
preparacdo anterior a um periodo de criagdo, uma pré expressividade como alicerce. Foi através
do Lume Teatro que os meus poros se abriram, minha escuta se agugou € meu corpo comegou
a tatear outras qualidades corporais através do treinamento. Entrando em sala de trabalho com
alguns dos atores do grupo durante a trajetéria de formacdo, fui me deparando com o
Treinamento Técnico de Ator, com Jesser de Souza; metodologia da Mimesis Corpdrea com

Raquel Scotti Hirson; o trabalho de Palhago utilizando o treinamento corporal do Lume com
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foco no comico com Naomi Silman; e o treinamento vocal para a Mimesis Corpdérea com
Renato Ferracini.

Com o decorrer do tempo, em outros espagos, experimentei outras maneiras também de
treinar. Fiz um intercambio estudantil na Pontificia Universidad Catdlica de Chile e 14 a questao
do treinamento dentro da prépria academia era muito forte, a professora Soledad Henriquez
frisava com todas as letras: ‘voc€s precisam treinar, TODOS OS DIAS, qual é o
AUTOTRAINING de vocés?’ Pratiquei também o treinamento psicofisico desenvolvido por
Juan Carlos Montagna, professor da mesma universidade, o qual foi baseado nos estudos de
Jerzy Grotowski sobre o Teatro Pobre, e o trabalho psicofisico para os atores, somado aos
arquétipos de Carl Gustav Jung.

De volta a UNICAMP, houve um momento em que fui bater na porta do outro lado do
corredor, no departamento de artes corporais, nas aulas de danga contemporanea de Holly
Cavrell, e nas aulas de ballet cldssico de Angela Nolf, adentrando em outras maneiras de pensar
corpo e me atentando sempre a precisdo de movimentos. Fui até a FEF (Faculdade de Educagao
Fisica) da UNICAMP e comecei a treinar Tai-chi-Chuan. Da UNICAMP fui para a Université
Sorbonne Paris 3 e da Sorbonne diretamente para o sul da Franga treinar com Katarina Seyferth,
no Centre International de Recherche et de Formation Théatrale. Katharina é uma atriz que
trabalhou no projeto transcultural Theatre de Sources, com dire¢do de Jerzy Grotowski. Nessa
ocasido perguntei a Katharina sobre o treinamento e ela disse:

No teatro de Grotowski, o treinamento € um momento de prepara¢ao do
ator. Tudo que € trabalho fisico, na tradi¢do de Grotowski € para abrir
os caminhos ao interior. Teu interior, tua memoria, teus sentimentos,
tuas emocgdes, abrir isso. Esta nocdo de teatro fisico, Grotowski
detestava e ndo tinha nada a ver com isso, ndo é uma coisa para
relacionar a ele, sobre seu trabalho, teatro fisico, ndo, porque para ele
todo trabalho fisico, sobre o corpo, era uma maneira de abrir, de acessar
o interior do ator, da pessoa. (...) O treinamento € uma espécie de
estrutura, ¢ uma maneira de trabalho com a precisdao da posi¢do, a
espontaneidade com o movimento, a energia, a questao € como vocé vai
gerar sua energia do comeco ao fim, canalizar a energia e trabalhar a
fluidez que € a base do movimento. (SEYFERTH, 2016)

Precisdo e espontaneidade: como manusear a energia de ator interagindo com estes dois
polos em equilibrio na balanca? Para Yoshi Oida, a presenca esta relacionada a energia: se o
ator puder encontrar um meio de entrar em contato com esse fogo que existe dentro de seu
corpo, o publico poderd compartilhar dessa energia (...). Esse fogo interior estd relacionado a
presencga do ator. (OIDA, 2012, p. 14). Desta maneira, aumentando a temperatura deste jogo,

eis aqui a detonadora da nossa proxima pergunta: Energia! Algumas palavras sdo traicoeiras,
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porque enchem a boca. “Energia”, em vez disso, pode enganar, inflando e enrijecendo a acdo.

(BARBA, 2009, p. 85).

E-nergia

PRESENCA E ENERGIA

O que vocé acha que € energia de ator?

Georgette: E que nem mangueira entupida, mangueira tensa, entupida, ressecada pelo
sol, sai menos agua, mangueira relaxadona sai agua.

Em um curso de aculputura o professor falou que dentro das veias e artérias o sangue
se transforma em energia e energia se transforma em sangue o tempo todo. O tempo todo a
matéria estd se transformando em energia e a energia em matéria, como se agora estivesse
evaporando um pouco de energia € a0 mesmo tempo a energia do espaco estivesse se
condensando em matéria, o tempo todo, essa troca bem mais fluida do que a gente imagina,
como se nao houvesse tdo solido, essa divisdo tdo visivel e tdao linha, tdo demarcada e tio
separada entre as coisas, as coisas estdo o tempo todo se transformando em outra, devagar e
sempre. Entdo o “ki” dos japoneses, o “tchi” dos chineses ou o éter, ou o prana, essa energia
sutil, que é o primeiro estado da matéria, além do gasoso, a energia do fantasma, do que sobra
com a forma humana pés morte, esse corpo etérico ja € um estado mais sutil de energia com o
qual o ator pode trabalhar, j& se estende um pouco para além do corpo fisico. Af vocé tem toda
aura, todo corpo emocional e todo corpo mental. A gente ndo conhece essas coisas, a gente fica
muito no corpo fisico, mexendo no corpo fisico, trabalhando com o corpo fisico, mas esses
corpos existem, nao sé existem, mas a gente cria mil outros corpos com esses corpos. Eu crio
essa xicara com a minha mao, mas o meu corpo mental cria uma mdquina para fabricar setenta
milhdes de xicaras. O meu corpo mental vislumbra o meu corpo fisico muito além.

S0 para gente ir juntas. Por exemplo: eu ndo sou do tamanho de um gigante, mas o meu
corpo mental € imenso, eu plasmo, eu projeto uma mao gigante para fazer um prédio. Eu nao
sou um gigante, mas eu pequena posso projetar uma maquina daquele tamanho. Aquele € o
tamanho do meu corpo mental. Eu, por exemplo, ndo sou do tamanho do planeta, mas eu posso
projetar uma bomba que destrua o mundo inteiro. O meu corpo mental é do tamanho do planeta,
entende? Eu abarco, eu planejo, eu estudo o 4tomo. Sao os planos mentais, o corpo fisico ndao
faz isso por si. Vai jogar uma pedra em alguém agora e quem vai afiar a faca, quem vai pegar

o metal é o corpo mental. Quem vai fazer a raiva chegar no lugar € o corpo emocional, que vai
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ser bélico, ndo € o corpo fisico, ndo € o corpo mental, € o emocional tomado, deturpado, sedento,
faminto, entdo s@o corpos gigantes. E o homem, vocé vé, é o homem. O homem tem esse corpo
mental e o tubardo vai 14 e clack. Tudo bem, vocé pode pensar que os animais t€ém corpos
mentais evoluidissimos, ndo estou falando que t€m uma inferioridade com o humano, mas o
humano trabalha com esses corpos individualmente. Voc€ nao cobra a presenca de um gato. Eu
poderia te dizer, voc€ quer saber o que € presencga, entdo olha um animal porque ele estd com
todos os corpos ali e mais, ele estd conectado com o corpo superior dele, com o qual ele ndo se
desconecta nenhum segundo, mas ele nao tem a consciéncia disso, ele ndo estd individualizado;
existe esse corpo coletivo que tira a pergunta da roda.

Quando vocé pergunta o que € presenga para um ser humano vocé estd falando de livre
arbitrio, voc€ pode estar presente ou ndo. E se voc€ ndo estd presente, o que voce estd? Vocé
estd sem esse reconhecimento desse centro nuclear que traria todos os corpos para o seu
dominio, para o seu ser, para o seu centro fisico. Eu dei esse exemplo, as mdquinas que a gente
constroi, inclusive a nossa acao telepdtica. A gente € capaz de criar mal-estar em um lugar com
pouca coisa, a gente pode ndo mexer um musculo, a gente pode criar corpos, formas emocionais
e mentais em um lugar, a ponto de criar um mal-estar, ao ponto de alguém sair do lugar e se
matar, a gente é capaz de fazer essas coisas, ndo €? Isso é acdo do corpo mental e emocional,
ndo € acdo do corpo fisico. Vocé diz uma coisa e essa coisa forma na pessoa ondas emocionais
incontroldveis e a pessoa tem que dar fim ao corpo fisico dela para dar fim ao nicleo daquela
emoc¢ao, entao, a gente lida o tempo todo com esses corpos e eles sdo descontrolados. A gente
vé um prédio construido e a gente ndo pensa: nossa, obra do mental! A gente sabe que teve
engenheiro envolvido, mas a gente nio percebe que € um corpo, um corpo que tem forma, e
esse corpo pode ter forma terrivel e maravilhosa. Cada coisa que a gente pensa, e isso € real, e
a auto ajuda trabalha muito com isso, tudo que a gente pensa plasma, rola, ndo é que eu vou
pensar que estou magra e fico magra, ndo € isso, mas o meu pensamento plasma caminhos do
meu ser, plasma minhas vontades, portanto, meus desejos, acdes, vao criando realmente formas
de substancias mentais. Dizem os videntes que uma mae em rela¢do a um filho em perigo gera
entidades quase vivas para ajudar um bebé em perigo, a forca da mente e do amor dessa mae
move substancia astral, move substancia emocional, substancia mais fina que a matéria, embora
seja matéria muito mais fina e forma guardides, anjos, dizem que as vezes alguns anjos sao
vistos perto de pessoas amadas e ndo sdo necessariamente entidades angelicais, sdo formas,
formas do pensamento. Essa concretude do pensamento, essa concretude da emocgdo, a gente
sente 1ss0, SO que como a gente € muito louco, a gente nao dd o devido valor para isso no sentido

que realmente sdo corpos, assim como eletricidade € uma coisa real, existe mesmo, passa por
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um tubinho, chega e acende embora a gente ndo veja eletricidade. Esses corpos emocionais,
mentais, produzem todos esses movimentos, acdes e formas no espago. A gente estd falando de
tudo isso, vocé entra em cena e pronto: tem vocé€, todos 0s seus corpos, o publico e todos os
corpos deles. E vocé vai ter que aglutinar tudo isso, vai ter que lidar com essas linhas. Eu falo
linhas porque eu estou ha mil anos falando linhas, essas linhas de energia, essas espirais que
estdo langadas no espaco, essas formas estdo langadas no espaco. Sdo coisas lidas, sdo coisas
fucadas, que eu acho real na minha observacao. Eu vou observando a real.

L-inhas

Eu percebo que sim, quando vocé€ entra em cena, vocé puxa ou lanca a energia para o
publico. Faz diferenca na recep¢io do publico, faz diferenga no ponto onde o teu navio, a tua
presenca se ancora. Vocé€ pode estar presente a partir do olhar. Eu penso muito nesse termo do
Castaneda do Don Juan. O Don Juan € o mestre do Carlos Castafieda, ele fala do ponto de
aglutinagdo, eu gosto desse termo. Nao sei se voce ja leu a obra dele, vai amar! Ele escreveu a
erva do diabo e sdo oito livros que narram uma saga imensa e descrevem uma visdo que 0s
feiticeiros do México antigo, os xamas do México antigo tém do homem. E ele diz que 0 homem
ndo € isso que a gente V€, o corpo fisico, diz que o homem é um ovo luminoso feito de fibras
luminosas, que isso aqui € um olhar para a realidade, € uma realidade criada e aceita por todo
mundo, a gente fica nisso e a visdo que a gente tem da realidade depende do nosso ponto de
aglutinagdo. Ele fala que estd em um lugar mais ou menos aqui e se vocé for capaz de mudar
um pouquinho do ponto de aglutinagdo das suas fibras, se vocé consegue mudar esse ponto de
aglutinacdo, vocé muda o universo ao redor. Vocé mudando o seu ponto de aglutinacdo
energético vocé passa a ver as coisas também de uma outra maneira. Eu seria capaz de olhar
para voce e ndo ver o corpo fisico. Eu seria capaz de olhar para voce e ver o fato energético que
voce €. O que realmente estd acontecendo energeticamente com vocé e nio essa sensacao de
estagnacdo que a matéria dd. Tem estes dois olhos: estd tudo parado, nada disso! Que vocé
poderia grudar no teto, que vocé poderia ir para outro lugar em um instante, porque voceé € fibra
luminosa. E a matéria densa € pura ilusdo de um local do ponto de aglutinacdo e ai eles fazem
operacdes incriveis nos livros. Don Juan, as vezes, d4 um tapa nas costas do Castafieda e o
Castaieda estd em outro lugar. S6 com uma pressaozinha no lugar certo, enfim, uma saga
imensa que fala do ser humano como uma coisa muito diferente do que a gente acha que € e
pode ser outras coisas. O Don Juan fala que vocé pode escolher onde vocé quer ir depois de

morrer, que a gente tem essa capacidade, se a gente se trabalhar. Vocé tem como escolher, vocé
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quer viver com aquelas joaninhas ali que estdo no chao, porque nés somos um fato energético,

um fato de fibras luminosas que podem se aglutinar de varios jeitos.

A-glutinacdo

Quando vocé fala dessas linhas é algo consciente que vocé projeta? Vocé pensa nisso?

Georgette: Eu penso nisso, as vezes eu consigo sentir claramente, se eu relaxo muito, as vezes
eu consigo sentir essas ligacdes, se eu nao consigo relaxar muito, que € o que acontece, as vezes
voceé estd em cena e estd um pouco tenso, eu confio que elas estdo ali e vou for¢cando sim. Eu
vou estender a minha mdo para fazer um gesto, eu imagino, eu coloco a imagem em agao,
coloco a imaginacdo para funcionar e imagino teias de luz saindo da minha méao envolvendo
aquela pessoa para quem eu estou fazendo isso assim. De vez em quando que eu estou muito
relaxada, eu consigo sentir, eu peguei, eu peguei, quando eu ndo estou relaxada eu confio sé
que vai, que nio vai tdo forte quanto se eu estivesse relaxada. E que nem mangueira entupida,
mangueira tensa, entupida, ressecada pelo sol, sai menos 4gua, mangueira relaxadona sai dgua.
Entdo € isso, quando eu estou tensa vai menos, e eu sinto menos, e € mais dificil eu lidar com

isso, mais dificil concretizar isso, sentir isso, como quem sente a matéria, sentir a energia.

R-elaxamento

Joao: Nés somos o passaro que bica e outro que observa ao mesmo tempo.

Eu acho que a gente estd sempre movendo energia, € eu acho que € através do nosso
corpo, da nossa estrutura, e quando vocé faz o personagem também, voce através dele se revela,
eu acredito nisso, ndo no personagem te esconder, porque vocé através do personagem vai
revelar uma coisa no outro. Eu acho que isso € mover energia, vocé visitar varios ambitos dentro
de uma mesma situagdo, dentro desse mesmo momento. A gente tem o corpo etérico, a gente
tem o corpo fisico. O etérico € essa dimensdo entre a pele e um pouquinho fora da pele, entdo
assim, como que vocé acorda essas partes, como que € vocé em movimento com elas, entendeu?
O que acontece por aqui, nesse lugar? Como vocé cria chaves para se mover, para mover
energia? Acho que € um estado de presenca e de constante movimento e transformacdo. O ator
em cena move energia, desde as atmosferas que estio presentes, como a gente € contagiado por
elas, como que a gente conduz elas? Como que a gente olha para elas? E af eu acredito muito
nessa coisa. Uma vez minha mae me perguntou: mas Jodo Miguel, vocé ndo fica pirado de

fazer tanto personagem, de fazer umas coisas pesadas? E eu falei: ndo mde, porque eu ndo fico
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$0 de dentro, eu fico de fora também. Eu lembro dessa coisa do Grotowski: nds somos o passaro
que bica e outro que observa ao mesmo tempo. Mover energia também é como vocé cria essas
dinamicas e vocé pode estar vivo presenciando, e isso estd movendo. Eu acho que a presenca é
fundamental, inclusive para vocé ndo se esconder no personagem, e ele nao te ofuscar, ser tudo
um fluxo que pode conversar. E claro que vocé constréi, é claro que vocé artificializa, é claro
que vocé descobre coisas que ndo sdo exatamente como voce € e isso € fascinante, mas vocé
estd movendo energia para chegar nisso, € através de vocé€ que seu corpo ganha outro peso, é

através dessa procura, é sempre através de voce.

Jesser: Energia é uma luz que depende de muito trabalho para ser criada.

Eu me lembro muito pouco do que eu estudei de fisica, mas eu lembro que o Burnier
dizia que na fisica, para ter energia tem que ter trabalho. E um principio de fisica: para ter
energia vocé tem que ter trabalho que € aquele simbolo que até hoje eu uso, em trabalho de ator
eu coloco o simbolo de trabalho e ator, eu coloco o simbolo da fisica porque tem que ter
trabalho. A energia depende de um esfor¢o. Ela depende de trabalho. Seja um trabalho ativo,
seja um trabalho passivo. Para mim, por exemplo, eu tenho muita vitalidade, sou muito
pequenininho, meu centro de massa € baixo, eu tenho bastante forca, sou muito 4gil, sou muito
réapido, o meu apelido era serelepe quando crianca, entdo eu tenho muita poténcia de energia
ativa, o que me dificulta a energia passiva. O zero, a debilidade, o fantasma, o sem tonus, esse
€ o mais dificil para mim no meu trabalho.

T-rabalho

Sempre que eu preciso de uma energia forte, vigorosa, inevitavelmente ela exige
trabalho para qualquer pessoa. Para as pessoas menos ativas, menos tonificadas, talvez exija
muito mais trabalho. E para mim, por exemplo, nesse trabalho de energia mais sutil, mais
delicada, eu tenho muito mais dificuldade, exige um trabalho muito grande de neutralidade, de
relaxamento, € um trabalho imenso que eu faco para ficar neutro, para ficar débil, para ficar
vazio. O vazio, ele depende de um trabalho muito grande. Eu vejo o Tadashi (Tadashi Endo)
dancando, eu via a Natsu Nakajima, que € a bailarina de Butoh com quem a gente trabalhou,
dan¢ando o vazio, dangando o nada, € a coisa mais extraordiniria do mundo, é como se ela
levitasse. Mas isso € trabalho, ndo € s6 desligar, se voce desligar, morre! Estar vivo, estar pleno,
radiante, neste lugar vazio. Energia, para mim, ela ¢ uma luz que depende de muito trabalho
para ser criada. Depende de muita friccdo para que essa chama acenda. E como acender o fogo

mesmo. E um trabalho muito grande. A energia, eu ndo sei do ponto de vista da fisica, mas eu
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fico imaginando que para vocé acender uma fogueira com um gravetinho, vocé tem que criar
um atrito muito grande de madeira com madeira para aquilo esquentar, ou seja, existe uma
fric¢do, um trabalho, uma for¢a, um empenho, um engajamento extraordindrio, além do natural,
que ndo adianta pegar uma madeirinha e ficar esfregando aqui, nunca vai pegar fogo.

Tem que ter um empenho, tem que ter uma imprescindibilidade para que aquilo
acontecga, que se transforme em fogo, acenda e queime. Como imagem, a energia, para mim,
ela € fruto desse empenho, desse trabalho, desse engajamento, desse comprometimento, desse
recrutamento de algo seu, em nivel pessoal, afetivo, mas também fisico.

[...]

Porque € isso, a gente € criado para viver em sociedade sendo educado, respeitoso,
polido. A gente vive em sociedade, entdo a sociedade exige de nds esse lugar de aplastramento,
de unificacdo, de pasteuriza¢do dos comportamentos. Qualquer comportamento fora do padrao
€ desvio, é reprovavel, e é recrimindvel e passivel de puni¢do, nés somos educados a manter
sempre um tom amigavel, cordial na vida. Mas nds atores, a gente tem que fazer papel de vildo,
a gente tem que fazer papéis que nao sao desse lugar comum da vida e para o teatro acaba ndo
tendo interesse. No nosso dia a dia a gente ndo convive, por exemplo, com a nossa energia
assassina, com a nossa energia vil, a gente ndo alimenta isso. Tem aquilo: se vocé tem um ledo,
se vocé tem uma ovelha, e vocé alimenta mais a ovelha que o ledo, o ledo vai morrer e a ovelha
€ quem vai viver. Depende o que vocé alimenta € o que vai viver em vocé. E nds, atores, a gente
tem que alimentar o zooldgico inteiro (risos), entende? Tem que dar alimento para a ovelha,
tem que dar para o ledo, tem que dar até para o dragdo, para o unicornio, para o protozodrio.
Vocé tem que alimentar tudo em vocé porque vocé pode ser convidado em qualquer momento
da sua vida profissional a desempenhar determinado papel que exige de vocé determinada
energia que vocé ndo visita no seu cotidiano. NOs atores temos por obrigacdo como
profissionais desenvolver, reconhecer em nds, as diferentes qualidades de energias possiveis da
nossa pessoa, da nossa psique, da nossa vida, da nossa vida ancestral, da nossa vida atual. O
treinamento técnico, e especialmente o energético, ele te leva a acordar energias que vocé tem
como poténcia, mas que estdo adormecidas e vocé dd cor para elas, elas se tornam concretas na
sala de ensaio, na sala de trabalho.

Eu crio, de imagem com os alunos, que nds atores somos como aquela casa, sabe o
desenho animado do Scooby Doo? O Scooby Doo é um desenho animado que tem os jovens, 0
cachorro, e eles sempre se deparam com fantasmas, casas abandonadas. Normalmente sdo no
meio de uma floresta, dificil de chegar e por alguma razio eles chegam 14, entram nessa casa

fantasmagdrica com muitos escuros, muitas passagens secretas, uns alcapdes que se abrem e
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eles caem, toda sorte de artimanha, armadilha para te pegar. E um monte de quartos, sdo casas
gigantes, entdo eu tenho essa imagem, que nds atores, nds somos essa casa. Nos individuos, nds
somos essa casa, cujo interior € desconhecido e ela fica em um lugar de dificil acesso. Tem uma
floresta, e essa floresta, ela € muito densa, tem animais de altissima periculosidade, serpentes,
ledes, gorilas. Para vocé passar por essa floresta escura e densa, cheia de espinhos, vales e
armadilhas também, vocé tem que ter muita coragem e determinacdo, vocé tem que querer
entrar nessa floresta, para chegar nessa casa que é desconhecida. O primeiro passo é vocé ter
essa coragem, esse empenho, essa disposi¢cdo de adentrar essa floresta. Chegando nessa casa, é
uma casa extremamente desconhecida e escura, e que vocé tem que ter a coragem, a
determina¢do de pegar na maganeta, abrir e entrar sem saber o que te espera 14 dentro. Quando
voce passa a porta, pum, fecha automaticamente. Vocé esta 14 preso, no escuro, sozinho, em
um lugar desconhecido e supostamente perigoso e vocé vai tateando as paredes até encontrar
uma porta. Vocé pode falar: bem, ndo vou entrar, vou voltar e ir embora ou vocé pode falar:
ndo, eu vou abrir essa porta e ver o que tem dentro. Vocé abre, € uma paisagem de Teletubbies,
a coisa mais maravilhosa do mundo, com cheiro de alfazema, com a miusica da Enya tocando
ao fundo (risos). Sempre que eu quero falar de alguma coisa muito calma eu falo da miusica da
Enya. E um quarto agradabilissimo, quase um quarto de bebé com musicazinha de ninar, e vocé
fala: isso esta dentro dessa casa desconhecida. Esta! Vocé fala: ah, t4 bom, vou ficar dentro
desse lugar por um tempo, vou entender o cheiro dele, vou entender como ele €, que gostoso
ele é! Depois que voce passa esse tempo 14 dentro, vocé fala: bem, eu vou voltar, e vocé fecha
a porta, tem que memorizar o caminho de volta e vocé vai tateando no escuro até chegar na
porta de entrada de novo e sai. E atravessa a floresta que vocé ja abriu uma picada, e ja sai, sai

dela.

D-esconhecido

[...]

Imagina a histéria de uma molécula de d4gua que estava na nuvem, e que um dia choveu,
caiu na terra e foi indo até chegar no lencol fredtico e foi na corrente, e ai algum dia alguém
capta essa molécula, bota dentro de uma garrafa d’agua, eu bebo, essa molécula de dgua passa
a ser parte do meu corpo, ela fica aqui comigo, eu transpiro e ela vai embora ou eu morro e ela
volta para terra, para o lencol freatico. Ou seja, eu ndo queria entrar muito nesse lugar menos
concreto, mas € inevitavel. O nosso corpo tem memdria, a 4gua tem memoria, tem até estudos
de quanto a dgua € afetada por aquilo que vocé oferece a ela em termos de condi¢des, sejam

climéticas ou energéticas. Pode pesquisar isso também. Mas se a 4gua tem memoria e nds temos
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pelo menos 60% de dgua no nosso corpo, o nosso corpo é memdria. E importante salientar que
noés atores, nds artistas, precisamos abrir um espago internamente de percep¢do do mundo para
além do concreto que é o que o Bergson (Henri Bergson) fala no livro dele, O Riso. Ele fala
que o artista é o que vé€ a realidade por detrds de um véu. A maioria de nés no cotidiano, na
vida, luta para pagar aluguel, viver! A gente vive para outra coisa. A gente vaga na memoria da
dgua, para onde foi a molécula de 4gua, isso me importa no meu trabalho. Para um bancério
ndo importa a memoria da dgua necessariamente. A gente trabalha em um outro lugar mais
sensivel.

[...]

Um de nossos trabalhos € o Samurai. O Samurai € um guerreiro, forte, vigoroso, muito
poderoso. Entdo noés temos que criar no nosso corpo uma qualidade de energia que te coloque
na condi¢do de um Samurai, isso é energia fisica, muscular. E um lugar de presenca, de dominio,
de poder, que o treinamento te dé, vocé constrdi isso. Energeticamente e fisicamente. Energia
sdo esses lugares que voce visita em vocé de poténcia, de acdo, de qualidade, de se colocar no
mundo, 0 que vocé€ empresta para 0s personagens, o que vocé representa. Pensando em
personagem porque hoje em dia no teatro nem tem mais esse conceito de personagem, ainda
mais quando ele se hibridiza com a performance, que € um pouco o processo que a gente esta
vivendo agora, que ndo tem mais esse conceito de personagem, entao energia para mim tem a
ver com vocé descobrir estes outros estados possiveis de ser e a gente explora isso de maneira
sauddvel dentro da sala de treinamento, € um ambiente seguro, protegido, que vocé pode ser o

que voce quiser.

V-igor

Renato: A energia mesmo, aquele dinamo interno que te mantém ligado fazendo as coisas,
isso é também tem ou nao tem.

Hé pessoas que tem muita energia e outras pessoas sao um pouco anémicas € € um outro
dado que também faz parte. Vocé € uma pessoa com energia cénica ou voc€ € uma pessoa que
faz direitinho, mas a energia € baixa, o grau de energia € baixo. Isso pode com concentracoes,
exercicios, a pessoa cresce um pouco, mas a energia mesmo, aquele dinamo interno que te
mantém ligado fazendo as coisas, isso € também tem ou nao tem. Faz parte da presenca.

Ana Cristina Colla e Raquel Scotti Hirson, atrizes do Lume Teatro, entram no jogo dos
afetos por uns instantes para responder a questao:

No meu trabalho, energia ¢ a danca de “fantasmas” que emanam de
mim, que pra mim sdo claros, mas que os outros ndo podem ver, nem
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entender; talvez sentir. (Raquel Scotti Hirson, em entrevista concedida,
1997) (FERRACINI, 1998, p. 97)

Tenho grande dificuldade em descrevé-la, pois para mim € algo ao
mesmo tempo palpavel, ja que trabalho com ela todos os dias, mas
também totalmente abstrata e subjetiva, quase impossivel de definir
com palavras. Tentarei descrevé-la através de imagens particulares: é
como uma camada viva que me envolve, pulsante, gerada pela minha
musculatura, pelo meu eu, que em estado de trabalho se expande,
dilatando-se, extrapolando os limites. Como uma pedra atirada no rio,
cujo movimento ecoa em ondas: a pedra € o meu corpo que provoca o
movimento no espago, no caso a dgua. As ondas sdo o fluxo de energia
gerado pela acdo. Essas ondas de energia é que fazem a ponte de ligacao
entre ator e espectador. (Ana Cristina Colla, em entrevista concedida,
1997) (FERRACINI, 1998, p. 97)

Os desenhos e as metdforas do conceito de energia trazidas por artistas da cena me
saltam aos olhos e me inundam de curiosidades trazendo o paradoxo de algo tdo concreto e ao
mesmo tempo abstrato no olhar daqueles que praticam a arte de ator. Como as linhas de energia
e as espirais lancadas no espaco de Georgette, o trabalho com o corpo etérico de Jodo e o dinamo
interno de Renato. Soprando aos nossos ouvidos sobre o assunto, Raquel traz a danca dos
fantasmas que emanam do ser e Ana Cristina transcreve o conceito com a imagem de uma pedra
atirada no rio, no qual as ondas geradas da pedra sdo a energia que une o artista e o espectador.
Jesser faz a brincadeira de colocar o corpo de ator como a ‘casa do Scooby Doo’ com muitos
espacos desconhecidos e que seria em sala de trabalho o lugar seguro e propicio para esse tipo
de reconhecimento de inumeras qualidades de energia que o ser humano pode acessar.
Pensemos entdo na energia de ator como premissa.

A energia do ator € algo que todos podem identificar: ou seja, sua forca
muscular e nervosa. Ndo € a existéncia pura e simples dessa for¢ca que
nos interessa, pois existe, por definicdo, em qualquer corpo vivo, mas a
maneira pela qual é formada e isso em uma perspectiva muito
particular. Em todos os momentos da nossa vida, conscientemente ou
nao, moldamos nossa forca. (...) Estudar a energia de ator significa
entdo se interrogar sobre os principios a partir dos quais os atores
podem modelar, moldar sua forca muscular e nervosa de maneira que
nao sao as da vida cotidiana. As vdrias constelacdes desses principios
formam a base de varias técnicas: a de Decroux ou Kabuki, de NO ou
ballet cldssico; a de Delsarte ou Kathakali (BARBA, 2008, p. 60,
traducdo nossa)?®

%6 QOriginal: L énergie de ['acteur est quelque chose de précis que tout le monde peut identifier: a savoir sa force
musculaire et nerveuse. Ce n’est pas la pure et simple existence de cette force qui nous intéresse, puisqu’en effet
elle existe par définition dans n’importe quel corps vivant, mais la maniére dont elle est faconnée et cela dans une
perspective trés particuliére. A chaque instant de notre vie, consciemment ou nom, nous faconnons notre force.
(...)Etudier I'énergie de I'acteur signifie donc s interroger sur les principes a partir desquels les acteurs peuvent
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O grupo dinamarqués Odin Teatret, dirigido por Eugenio Barba, utiliza o conceito de
energia em seu trabalho. Quando eu assisti a demonstragcdo-espetaculo Traces sur la neige sobre
a dramaturgia de ator com a atriz do Odin Teatret, Roberta Carrieri, houve um momento em
que Roberta apresentou uma estrutura de agdes fisicas muito precisa. Ela contou que quando
entrou no grupo Odin Teatret, Eugenio Barba disse um tema: “ver um ledo que caminha sobre
a neve”, e ela teve que improvisar sobre este tema. Em seguida, o diretor solicitou a ela que
construisse uma estrutura a partir desta improvisacao e, durante a construgao desta estrutura,
ela tentou buscar as qualidades de energia para cada acdo. A atriz afirmou que ndo pensava para
realizar as acOes fisicas, mas era o seu corpo que pensava em movimento para realiza-las, isto
quer dizer que o corpo pensa em fluxo com a a¢do. Durante a demonstracdo, Roberta Carrieri
apresentou uma vez a estrutura e eu observei a precisdo de suas acoes e diferentes qualidades
de energia durante uma acdo e outra, em suas transicoes. Sobre a improvisagdo, ela comentou:
se eu fico na improvisacdo inicial, o trabalho fica artificial. Entre o artificial e a organicidade
hd todo o trabalho do ator.””

ApOs apresentar essa estrutura trabalhada, Roberta tentou nos apresentar a mesma
improvisagdo que realizou a Eugenio Barba pela primeira vez. Observei que seu corpo ndo tinha
precisdo para fazer as agcdes e ela ndo manipulava a energia, isto quer dizer que todas as acdes
tinham praticamente a mesma qualidade. Roberta quis mostrar a diferenca da primeira
improvisacgao feita por uma atriz sem a no¢ao do trabalho com as ag¢des fisicas e manipulacao
de energia, comparando com a apresentacdo de uma estrutura trabalhada através da precisao
das agdes com um pensamento corporal energético. Para a pesquisadora Josette Féral, por
exemplo, os atores ndo trabalham mais com o pensamento corporal energético atualmente da
mesma maneira de antes:

A energia do ator € uma qualidade muito dificil de definir e que foi
presente muito sobre a cena como um pensamento, o ator pensava sobre
energia. Por exemplo, Cieslak na peca de Grotowski, O Principe
Constante, hd um pensamento energético, depois de vinte anos o teatro
mudou, ndo € um teatro energético, mas € um teatro em contato, ¢ um
teatro mais proposto que é menos corporal, entdo a energia e seu
conceito nds utilizamos menos na préitica de ator. (FERAL, 2016,
tradugiio nossa)?®

modeler, faconner, leur force musculaire e nerveuse selon des modalités qui ne sont pas celles de la vie
quotidienne. Les diverses constellations de ces principes constituent la base de diferentes techniques: celle de
Decroux ou du Kabuki; celle du né ou du ballet classique; celle de Delsarte ou du Kathakali. (BARBA, 2008, p.
60)

27 Escritos da observagdo da Demonstracdo-Espeticulo “Traces sur la neige” sobre a dramaturgia do ator, com
Roberta Carrieri, atriz do Odin Teatret, 17/03/16, Paris.

28 Original: L énergie de l’acteur a été une qualité trés difficile de définir et elle a été trés présente sur scéne
comme une pensé, l’acteur a pensé sur l’énergie. Par exemple, Cieslak dans la piece de Grotowski, Le Prince
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Josette Féral perguntou sobre a no¢do de energia para diferentes diretores de cena, dentre
eles estavam Robert Wilson, Pol Pelletier, Richard Foreman, e através de indmeras entrevistas
com grandes nomes do teatro, ela pensa que, sem didvidas, Eugenio Barba é quem define melhor
0 conceito:

Para ele, o conceito de energia deve ser associado ao bioldgico do
artista: “é um conjunto de tensdes musculares e nervosas”. E uma
atividade que ‘““se manifesta por uma onda complexa e simultdnea de
variagoes tonicas. Estas sdo as mudancas de tonicidades do individuo e
criam o “corpo em vida” do ator e o faz apto a extrair uma qualidade do
jogo, uma “pré expressividade” (a expressdo €, novamente, de Barba)
que desperta o interesse do espectador e parece ser a base das teorias de
Barba.? (FERAL, 2001, p. 48, traducao nossa)

Sobretudo para ter energia deve haver muito trabalho, muita friccdo como enfatizou
Jesser. Em fisica sabemos que um corpo tem energia quando possui a capacidade de realizar
trabalho e que a energia nunca se perde, sempre se conserva, € se transforma em formas
distintas, seja da energia gravitacional para a energia de movimento, da energia elétrica ou
quimica para a energia de calor. Eu me interesso muito por este conceito de energia e um desejo
avassalador punge em mim para entender o que acontece naquele momento sublime e particular

quando as particulas se encontram, ou melhor, se relacionam.

PRESENCA NA RELACAO

Vocé acha que presenca esta na mao do ator ou ela ocorre a partir de uma relacao? Ela

¢ um atributo exclusivo do ator ou ela surge através de uma relacao com o outro?

Georgette: O deleite no teatro é quando os dois estio aqui, esse jogo que a gente gosta
tanto.

Eu acho que um ator pode ser calado da sua presenga. Um ator pode ser morto, pode ser
vaiado, vocé pode tirar a presenca dele. Se vocé tem um publico inteiro que ndo o quer, vocé

tira a presenca dele. Se vocé nao tem receptividade, voce tira a presenga dele. O ator pode entrar

Constant, il y a une pensée énergétique, depuis vingt ans le thédtre a changé, ce n’est plus un thédtre énergétique,
mais c’est un thédtre plus en contact, c’est un thédtre plus proposé, qui est moins corporel, alors |’énergie et son
concept on utilise moins dans la pratique de l’acteur. - Trecho da entrevista realizada com Josette Féral em
23/06/16, Paris.

2 Original: Pour lui, le concept d’énergie doit étre associé au biologique de I’artiste: «C’est un ensemble de
ténsions musculaires et nerveuses». C’est une activité que «se manifeste para une vague complexe et simultanée
de variations toniques». Ce sont ces changements de tonicité de l’individu que créent le « corps en vie de I’acteur
et le redent apte a dégager une qualité de jeu, une «pré expressivité» (I’expression est, la encore, de Barba) qui
éveille I'interét du spectateur et qui semble étre a la base des théories de Barba. (FERAL, 2001, p. 48)



80

magnanimo e ele pode ser roubado da sua presenca, ele pode ser desautorizado de estar
presente. Dai vocé precisa ser bom para continuar presente, para continuar sendo uma presenca
nao quista, para continuar esse enfrentamento. Um ser humano estd sempre presente, nos
estamos falando da presenca da consciéncia. E como eu te disse, vocé vé um mal ator presente
em cena, no sentido de nao presenca, vocé€ o vé€, vocé vé os detalhes dele. Ele estd presente
mesmo ele querendo ndo estar ou nao sabendo estar presente. Nessa emanagdo da luz da
consciéncia, eu acho que o ator pode ser calado.

Impossivel garantir a presenca sozinha. A presenca € diante de alguém, diante de algo
ou alguém. Tudo bem, eu posso estar presente diante de uma arvore, ela tem uma presenca
suprema, ajuda a desenvolver a sua. Agora diante do ser humano que estd fumando seu cigarro
e pensando na morte da Maria Joana, nem sempre € facil estar presente, porque voc€ nao tem o
olhar dele convicto. A gente € carente, vocé ndo tem a aprovacgao dele. Se ele comeca a olhar
para o lado, pronto, sua presenca ja desmonta. Quem € ator sabe muito disso, sempre tem aquela
pessoa dormindo na plateia e as vezes vocé tem uma plateia de 500 pessoas onde vocé tem 10
dormindo e 490 acordadas te querendo, vocé fixa nas 10 que estdo dormindo. E vocé se acha

uma merda porque aquelas 10 estdo dormindo.

Mas vocé acha que a presenca se instaura na relacao com o pablico? A presenca do

publico muda sua presenca?

Georgette: Claro, 6bvio! Mas como eu te disse. Eu acho que € possivel estar presente diante
de uma pedra. E possivel estar presente no presente. Estar presente diante do tempo presente.
No caso do ator ndo, no caso do ator estamos com o outro. E eu acho que é possivel estar
presente diante de si mesmo, eu acho que é possivel ndo ter o outro ser humano. E possivel
estar presente diante de um animal, uma pedra, um objeto, de si mesmo, de Deus para quem
acredita. Eu acho que a presenca ndo necessita da plateia ou de outro ser humano. E necessario
existir. Existir! Agora sim, no teatro € existir para ser visto por um outro, esse outro vai ver
voce, vai estar com o olhar voltado para voceé, o teatro € isso, um concentrador desse olhar. Ali
no teatro sim, ali derruba, porque vocé estd fazendo para a pessoa, entdo quando a gente estd
falando de teatro, de presenca no teatro, estamos falando de um olhar, de uma presenga que tem
que ser mutua. Se o espectador ndo estd presente, o ator pode estar presente, mas ndo tem efeito
nenhum. Se o ator estd presente € o publico ndo estd € quase um ator de sacrificio. Eu ja vi isso
acontecer € € um ato muito bonito, mas € um ato de perseveranga e sacrificio, ndo € um ato de

comunicacdo no sentido de troca, entdo eu acho que sim, ja vi isso acontecendo: um ator fazia
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uma performance muito desgastante e ele {a até o final assim, até as pessoas jogarem coisas
nele e ele afirmava o direito da presenga, e o publico discutia entre si sobre a performance, se
ele tinha direito de estar 14, se era teatro ou nao. Inclusive ele fazia tudo no escuro e dava para
o publico lanterna e o publico o iluminava se queria, de vez em quando o publico ndo o
iluminava e ele falava no escuro porque o publico tirava o direito dele estar ali. E um
enfrentamento, e era um enfrentamento com a presenca, uma presenga magnanima. Entdo sim,
depende do publico, é para isso. Tanto € que o deleite no teatro é quando os dois estdo aqui,

esse jogo que a gente gosta tanto.

M-agnanima
Joao: Se vocé quiser controlar, vocé s vai ter o ponto de vista do controle, ou se vocé é s6
controlado, vocé sé vai ter o ponto de vista de quem é controlado. Se vocé joga ninguém
controla, é um jogo.

Eu acho que sdo as duas coisas. Eu acho que o ator procura, nesse lugar de procura que
depende dele, mas ela sé existe em relagdo ao outro, ou em relacdo a alguma coisa, ou em
relacdo ao espaco. E no teatro isso é extremamente explicito, € naquele momento real, no teatro
o publico estd presente com voceé e eu acredito que o publico faz a cena com vocé e € nesse ver
e ser visto que estd o grande jogo. O espectador vai ver o espetaculo que ele vé, ndo € o mesmo
que voce faz. Entdo dividir isso € estar presente também, através de voc€, mas o olho do outro
pode interferir na minha presenca, o olhar do outro pode me afetar e eu acredito que a gente
tem que se permitir a isso porque se ndo, mais uma vez, por mais que voceé crie essa partitura
no teatro, o fascinio € que cada dia é um dia diferente, exatamente porque vocé move essa
energia. Eu acho que presenca estd muito ligada a qualidade. Pegar esse olhar particular de cada
um. Até sobre coisas que sao mais subjetivas, como é que vocé traduz isso? Eu acho que € ai
que estd o mistério, cada um tem uma presenca. E isso que vai te fazer existir no outro. (...) A
presenca também chama o olhar do outro que vai interferir na sua presenca, vai ter um jogo, e
vai ter algo vivo que acontece, um encontro que ninguém controla se voc€ se permitir a iSso.
Se vocé quiser controlar, vocé s6 vai ter o ponto de vista do controle, ou se voce € s controlado,
voceé sO vai ter o ponto de vista de quem € controlado. Se vocé joga ninguém controla, ¢ um
jogo. As coisas sdo fluxo, cada dia vocé vai olhar para o mundo de um jeito. E misterioso, nio

tem certeza absoluta.
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Verénica: E uma relacao muito de coracio a coracao.

Eu acho que € a relagdo do observador com o observado, no momento em que as duas
coisas se encontram, eu acho que tem, desde uma coisa mais simples, vocé€ ver um por ou nascer
do sol, tem essa qualidade de presenca natural, os pequenos momentos de epifania mesmo, que
alguma coisa, um detalhe te chama a atencdo, a dignidade das pequenas coisas que se
manifestam sempre em uma relacdo com seu olhar. E aquele outro exemplo que sempre me
impressionou muito esse trabalho artistico, que nem aquele cartaz: ‘que sentido tem um corpo
num pais de corpos desaparecidos?’ Porque esse cartaz era uma letra bem grande assim e essa
frase, ela estava pequenininha, entdo primeiro tinha uma coisa grande que te chamava e aquilo
estava em uma relagdo direta com voce, e eu acho que a presenca se dd numa relacdo muito um
a um, aquilo diz a vocé, é uma relagdo muito de coragdo a coragdo, € esse tipo de relacdo, do

nexo que se estabelece entre voceé e a coisa que te observa.

Jesser: Acho que a questiao da presenca € algo exclusivo no ponto de vista de acao do ator,
s6 depende do ator, agora a fruicdo dela é o que depende do espectador.

N3o, (a presenca) ela s6 tem sentido na relacdo, mas ela € um atributo do ator (risos).
Na sala de trabalho ndo adianta eu ter presenca, € para quem aquilo? Para o meu prazer? Nao,
muitas vezes a presenca gera desconforto. Para mim, estou falando para mim, as vezes ela gera
desconforto, as vezes ela gera angudstia. O Burnier tinha uma fala muito bonita dessa relagdao
com a criacdo. Que essa criacdo, ela tem que necessariamente gerar angustia. E anguistia vem
de angusto e angusto é apertado. E estreito. O nascimento de uma crianga é um processo de
angustia para a crianga e para a mae. Para a mae porque ela precisa expelir um negdécio desse
tamanho de dentro dela por um canal que € assim (pequeno) e que tem que se abrir para passar
uma cabecga e um corpo. E extremamente angustiante para a mae, € extremamente angustiante
para o filho, mas é assim que gera vida, é assim que nasce a vida. E 16gico que a gente pode ter,
por um outro lado, vida com alegria, vida com prazer, com conforto. Pode! Mas um processo
de criacdo tem que partir de uma ddvida, uma incerteza. A gente ndo estd trabalhando com
matematica, a gente estéd trabalhando com arte, trabalhando com o sensivel, com o humano. O
humano de todos nds, ndo sé o0 meu humano, 0 meu humano que se conecta com o de todos. E
para isso ser imprescindivel, para ser colocado em cena, para que isso seja filtrado, polido,
lapidado, € angustiante. Voc€ matar um monte de coisa que vocé queria colocar dentro de uma
obra porque aquilo é importante s6 para voc€, ndo € para obra nem para a relacdio com o

espectador. Nao saber o que fazer, ndo saber se aquilo vai dar certo ou ndo, nao saber se aquilo
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vai ser recebido da maneira como vocé gostaria que chegasse ou como vocé pretende que
chegue, tudo isso gera angustia.

Até em uma apresentagdo vocé nao sabe se o publico vai te responder, se vai dar tudo
certo, vocé estd em um lugar completamente vulnerdvel e exposto. Eu acho que a questdo da
presenca € algo exclusivo no ponto de vista de acdo do ator, sé depende do ator, agora a frui¢ao
dela é o que depende do espectador. E depende em menor grau ao que ele estd colocando
acoplado a essa presenca: que texto eu vou dizer, que situagdo, que outros elementos acessorios
eu tenho junto a essa presenca. O Antunes Filho tinha uma imagem bonita. Ele ndo falava
necessariamente de presenca, mas do estado de ator. Ele falava ou pelo menos eu me lembro,
porque jé faz tanto tempo, tantos anos, entdo talvez eu tenha adaptado aquilo que ele disse a
uma imagem minha, ndo posso nem te dar certeza que foi o Antunes que disse, mas eu me
lembro, na minha memdria ele teria dito que o ator € como o Sol, ele brilha, ndo tenha divida,
€ da condicao dele brilhar, estar 14 radiante, emanando luz, energia que gera vida na terra. O
Sol estd 14 s6 mandando energia. E em volta dele ficam girando a Terra, a Lua, Saturno, Netuno,
Plutdo, esta tudo girando em volta dele e ele esté 14 s6 reluzindo, lindao, sei 14 quantos mil graus
de combustdo. A imagem do Sol € muito bonita. Tudo o que estd ao redor dessa presenca,
radiacdo, sdo satélites que ficam girando em 6rbita por conta propria, o Sol ndo precisa fazer
nada, o Sol precisa ser. Mas para criar esses satélites deve ter havido um trabalho anterior em
sala que € o momento da criacdo do universo. Houve um momento da criacido, um trabalho de
geracgdo de energia que foi capaz de criar o sol e botar esses planetinhas girando e esses satélites
ao redor dele. O ator, quando ele entra em cena, ele simplesmente €! Tudo aquilo, texto, sdo
satélites que estdo girando autonomamente ao redor dele. Se eu estiver em cena preocupado
com meu texto, se eu estiver em cena preocupado com a musica que eu tenho que tocar em
cena, eu ndo vou ter presenga. Por isso o trabalho de treinamento, de preparacao, tem que ser
tdo rigoroso, tdo arduo, demorado, angustiante. Para que quando isso estiver em cena, voceé esté
suave na nave, de boa na lagoa, tranquilo no mamilo. Existe um trabalho que é a manutengao
desse lugar, mas o resto estd sé transitando, existe trabalho ainda assim de combustao.

E um pouco isso, mas depende exclusivamente do ator criar essa presenca, nio é a
personagem quem vai dar, ndo é o publico quem vai dar. Ndo € o texto quem vai dar, ndo € o
diretor, ndo € o coredgrafo, esses sdo 0s acessorios, eles ajudam. Mas se o ator ndo tiver
presenca, ele vai estar maquiado sé, maquiado de presente. Uma maquiagem de presenca
cénica, mas ndo vai ter, vai ser igual a cartomante. Ainda que ele acredite naquilo, ainda que

tenha uma luz, figurino, uma situacdo contextualizada, se nao tem esses canais de comunicagao
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que afetam, que sai, que fazem parte da presenca, ¢ um dos componentes da presenga, se ndo

tiver isso, por mais bem intencionado que seja, nao vai.

Teuda: Eu acho que o publico pode te ajudar de alguma forma.

Eu acho que pode até estar na mao do ator. Ele tem que pegar a proposta da direcdo, ele
tem que pegar o espirito da peca e se colocar de uma forma, eu nao sei te falar agora como se
coloca isso porque eu apanho feito cio ladrdo, minha filha. E dificil fazer as coisas, vocé erra,
eu volto, erra, volto de novo. Vocé ensaia, ensaia, chega na hora, eu faco o errado. E uma praga,
essas coisas assim, eu nao sei te explicar como é que chega 14, mas a minha intui¢do diz que é
isso, que estd na mao do ator, ndo € o diretor quem vai fazer isso. Nao é ninguém, ndo € um
coredgrafo quem vai fazer.

Vocé tem o olho do espectador, a resposta dele para voce, eu gosto muito. Espetaculo
de rua tem duas coisas, tem isso que eu acho muito bom, tem uma coisa que é ruim que €
interferéncia de som, mesmo publico, entra bébado no meio, e entra na cena, nds ja tivemos
bébado na cena, vocé fazendo Romeu e Julieta, uma peca delicada daquela, amor, romance e a
mulher gritando para o Romeu: 6 Gostoooso, 0 lindo (risos). Que loucura! Ela perturbou muito,
coitada, ela ndo sabia mas perturbou.

Eu acho que o publico pode te ajudar de alguma forma, te ajuda porque te liga, vocé estd
vendo a pessoa, falando direto para ela, isso pode te ajudar. Mas a presenca é vocé mesmo, vocé
que tem que estar ali, vocé que tem que saber: ndo, agora eu estou aqui. Nao estou em lugar

nenhum do mundo, eu estou aqui.

Renato: Vocé percebe essa vibracao que vem do publico para vocé, nao é uma coisa que
esta la e morta, ela esta viva.

Vocé pode estar muito preparado, inclusive fazer um bom trabalho, mas vocé pode nao
ter essa quintesséncia, essa presenca, essa presenca é um mistério do teatro. E alguma coisa, af
a gente fica um pouco mistico, € uma coisa dos deuses do teatro, ¢ uma coisa dessa arte meio
sacerdotal, ancestral, € uma coisa que vem, ou voc€ consegue invocar essas forgcas ou elas vém
para voce. Nao é que vocé invoca, ou elas vém para vocé ou elas ndo vém e vocé é um bom
executante. O que nao desmerece em nada, eu acho que tem atores maravilhosos, que executam
maravilhosamente, que ddo prazer de ver mas hd outros que tem uma presencga.

E sabe o que é, ha pessoas que falam assim: eu ndo me interesso pelo publico, o publico
ndo existe, eu faco meu papel. Nao, mentira! O publico sempre me interessou. Eu sempre estive

muito ligado em perceber que aquilo que eu estava fazendo chegava 14 e vocé sente a volta do
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publico. Voce sente se o interesse do publico estd tomado, se eles estdo acompanhando, se eles
estdo se emocionando, vocé percebe essa vibracdo que vem do publico para vocé, ndo € uma
coisa que estd 14 e morta, ela estd viva. Voc€ quando estd aqui interage com eles mesmo sem
estar falando diretamente com eles. E € por isso que o jogo, as vezes, pode atrapalhar porque se
0 outro ator que estd com voce ndo faz, ele € ruim, € duro, ele estd fazendo uma coisa decorada,
etc, ele pode te deixar um pouco atrapalhado porque de repente o que vocé gostaria de estar
fazendo, vocé ndo estd conseguindo porque isso aqui estd manco, ndo estd funcionando,
entendeu?

E a grande questdio do jogo de ator, né Renato, é aqui, agora, verdadeiro e rapido, é
jogar, reagir, saber propor, mas saber receber também, o deleite no teatro é quando os dois
estdo aqui, esse jogo que a gente gosta tanto, como disse Georgette. E eu acho que aqui a gente
finalmente transborda na nocao coletiva da presenca, nesse jogo de co-existir, de existir com o
outro e isso requer uma habilidade de abertura da atriz, do ator, uma escuta e engajamento
integral. Trazendo luz e poesia a este momento de encontro entre espectador e a obra, Mario
Quintana nos presenteia com Exegese, um substantivo feminino que tem como significado a
interpretacdo da obra literdria e artistica, ou comentdrio que tem por objetivo interpretar e
esclarecer uma obra de arte. O poeta transcreve esse conceito fazendo um jogo de palavras.

- Mas o que quer dizer esse poema? — perguntou-me alarmada a boa
senhora.

- E o0 que quer dizer uma nuvem? — retruquei triunfante.

- Uma nuvem? — diz ela. — Uma nuvem umas vezes quer dizer chuva,
outras vezes bom tempo... (QUINTANA, 2005, p. 78)

Como diz Jodo, o espectador vai ver o espetdculo que ele vé, ndo é o mesmo que vocé
faz. Entdo dividir isso é estar presente também. E no teatro, por estarmos envolvidos em uma
zona de experiéncia, ndo é somente a razdo instrumental que opera, solicitando do espectador
uma leitura de producao e inven¢ao; o teatro como metifora permite que o espectador imagine
também. A leitura, compreendida como experiéncia, abandona o modelo representativo,
explicativo, e investe radicalmente na conquista da autonomia pelo espectador.
(DESGRANGES, 2012, p. 48)

Teatro significa, etimologicamente, “lugar para se ver”, “mirante”,
“observatorio”, mas ndo envolve apenas o olhar ou a visdo, tanto em
sentido sensorial como metaférico. Estd-se no teatro com todos os
sentidos e com cada uma das capacidades humanas. O teatro € um lugar
para se viver, segundo o conceito de convivio e cultura vivente, e a
poiesis ndo apenas ¢ olhada ou observada, mas vivida. A expectagao,
portanto, deve ser considerada sindbnimo de viver-com, perceber e
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deixar-se afetar, em todas as esferas das capacidades humanas, pelo
ente poético em convivio com os outros. (DUBATTI, 2016, p. 37)

O teatro convival que propde Dubatti abre outras possibilidades de se pensar presenca,
colocando em énfase a noc¢do coletiva de presenca, pois € no convivio entre artista e espectador
que o acontecimento se instaura, que o ato teatral acontece. Impossivel garantir presenca
sozinha, a presenca é diante de algo ou alguém. (Georgette). A presenca também chama o olhar
do outro que vai interferir na sua presenca, vai ter um jogo, e vai ter algo vivo que acontece,
um encontro que ninguém controla se vocé se permitir a isso. (Jodo). A presenca se dd em uma
relacdo muito um a um, aquilo diz a vocé, é uma relacdo muito de coragcdo a coracdo.
(Verdnica).

Jesser enfatiza que a presenca € um atributo do ator, mas € a frui¢cdo da presenga que
depende do espectador. Teuda pensa que o publico ajuda, mas a presenca mesmo depende do
ator. Renato ressalta que vocé como artista pode estar muito bem preparado, mas a questao da
presenca € um mistério no teatro: é uma coisa dessa arte meio sacerdotal, ancestral, é uma
coisa que vem, ou vocé consegue invocar essas forcas ou elas vém para vocé. Ndao é que vocé

invoca, ou elas vém para vocé ou elas ndo vém e vocé é um bom executante.

M-istério

PRESENCA E REPETICAO

Como se da a presenca no caso da repeticao?

Georgette: O corpo motor domina por repeticio um certo repertério para poder se
encontrar com a espontaneidade e liberdade do mundo e poder agir dentro desse
repertorio.

A metéfora que eu tenho usado ha vérias décadas: € rio e leito do rio. Vocé, durante os
ensaios, o que vocé consegue garantir € o leito do rio. Vocé consegue garantir o corpo fisico da
peca, vocé consegue garantir por onde vai passar a d4gua, que peixe vai passar ali naquele dia,
que 4gua vai passar, se vai enroscar ali algum tronco na correnteza a gente vai ver, mas o leito
€ aquele, nds vamos passar por aqui. Sinto muito isso, comegou a peca? Comegou. A gente vai
passar por essas coisas. S6 que é literalmente isso. E pegar um carro e falar: vamos descer a
Pompeia? A Pompeia ji foi construida, a Pompeia ja tem essas casas, a Pompeia a gente ja
andou por ela muito, corpo fisico, ai esse corpo fisico vai com seu carro, o seu repertorio, sO

que a aventura estd posta: descer a Pompeia. Nao € porque eu sei com que carro, com que
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pessoas e o que € a Pompeia que vai ser pouco emocionante, ou que vai ser a mesma coisa. Eu
acho que esse termo que a gente usa DE NOVO jé diz tudo sobre o teatro. Vocé fala, vamos
fazer isso de novo, vamos repetir aquilo, ou seja, fazer isso De Novo, vamos fazer NOVO? E a

expressao que fala sobre repetir e fazer novo.

A-ventura

Joao: O desafio é como vocé se provoca naquela mesma partitura para refazer e nao para
repetir.

Por exemplo, no cinema vocé tem que refazer a cena em vdarios angulos. Existe um
vocabulario mais cldssico que é parecer um guarda de transito, que vocé tem que fazer
exatamente o que vocé fez, o desafio € como vocé se provoca naquela mesma partitura para
REFAZER e ndo para repetir. Tem uma diferenca muito grande, se vocé refaz, vocé continua a
procurar, € ai que estd, quais as perguntas que voce faz para vocé€, quais os espagos? Quais 0s
estimulos que vocé tem? Quais as cores que vocé estd vendo? Quais as memorias que te
remetem? Como seu corpo reage? Como seu corpo estd reagindo naquela presenca aqui e agora?
Estar presente € mover energia, é estar preparado para mover essa energia.

No teatro, por exemplo, agora retomei o Bispo. Tive uma experi€ncia bem curiosa com
o Bispo. Eu retomei a pesquisa na inten¢do de me provocar espacialmente em outro lugar. Eu
fiz tudo, dos ensaios, com a propria equipe, eu trabalho assim de uma maneira bem coletiva,
claro que eu guiando, que € muito autoral esse lugar, e também o Bispo acho que tira desse
lugar de uma direcao tradicional, na qual o diretor estd falando: vire para 14, vire para ca. E eu
acho que isso eu levo para o cinema também. No lugar que eu estou representando aquele filme;
por que ndo falar que eu sou atingido por tudo que me envolve? Inclusive nesse caminho
vibracional. Vocé€ sabe que vocé vai ter um movimento e essa partitura tem que ter um
movimento onde a cAmera vai pegar, mas a0 mesmo tempo vocé estd em movimento, entao

dentro desse movimento vocé pode se surpreender. Meu exercicio € esse!

Jesser: Quando eu estou em cena e corre o risco de perceber que minha atuacao esta em
um lugar que nao tem o frescor de algo vivo, de algo presente, eu me presentifico de
alguma forma artificial, isso é técnica, a técnica para mim é isso.

Af entra nesse lugar que € muito impalpavel, que € isso, a gente repete! A gente faz Café
com Queijo ha vinte anos, vao fazer vinte anos, a cada vez que faco, e isso nao é regra, mas

quando eu me vejo na iminéncia de estar reproduzindo algo que simplesmente eu sei fazer com
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os pés nas costas, eu me imponho algum desafio. Ou eu jogo uma luz em determinado aspecto
daquela representacdo. No texto de seu Teotdnio, (Jesser faz a matriz de Seu Teot6nio) eu fagco
isso quase hé vinte anos, s6 que quando eu me vejo no risco, na iminéncia de estar pensando na
macarronada ou na cerveja gelada que vai ter depois do espetdculo, eu falo: cara, o que eu
trabalho hoje? J4 sei, vou trabalhar o sutil. (Jesser faz a matriz de seu Teotdnio com uma
qualidade sutil). Ou seja, é a mesma coisa diferente, entende? Isso traz vida, isso traz frescor.
Se esse frescor ndo estiver naquele dia fruindo, estiver automatizado, sem mudar a estrutura, eu
elejo: vou mudar a tensdo do dedo do pé que fica levantado, vou fazer ele um pouco mais
levantado, ou vou prestar atenc@o na fisicalidade, porque para fazer essa voz, eu tenho que
comprimir muito internamente, minha respirac¢do fica muito curta, eu crio muita tensao interna.

Quando eu falo dessa condi¢do de treinamento para adquirir uma presenca, iSso acontece
internamente na musculatura. Quando a gente fala de intensdo, a gente fala de IN-TENSAO,
tensdo dentro, in tension, tension, inside. E praticamente imperceptivel para o espectador.
Quando eu estou em cena e corre o risco de perceber que minha atuacdo estd em um lugar que
ndo tem o frescor de algo vivo, de algo presente, eu me presentifico de alguma forma artificial,
isso € técnica, a técnica para mim € isso!

Tem gente que fala: nossa, aquele ator é muito bom, mas ele é muito técnico. Como
assim, ele € muito bom, MAS ele é muito técnico? Se ele € muito bom, ele € muito bom. E se
ele é muito técnico, ele € muito bom. Porque a técnica ndo € a mecanica, ndo € algo que vocé

z

fica revelando, virtuosismo € uma coisa, técnica € outra, exibicionismo é uma coisa, técnica é
outra. Se vocé tem um ator que € muito falastrdo, talvez ele esteja se exibindo e isso ndo €
técnica. A técnica estd justamente nesse lugar que vocé esconde do espectador que aquilo é
teatro. Vocé coloca o espectador em um lugar de uma realidade paralela a essa realidade
comum. Para mim a magia do teatro € isso, € voc€ levar o espectador, durante uma hora ou
duas, a se esquecer que ele esta no teatro e vivenciar um universo, uma outra realidade. Uma
coisa imaginada pelo ator e pelo espectador. E um lugar de fantasia, vocé cria uma outra
realidade, paralela, fantasiosa, a parte do cotidiano. Se o espectador estd olhando o reldgio, ele
ndo estd vendo o teatro, ndo estd acontecendo a presenca. E € a técnica que garante esse estado
de vocé cooptar o espectador. Para mim € quase isso, vocé o aprisiona naquela fantasia,
enquanto vocé estiver em cena, ele estd entre aspas “sobre o seu dominio”. Pode ser muita

arrogincia, mas eu acho que naquele momento compete a vocé, ator que estd em cena, manter

aquele espectador interessado em vocé. Isso € presenca e para isso existem técnicas.
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Teuda: Eu tenho que estar aqui, eu tenho que fazer, inteiro, da cabeca aos pés.

Eu sei que cada um deve ter suas técnicas, suas coisas. Agora eu vou te falar como o
Galpdo trabalha. A gente passa a peca umas duas vezes antes de ir para o palco, mesmo estando
viajando. Vamos chegar mais cedo, passa o texto uma vez, errou, passa de novo e de novo, para
voce estar mais relaxado, para vocé chegar, entrar em cena e montar o espetdculo 14. Isso € uma
luta didria, de ndo deixar o espetdculo cair, ndo importa quantas vezes vocé faca, vocé tem que
fazer de uma forma que esteja inteiro ali. Isso € muito sério, porque se voce relaxa o espetdculo
faz assim. (Teuda faz um gesto de queda com o brago). Vocé sente. Teve uma vez que o
espetaculo estava bambo, bambo, bambo. Sol, sabe, e vocé fazendo o espetdculo bambo.
Arrebentou a caixa, daquelas de luz da rua. BUUUUUMMMMM, deu aquele estourdo, nds
levamos um susto, aquilo deu um pique, colocou a gente no lugar. Vocé tem que estar ali
presente, voc€ tem que ter uma coisa que te puxe. E € essa coisa da cena, eu estou em cena? Eu

tenho que estar aqui, eu tenho que fazer, inteiro, da cabeca aos pés.

B-uuuummmmm

Renato: E jogo, é PLAY! Vocé tem que ouvir o outro, vocé tem que responder o outro.
Teatro é jogar, se vocé nao joga, esta perdido.

Se da em vocé entrar no palco como se fosse a primeira vez, ndo estar com 0 jogo
completamente feito, encarar aquela experiéncia como se fosse aqui e agora para sempre. E
jogo, é PLAY! Vocé tem que ouvir o outro, voc€ tem que responder o outro, ndo como vocg,
mas como personagem, com as razdes dos personagens. Vocé tem que estar imbuido de um
estudo anterior, de saber quem € essa pessoa, porque, como € que ela existe, o que ela quer, a
partir daf vocé esquece e joga. O Unico jeito, teatro € jogar, se vocé nao joga, esta perdido.

O-uvir

Existe a exploracdo dicotomica e complementar no oficio do ator: por um lado a
dimensao de estrutura — composigdo, na qual se insere a partitura, codificacdo, a precisdo, as
linhas de a¢des, forma, o repertério. Por outro lado, na dimensao da espontaneidade e improviso
existem os aspectos como a organicidade, o fluxo de vida, a veracidade, centelha de vida e um
dia considerei o conceito de presenga nesta dimensao. Mas, através do olhar multiplo e plural
de voces sobre o conceito de presenga, encontro que ndo hd necessidade de alinhar tal conceito
em alguma dimensao especifica e para falarmos da presenca no caso da repeticio, cabe mais se
questionar de maneira pratica, assim como a pesquisadora Tatiana Motta Lima o fez: de que

modo ‘estruturar’ quando a ‘estrutura’ visa, ao mesmo tempo, refazer um fragmento, retornar
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a uma experiéncia vivida pelo ator, e permitir que essa experiéncia continue guiando-se (como
toda experiéncia) pelo que é desconhecido? (MOTTA LIMA, 2005, p. 61). Tal pergunta é
impulsionadora e deflagradora da minha questdo a vocés, que me remete aos termos estrutura
e espontaneidade - conceitos nucleares na obra do polonés Jerzy Grotowski - que entende que
somente em uma estrutura fixa e precisa a vida pode se manifestar. Em uma entrevista de
Tatiana Motta Lima com Thomas Richards, Richards comenta sobre forma e fluxo de vida
explicando que esta oposicdo ndo perturba a criatividade mas que, ao contrdrio, a sustenta.
(RICHARDS, 2015, p. 115)

Imagine um rio. A for¢a da 4gua que desce da montanha em direcao ao
mar é enorme. Se a dgua flui sem nenhuma margem, ela se espalha por
toda parte. Para um rio existir, as margens sao necessarias. Elas devem
ter forca, uma forca diferente da dgua, para canalizd-la. Uma vez
canalizada, a for¢ca da 4gua se torna ainda maior e vocé€ tem um rio. A
forca da agua e a forca sélida das margens sdo duas forcas diferentes.
A 4gua ndo flui necessariamente para um canal e as margens nao
garantem necessariamente a aparéncia da 4gua - ambos sa0 necessarios
para a existéncia de um rio. Em artes performativas é a mesma coisa.
Imagine, por exemplo, a corrente da vida como a dgua e a forma, a
precisdo, a estrutura como as margens. Esses dois elementos sdo
necessdrios para que a plenitude apareca em um ato criativo.
(RICHARDS, 2015, p. 115, traducdo nossa)*°

A luta entre os polos fundamentais para o trabalho do ator que sdo “forma” e “fluxo de
vida” se conecta a expressdo “rio vivoso”, a qual me remeto no inicio dessa dissertagdo,
utilizada por Marcelo Lazzaratto. Ressaltando a imagem °‘rio e leito do rio’, Georgette nos traz
os elementos necessdrios para que um ato criativo se instaure: a estrutura metaforizada como
margem ou leito do rio e a espontaneidade transposta em dgua de rio que se movimenta como
fluxo. Jodo ressalta que o desafio € como vocé, atriz ou ator, se provoca na estrutura para refazer
e ndo repetir, e dentro dessa estrutura em movimento vocé criar maneiras e estimulos de se
surpreender. Teuda aposta na inteireza do momento presente, mesmo no caso da repeti¢cao de
uma apresentacao: eu tenho que estar aqui da cabeca aos pés e me lembra o que Fabido (2010)
denomina como “presente do presente”. E Jesser friza a artificialidade e a técnica como meios

de fazer manter a estrutura viva e organica. Em um momento que ele percebe que a estrutura

30 Original: Imaginez une riviére. La force de I’eau qui descend de la montagne vers la mer est énorme. Si I’eau
s’écoule sans aucune berge, elle se répand partout. Pour qu’une riviere existe, il faut des berges. Elles doivent
avoir de la force, une autre force que celle de I’eau, afin de la canaliser. Une fois canaliser, la force de l’eau
devient encore plus grande et on a une riviére. La force de [’eau et la force solide des berges sont deux forces
différentes. L eau ne veut pas nécessairement s ’écouler dans un canal et les berges ne garantissent pas forcément
l’apparition de I’eau — les deux sont nécessaires pour qu’une riviére existe. Dans les arts performatifs, c’est la
méme chose. Imaginez, par exemple, le courant de vie comme de l’eau et la forme, précision, la structure comme
les berges. Ces deux éléments sont nécessaires pour que la plénitude apparaisse dans un acte créatif.
(RICHARDS, 2015, p. 115)
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permanece fria e automatica, apenas codificada e sem vivacidade, Jesser se desafia com algum
estimulo técnico e isso estd relacionado ao termo ajustamento explicitado por Tatiana Motta
Lima em seu artigo “Conter o incontivel: apontamentos sobre os conceitos estrutura e
espontaneidade em Grotowski”.

O desafio seria, a0 mesmo tempo, ndo fugir da “estrutura” nem desse
momento presente. A no¢do que aparece na fala de Richards para dar
conta dessa operacgdo pritica é a nocao de ajustamento. Trata-se de um
certo paradoxo. O ator ajusta a ‘estrutura’ a0 momento presente e,
porque a ajusta, pode segui-la, ja que ela era uma série de ‘intengdes’ e
nao um conjunto de ‘movimentos’. Se ele simplesmente mantivesse a
estrutura sem ajustd-la, ela se tornaria seca, mecanica, uma sequéncia
de gestos. Por outro lado, se ele a desrespeitasse, como ela € o proprio
caminho para uma dada experiéncia, ele teria se deixado levar, sem
rumo. Aqui estamos no cerne da nocdo de ‘ajustamento’: um jogo
permanente entre estabilidade e dinamismo. (MOTTA LIMA, 2005, p.
18)

O jogo entre estabilidade e dinamismo, estrutura e espontaneidade, forma e fluxo
consciéncia e intui¢do, geram sucessivas dicotomias bifurcadas em dimensdes. No entanto, nao
ha necessidade de inserir presenca em uma unica dimensdo porque presenga nao se encaixa em
uma qualidade dicotdmica, mas de multiplicidade: ORA, ORA, ORA! E um conceito muito
complexo, paradoxal e rizomatico para colocarmos dentro de uma caixa, escolher a dimensdo
mais adequada. Voltemos por uns instantes ao principio, em pistas para se pensar presenca,
mais especificamente em nosso abeceddrio:

Acontecimento. Auséncia. Bomba prestes a explodir. Confianga, capacidade, corpo
vivo. Desequilibrio x equilibrio. Dar visibilidade a invisibilidades. Dar forma. Dentro x Fora.
Equilibrio. Estado. Espiritual. Energia. Experiéncia. Expressividade. Estar no presente. E mais
E que OU! Forcga, frescor. Grito. Habilidades (inatas ou adquiridas). Imaginagao, impulso.
Jogo. Koshi. Liberdade. Magia, mistério, moldar. Natural. Organicidade x mecanicidade.
Palpavel x Impalpdvel. Queréncia. Repeticdo. Suspensdo. Tensdo. Uhullll. Verdade. Vivéncia.
Xamanismo. ‘Zzzzzz...de sono, depois eu durmo em paz! Durante o exame de qualificacio de
mestrado, Marcelo Lazzaratto deu a pista: vocé pode colocar performaticamente no Z assim:
‘72227, de sono, depois eu durmo em paz!’ E € exatamente isso: posso dormir em paz, tranquila,
porque nao existe a necessidade de definir a presenca em uma tnica palavra, uma frase, colocé-
la dentro de um padrdo dicotdmico e nem poderia porque PRESENCA, conforme citado
anteriormente, traz a no¢ao de conjunto, de E...E...E..., e o E aqui serve para dar as linhas de
diferencas. Porque sim, € diferente pensar presenca como fantasmagoria, como estado de graca,

ter a técnica como meio estruturante de uma presenca criada artificialmente, certamente existe
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uma fronteira em cada definicdo. Mas para acomodar essas linhas de diferencas de acordo com
seu merecimento, ressalto aqui o ‘ORA ORA ORA’ lembrando do conceito de Ritornelo, do
Deleuze. Para isso, Ferracini, ator e pesquisador do Lume Teatro, entra no jogo dos afetos por
alguns instantes e explica:

O conceito de Ritornelo de Deleuze € um conceito complicadissimo
porque assim: € um territério que se desterritorializa e se reterritorializa,
tudo bem, € fécil de vocé pensar isso se vocé pensar na série. Eu tenho
um territdrio, esse territorio € desfeito e desse desfazer se faz um outro.
S6 que o ritornelo ndo € seriado, o ritornelo sdo estas acdes todas ao
mesmo tempo num mesmo plano. Vocé pensa numa coisa que &
territorio, desterritdrio e reterritério nao numa série, ndo numa relagao
de causa e efeito, mas numa relacdo de mesmo plano, isso tudo no
mesmo tempo e espaco. E quando vocé pensa na vida, voce fala: mas é
assim a vida! A vida ndo € seriada. Voc€ ndo pensa: aconteceu isso,
agora vai acontecer isso e depois vai acontecer isso, a gente quer que
seja, mas ndo €. A gente tem a ilusdo que as coisas sdo seriadas, elas
tém causa e efeito e o pior, tem uma causa e efeito controladas, porque
se eu fizer isso, vai acontecer isso. Ai vocé faz isso, ndo acontece e vocé
fala: cara, como assim? Mas € isso, € justamente uma relacdo de
ritornelo. (FERRACINI, 2018)

E mais...
A questdo é que a presenga do atuador deveria deslocar-se do simples
repetir a agdo “de forma plena” para abrir a agdo para uma improvisacao
macro ou micro que abra as fissuras do desterritdrio e rache o extrato
territorial para sua re-potencializa¢do. Em outras palavras: a acdo ndo
deveria estar assentada apenas no territério, mas no complexo co-
criativo territériodesterritorio-reterritorio, ou seja, a arte cénica
presencial deveria colocar-se no proprio ritornelo e ndo somente na
afirmacao de qualquer territdrio, seja ele qual for. (FERRACINI, 2014,

p.5)

Nao sdo trés momentos sucessivos numa evolugdo. Sdo trés aspectos numa so e mesma
coisa (...) O ritornelo tem os trés aspectos, e os torna simultdneos ou os mistura: ora, ora, ora.
(DELEUZE, GUATTARI, 1997, p. 102). Entdo a Veronica fala: me interessa a presenca como
aparigdo dos fantasmas, o Jesser fala que a preparagdo e a técnica sdo meios estruturantes de
criar a presenca artificialmente, a Teuda fala que ndo pensa em presenca, € seja no processo de
criacdo ou em um momento de apresentacdo, a atriz ou o ator ORA percebe a fantasmagoria,
ORA o estado de graca e ORA a constru¢do técnico-poética acontecendo de maneira
simultanea, [ORA x ORA] e de repente hda uma super consciéncia de tudo que durou uma fragao
de segundo e passou, parece que emergiu um acontecimento, WOW!! E ORA aconteceu uma
coisa onde tudo se integrou simultaneamente, profundamente, se internalizou e foi para fora, a
sensacao de tempo e espago era diferente. Claro que presente, passado e futuro aqui ndo podem

ser pensados numa linha cronolégica, mas em termos de duracdo em que os tempos convivem
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num mesmo plano, o tempo aidnico, o tempo acontecimento. (FERRACINI, 2014, p. 5). E, de
repente, houve uma suspensdo e tudo isso aconteceu de maneira simultdnea e sobreposta em
alguns instantes neste tempo acontecimento. AQUI temos um Ritornelo: ndo pensar sobre
presenca, a presenca sendo construida e a presenca sendo feita na ontogénese da cena, tudo isso
estd junto e acontece no mesmo plano. Entdo, ao sacudir e desenraizar o verbo ‘ser’ da presenca
através das pistas ecoadas por vocé€s encontro uma PRESENCA paradoxal, complexa,
rizomatica, que surfa no ritornelo, territorializando, desterritorializando e reterritorializando de
maneira simultanea e sobreposta, amalgamando as linhas de diferencas e as fronteiras entre uma
no¢do e outra trazida por essas presencas ilustres nesse jogo dos afetos. Agora sim: vamos

dormir em paz e tranquilos! Quer dizer, vamos?

Mensagem de whatsapp de Joao apo6s o encontro.

Joao: E ai fiquei pensando em torno da nossa conversa, eu esqueci de falar uma coisa que eu
acho que é muito importante, que € a palavra. Eu acho que a presenca, o deslocamento, o estar
presente é também para vir a palavra. Entdo eu acho que a presenga € trabalhada para que a
gente se permita, a essa palavra, atravessar o tempo e encontrar o outro. Acho que tudo isso é
para isso. Estar presente para que a palavra se faca também, e que a gente possa falar de varias
maneiras tudo que a gente €, os tantos que nds SOmos.

Surgiu o desejo de dancgar as palavras, experimentar na pele, nos poros, na musculatura,
em todos os corpos e em todos os chacras as no¢des de presencga trazidas por voces. As palavras
ecoadas se deslocaram, atravessaram tempo, espaco e fui ao encontro delas em sala de trabalho.
Com o passar das praticas, os encontros se tornaram calcinantes, com a temperatura elevada e
uma abertura para o que emerge, as imagens e metaforas dessas palavras me conduziram a
diversos estados corporais, mas confesso que nao foi assim desde o principio. Em primeira
instancia, o corpo ainda estava frio, pouco receptivo, algumas palavras me paralisavam, me
estagnavam. Fui aos poucos aprendendo como dancgar as palavras, a aceitar as dificuldades e
quando isso aconteceu, ficou mais dindmico passar para outros estados corporais de maneira
mais fluida e menos controlada. Materializei estes encontros em forma de escrita, as cartas do
jogo, que estardo no proximo capitulo. Foi uma maneira que encontrei de colocar em palavras
as sensacoes, pensamentos e dividas de uma prética que € conduzida pela danca das palavras,
conhecida também como mimesis da palavra. Receba entdo, por favor, querido Jodo, a minha

carta no préximo capitulo! Até breve.
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CARTAS DE UMA PRATICA

Paris,

17 de fevereiro de 1903

Prezado Senhor,

Sua carta s6 me alcangcou hd poucos dias. Quero lhe agradecer por sua grande e amdvel
confianca. Mas é so isso o que posso fazer. Ndo posso entrar em consideragoes sobre a forma
dos seus versos; pois me afasto de qualquer intencdo critica. Ndo hd nada que toque menos
uma obra de arte do que palavras de critica: elas ndo passam de mal-entendidos mais ou
menos afortunados. As coisas em geral ndo sdo tdo fdceis de apreender e dizer como
normalmente nos querem levar a acreditar; a maioria dos acontecimentos é indizivel, realiza-
se em um espaco que nunca uma palavra penetrou, e mais indiziveis do que todos os
acontecimentos sdo as obras de arte, existéncias misteriosas, cuja vida perdura ao lado da

nossa, que pclSSCl.jI

3 RILKE, Rainer Maria, 1875-1926. Cartas a um jovem poeta/ Rainer Maria Rilke; traducfo de Pedro Siissekind.
- Porto Alegre: L&PM, 2009.
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Campinas,
26 de novembro de 2018

Assunto: Carta de boas vindas.

A quem me 1€,

Esta € uma carta breve pois tantas outras ja foram escritas e ainda serdo lidas no decorrer
das paginas que seguem. Pretendo assim revelar o motivo deste capitulo da dissertacdo ser
nomeado como Cartas de uma Pratica. Nao € mais novidade que pesquiso o conceito de
presenca nas Artes da Cena. No capitulo anterior, destrinchei tal conceito a partir de entrevistas
com atrizes e atores de distintas geracdes, fazendo paralelos e relacdes entre presenca e
conceitos como treinamento, energia, relacdo com o publico e repeticao. Resolvi propor o Jogo
dos Afetos aos artistas da cena entrevistados, e nele, ousei sacudir e desenraizar o verbo SER
da presenca encontrando uma no¢do de PRESENCA que traz a ideia de conjunto transbordando
na reflexdo de tal conceito como multiplo, rizomatico e paradoxal. Pois bem, surgiu o desejo
de voltar a sala de trabalho e me lancar em um novo desafio, o de dancar os paradoxos da
presenca. Para isso, utilizei dos procedimentos da mimesis da palavra, uma derivacdo e
atualizacdo da mimesis corpdrea, metodologia desenvolvida pelo Lume Teatro e foco atual de
pesquisa da orientadora deste mestrado, Raquel Scotti Hirson. As palavras ecoadas por artistas
e pesquisadores que encontrei nesta trajetoria, e que me fizeram refletir sobre presenca,
atravessaram meu corpo de atriz no decorrer de uma pratica que deflagra a escrita, fazendo com
que eu colocasse as duvidas, os tropecos, imagens, sensagdes e estados desta danca nas cartas
presentes neste capitulo que estdo enderecadas as pessoas que diretamente me fizeram refletir
sobre a temadtica da presenca. Por mais que as cartas estejam enderecadas a uma pessoa
especificamente, vale ressaltar que a leitura é compartilhada, nao ha restricdes de destinatarios,
ou seja, sinta-se a vontade para ler todas as cartas que desejar.

“Cartas de uma Pratica” foi conduzida ora pela orientadora desta pesquisa, Raquel Scotti
Hirson, ora por Brisa Vieira, atriz e doutora em Artes da Cena pela Unicamp. Entretanto, devo
esclarecer que muitas vezes ao longo do percurso estive sozinha em sala de trabalho, o que ndo
¢ tarefa facil. Deparei-me diversas vezes com essa realidade e, para tanto, lancei mao das
experiéncias que tive em cursos com atores do Lume Teatro. Alguns elementos de treinamento
que me acompanharam sdo:

- Espreguicar energético: deitada no chdo, comego a espreguicar, esticar e fazer isso de maneira
bem continua, e quando chego em um limite de espreguigar, devo buscar outro limite a fim de

chegar em outro lugar. Comec¢o a empurrar o chdo com os apoios do corpo, de maneira que
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devo empurrar e a0 mesmo tempo deixar ser acolhida pela madeira do chao. Tiro o quadril do
chdo e a partir disso ja experimento o olhar para fora, no espago, inventando alguns
deslocamentos também. No nivel alto, ainda hd a continuidade do espreguicar, atentando-se
para a coluna e deixando a base aberta nos deslocamentos. Aos poucos, 0S movimentos vao
diminuindo fora e permanecendo dentro, até o momento em que ndo hd mais movimento
externo, mas dentro o movimento pulsa como se quisesse sair para fora;

- Rolamentos no solo manuseando qualidades de energia durante os movimentos e suas
transicoes;

- Exercicio com os ressonadores: sabemos que temos uma coluna de ar que vai do quadril até a
cabeca. Os ressonadores que geralmente trabalho sdo: ressonador do umbigo (€ como se a
coluna de ar estivesse achatada, portanto sai muito ar e a voz parte de uma regido muito baixa);
ressonador do peito, garganta, nariz, occipital, nuca e topo da cabeca. Apds passar por cada
ressonador, trabalho com a mistura destes ressonadores a fim de ampliar as possibilidades dos
registros da voz;

- Pantera;

- Raizes;

- Saltos;

- Elementos Plésticos;

- Posi¢des em Desequilibrio;

- Grandes saltos com sustentacdo e saltos escondidos mantendo o impulso;

- Lancamentos e contra-impulso de lancamentos;

- Articulagdes;

- Koshi;

- Desarticulagdo: de olhos fechados, ativando a memdria de todas as articulagoes, desde a base
do cranio até os dedos dos pés, atenta as memorias contidas em cada pausa e em cada nova
articulagdo desperta. (HIRSON, 2012, p. 38)

A partir da minha experiéncia de treinamentos com o Lume Teatro, gostaria de ressaltar
que estes elementos de treinamento®? trabalham com impulsos, a base de ator, energia animal,
precisdao de movimento, oposicao, equilibrio ao limite do desequilibrio, exercicios importantes
que ativam o centro de for¢a no corpo, desenvolvem o trabalho com a manipulagdo de energia

e dilatacdo corporea.

32 A descrigdo morfolégica de cada elemento de treinamento citado esta destalhadamente esmiugada no livro A
Arte de Nao-Interpretar como Poesia Corpdrea do Ator, de Renato Ferracini, das paginas 138 a 155.
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Estar em sala de trabalho sozinha é desafiador e muitas vezes angustiante. Sinto que
realizar treinamento com outras pessoas me permite chegar mais rapidamente em um estado
corporal potente comparando com os momentos em que realizo o treinamento sozinha em sala
de trabalho. Em coletivo, o treinamento acontece com maior fluidez, ha mais fluxo continuo do
comeco ao fim do trabalho. Porém, sozinha em treinamento, experienciei momentos de quedas
e interrupg¢do do fluxo e quando isso acontecia, tinha que retomar alguns exercicios, tentando
novamente chegar em um estado continuo e duradouro de trabalho. Realizar o treinamento com
outras pessoas me faz ativar estados corporais potentes de maneira mais rapida porque hd uma
troca com o outro, tem alguém que conduz, alimenta, puxa, hd um outro que faz algo e vocé
tem a liberdade de “roubar” este algo de uma maneira positiva, mas confesso que igualmente
importante sdo estes momentos sozinha em sala de trabalho, até para refletir sobre as proprias
limitagdes e descobrir caminhos.

Ps: Elementos que podem ajudar em um momento sozinha em sala de trabalho sdo musicas e

imagens.

Bjs, Andressa. ©
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Campinas,
26 de novembro de 2018
Assunto: As cartas do jogo.
Querido Joao,

A prética da pesquisa, seja em minhas leituras, seja na sala de trabalho, é geradora de
imensas ddvidas. Duvidas essas que podem me paralisar e até desestimular, mas, acima de tudo,
paradoxalmente, me fazem mover e acreditar em minha busca. Em primeira instancia, um
desejo genuino: tocar o rio vivoso e junto a este desejo um encontro arrebatador, o contato com
a mimesis corporea. Esta metodologia me instigou por anos durante a iniciacdo cientifica e
mestrado, fluindo da inconsciéncia a intui¢do, do aprender a ver ao olhar preciso, da coleta de
material na rua a sala de trabalho, da precisao do trabalho codificado a liberdade para o encontro
com a imaginagao.

O pressuposto da mimesis corporea € que esse encontro potencialize a transformacao e
recriacdo do corpo singular daquele que atua-observa. Partindo da mimesis corpdrea, adentrei
em uma derivacdo desta metodologia, a mimesis da palavra. Na mimesis da palavra,
compreendi que a observacdo se encontra em um corpo-imagem-sensacao acessado por
imagens de textos, entrevistas, poemas e falas do cotidiano. A palavra em agdo pode conter
todas as dimensoes das conexdes de imagens que detona e ainda as dimensodes do corpo,
jogando com espago e tempo. (HIRSON, 2012, p. 13)

Os procedimentos da mimesis corporea € mimesis da palavra requerem do ator um
preparo corporal anterior e continuo as praticas das metodologias através do treinamento de
ator. O Lume desenvolveu inimeras qualidades de exercicios e treinamentos com o intuito de
preparar o ator para a criacdo e a atuacao, independentemente de enquadramento estético. A
base inicial foi nomeada como treinamento técnico e treinamento energético, sendo essas as
duas grandes raizes de todas as dindmicas corporais desenvolvidas posteriormente pelo nucleo.

Ele deve trabalhar nesse treinamento ndo sé aspecto fisico e mecanico,
mas principalmente a dimensao interior, a dinamizacao de suas energias
potenciais e aprender a fazer a correlagdo entre esses dois universos.
(FERRACINI, 2001, p. 127)



99

A mimesis abrange um treinamento especifico, mas adentra o campo da criacdo cé€nica
e expressiva, exigindo que o ator tenha prontiddo, trabalhe com o corpo dilatado e desenvolva
alto grau de percepg¢do. Por isso, a importincia do treinamento anterior e continuo para a
pesquisa da mimesis corpdrea. Além disso, a mimesis foi desenvolvida como metodologia de
trabalho e, portanto, abrange alguns procedimentos. No caso da mimesis corpdrea, esta
metodologia faz uso de materiais como, por exemplo, o registro fotografico, fundamental para
a estruturacdo do material. A tentativa € registrar pessoas em posturas fisicas ndo posadas,
animais, além de paisagens e situacdes cotidianas observadas em seu estado o mais natural
possivel, sem estilizagdes. Além de fotografias de figuras cotidianas (que sdo material de
observacdo), hd a possibilidade de pesquisar no contexto das artes visuais; como quadros e
pinturas; no contexto jornalistico, incluindo revistas e jornais ou observar, ainda, monumentos
urbanos como, por exemplo, uma casa ou uma arvore. Todas essas inspira¢des auxiliam o ator
na construcao de matrizes corporeo-vocais.

Ressalto novamente que isso de querer observar os outros, Jodo, comeca 14 trds, em
2004, que na ocasido escrevi em meu didrio de trabalho quando fui sua aluna em um curso de
teatro. Ps: eu tinha 12 anos! 2od 1 Lo Aru 1A

Na nossa conversa |

~ . . .‘\_"(.':“‘;,- b1 | 1652 ICa" (
voceé disse: Tem isso que eu
~ . . JULD 13 A ""_," | Y\ f \
ndo falei. Eu encontro muito 0.3 : Sbhae
1T x> 1 | ' e | 0 e i)
na rua os personagens que eu VML AN AU BN SRS
fago, sevocé procura, vocé vai S AFSETS s A - U YU A ¢
encontrar, porque seu olho Qv&c N s 280 B - o4

desperta para aquilo ali e
para mim é muito importante
ver como é que esse corpo se
move e depois como é que eu vou brincar de ser ele. E mimesis isso, nesse lugar.

As suas palavras que definem o que € presenca me atravessam: a presenga é vocé existir
de fronte ao outro, de fronte as coisas, na natureza inclusive. Nessa brincadeira de ser o outro,
hd um procedimento que a mimesis corpdrea abrange que € a mimese vocal: a mesma
observacao detalhada sobre as acdes fisicas de uma figura deve ocorrer com as agdes vocais,
investigando elementos como foco vibratério, intensidade (for¢a e volume), musicalidade e
espacialidade. De fato, os procedimentos da mimesis se confluem, pois, entendemos voz como
parte do corpo que também pode ser observada e teatralizada. Além disso, durante esta trajetoria

de investigagdo, percebi que a pesquisa de vocalidades do cotidiano pode partir de um registro
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sonoro, ja pronto ou coletado em pesquisa de campo. Nestes casos, atenta-se a maneira
particular que o individuo tem de falar observando o timbre da voz, o sotaque, o ritmo da fala,
as pausas e os siléncios. Depois de ter dominio da estrutura sobre o registro sonoro, ou seja, o
texto dito e o seu ritmo, a pesquisa passa a ser sobre os ressonadores que existem no corpo do
ator e qual ressonador o ator deve usar para emitir aquela vocalidade. Uma palavra ndo comega
sendo uma palavra, é um produto final iniciado por um impulso, estimulado por atitude e
comportamento, por sua vez ditados pela necessidade de expressdo. (BROOK, 1968, p. 5).
Desta maneira, atenta-se para este impulso como se ele fosse primitivo, no sentido de dizer a
palavra como se estivesse sendo dita pela primeira vez e como se aquela ideia ndo tivesse sido
emitida anteriormente por aquela figura. Estes impulsos podem ser previamente trabalhados no
treinamento, para que o ator compreenda em a¢do o que € impulso do corpo e da voz.

O encontro com estas metodologias certamente me fez e faz tatear e habitar territorios
desconhecidos, intensifiquei percepcdes visiveis e invisiveis, desejei entdo transbordar estas
percepgoes, recriando-as no corpo. Fui aprendendo como trabalhar com a danca das palavras.
Se trata de uma reflexdo acerca de um fazer que se faz fazendo, isto é, em certa medida,
subjetivo, ndo previsto, nem previsivel, cujo caminho se faz passo a passo a partir de cada
sugestdo do proprio corpo, de cada movimento. (COLLA, 2005, p. 19). Toquei levemente o rio
vivoso com a Mimesis Corpoérea na Iniciacdo Cientifica, mas tive coragem de mergulhar nele
definitivamente com a Mimesis da Palavra agora no mestrado. Confesso que o mergulho
perturbou noites de sono e fez ventar forte em dias ensolarados, mas ndo tem como ser diferente
quando estamos tateando caminhos ainda desconhecidos. Para que houvesse esse mergulho em
profundidade foi preciso aceitar os paradoxos da presenga por completo, afinal eles realmente
existem, ndo tem como negar. Ao aceitd-los, fui percebendo que eles emergem de maneira
sobreposta, sdo paradoxos em forma de rizomas que ao chegarem até a mim em sala de trabalho,
ndo tive outra alternativa a ndo ser jogar com eles.

Neste capitulo vislumbro transpor estes experimentos praticos em sala através de cartas
enderecadas as pessoas que fizeram parte de minha trajetéria nesta reflexdao sobre presenca,
como foi o seu caso. Com isso, utilizo procedimentos da mimesis da palavra como maneira de
deflagrar a escrita, possibilitando, como atriz, pensar a no¢do de presenca de uma maneira
pritica. Penso que materializar esses experimentos em cartas ¢ uma forma mais sincera de
colocar em palavras as sensacoes e imagens que chegaram até mim neste trabalho. Quando eu
era crianga, aprendi que, ao escrevermos uma carta, devemos colocar a data em que ela foi
escrita. Assim o farei, mas somente por questdes de formalidades porque, de fato, ndo saberia

dizer ao certo o tempo cronolégico do nascedouro destas palavras, a maioria delas surgiu do
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suor da sala de trabalho, mas algumas vieram no meu consciente na calada da noite, nos
momentos de insOnia e se transformaram em palavras apenas em dias posteriores, outras ainda

foram recortes de escritos antigos e colados nas atualiza¢des dos pensamentos aqui e agora.

Grande beijo,

Andressa.
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Campinas,
8 de marco de 2018
Assunto: Presenca e transposicao.
Querida Josette Féral,

Estou até agora tentando entender o que € a presenca de ator, mas realmente ndo esté
sendo uma tarefa facil. Em sala de trabalho, a temperatura fica complexa e paradoxal: ora
quente, ora fria, quente e fria a0 mesmo tempo, isso gera um certo incomodo. Eu fico tentando
modelar e moldar minha forca muscular e nervosa, gerar ondas complexas e simultaneas de
variagdes tonicas e encontrar o impulso. Em algum lugar estd escrito que o impulso é qualquer
coisa que parte do interior do corpo do ator e se estende para fora, na periferia. Eu confesso que
tentei entender onde estd o meu interior, a Raquel me perguntou: onde estd o seu interior? E eu
fiquei na ddvida: serd que meu interior estd dentro dos meus musculos, estd 14 no centro de
forca dois dedos abaixo do umbigo ou é um lugar intocdvel? Por fim, quando estava fazendo
ondas complexas e simultaneas, buscando o meu interior € moldando minha for¢a muscular e
nervosa, me perguntei: por que mesmo estou fazendo tudo isso? Neste momento a sala ficou
muito fria novamente. Desculpe o desabafo!

Eu nunca comentei com vocé, mas foi essencial nossa conversa frente a frente no dia
em que falamos sobre presenca e vocé me explicou a lei do desequilibrio de Eugenio Barba
através da movimentaciao do copo que estava em cima da nossa mesa até a iminéncia do copo
despencar na extremidade da mesa. Naquele momento algo passou a fazer sentido em meu
corpo apesar da infinidade de didvidas que ainda tenho perante esta lei do equilibrio ao limite
do desequilibrio. Sabemos que as dividas sempre irdo surgir e reexistir. O mais interessante
disso tudo € que ao trabalhar em sala, capturei este momento de nossa conversa e essa imagem
do copo na iminéncia do desequilibrio foi transposta cenicamente em uma desmontagem cénica
que realizei no inicio do ano passado. As vezes uma frase, uma imagem que alguém nos oferece
pode virar material, por isso a importincia de estarmos bem atentos e abertos para o que vier.
Neste mesmo dia vocé me disse que teatro € metdfora e transposicdo, voc€ lembra? Voce disse
assim em francés: Eu entendo que o teatro realista é um teatro logico, que repete as coisas,
que é sem interesse, que ele é o contrdrio mesmo do teatro. Se nos vamos ao teatro, é para ver
a transposicdo, é para ver as metdforas. Mnouchkine diz seguidamente e ndo somente
Mnouchkine, Peter Brook também.: o teatro é metdfora. (...) E isso a transposicdo: é encontrar
um gesto concreto que vai dizer tudo e é isso que é interessante porque isso deixa o espectador
imaginar. Eu penso que o realismo ndo é aceitdvel, a funcdo do teatro é ser teatral, é ser

metdfora, é criar o mundo.
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Eu me lembro uma vez, durante minha observacdo dos ensaios do Théatre du Soleil, em
um certo momento Ariane Mnouchkine disse para uma atriz que ela estava muito realista e que
ela deveria fazer a transposi¢do. Entdo eu perguntei para alguns atores do Théatre du Soleil:
afinal, o que € a transposicdo que Ariane tanto fala? Seguidamente Sebastien e Man Wai me
explicaram: Transposi¢do é um signo, um gesto que vai dizer tudo e a transposi¢do é o
contrdrio do naturalismo e do realismo, é transformar o real para que a pessoa do espectador
possa reconhecer imediatamente: ah, ¢ isso! Transpor é mostrar o interior da alma através de
um movimento, um gesto, uma transformacdo do corpo. A transposicdo é a distanciacdo do
real. (Sebastien). De fato, fazer a transposigcdo é fazer arte porque a arte ndo é real. Se eu
observo bem, mesmo um filme, é muito realista, mas isso ndo existe. E qualquer coisa de
imaginagdo. (...) A transposi¢do é para o espectador entrar no teatro e ver arte. Esta é a
diferenga entre a vida cotidiana e como criar sobre a vida cotidiana. (Man Wai)

No mais, agradeco muito por vocé ter concordado em ser a supervisora de minha
pesquisa no tempo em que estive na Sorbonne Paris 3. Saiba que muitos momentos vividos
neste periodo foram atualizados e estdo dentro dessa dissertacdo de mestrado, além de
permanecerem pairando e flutuando em meus pensamentos e imaginacdo sobre o tema da

presencga.

Grande abraco,

Andressa.
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Campinas,

15 de novembro de 2018

Assunto: Conceito fraco, forte e radical de presenca.

Prezada Erika Fischer-Lichte,

Devo comunicar que esta carta opera de uma outra maneira se compararmos com
algumas outras que andei escrevendo nos tltimos tempos: ela emerge da leitura, da tentativa de
decifrar racionalmente um conceito que venho investigando em minha pesquisa de mestrado,
que é o conceito de presenca. Lendo o livro sobre presenca chamado Archaeologies of Presence,
vocé contou que existe o conceito fraco de presenga, o conceito forte de presenca e o conceito
radical de presenca. Vejamos:

O conceito fraco de presenca ¢ definido como “estar aqui” antes do
olhar de outro. O conceito descreve a conditio sine qua non (sem o qual
ndo pode ser) para a performance acontecer. O corpo co presente do
ator e do espectador. A questao aqui é: quem & presente e percebido por
outros, o ator ou a figura dramatica? (GIANNACHI, KAYE, SHANKS,
2012, p. 106, traducdo nossa)*

Sobre o conceito forte de presenca:

z

O conceito forte de presenca, tal como atualizado por Wuttke, é
definido pela capacidade do ator de ocupar e comandar o espacgo e de
atrair a aten¢do exclusiva dos espectadores. Os espectadores sentem um
certo poder emanando do ator que os obriga a focar sua total
consideracdo sobre ele sem se sentir sobrecarregado, percebendo-o
como uma fonte de energia. Os espectadores sentem que o ator esta
presente de uma maneira muito intensa, concedendo-lhes, por sua vez,
a intensa sensa¢do de si mesmos como presente. Para isso, a presenca
ocorre como uma intensa experiéncia de presente. (GIANNACHI,
KAYE, SHANKS, 2012, p. 108, tradugao nossa)>*

E por tltimo, o conceito radical de presenca:

Através da presenca do intérprete, o espectador experimenta o
performer € a si mesmo como mente incorporada em um processo
constante de transformacao - ele percebe a energia circulante como uma

33 Original: The weak concept of presence is definided as “being here”, before the gaze of an other. That is to say,
the concept describes the condition sine qua non for a performance to happen — the bodily co-presence of actor(s)
and spactators. Even here, the question arises as to who is present and perceived by others — the actor or the
dramatic-figure? (GIANNACHI, KAYE, SHANKS, 2012, p. 106)

3 Original: The strong concept of presence as actualized by Wuttke is definided by the actor’s ability to occupy
and command space and to attract the spectators’ undivided attention. Spectators sense a certain power emanating
from the actor that forces them to focus their full consideration on him without feeling overhelmed, perceiving it
as a source of energy. The spectators sense that the actor is present in an unusually intense way, granting them,
in turn, the intense sensation of themselves as present. To them, presence occurs as an intense experience of

presentness. (GIANNACHI, KAYE, SHANKS, 2012, p. 108)
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energia transformadora e vital. Isso eu chamo de conceito radical de
presenca, escrito como PRESENCA: PRESENCA significa aparecer e
ser percebido como mente incorporada, percebendo a PRESENCA de
outros meios para também experimentar a si mesmo. (GIANNACH]I,
KAYE, SHANKS, 2012, p. 115, traduco nossa)*’

Até aqui compreendo que no conceito fraco de presenca hd uma divida de quem ¢é
presente: o ator ou a figura dramdtica? No conceito forte de presenga nos deparamos com a
presenca de ator que gera uma vitalidade desdobrando uma presenga também naquele que o
observa, no caso o espectador. Agora sobre o conceito radical de presenca, confesso que eu nao
entendi muito bem! Eu fiquei com divida sobre essa no¢do de mente incorporada, no inglés,

embodied mind. O que seria exatamente i5s0?

Agradeco desde j4 a atencdo,

Andressa.

3 Original: Through the performer's presence, the spectator experiences the performer and himself as embodied
mind in a constant process of becoming - he perceives the circulating energy as a transformative and vital energy.
This I call the radical concept of presence, written as PRESENCE: PRESENCE means appearing and being
perceived as embodied mind, perceiving the PRESENCE of another means to also experience oneself as embodied
mind. (GIANNACHI, KAYE, SHANKS, 2012, p. 115)
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Campinas,
18 de novembro de 2018

Assunto: A presenca no teatro e na performance.

Prezado Hans-Thies Lehmann

Entendo que exista um espaco que € performativo e que possa se interseccionar com o
teatro. O entrecruzamento entre teatro e performance pode existir, mas existem as linhas de
diferencas. O desafio como atriz e pesquisadora € reconhecer as linhas de diferencas para saber
utilizar um vocabuldrio, pensamentos e reflexdes que desaguem em cada poténcia. Em que
medida o pensamento performatico pode servir ao pensamento teatral? Quais sdo os quesitos
estruturantes de cada um? Para a performance, assim como para o teatro pos dramdtico, o que
estd em primeiro plano ndo é a encarnag¢do de um personagem, mas a vividez, a presenca
provocante do homem. (LEHMANN, 2007, p. 224, 225). Segundo Lucia Romano, professora
e pesquisadora no Instituto de Artes da UNESP (Universidade Estadual Paulista Jdlio de
Mesquita Filho), a performance estd mais relacionada a iconicidade, enquanto o teatro
transforma signos em simbolos através de codificacao.

O teatro e a performance diferem na mutabilidade do signo e no grau
de convencao empregado: a performance utiliza impulsos emocionais e
a intui¢cdo criativa do artista, estando muito proxima da iconicidade,
enquanto que o teatro emprega signos verbais, imagéticos ou mesmo
indiciais transformados em simbolos, numa encenacdo altamente
codificada. A performance desafia o enquadramento que transforma o
evento em objeto, desconstruindo a ordem de representacdo.
(ROMANO, 2005, p. 47)

Pensando nos territdrios teatro e performance, eu tenho que escolher entre um e outro,
em detrimento de permanecer na vibracdo das duas coisas? Até que ponto algo que € ficcional
nao possui um plano de realidade em sua fruicao? E se eu estiver em uma relacao real de ficcao
que estd de fato acontecendo aqui e agora? Uma historia real e singular ndo pode ser
coletivizada? As questdes do teatro e da performance t€m esse direito de se embaralharem? Em
meio a tantas ddvidas, respiro fundo, adentro ao tema deste mestrado e chego em um ponto que
tanto me instiga nesta pesquisa: o paradoxo da presenga. Sobre isso, sem muitos rodeios, vocé
afirma:

Para o teatro é essencial ndo apenas a consideracdo do modo de ser
virtual da presenca, mas também sua sobredeterminada qualidade de
co-presencga, de desafio mutuo. Se hd um paradoxo do ator, hd antes de
tudo um paradoxo de sua presenca. Recebemos os gestos e sons que ele
nos dé ndo simplesmente como algo que vem dele préprio, da plenitude
de sua realidade, mas como elemento de uma situagdo complexa, que
por sua vez ndo pode ser resumida como totalidade. O que deparamos
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certamente € uma presenga, mas ela é diferente de presenca de uma
imagem, de um som, de uma arquitetura. Ela é uma co-presenca
objetiva referida a nds — mesmo que nao seja essa a inten¢do. Por isso,
jé ndo se sabe ao certo se essa presenca nos € dada ou se somos nés, 0s
espectadores, que primeiramente a produzimos. A presenca do ator ndao
¢ contraparte passivel de objetivacao, um “ob-jeto”, um presente, mas
“com-presenca’. (LEHMANN, 2007, p. 237)

Recentemente escrevi uma carta a Erika Fischer — Lichte que destrincha o conceito
fraco, forte, e radical de presenca e ela também escreve sobre o termo “co-presenca” mas
adentra no territorio da performance: A medialidade especifica da performance consiste na co-
presenga corporal de atores e espectadores. A performance, entdo, requer que dois grupos de
pessoas, um agindo e o outro observando, se reiinam ao mesmo tempo. (FISCHER — LICHTE,
)36

2008, p. 38, traducdo nossa)”™ Seja no territdrio do teatro ou da performance, reconhecemos a

possibilidade de uma presencga coletiva, uma “co-presenga”, “com-presenca”, “presenga com”
que é gerada em um jogo de acdes e reacdes entre artista e espectador. HA quem pense que
presenca € um atributo exclusivo da atriz, do ator, mas, dentre alguns artistas brasileiros que
conversei sobre este tema, quando perguntei se a presenga do publico modifica a presenca do
artista, a resposta foi em unanimidade positiva, a presenga do publico impulsiona, modifica, tira

ou cala a presenca do artista, a fruicdo da presenca ocorre irremediavelmente em coletividade,

em um jogo de acdes e reacdes coletivas.

Grande abracgo,

Andressa.

3 QOriginal: The specific mediality of performance consists of the bodily co-presence of actors and spectators.
Performance, then, requires two groups of people, one acting and the other observing, to gather at the same time.
(FISCHER - LICHTE, 2008, p. 38)
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Campinas,

14 de novembro de 2018

Assunto: Mangueira entupida e mangueira relaxadona.

Querida Georgette Fadel,

Devo confessar que hoje tentei trazer todos os corpos para a sala de trabalho, a sala
verde do Lume. Com a condugdo de Raquel, minha orientadora, juntamente com o olhar da
atriz Brisa Vieira, comecei com a massagem nos pés, metatarso, dedo por dedo, pé direito, pé
esquerdo, e vocé acredita que hd muito eles ndo ficavam tao vivos e acordados?!! Fui passando
para a panturrilha, escalando joelho, coxa, ventre, peito, massageei tudo o que foi possivel,
escaneel cada angulo e reta. Para me escanear completamente, o meu corpo mental foi
adentrando em cada parte do meu corpo fisico e fotografando todos os detalhes: ossos, sangue,
dgua, essa coisa gosmenta, molhada, fluida, mas ao mesmo tempo firme, forte e dura como os
ossos. Fui escaneando as células, as geometrias do corpo. Concordo plenamente com vocé: a
gente se encara muito como bloco, mas em seguida me questiono, o que € se encarar cOmo
bloco? Ser inteiro, integro, sem a consciéncia das partes?

Nosso corpo € envolto por mintcias, geometrias e tantas camadas. Dancei sucessivas
figuras geométricas do corpo e percebi que, com o esqueleto geométrico, nasceu uma tensao!
Mas, depois de um tempo, ficou mecanico (ao repetir figuras geométricas a tensdo se esvaiu).
Sempre tem um momento em que algo se esvazia, se ndo tem novidade se esvazia! Recuperei
determinac¢do e uma pitada de coragem, fui entrando em todos os universos que existem dentro
de mim. Eu me conscientizo das partes, dos ossos, dos miusculos, de todo o esqueleto, dos
orgdos e percebo uma mudancga de estado nessa consciéncia das partes! Toco o estdmago,
intestino, coracdo. Sinto o peito, barriga. E respiro fundo. Como a gente pode se esquecer tanto
da respiragdo?

O vetor do peso foi acentuado, pesei muito, fiquei tdo pesada que ao afundar, respirei
com os 0ssos. Quando eu estou absolutamente consciente do meu cotovelo direito, eu estou
inteira aqui? Eu tomo consciéncia do meu cotovelo, respiro pelo cotovelo, sinto o peso do
cotovelo direito, eu estou inteira aqui? Parece que sim! Tenho a sensacdo de que quando foco
completamente em algo, neste caso no cotovelo direito, estou mais presente aqui que no
momento em que penso de maneira generalizada: preciso estar inteiramente aqui trazendo todos
os corpos. Esse pensamento me distancia do aqui e agora, sou mais presente quando foco no

cotovelo.
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E por sermos um fato energético, um fato de fibras luminosas, experimentei o
semelhante: luz me lembra os langamentos do treinamento do Lume, lancei as linhas de energia
pela sala, langcamento por langamento, era como se criasse uma rede em minha volta. Lancar e
manter os fios anteriormente langcados, uma rede de energia. Em um dado momento, Raquel
dizia sobre uma tensdo muito forte no plexo solar, relaxei essa regido, percebi que a forca vem
do koshi, ele é o motor da figura de um ovo luminoso feito de fibras luminosas. Luz tem a ver
com relaxamento.

E que nem mangueira entupida, mangueira tensa, entupida, ressecada
pelo sol, sai menos 4gua. Mangueira relaxadona sai dgua. Entdo € isso,
quando eu estou tensa vai menos, eu sinto menos, € € mais dificil eu
lidar com isso, mais dificil concretizar isso, sentir isso, como quem
sente a matéria, sentir a energia. Presenca tem a ver com luz, por isso
tem a ver com relaxamento, porque se vocé relaxa o corpo fisico que é
a sombra, matéria densa, d4 para sair luz. (FADEL, 2018)

Dancei a mangueira relaxadona passando dgua, e o tempo todo energia se transformando
em matéria e matéria se transformando em energia. Voc€ acha que trazer para a consciéncia ou
deixar inconsciente, isso muda a nogo de relaxamento e tensio? E um pouco paradoxal porque
queremos o relaxamento e talvez a consciéncia tensione. Como resolver isso? Juntar tudo com
consciéncia € mais dificil. Aqui entra o treinamento, o exercicio de olhar sempre para os
diversos corpos: emocional, etérico, fisico, segmentado, geométrico, iluminado... olhares e

relacdes! Faz com que o corpo total possa vibrar

~ Tt C & i i iz4-

L/{ Gt N\ na cena sem que eu precise compartimentaliza-lo
- !

()

v __ no momento da atuagdo.

Y ON o

, A segmentacdo das partes e a mangueira relaxada
Y )\/W me trouxeram descobertas antes nio imaginadas.
Obrigada!

Grande beijo,

Andressa!
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Campinas,

14 de novembro de 2018

Assunto: Inteira aqui!

Querida Teuda,

Eu estou aqui, eu ndo estou mais em nenhum lugar do mundo. Eu estou aqui. Quando

eu trago tudo, todos os corpos, eu estou inteira aqui? Eu ndo estou ali, eu estou aqui.

t
>R —=maZ—~

- o Lo 58T AQUI!

Mas se eu estou
inteira aqui, eu
preciso trazer o publico que estd ali?! Eu preciso fazer alguma coisa para que eu, inteira aqui,
traga o publico que estd bem ali, gatinha! Inteira aqui, puxo a energia do publico, lanco energia
para ele, e entdo percebo que nao sou mais inteira aqui, sou aqui e ali. Ora aqui, ora ali! Brinco
com a presencga no olhar, o olhar para fora e o olhar para dentro, o que comunica mais? O jogo
agora € lancar a frase: eu ndo estou em nenhum lugar do mundo, eu estou aqui para falar isso!
Raquel pede para eu sair da sala, voltar em alta velocidade e emitir a frase. Lancei de distintas
formas, eu grito bem forte: Eu estou aqui! Mas bem forte mesmo, até se assustaram. E uma luta,
€ uma guerra, mas é uma brincadeira. Eu estou aqui, eu nao estou mais em nenhum lugar do
mundo, eu estou aqui! Ndo adianta gritar! Falei baixinho, sussurrei. Falei por dentro e por fora
o siléncio: o publico olhou dentro dos meus olhos.
Com carinho,

Andressa!
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Campinas,

21 de novembro de 2018

Assunto: Coisas simples.

Querida Veronica,

Eu s6 queria te contar das coisas que eu colecionei: eu vi pitanga, acgai, jacarandd
mimoso, limao, composteira, pupunha, mini flamboiant, fruta do sabid, ip€, jeninpapo, figueira,
vi coelho, galinha, vi uns animais 14 longe, ndo sabia se era vaca ou cavalo. Fiquei na divida:
vaca ou cavalo? Quando cheguei perto vi que era cavalo. No caminho de volta eu achei que ia
ver os coelhos novamente, mas eles nao estavam 14. Ouvi um barulho de 4gua, e na aproximagao
com o mato, 14 no fundo, bem 14 no fundo tinha uma cachoeira jorrando 4gua.

Escolhi uma arvore, ou ela me escolheu? Ijnica, exuberante, com tronco grosso em
vérios tons de verde, os galhos ramificados apontando para o céu. Lembrei de uma frase que
Katharina Seyferth um dia disse: o ser orgdnico é o ser que estd e tudo que passa por ele, é
como uma crianga que descobre uma drvore. Passeil a ser uma crianca perto da grandeza
daquela drvore. O que entdo ela me informa? Colecionei imagens e sensacdes dessa observagao.

De volta para a sala de trabalho, dessa vez com a conducdo de Brisa Vieira, realizei a
desarticulacdo a partir da imagem da arvore: com os olhos fechados, comecei um movimento
sutil pela nuca, fui passando para o pescoco, coluna, escdpulas, quadril. Pés fincados no chao
criando raizes, fui dancando a arvore que observei. Como € ser essa arvore? Como € ter raizes
que atravessam o solo e vao criando conexdes intermindveis? Como € ter os galhos apontados
para o céu e sentir o vento tocando em suas extremidades? Como € resistir ao tempo parado,
fincado, exuberante, enquanto o mundo continua girando? Como € entdo ter o tronco aspero em
varios tons de verde até chegar no marrom? E nessa mescla entre verde e marrom, ter varios
bichinhos passando, um galho que a arvore te da de presente. Contruir e deixar ir. A imagem se
constréi e se esvai! Como € entdo, Andressa, dancando essa arvore com pélvis, coracdo e
cabeca, construindo e deixando ir? Como disse Jodo: se eu quiser sé controlar, eu s6 vou ter o
ponto de vista do controle. Entdo o que é que o outro me d4? E como um canal, o canal tem a
sua densidade, mas ele tem o seu fluxo. A presenca € um engajamento fisico aqui e agora. Mas
aqui e agora j4 ndo existe mais. E entfo isso: construir e deixar ir, aqui e agora. Deixar ir, deixa
ir tudo embora, ndo existe a obrigacdo de ter presenca...

Com carinho, Andressa.
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Campinas,
23 de novembro de 2018

Assunto: Manifesto compartilhado.

Querida Veronica,

Escrevo-lhe novamente, pois em nosso encontro, perguntei a vocé sobre a questdo da
presenca e do acontecimento. O ator e pesquisador Renato Ferracini e o filésofo Charles Feitosa
escreveram juntos um artigo sobre o tema da presenca. Neste artigo, Feitosa diz que para a
filosofia presenca ndo existe e que se fosse transverter essa palavra, ele utilizaria o conceito
acontecimento. Em nosso encontro, vocé disse que seu projeto de pesquisa na pds-graduagdao
se chama “Encenacao teatral: dindmicas possiveis entre estrutura e acontecimento”. Voltemos

por alguns instantes para este momento da conversa:

Veronica: O acontecimento é esse momento fugaz da presenca.

Estrutura e acontecimento € o resumo do que eu chamei de canal. E o acontecimento é
esse momento fugaz da presenca. E por essa fugacidade ele abre esse canal entre mundos. Eu
entendo que o Feitosa estd usando o acontecimento do ponto de vista Deleuziano; é um jeito
especial de pensar acontecimento, eu nao sei se eu estou me referindo a0 mesmo acontecimento
que ele estd querendo dizer, mas como eu percebo isso tecnicamente fazendo, artisticamente
criando, porque ai também tem os temperamentos. O acontecimento para mim estd mais
proximo ao que eu chamaria de epifania, ainda que vocé possa ter isso fora de uma dimensao,
nao € um espiritual Odara, entdo isso que eu chamo de epifania como manifestacdo dos deuses,
eu posso resumir pela manifestacdo de algo maior. (...) Aquele momento que ele se abre para
uma compreensao maior, ai eu acho que ‘pum’, acontece e rdpido.

Por isso que as vezes eu tenho um pouco de aflicdo dessa presenca Barbiana. Primeiro
jéa vai para aquela posi¢ao chave que vocé reconhece em qualquer lugar e como se fosse uma
coisa que vocé consegue manter. Eu ndo acho que é uma coisa que vocé consegue manter, nao
€ uma questdao do ego e nem do controle, € uma questdo da abertura. Ela vai acontecer, estd ai
a mitologia para nos dizer, a presenca dos deuses € calcinante, entdo ela ndo pode estar o tempo
inteiro, nao & parte dela, ndo € da natureza dela mostrar-se o tempo todo, sendo queima, nao da
certo, ela precisa essa dose. Isso que eu chamo, na minha humilde experiéncia de
acontecimento, de epifania. O Brecht vai chamar de menor grandeza, acho bonita essa ideia,

epifania ndo € essa ideia: vem violinos, passaros, o céu se abre e entra aquela luz, NAO! E é
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grandeza! Entdao aquele momento, por isso sdo momentos de presenca que inspiram porque na

hora que vocé vé, € involuntério, vocé inspira aquilo, causa aquela suspensao. (FABRINI, 2018)

Vemos, aqui, acontecimento como algo inefdvel, impossivel de ser expresso

verbalmente, com essa caracteristica de origem divina ou transcendental, € a0 mesmo tempo

como uma menor grandeza. Como vocé disse, pensar em acontecimento como presenga ¢é

refletir sobre o0 ndo controle, a singularidade de uma experiéncia inédita que a gente inspira.

E mais:

Segundo Jacques Derrida, nao havera acontecimento em sentido forte
se aquilo que acontece fizer ainda parte do possivel controlavel.
Acontecimento como puro acontecer singular que ndo apenas ocorre -
mas me ocorre surpreendendo — implica uma irrup¢ao que abala todo o
horizonte prévio de expectativa e toda planificacdo possivel. Esse puro
acontecer singular fractura toda ordem, programa ou organizagdo
performativa. “Ali onde hd performativo, um acontecimento digno
desse nome ndo pode ocorrer”. (Derrida, 2002; 72, apud VILELA;
BARCENA, 2006, p. 16). O que significa que o acontecimento é apenas
na ordem do im-possivel, ndo na ordem do que se espera que ocorra,
mas na ordem do inesperado. (VILELA; BARCENA, 2006, p. 16)

A acdo € a senhora do tempo, € fluxo. Voltando a metéfora do sedutor,
a performatividade coloca em evidéncia (anterior a qualquer constru¢cao
ficcional) o sujeito em seu esplendor e risco, no momento anterior a
qualquer linguagem e, portanto, a qualquer significacdo. Dai sua
poténcia em gerar poéticas, sua poténcia matricial. A performatividade
nos coloca frente ao abismo do “pré”. Antes de tudo, o sedutor seduz
porque € um corpo, uma presenga, uma presencga desejante, que atica e

pede o outro. (FABRINI, 2012, p. 29)

Permanecendo em um territorio de abertura, nao controle, gostaria de terminar essa carta

fendendo um espaco para um manifesto escrito por vocé. Isso mesmo: o Manifesto da Veronica

Fabrini, compartilhado; sobre o teatro pré apocaliptico com 5 pontos bdsicos (5 é o niimero

do humano, o pentagrama, os 4 elementos + o amor que tudo pode unir)’” que tanto acaricia a

alma e acalenta o coragdo:

1. A desaceleracao do tempo (devagar, despacio, slow is good!): Tempo para pensar,

tempo para contemplar, tempo para sentir. Tempo € presenca.

2. O Re-encantamento do mundo: O mundo é muito mais do que parece. Em uma coisa

ha muitas outras coisas. Se a gente olha tudo de um jeito vagaroso, tudo € sagrado.

37

O Manifesto da

Veronica Fabrini, compartilhado! pode ser encontrado no seguinte link:

http://projetoexilius.blogspot.com.br/2011/10/manifesto-por-veronica-fabrini.html.
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A poténcia do pequeno gesto, do “menor”: Contra o mega, as mega produgdes, 0s
mega supermercados, os mega miliondrios. Voltar as dimensdes humanas. Cercar o
pequeno. Crer na poténcia do “menor”. A poténcia do pequeno gesto: as acdes mais
simples, que parecem sem importincia nas dimensdes gigantescas de tudo, sdo
extremamente importantes, fundamentais e geradoras. Crer na poténcia dos pequenos
gestos. Tudo comeca de forma simples.

Apaixonar-se pela diferenca: E preciso amar a diferenca, respeitar, ser curioso com
tudo aquilo que € diferente. Diversidade! Viver e amar a diversidade! Nao tenho tudo,
ndo sei tudo, em certo sentido, ndo me basto. O outro sempre me acrescenta, me
completa, me desafia.

O encontro ao vivo, corpo a corpo: Nada é mais potente que o corpo. O corpo somos
nés por inteiro. A presenga do outro me afeta, diz coisas. E preciso estar 14, ao vivo.
Encontrar-se com as pessoas, com os lugares, com o mundo real, para acreditar que ele
existe, que ele estd ai, que estamos nele. O encontro ao vivo, a presenga ao vivo nos faz
voltar a acreditar no mundo, na simplicidade e fragilidade do mundo... essa bola azul,

flutuando num espacgo infinito, realmente infinito.

Com carinho,

Andressa.
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Campinas,
21 de novembro de 2018

Assunto: A histéria da molécula de agua.

Querido Jesser,
Hoje na sala de trabalho comecei pelas raizes como um dia vocé€ me ensinou: dedo por dedo
finquei no solo, passei também pelo compasso, fui enraizando e tentei dessa forca achar outra
qualidade: o zero, o neutro, busquei dangar o vazio!
O vazio da musculatura, dos ossos e dos
pensamentos. Nessa abertura, surgiu a imagem de
lencéis brancos pela sala e gotas de 4gua saindo pelos
poros, esvaziando meu corpo, meus Orgaos, minha
mente. Gota por gota estravazando, pingando,
deixando vazio, neutro, o nada, o zero! Para minha surpresa, desse esvaziamento do meu corpo
foram criando buracos, abrindo outros espacos, sendo preenchidos por outras gotas de dgua.
Corpo: 60% &4gua, desse tanto de dgua tem uma
gota que eu bebo, ela passa por mim, eu transpiro e ela
- vai embora ou sendo eu morro! Ela vai embora e volta
para o lencol fredtico. Dessa frase ecoada por vocé
criamos uma partitura fisica que a repetimos em diversas
velocidades: o jogo estava em manter a precisdo € ao
mesmo tempo todas as imagens construidas. Longe do neutro, do zero, dancei a molécula de
dgua, entrei na corrente do lencol fredtico, fui nadando junto com as outras moléculas, a corrente
dominou os meus sentidos € meus pensamentos, algo tanto fisico quanto afetivo. Aceitei o fluxo
da corrente e criei espagos no meu corpo € espacos na sala para voltar a transpirar, para a
molécula cair novamente no lencol freédtico, 14 onde nasce a vida! O desafio foi repetir a
partitura em alta velocidade deixando cada vez mais interno. Mais dentro, menos fora... mais
dentro, menos fora! Partitura fisica da frase: ‘eu bebo, ela passa por mim, eu transpiro, ela vai
embora, ou sendo eu morro’ criou uma outra corporeidade. Como vocé disse: para mim, como
artista, a trajetoria de uma molécula de dgua, importa! Talvez alguém que trabalhe em um
banco ndo pense na molécula de dgua, mas para nos importa e muito! A corporeidade de uma

figura pode sim nascer de uma molécula de 4gua.
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Muito obrigada por essa historia.

Grande abraco, Andressa.
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Campinas,
23 de novembro de 2018

Assunto: O indizivel nas entrelinhas.

Querido Renato,

Ao estar em sua presenca, constato que alguns atores e atrizes guardam uma capacidade
indizivel 14 onde as entrelinhas dizem muito. E o lugar dos gestos, dos siléncios e pausas, dos
olhares que sdo flechas, ou até mesmo das respostas sucintas e certeiras que carregam em Si 0
bojo grandioso da experiéncia. Ainda assim, é um lugar estreito, pequeno e humilde o que
demanda uma certa sensibilidade e percepcao para acessi-lo. Inspirada por estes pensamentos,
nesta pratica, questionei-me se seria possivel dancar, para além das palavras ditas, as entrelinhas
que revelam as marcas de uma vida inteira no teatro, uma presenga acerca da existéncia. Em
nossa conversa, vocé disse: Renato, a presenca do Renato é uma mistura da paixdo de crianga
pelo teatro, com os grandes comicos da Revista, com os atores da Cinelandia, com a influéncia
imensa de qualidade artistica do TBC, com a descoberta de Sao Paulo dos colegas da cultura
e tudo mais, tudo isso misturado junto com uma energia que eu sempre tive desde que eu era
mais canastrdo até quando fiquei melhor ator. Eu acho que eu sempre tive uma energia que as
vezes podia atrapalhar de tdo grande que era. E isso tudo misturado gera uma coisa que é o
Renato. O Renato é este aglomerado de coisas.

Confesso que dentre estes aglomerados de coisas que nos atravessam, s€ja por um acaso,
seja por um ato premeditado, em nosso encontro, fui atravessada por suas palavras e nao
palavras que me ensinam e completam: Minha vida, minha experiéncia, as coisas que eu Vivi.
Somos atravessados por imagens, memorias, nés somos isso, nos somos um projetor de
imagens. A gente recebe todas as influéncias do mundo e depois isso forma uma bagagem que
a gente transmite.

Obrigada pelo encontro e pela generosidade em compartilhar suas largas linhas e

entrelinhas que servem de inspiragao.

Com carinho,

Andressa.
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CONCLUSAO AO APAGAR DAS LUZES

E tempo para um pouso horizontal. Com isso, proponho uma conversa 2 meia luz, mais
intima, daquelas que acontecem momentos antes do repouso noturno quando os animos nao
permanecem tdo a flor da pele e as ondas cerebrais Beta, que estdo associadas ao estado elevado
de alerta, a l6gica e ao raciocinio critico, come¢cam a diminuir seus ciclos por segundo, e a
transitar por ondas que afloram a intui¢do. Pousar para perceber o agora e detectar o que daqui
emerge sem conduzir para nada, apenas percebendo o que vem. Desta pausa, surgem as marcas
do caminho no chdo! Observo, detalhadamente, uma a uma: retomo as primeiras conexoes,
encontro pistas, navego em um abeceddrio, crio uma desmontagem. Dos encontros que
atravessam, surge o jogo dos afetos, nele eu brinco, ouso e coloco cor. Danco as palavras,
escrevo algumas cartas e me dou conta de que o pouso € definitivamente necessario para
assentar todas essas memorias. Pouso para olhar para todas as dire¢des, para os 360° que nos
circunscrevem. Pousar na presenca do aqui e agora sabendo que este exato instante é repleto de
atravessamentos, projecoes e imagens do vivido que capturam os pensamentos.

Recebendo e vasculhando a fundo as imagens que vao surgindo, encontro o €élan inicial
que atraiu minha atencao para olhar o termo presenca mais de perto sendo este o fio que tensiona
duas definicdes de presenca cénica: qualidade inata ou dom e técnica consciente, adquirida por
meio do treinamento de corpo, voz e imaginagdo. Esta tensdo foi oferecida em andlises da
pesquisadora Josette Féral a partir de entrevistas com encenadores e foi o ponto de partida
conceitual que me levou a desdobrar a problematizacdo do conceito presenca no contexto das
artes da cena. Ainda em entrevistas com a pesquisadora, encontro e destaco mais algumas
defini¢Ges paralelas adentrando nos limites da presenca entre estar e fazer. Aponto para a
expressao latina “hic et nunc” e o estar se encontra justamente no paradoxo do aqui e agora. J4
o fazer consiste nas categorias de agdes que remetem ao tempo e ritmo, escuta e espaco,
harmonia de gesto e movimento, estabelecendo relacdes com o macrotema do equilibrio ao
limite do desequilibrio, tensdo e retengdo, ambos apontados nas pesquisas de Eugenio Barba.
Nesta esteira de pensamento, retomo entrevistas realizadas com alguns atores do Théatre du
Soleil onde emergem associagdes entre presenga € manipulacdo da organicidade, imaginagao,
credulidade e irrompimento do inesperado, acentuando a relagdo entre atriz/ator e espectador.

Estas primeiras conexdes foram o alicerce, a pista de decolagem para um sobrevoo sobre
o conceito Presenca, seus delineios e limites, na percepcao de que existem distingdes entre as
definicOes nascidas na area da filosofia e nas artes da cena. Se por um lado a filosofia,

enfatizando aspectos temporais e espaciais, nos coloca que presenca nao existe, nao podemos
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fazer esta mesma associacdo no territdrio das artes da cena, pois o conceito presenca constroi
conhecimento dentro desta drea e nos aponta um leque de pistas para a compreensao de certas
definicdes tais como: presenga que surge na relacdo entre corpos; uma autogénese poética; a
presenca que é encarnada, corporificada e conscientemente manipuldvel e que nos traz a
dimensdo do quanto ela pode ser trabalhada e conquistada; os graus de presentificagcdo de um
sujeito dentro e fora da cena; a relacdo de presenca e os aspectos de fugacidade e virtualidades
que acompanham este conceito. As pistas ainda nos presenteiam apontamentos sobre presenca
em relacdo a preparacdo durante um processo criativo e a emanagdo de outros estados e
energias, sejam estes epifanicos, fantasmagoricos, projecdes ou divindades, e o olhar multiplo
que este sobrevoo contempla nos convida a pensar o conceito presenga como uma nocao de
conjunto.

Concomitante a este sobrevoo, enraizo na sala de trabalho e crio uma desmontagem
cénica sobre a trajetéria de busca e compreensao do que vem a ser o conceito de presenga nas
artes da cena. Ao pensar como as associacdes que emergiram no momento de criagdo e
apresentacdo da desmontagem iluminaram as etapas posteriores desta pesquisa, concluo sobre
o aspecto fundamental que foi a organizacao de materiais logrados durante a iniciacao cientifica
sobre a temdtica da presenca, o que me impulsionou a realmente acreditar que seria possivel
dar continuidade a essa investigacao, além da possibilidade de experimentacdes no corpo e cena
dos aspectos de trabalho com a imagina¢do, transposi¢do cénica, equilibrio e desequilibrio,
retomada de treinamentos, arquiteturando possibilidades de jogo e relagdes com o espectador
e, ainda, o deleite de estar em uma zona de turbuléncia (FERRACINI) através do meu encontro
com um publico no momento de apresentacdo desta desmontagem. Tais experi€ncias foram
deflagradoras para estratégias de etapas posteriores da pesquisa: com o desejo instaurado de
entrevistar artistas da cena para refletir o conceito de presencga, a desmontagem me intuiu na
reflexdo sobre quais perguntas e questionamentos seriam feitos, de que maneira eu estaria no
encontro e estabeleceria uma relacdo com os entrevistados vindo a tona o termo encontro
afetivo, o que me impulsionou estar em um estado de abertura dissolvido na experiéncia do
devir nos momentos de encontro com os artistas da cena.

O olhar multiplo e plural dos artistas entrevistados sobre o conceito em questdo me fez
sacudir e desenraizar o verbo SER da presenca, e a pensar PRESENCA como um conceito
rizomatico, paradoxal e complementar que propde a no¢do de um conjunto de defini¢des a
serem tratadas de maneira sobreposta. Para isso, foi proposto a estes artistas O Jogo dos Afetos
e nele sacudi e desenraizei o verbo SER da presenca fazendo entrelagamentos entre presenca €

conceitos como treinamento, energia, relacdo com publico e repeti¢io. Na decantacdo dos
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encontros com estes artistas, questionei-me o que seria, afinal, um corpo e descobri na
arquitetura de O corpo utdpico, trazida por Foucault, uma definicdo que propde a nogdo de
corpo como um centro atravessado por infinitas conexdes de imagens, sensacdes, transposi¢des,
além de ser vazado por intimeros lugares-sem lugar. O corpo estd no centro do mundo, ali onde
os caminhos e os espagos se cruzam, o corpo ndo estd em nenhuma parte: o coragdo do mundo
é esse pequeno niicleo utopico a partir do qual sonho, falo, me expresso, imagino.
(FOUCAULT, 2013, p. 14)

O corpo utdpico, atravessado, vazado e conectado que Foucault desenha me fez ainda
ampliar reflexdes sobre no¢des como treinamento, pré expressividade e energia ao considerar
o corpo do artista como seu instrumento e refletir sobre os aspectos da preparacdo de ator e
deste corpo em sua integridade. Encontro nas respostas das entrevistas sobre a nogdo de
treinamento e manipulacido de energia um arsenal de possibilidades que extrapolam aspectos
fisicos do corpo e movimento, e evidenciam visdes relevantes sobre treinamento/preparacado de
outros corpos, como o etérico, emocional, mental. Tais visdes, a0 meu ver, sio contrapontos a
nocdo de pré-expressividade de Eugenio Barba, tdo frisada durante minha trajetéria de
formacao por professores, mestres, fazendo meus ouvidos se agucarem ao me deparar com este
conceito que remete a estrutura primeira que garantiria um comportamento cénico exitoso por
definicdo. (KRUGER, 2008, p. 76). De acordo com o pesquisador Caué Kriiger, Barba concebe
a “pré-expressividade” como uma dimensdo humana ‘“universal”, fisiologica e anterior a
qualquer influéncia individual, social ou estética e, portanto, a teoria do teatrologo se
aproximaria de um obscuro “estruturalismo fisiolégico”. (KRUGER, 2008, p. 77). No entanto,
ao meu ver, o motivo que coloca em detrimento as afirmacdes de Eugenio Barba é o fato dele
atribuir a técnica o principal motivo de interesse da plateia pelo teatro.

Os postulados de Barba promovem ainda maiores problemas. Isto
porque o autor acaba por atribuir ao “comportamento extracotidiano”,
ou seja, a técnica, o0 motivo do interesse da platéia pelo teatro. Como
argumenta, o trabalho e a pesquisa confirmaram a existéncia de
principios que, no nivel pré-expressivo, permitem gerar a presenca
teatral, o corpo-em-vida do ator, capaz de fazer perceptivel aquilo que
é invisivel: a intencdo. (BARBA, 1994, p. 21 apud KRUGER, 2008, p.
77)

Artistas como Verdnica Fabrini e Jodo Miguel sentiram dificuldades ao se depararem
com treinamentos propostos por Eugenio Barba durante suas trajetérias trazendo justamente a
aflicdo desta presenca Barbiana como se fosse algo que vocé consegue manter, e que na verdade
ndo € uma questao de controle, mas de abertura. Eu sempre senti essa rigidez e esse foco demais

na questdo da matéria, do corpo como matéria. (...) E rolava muito uma fixacdo ou um proprio
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prazer do virtuosismo da matéria e os espiritos que se danem, os fantasmas, se quiserem,
aparecam. (FABRINI, 2018). Eu questionei logo esse ao pé da letra, sem poder transformar
com seu proprio vocabuldrio, o treinamento - essa espécie de rigidez. (...) Eu me perguntei logo
de cara: qual é a nossa corporeidade? (LEONELLI, 2018).

Os dizeres ecoados pelos artistas entrevistados acerca do treinamento somados as
enunciagdes do pesquisador Caué Kriiger sobre a relagdo treinamento e presenca colocando em
detrimento a afirmacao de Barba que exalta a técnica como o motivo principal de interesse da
plateia, o que supostamente geraria a presenca teatral, tangencia o fio que tensiona as defini¢des
de presenca como algo que se constrdi puramente através da técnica e a valoragdo do artista da
cena pelo trabalho com os outros corpos: mental, emocional, etérico; a imaginagdo, intui¢do,
aberturas dos canais de percep¢oes e para aquilo que emerge no trabalho de criacao.

De fato, os escritos de Eugenio Barba sempre me instigaram as reflexdes no que diz
respeito ao trabalho de ator e penso que muitas de suas pesquisas também sao as deflagradoras
e geradoras de meu interesse pelo conceito de presenga. Suas visdes acerca do treinamento,
energia e presenca fez parte das bibliografias que li, demonstracdes técnicas que vi € no que
acredito vivenciando no corpo, embora eu saiba que para outros atores e performers a presenca
adquirida artificialmente por meio de uma técnica ndo seja uma construcao fundamental. Ao
longo do meu percurso de pesquisa sobre este tema, fui encontrando outros artistas, autores, €
percebi que a construcao da presenga ndo ocorre sozinha, isoladamente, a presenga nao esta sé
neste lugar da constru¢@o por meio de uma técnica, considerar somente isso ndo basta, a técnica
em si ndo resolve a questdo da presenca pois esta surge a partir de um encontro, uma relagao.
Barba, ao ser questionado pela pesquisadora Josette Féral sobre a sua definicdo acerca da
relacdo treinamento e presenca, responde, todo o treinamento tem um sé objetivo: construir a
presenca. Eu penso que nos devemos definir presenca de uma maneira extremamente
pragmdtica. O que é a presenca? E o que age sobre o espectador. (FERAL, 2001, p- 97, nossa

traducdo).®®

A afirmacdo do criador da Antropologia Teatral aponta para a direcao de pensar
que presenga € um atributo exclusivo do ator, o que transborda nos dizeres de Pavis ao enfatizar
em seu Diciondrio de Teatro que presenca € chamar a atengdo do puiblico (cf. PAVIS: 2001).
IndicacOes como estas, ao se encontrarem com as nogdes de Teatro Convival e expectagdo (cf.
DUBATTI: 2016) e co-presenca / com-presenca, apontadas nas pesquisas de Erika Fischer-

Lichte e Hans-Thies Lehmann, perdem sua for¢a para o aspecto da presenca relacional e afetiva.

38 Original: Tout I’entrainement a un seul objectif bdtir la présence.(...) Je pense qu’on doit définir la presénce

d’une maniére extrémament pragmatique. Qu est-ce que la présence? C’est ce qui agit sur le spectateur. (FERAL,
2001, p. 97)
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Neste ambito, compreendemos presenca ndo como atributo localizdvel em um corpo, mas como
uma forca que, em via de mao dupla através do convivio entre ator e espectador, gera uma co-
experiéncia poética tanto para o publico quanto para o artista da cena.

Lehmann ainda ressalta que se hd um paradoxo do ator, hd antes de tudo um paradoxo
de sua presenca. (cf. LEHMANN, 2007). Nesta conclusdo converto a palavra ao plural:
paradoxos, foram multiplos os paradoxos da presenca instaurados neste jogo de afetos que me
convocaram ao retorno a sala de trabalho na expectativa de danca-los através da mimesis da
palavra, e que nesta pesquisa resultou na danga das palavras ecoadas pelos artistas da cena
entrevistados sobre o tema da presenca. Em sala de trabalho, ao dancar as palavras de Jodo
Miguel, vislumbrei a presenca que surge a partir da observacdo e encontro com o outro: a
presenga é vocé existir de fronte ao outro, de fronte as coisas, na natureza inclusive, Georgette
Fadel me instigou a reconhecer e trabalhar os vérios corpos: etérico, mental, emocional,
enfatizando também na questdo do relaxamento do corpo fisico: presenca tem a ver com luz,
por isso tem a ver com relaxamento, porque se vocé relaxa o corpo fisico que é a sombra,
matéria densa, dd para sair luz; Jesser de Souza apontou a técnica como maneira artificial de
criar presenca e, a0 mesmo tempo, entoou a liberdade do artista para trabalhar com todas as
imagens que surgem em sala de trabalho; Verdnica Fabrini abriu um importante espago para
epifanias, Teuda Bara diretamente me propds a questdo da inteireza: eu ndo estou mais em lugar
nenhum do mundo, eu estou aqui; e Renato Borghi me fez pensar em presenca como existéncia.
Esta pratica que deflagrou a escrita do ultimo capitulo desta dissertagcdo, Cartas de uma Prética,
desafiou meu corpo de atriz a ser atravessado pelas metédforas e paradoxos da presenga, fazendo
com que eu compreendesse que o dilema da presenca se encontra em sua natureza rizomatica
e, por isso, repleta de possibilidades. O anoitecer deste trabalho, imposto pela dinamica natural
da vida (que necessita de repouso para agucar as memorias), de certa forma me conforta, pois
me tira do lugar da impossibilidade de definicdo do conceito da presenca para uma
multiplicidade de defini¢des possiveis. Portanto, aguca o desejo de um despertar ainda mais

pleno de questionamentos e poténcia de pesquisa.
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ANEXOS: ENTREVISTAS COMPLETAS

AVENIDA PAULISTA COM JOAO MIGUEL

Data do encontro: 16 de marco de 2018.
Nome Completo: Jodo Miguel Serrano Leonelli.
Nome Artistico: Jodo Miguel.

Idade: 48, nasceu em 1970.

Como vocé comecou no teatro? Isso se deu quando?

A primeira vez que eu subi no palco, tinha 9 anos, teatro Castro Alves, em Salvador, em
uma peca chamada “O Cavalinho Azul”, um texto da Sylvia Orthof. Eu tinha uma coisa desde
crianca que eu acho que naturalmente, ou loucamente, ja era teatral, porque como qualquer
crianga que contava as historias, eu entrava nas historias, virava os personagens. Eu tinha esse
habito de visitar esses personagens e inventar historias com eles, desde lampido até figuras
ligadas ao meu imagindrio da prépria vida, pessoas comunistas, € pessoas vivendo ditaduras.
Tinha um universo muito fantasioso misturando a idade média, e eu tinha o habito de desenhar
rostos, eu desenhava esses rostos e na medida que eu desenhava esses rostos, eu ia imaginando
a histdria dessas figuras, e eram figuras muito variadas, desde figuras mais herdicas até figuras
mais bizarras, e eu acho que é muito fruto do que eu via nas ruas, pessoas que passavam ha
minha casa, figuras do partido comunista, fotografias antigas que eu via, tudo isso me era muito
rico assim, desde guri, e eu ficava muito tempo fazendo essas histérias, desenhando essas
figuras, eu tirava a barba, colocava a barba, crescia o cabelo, tirava o cabelo, e entdo eu ia
brincar de ser essas figuras, desde cinco, seis anos.

Com oito anos eu fui morar no prédio que uma atriz, Nivea, morava em Salvador. Uma
atriz muito legal, muito incrivel. Eu acho que ela me via fazendo essas brincadeiras. Era como
se fossem séries que ndao acabavam. Eu tinha um time de futebol que era uma espécie de selecao
brasileira, eu pensava alto e eram figuras como eu, acho que um pouco mais crescidas. E eu
fazia todos os jogadores, eu os tinha muito claros e era uma mistura de pessoas da minha escola
que eu elegia. Por exemplo, eu tinha um amigo que chamava Vitor, e as histérias eram
medievais. Uma das historias era medieval: uma das histdrias era o mocinho, que obviamente
era eu, que era um cara que saia de um vilarejo medieval e fa para uma capital no porto, na
idade média, que conhecia esse cara que era o Vitor, que era o meu melhor amigo na primeira

série, e eu trazia ele na minha imaginacao, na histdria, e tinha toda uma histéria desse cara que
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foi para essa cidade portudria, acontecia um regime muito ditatorial, desse rei presente, eles
fazem uma revolugdo no porto dessa cidade. Eu acho que eram muitas coisas que chegavam na
minha cabeca e misturava tudo. Esse cara fa trabalhar no bar onde essa revolugao era criada
dentro desse bar e ele se apaixonou pela filha do dono do bar e eles fizeram a revolugao, esse
cara virou rei e a dona do bar virou rainha. Eles tiveram trés filhos e esses trés filhos, cada um,
eu contava uma histéria. Um era uma espécie de Dom Pedro I, ou seja, uma esquizofrenia
assumida, deflagrada e livre. Eu brincava muito de desenhar essas histdrias e fazé-las com as
roupas de meu pai, com as roupas de minha mae. Era muito assim. E curiosamente me

chamaram para fazer essa peca que era uma participacio micro: “O cavalinho azul”.

Mas foi a sua vizinha quem te chamou?

Foi o0 namorado da minha mae que era de teatro. Mas que a vizinha e eles falavam isso:
esse menino € ator. E me chamaram para atuar em uma peca que ja existia, eles me chamaram
para atuar um personagem que também ja existia na peca que era um vendedor de cavalinhos.
Achei muito generoso da parte do elenco também me colocar. E eu repetia tudo o que ele falava.
Ele falava: OLHA O CAVALINHO AZUL. E eu repetia: OLHA O CAVALINHO AZUL. Mas
era muito nitida essa sensacdo de estar no palco. Eu entrava pela plateia e era a primeira vez
que eu fiz. E para mim ficavam muito nitidas essas duas coisas, tanto como dentro da plateia
quanto estar no palco. E muito eu como ator, me interessa muito os aspectos que estio por trés
da cena. Estar na plateia, que ai vem o palhaco mais a frente, essa figura que intervém no espago
com o corpo € com a voz. Tenho muito nitidas as pessoas que me assistiram na plateia. Essa
sensacgdo estranha e boa, sobrenatural de exposicdo, mas de existéncia também, de vocé existir.
Curiosamente, um amigo da Nivea que é um cara muito querido, muito amado, que participou
do tropicalismo, ele fez um programa de televisao infantil em Salvador que chamava ‘Bom bom
show’ e era um programa regido por crianga. Foi muito curioso ter essa experiéncia com a
camera como brincadeira. Nao era uma coisa que eu levei a sério, era realmente parte de uma
brincadeira, era um braco daquilo que eu ja era brincando. Claro que com outra adrenalina.
Morria de vergonha, quando eu {a para a escola, dizer que eu era o garoto do Bom bom show,
mas eu adorava estar no Bom bom show e era um programa que na época tinha um outro
programa que eu digo que era o inicio do Axé Music, que era uma coisa muito brega e a gente
era uma coisa mais artistica, porque o Nonato era mais sofisticado mesmo, tinha uns desenhos
estrangeiros, umas coisas assim, tinha teatro dentro desse programa, o magico de Oz, que era

uma obsessdo de Nonato até hoje.
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Falando de presenca, por exemplo, eu percebia sé um detalhe: de se observar, essa auto-
observacdo que Grotowski diz que nés somos dois passaros que bica e que se observa a0 mesmo
tempo, eu me lembro que eu percebia coisas fisicas em mim. Quando eu fazia assim (Jodo
morde a mandibula e mexe a parte préxima ao olho) e isso aqui movia. Eu me lembro que
ensaiando eu percebia esse estado do corpo jd em performance. Eu me lembro muito bem disso,
eu nunca falei sobre isso e estou lembrando agora, que era: isso aqui meu move quando eu bato
a boca. Esse estar vivo, sentir o corpo no espaco. E esse programa era muito legal, a gente
optava pelo que fazer. Eles perguntavam: vocés tém vontade de falar sobre o qué? Sobre jardim
zooldgico e faziamos uma matéria sobre jardim zool6gico. Entdo tinha uma fala que era prépria,
que cabia o erro, tinham algumas entrevistas.

Entrevistei Dadd Maravilha, que era um jogador da época, entrevistei irma Dulce,
entrevistei Glauber Rocha. E com Glauber tem uma coisa muito situacional. Eu ndo me lembro
muito bem da entrevista, eu falei: Glauber, vou lhe perguntar uma pergunta. E ele: eu vou lhe
responder uma resposta. Af eu falei: rapaz, eu fiz alguma coisa errada e ele disse: ndo, estd
tudo certo. Acho que foram minhas primeiras experiéncias que ficaram cravadas na memoria
no lugar da brincadeira. E ficou essa experiéncia, eu acabava fazendo teatro na escola, sempre
aparecia o teatro de alguma maneira em uma porta que me deixava com vontade de brincar,
apesar de ser super timido. Eu queria ser garcom. Meu pai me perguntava: o que vocé quer ser?
Eu respondia: eu quero ser garcom. Nao sei porque! Mas hoje eu entendo porque eu acho uma
profissdo incrivel porque vocé esta presente, vocé entra na conversa do outro, voce€ serve e esse
limite de como vocé ndo vai invadir tanto, como vocé vai encontrar a precisao nesse lugar vivo.
Até hoje isso me interessa muito, a rua e essas comunicagdes que sdo cravadas a partir do
espontaneo.

Eu fui fazer teatro com 14 anos, chamado por uma pessoa que também me conhecia
quando eu era crianga, € me chamou para participar de um grupo: “Tantas e tamanhas”. Eu
protagonizei a minha primeira peca que se chamava “A viagem de um barquinho”, que foi uma
experiéncia fantdstica. Também tenho nitida a sensagc@o, com 15 anos vocé é muito desajustado
no mundo, muito estranho, muito desencontrado, o que eu estou fazendo aqui? Que nave € essa
que me colocaram? E eu também lembro dessa sensagdo fisica de estar aquecendo o corpo, de
estar aprumando o corpo para um estado de nao controle que é a cena, mas que tem a partitura,
e em algum lugar eu me sentia bem ali; as minhas angustias, os meus medos, 0os meus
questionamentos que ja existiam, fam para algum lugar, acontecia uma espécie de
transcendéncia onde o jogo permitia isso. Do mesmo jeito que vocé faz um desenho e vai para

um lugar diferente. Eu tinha isso nitido. Tinha uma sensac¢do nitida também antes de entrar em
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cena, aquele nervosinho que dava, mas que te fazia existir. Eu também morria de vergonha que
eu fazia teatro, eu tinha vergonha, e isso aconteceu até a fase adulta, mas quando eu estava em

cena, eu estava em cena.

Vocé nao falava que voce fazia teatro?

Eu tinha vergonha porque era uma coisa, sei 14, ser ator era um segredo para mim, mas
era um segredo explicito porque todo mundo sabia. Do mesmo jeito quando eu fazia o Bom
bom show. Eu morria de vergonha porque tem um espaco que € muito intimo, como se tirasse
daquele desenho de ali, mas eu acho que € isso que sempre me atraiu e acabou se mostrando.
Olhar e ser olhado, ver e ser visto. Eu acho que isso sempre me acompanhou, a curiosidade pelo
outro e essa brincadeira de poder ser muitos também. Eu acho que quando crianga isso vem
com muita liberdade e o oficio € esse: nds podemos ser muitos porque eu acho que nés ndo
somos uma coisa so. Isso as vezes cria muitos problemas quando a gente quer ser uma coisa so.
E a gente descobre quanto a gente é muito e eu acho que fisicamente também, ndés somos muitos
para muitas pessoas. Eu tinha uma ritualiza¢do na adolescéncia: eu morava em uma casa grande
que tinha uma parte da casa que ninguém {a na parte da tarde e eu botava vinil, os vinis das
musicas que eu gostava e eu dancava, eu dangava quatro horas, era dancando e criando, sendo
contagiado por aquele cantor, descobrindo aquela letra, sendo aquele vocalista maluco e
tocando aquela guitarra, criando a histéria em torno disso, muito parecido com um treinamento.
Em um espacgo de sala que vocé revisita todos os dias aquilo e voce€ vai descobrindo coisas
novas. Como Salvador era uma cidade muito de rua, as coisas aconteciam muito na rua, vocé
existia na rua, entdo esse coracdo que batia acelerado com quinze anos de idade que vocé nao
sabe direito quem vocé €, vocé entra nos lugares e as pessoas falam seu nome, seu coracio
dispara, vocé fica vermelho, entdo o teatro chega muito para desafiar uma criatura
extremamente para dentro e era o espaco que eu tinha. Eu dancava aquelas tardes inteiras e eu

safa para ir para o mundo. Entdo eu saia melhor.

E o que vocé costumava dancar?

Muita musica brasileira, coisas que vinham dos meus pais, coisa da época do Rock
Brasileiro: Paralamas, Legido, Caetano, Gil, Macalé. Eu tinha uma apaixonamento por Macalé
em cena, quando eu tinha sete anos de idade. Ele tem uma voz muito prépria. Engracado estar
te falando essas coisas, mas eu acho que tem a ver. A gente estava no Campo Grande e tinha
um show de 18h30 da tarde, no teatro Castro Alves, que € esse teatro que eu fiz, e tinha um

show. Era uma coisa muito diferente, mas muito original também. E isso chegou assim de uma
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maneira incrivel. E eu pedi o disco de Macalé para minha mae e ela me deu. Tinha essa musica
que era: “e se vocé disser que pode garoto, e se vocé disser que pode ser, mas se vocé disser
que pode garoto, eu me caso com vocé. H4 muito tempo que venho lhe paquerando e vocé nana
na minha gamagao, se nana garoto diga se pode porque se nao pode dé outra solugao”. E essa
musica nunca saiu da minha cabeca, eu pegava um travesseiro e ficava dangando com ele como
se fosse a garota. Eu acho que a cena, em um lugar que ainda ndo era cena, sempre foi um lugar
de expressao com muita dificuldade de se expressar na vida. Eu acho que o teatro se tornou o
lugar onde vocé pode existir como gente, a partir da sua atitude, a partir da sua presenca.

Eu fiz esse espeticulo que foi muito importante para mim, “A Viagem de um
barquinho”, que grande parte desse grupo pertencia a uma familia e tinha muito esse carater de
intimidade e eu era muito abracado por eles. Depois eu resolvi sair de Salvador e eu fui fazer a
CAL (Casa de Artes de Laranjeiras). Eu fiz um acordo com o meu pai, de me bancar o primeiro
ano, depois que ele falou que jamais iria me sustentar se eu continuasse fazendo teatro, isso foi
com 17 anos. Mas depois ele viu que eu queria fazer isso. E foi incrivel, porque eu fui para o
Rio e parecia que eu estava em um pais estrangeiro. Eu fiz a CAL durante 3 anos. Foi muito
legal porque eu descobri coisas nesse periodo que me sdo caras até hoje. Nesse periodo, eu
encontrei Luiz Carlos Vasconcelos, que trabalhava em um grupo, e Luiz foi dar uma oficina.
Af nasce o palhaco Magal. Nao é o mundo, mas ja é o comeco do mundo de poder ler, eu
comecei a ler Shakespeare, Brecht, comecei a ver filmes, esse mundo de possibilidades se abre,
€ a sua intui¢c@o se conecta com 0s encontros, com as pessoas. O Luiz fez um exercicio: deitem
e fechem os olhos e o primeiro nome que vier, falem, e veio Magal, que era 0 nome que os
meus amigos de infincia me chamavam. Eu acho que tem uma conexao direta com algo muito
intimo que estava ligado muito diretamente a alegria encenando, meus amigos Lucas, Luciana,
Gustavo, figuras que eu convivia muito € brincava, a gente criava uns codigos de dar muita
risada, a gente olhava um para o outro e fazia “uuaah”, e isso virava uns c6digos, toda hora esse
“uuaah” se desenvolvia com a expressdo de alguma coisa, ou a gente dava um susto nas pessoas
com esse “uuaah”, e morria de rir sempre. A gente levava o riso sempre para esses lugares.
Salvador é uma cidade que as pessoas inventam muitos nomes € também acho que tem a ver
com a época do Sidney Magal, o cantor. Eu sei 14 se tem a ver com isso, mas independente
disso, eu virei Magal. Eu era meigo. Inventava muitas esquetezinhas ligadas a essa brincadeira
e quando eu descobri o palhago, Luiz Carlos me convida a participar de uma tese de doutorado,
ligada ao riso. Eu tive esse acesso, por exemplo, a ver, a ir para sala, esse espacgo de treinamento,
isso foi muito importante, de inicio, foi muito importante para essa entrada do teatro

antropolégico, essas coisas que estavam muito em voga, a possibilidade do treinamento, o
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treinamento vocal, a acrobacia, ferramentas, como possibilidade de vocé acordar esse corpo,
acender esse corpo, entdo isso chegou logo de cara assim, e questionando logo de cara porque
teve um questionamento. Foi muito importante porque se cruzava com o palhago e com o que
eu fazia em meu grupo de teatro, uma coisa mais formalizada dos cddigos do teatro
antropoldgico, e muita troca. E eu acho que foi um mundo que me abriu e me levou para outro
lugar, e quando eu digo questionamento € que eu questionei logo essa espécie também de... esse
ao pé da letra, sem poder transformar com seu préprio vocabuldrio, o treinamento - essa espécie
de rigidez dentro do treinamento que as vezes levava a uma forma, inevitdvel que leve. Acho
que desde o inicio eu ja questionava a partir do meu préprio corpo, como o corpo ficava
maledvel, mas ao mesmo tempo rigido, com uma rigidez estabelecida. Eu me perguntei logo de
cara: qual € a nossa corporeidade? Porque o teatro antropoldgico fala diretamente sobre isso,
mas ndo necessariamente as praticas levam a isso. Eu acho que isso abriu uma porta, esse
questionamento adolescente ainda, me abriu uma porta muito grande para onde esses aspectos
que o teatro antropoldgico me indicava e eu encontraria no Brasil. Nessa época eu treinava
muito, tanto que eu sai do Rio de Janeiro com duas hérnias de disco, com 20 anos de idade. Eu
tive um periodo que eu achei que eu ndo {a atuar mais.

Eram vdrios treinamentos desde acrobacia até o treinamento vocal, o treinamento de
partituras fisicas. O Luiz Carlos nao, o Luiz Carlos traz mais esse “dar a cara pra bater”. A
primeira vez que eu fiz o Magal foi a primeira vez que eu vi o Xuxu que € o palhaco de Luiz.
Eu saio do grupo de teatro que eu estava e vou trabalhar com ele, porque eu vi que era incrivel,
eu vi uma transcendéncia que me conectava com algo muito intimo meu € a0 mesmo tempo eu
tinha o desafio de decodificar aquilo e aquilo virar uma expressdo. Do mesmo jeito que eu tive
aquela sensagdo: eu gosto de estar atrds da cena para entrar em cena. Eu tive essa sensacao: isso
aqui eu n3o quero deixar de fazer, o palhaco, e ainda em um lugar muito cru, mas muito
importante, o nascedouro dessas sensacdes, como voc€ vai continuar com elas, e como elas te
tocam e voce faz essa ponte que eu acho que é fundamental para te levar aos mestres, as pessoas
que te indicam caminhos. Eu tive essa oportunidade de participar de treinamentos, o Luiz na
época estava construindo o Vau da Sarapalha, uma coisa incrivel, uma adapta¢cdo de Guimaraes
Rosa, e ele estava nesse periodo de fomentar essa ideia. Ele aplicava algum desses exercicios
na prépria cena.

Esse lugar que vocé tateia as coisas, mas que vocé nao tem muita certeza delas. Em Val
da Sarapalha, Luiz Carlos trazia uns exercicios que ji era a pesquisa de Sarapalha, mas no
ambito do palhaco. Era um treinamento de palhaco, ele botava a gente de palhaco vendo os

mosquitos. Como que vocé criava essas partituras? Como que aquilo que eu estava criando em
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sala pode gerar uma outra coisa? Isso foi uma descoberta incrivel em torno de algo que esta por
trds da cena, que a cena € algo que vocé procura em vocg, € algo fisico, rompe com a gravidade,
dialoga com o espaco e isso desde cara foi muito como quando a primeira vez que eu fiz

palhaco.

O que é presenca para voce?
Eu acho que € existir nas situacdes. Eu acho que € olhar e ser olhado, eu acho que é estar
presente. Eu acho que a presenca € um estado de... € uma palavra tdo forte, que a palavra por si
sO ja diz tanto. A presencga € vocé existir de fronte ao outro, de fronte as coisas, na natureza

inclusive, eu acho que é vocé poder ser voce.

E a presenca no contexto do teatro, nas artes da cena?

Dificil falar, eu acho que €... para mim € tudo na cena. Para mim, se vocé nao estiver
presente, a cena ndo acontece, ela cambeia, ela ndo se desenvolve. A presenca € essa
possibilidade de surfar as sensagdes estando presente o tempo todo. Visitar os estados, criando
um desenho que ndo necessariamente em um ritmo sé, em uma cor sé. E essa possibilidade de
construir em movimento estando presente. Acho que é um lugar primordial, bdsico, para mim
€ um lugar sempre a se procurar, ndo € um lugar estagnado, € um lugar que vocé sempre deve
estar procurando como estar presente e criar dinamicas que vocé pode percorrer sem endurecer,
sem cristalizar. Eu acho que a presenca esta nesse lugar, uma medida organica que voc€ tem as
tensoes, mas voc€ ndo se enrijece nelas. As tensdes vao existir, as polaridades t€ém que existir.

A presenca no teatro € o que vai no coragdo daquilo que quer ser dito, mas o que quer
ser dito no instante, porque a cena tem vdrios instantes. Entdo como € que vocé cria uma espécie
de desenho onde tem varias cores, em um sobe e desce, e sobe de novo, e derruba, e retoma. Eu
acho que af a gente ja esta falando de partitura, mas isso ndo existe se ndo tiver a presenca. Eu
acho que para mim a presenca estd muito ligada a qualidade, pensando na qualidade como algo
que vocé tem que € sé seu. Andressa € s6 Andressa, Jodo Miguel € sé Joao Miguel, Marilia é
s6 Marilia, Juliana € s6 Juliana e essa qualidade vocé€ nasce com ela e voc€ vai morrer com ela,
e vocé vai desenvolvé-la durante... enquanto vocé estd vivo, enquanto vocé€ € presente. A
presenca ja € algo que existe por existir, todas as memorias j4 estdo registradas com seu corpo.
Eu acho que a presenca estd muito ligada a sua qualidade e também a como vocé pode trocar
com o outro, para isso voc€ tem que estar também na sua individualidade, para vocé estar dentro
do coletivo. E a sua individualidade € a qualidade que estd dentro da sua individualidade e ela

¢ exercitada, € trabalhada, € desenvolvida, dentro de todos os 6rgdos, dentro de todos os chacras,
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dentro de todos os impulsos que dialogam com os chacras. Dai eu ndo estou falando s6 da

presenca, estou falando como que voce, ao meu ver, pode trabalhar com ela.

E isso que eu queria perguntar: vocé acha que essa questdio da presenca tem um
treinamento?

Eu acho que cada um vai buscar o seu caminho. Eu penso muito na presenga como um
ponto de partida dentro disso tudo que a gente estd falando, para vocé descobrir o seu caminho.
Cada um vai ter seu espaco de pergunta, o seu espaco de procura. E eu acho que essa presenca
caminha junto com a sua qualidade, com a sua individualidade, € com os encontros que vocé
estabelece no jogo, na cena, nos seus projetos, nas suas coisas. Eu acho que isso é um ponto
basico inclusive para voce€ abrir essa porta de autoria, que para mim € onde estd uma das bases
do oficio, o que vocé quer falar? O que vocé quer contar? Que de novo eu digo que estd muito
perto da sua qualidade, que € onde vocé deve abrir os seus espagos de pergunta e o resultado
vai ser consequéncia das perguntas. Eu vejo muito isso dentro do que a gente estd falando: os
treinamentos, o que seu corpo estd pedindo? Para vocé procurar suas dificuldades, sempre
ligado as polaridades, que elas estdo sempre presentes e vao estar sempre cambiando, como
nosso corpo cambeia, 0 nosso corpo se transforma, ndo € mais o mesmo que era antes. Eu acho
muito que € essa relacdo espacial e espiritual também, das duas coisas. Dessa qualidade, dessa
individualidade, que estd ligada a essa espécie de fonte e de mistério. Eu acho que a presenca
existe também para voce dividir o que voce também nao sabe, vocé trocar o que vocé ndo sabe,
0 que vai acontecer daqui a um minuto, daqui a dois minutos. Eu acredito muito nisso, em vocé
procurar os seus lugares de perguntas, dentro das suas dificuldades, dentro dos seus espacos de
abertura, mas nao ter resposta para vocé chegar em um resultado exatamente. Eu acho que os
resultados vao ser sempre consequéncia desse lugar da pergunta que para mim nunca estd
acabado, para mim o que importa é o processo, € o que voc€ procura ali, isso vai te levar,
digamos assim, a algumas performances. Entdo eu acho que esse espaco da procura é
fundamental e a presenca é o seu corpo que € um veiculo. O mesmo jeito que a gente faz os
personagens através de nos. Eu acho que a presenca € esse ponto bésico e primordial para vocé
trocar, para vocé se deslocar no espaco também.

E esse deslocamento tem a ver com o outro também. Eu vejo a importincia da presenga
nesse lugar de vocé existir. Eu acho que o teatro pode ser esse espaco de vocé e das suas
qualidades que as vezes ndo sdo aceitas pela sociedade. A presenca é um lugar onde vocé se
presentifica. Onde voce olha, vé, se coloca, existe, acho que sobretudo isso, um lugar onde vocé

pode ser vocé, com suas qualidades, com as suas polaridades. E eu acho que o trabalho de sala,
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de desenvolvimento desses estimulos, através do healing que é um trabalho que eu faco hd mais
de 20 anos. Nio sei dizer se € uma técnica, mas sio exercicios que visitam os chacras e fazem
relagdes entre um chacra e outro. E como se a gente entrasse em contato com esse cosmos que
tem dentro da gente. Entdo a gente tem uma estrutura que é cédsmica dentro do nosso préprio
corpo e esses chacras se conversam, entdo como que a gente exercita eles nesse lugar para gente
estar em contato com a gente mesmo € ndo ter controle em tudo que a gente for fazer? Mover
energia, que é uma palavra muito perigosa, te leva nesse lugar de uma a¢do dentro do agora, eu
acho que isso € estar presente também. O agora ndo é daqui a 2 minutos: como é que eu posso

ser contagiado pelo outro e contagiar o outro?

O que vocé acha que é a energia do ator?

Eu acho que a gente estd sempre movendo energia, € eu acho que € através do nosso
corpo, da nossa estrutura, e quando vocé faz o personagem também, vocé através dele se revela,
eu acredito nisso, ndo no personagem te esconder, porque vocé através do personagem vai
revelar uma coisa no outro. Eu acho que isso é mover energia, voce€ visitar varios ambitos dentro
de uma mesma situagdo, dentro desse mesmo momento. A gente tem o corpo etérico, a gente
tem o corpo fisico. O etérico € essa dimensdo entre a pele e um pouquinho fora da pele, entdo
assim, como vocé€ acorda essas partes, como que € vocé estar em movimento com elas,
entendeu? O que acontece por aqui, nesse lugar? Como vocé cria chaves para se mover, para
mover energia? Acho que € um estado de presenca e de constante movimento e transformagao.
O ator em cena move energia, desde as atmosferas que estdo presentes, como a gente €
contagiado por elas, como que a gente conduz elas? Como que a gente olha para elas? E ai eu
acredito muito nessa coisa. Uma vez minha mae me perguntou: mas Jodo Miguel, vocé ndo fica
pirado de fazer tanto personagem, de fazer umas coisas pesadas? E eu falei: ndo mde, porque
eu ndo fico s6 de dentro, eu fico de fora também. Eu lembro dessa coisa do Grotowski: nds
somos 0 passaro que bica e outro que observa ao mesmo tempo. Mover energia também € como
vocé cria essas dinamicas e vocé€ pode estar vivo presenciando, e isso estd movendo. Eu acho
que a presenca € fundamental, inclusive para vocé ndo se esconder no personagem, € ele nao te
ofuscar, ser tudo um fluxo que pode conversar. E claro que vocé constréi, é claro que vocé
artificializa, é claro que vocé descobre coisas que nao sdo exatamente como vocé é e isso €
fascinante, mas vocé estd movendo energia para chegar nisso, € através de vocé que seu corpo

ganha outro peso, € através dessa procura, € sempre através de voce.
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Vocé acha que a presenca esta na mao do ator?
Ou?

Ou ela ocorre a partir de uma relacao? Ela é um atributo do ator ou ela surge
através de uma relacio com o outro?

Eu acho que sdo as duas coisas. Eu acho que o ator procura, nesse lugar de procura que
depende dele, mas ela sé existe em relacdo ao outro, ou em relagdo a alguma coisa, ou em
relac@o ao espaco. E no teatro isso é extremamente explicito, € naquele momento real, no teatro
o publico estd presente com voceé e eu acredito que o publico faz a cena com vocé e € nesse ver
e ser visto que estd o grande jogo. O espectador vai ver o espetdculo que ele vé, ndo € o mesmo
que voceé faz. Dividir isso € estar presente também, através de voc€, mas o olho do outro pode
interferir na minha presenca, o olhar do outro pode me afetar e eu acredito que a gente tem que
se permitir a iSso porque se ndo, mais uma vez, por mais que vocé crie essa partitura no teatro,

o fascinio € que cada dia é um dia diferente, exatamente porque vocé move essa energia.

Como foi essa sua passagem do teatro para o cinema?

Através do Bispo, quer dizer, eu fiz duas participacdes na Bahia. Eu entrei no cinema
fazendo um personagem muito diferente do Bispo. Nao sei se vocé viu Cinema, Aspirinas e
Urubus, que eu faco, e af eu cai de paraquedas. Tanto que agora eu revi o filme em uma edi¢cao
nova e eu achei muito louco porque assim, quando ele estreou, ele conversava com o que o Jean
falava: o assunto velho, essa coisa do documentario com a ficcdo e uma das referéncias do
Marcelo eram coisas bastante documentais e a gente criar esse personagem trocando com a
realidade. Quase como se a gente fosse daquele lugar s6 que curiosamente, eu vendo o filme
dez anos depois, e dialogando com essa premissa, até o ponto de uma jornalista francesa achar
que eu era do lugar, entendeu? S6 que eu revendo o filme, a minha interpretacdo ¢é
completamente teatral, quase como se ndo fosse uma coisa realista, e isso a gente estd falando
de presenca nesse lugar, como se esse acreditar na presenca desse lugar de existir pode interferir
na realidade e trocar com ela. Eu até falei para Marcelo: cara, minha interpreta¢do nao € realista,
porque eu venho de uma expressividade que querendo ou ndo estd impregnada de um tempo
em que o cruzamento com essa linguagem gerou alguma coisa que funcionou ali, uma

estranheza que funcionou ali, entdo pode muito, pode tudo.
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E qual essa linha ténue? Qual a diferenca dessa interpretaciao para teatro e para cinema?

Olha, durante muito tempo eu achei... ndo hd uma verdade absoluta, isso vai mudando,
inclusive com seu corpo, sua expressividade, suas fases, mas durante muito tempo eu achei que
a camera 1€ vocé por dentro, vocé cria uma espécie de fisicalidade, mas é muito mais como se
ela pegasse sua alma, entendeu? Eu acho que o teatro ja € uma outra coisa, o espectador te pega
e voce€ pega o espectador no presenciar, mas a cdmera tem uma dimensao, ndo sei, ndo quero
me restringir a isso para ndo ficar parecendo que s6 tem um jeito de fazer, porque eu acho que
também da para fazer de varios jeitos, mas eu acho que a camera te 1€ muito rapido. Nao da
para fazer no mesmo tempo que vocé faz no teatro, porque se vocé fizer no mesmo tempo
alguma coisa ali ndo € lida. Se fala muito isso no cinema: que o menos € mais.

Voltando para a presenca de novo, eu acho assim, que estar presente € tudo. O
espectador 1€. Acho que por isso que eu acredito na presenca como um espago de premissa com
a troca, seja com a camera, seja com O outro, seja com 0 que vocé imagina o que seja o
personagem. E € muito louco porque o cinema, eu acho que acabou virando um espago desses
campos de pergunta que eu abri no teatro. De novo de uma maneira autoral, eu acho que isso
faz um diferencial, eu acho que devemos criar essas bases autorais na nossa caminhada. E elas
vao ecoar, elas vao ser o nosso préprio aprendizado errando e procurando. Eu acho que a
presenca € esse estado nimero zero que leva para tudo e que ndo vai sair de vocé, que € estar
presente. Estar presente te faz resolver uma situacdo, estar presente te faz resolver um assalto.
Esse exercicio da presenca esta na vida fora da cena como estd na sala. Como vocé procura ela
dentro da sala e isso pode se desdobrar, isso pode te surpreender. Eu levo comigo uma coisa
que o Rick (Ricardo Puccetti) falava: se surpreenda! Entdo eu acho que a gente tem que se
surpreender, porque assim a gente sai da gente também. Por isso o deslocamento, eu acredito
muito nele, o deslocamento fisico, real, espacial, conhecer o Brasil, conhecer o mundo viajando,
porque isso te tira do seu lugar confortdvel também. Eu acho que a gente corre sempre esse
risco, porque a gente estd em eterna mudanga e o ator tem que acompanhar essa mudanga que
¢ da vida. Seu corpo muda, sua cabe¢a muda, como que vocé se reinventa? Como que vocé se
surpreende? Vocé pode ter muitas idades, voc€ pode ter muitas cores. Eu acho que se
permitindo no deslocamento. Eu acho que a presenca € estar em deslocamento. Eu estou
presente aqui, daqui a pouco eu vou estar ali. Viver esse momento presente. Estar aberto para
receber o olhar do outro, como que vocé vai responder? E o que eu digo sempre: seja generoso
com o outro porque quem vai ganhar € a cena. Se eu dou eu vou receber, se eu recebo eu dou.

E um jogo.
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Como se da a questao da presenca na repeticao?

Por exemplo, no cinema vocé tem que refazer a cena em varios angulos. Existe um
vocabuldrio mais cldssico que é parecer um guarda de transito, que vocé tem que fazer
exatamente o que vocé€ fez, o desafio € como vocé se provoca naquela mesma partitura para
REFAZER e ndo para repetir. Tem uma diferenca muito grande, se vocé refaz, vocé continua a
procurar, € ai que estd, quais as perguntas que voce faz para vocé€, quais os espagos? Quais 0s
estimulos que vocé tem? Quais as cores que vocé estd vendo? Quais as memdrias que te
remetem? Como seu corpo reage? Como seu corpo estd reagindo naquela presenca aqui e agora?
Estar presente € mover energia, é estar preparado para mover essa energia.

No teatro, por exemplo, agora eu retomei o Bispo. Tive uma experi€ncia bem curiosa
com o Bispo. Eu retomei a pesquisa na inten¢do de me provocar espacialmente em outro lugar.
Eu fiz tudo, dos ensaios, com a propria equipe, eu trabalho assim de uma maneira bem coletiva,
claro que eu guiando, que € muito autoral esse lugar, e também o Bispo acho que tira desse
lugar de uma direcao tradicional, na qual o diretor estd falando: vire para 14, vire para c4. E eu
acho que isso eu levo para o cinema também. No lugar que eu estou representando aquele filme;
por que ndo falar que eu sou atingido por tudo que me envolve? Inclusive nesse caminho
vibracional. Vocé€ sabe que vocé vai ter um movimento e essa partitura tem que ter um
movimento onde a cAmera vai pegar, mas a0 mesmo tempo vocé estd em movimento, entao

dentro desse movimento vocé pode se surpreender. Meu exercicio € esse!

O quanto voceé é diferente em cada personagem que vocé faz: muda tudo, voz...

Eu acho que é muito isso. E um corpo, como que vocé brinca com tudo isso, como que
voceé joga também, como vocé procura ele também? Eu acho que também eu vou encontrando
o personagem fazendo, qual € o peso desse personagem, como ele coloca o quadril, qual € a
parte do corpo que move ele, como € essa boca? Eu acho que € estar em movimento também.
A boca ndo é uma coisa rigida, a boca se move, o olho se move, é também desenhar no espago
e eu acho que isso estd muito presente no meu trabalho. Na medida que vocé desenha, vocé
surpreende também. Se eu vou para cd, eu estou te olhando desse jeito, se eu vou para c4...
(Jodo vai movendo a coluna) eu estou te olhando de outro. — E um desenho de partitura - Mas
ndo € controlado, ndo é exatamente controlado, ele tem um caminho que voce estd enquadrado.
Como conversar com essa camera como um olho que te olha por dentro e isso também estimular
para eu ndo enrijecer? A gente tem essa tendéncia pelo controle. Para mim, a performance tem
esse lugar de como a gente pode criar espaco de perguntas, € eu acho que esses espagcos no

7

ambito do processo é esse lugar para vocé fazer a pergunta, o que pode te ajudar no
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personagem? Por exemplo: Estdmago, vocé 1€ o roteiro, ndo estd tudo ali, vocé€ propde para o
diretor uma sala de ensaio onde vocé vai poder propor. Quando vocé I€ o roteiro, vocé cria
perguntas a partir dali, entdo quais sdo os estimulos, o que € que te move? Aquilo bate comigo
como uma memoria minha.

Esses pratos que vocé cozinha, como vocé cozinha junto com esses elementos? Como é
o corpo dessa criatura? Como € o olho desse cara que vira? Ah ndo, agora esse cara esta
parecendo com o meu amigo, como € que ele bota a boca, como ele fala o negécio? E tudo vai
ser uma recria¢ao, nunca vai ser exatamente aquilo que vocé estd fazendo, sdo inspiragdes, sao
estimulos, como que vocé coloca esses estimulos na roda e faz uma terceira coisa. Eu ja ouvi
dizendo de gente de televisdao: Joao Miguel, vocé faz do seu jeito e dé certo. Nao € que eu fagco
do meu jeito. Eu sou movido por esses estimulos, por essa meneira, estou sendo fiel a eles e
nio quer dizer que eu ndo esteja escutando o diretor. Essa relagdo tua com o diretor é uma
friccdo, entdo se vocé propde, vocé tem que ser visto, eu acho que é muito delicado isso, pode

ser um encontro maravilhoso, como pode ser uma merda!

E vocé é um ator que propde muito...

Proponho! Eu acho que eu fiz a maioria dos filmes sempre nesse lugar. Eu acho que
presenca estd muito ligada a qualidade. Pegar esse olhar particular de cada um. Até sobre coisas
que sdo mais subjetivas, como é que voce traduz isso? Eu acho que af estd o mistério, cada um
tem uma presenca. E isso vai te fazer existir no outro. Por exemplo, uma coisa que eu vivi no
Bispo e eu acho que estd ligado a isso. Eu fazia o ensaio no corredor, tinha o corredor da ala
dos homens e da ala das mulheres. Eu escolhia 20 homens, 20 mulheres, botava no meio de um
corredor e fazia a performance no meio do corredor. Um dia que eu fui, entrei, estava com um
musico, chegou um cara. Por exemplo, isso eu acho que € bom porque € sobre presenga. Chegou
um cara de dois metros, ele disse: que é que vocés vieram fazer aqui? Foi uma aparicao, o cara
veio de longe, um jeito de andar assim, foi chegando perto: que é que vocés vieram fazer aqui?
Isso, se vocé souber ver isso, voce ja vai levar isso para a cena também, voc€ vai se impregnar
desse corpo também. Tem isso que eu ndo falei. Eu encontro muito na rua os personagens que
eu faco, se vocé procura, voc€ vai encontrar, porque seu olho desperta para aquilo ali e, para
mim, € muito importante ver como € que esse corpo se move e depois como € que eu vou brincar
de ser ele. E mimesis isso, nesse lugar. E af eu estava 14, o cara aparece, a presenca dele ja me
chama para estar presente. Af eu falei: rapaz, a gente estd fazendo um espetaculo sobre o Bispo
do Rosdrio que se dizia um enviado de Deus, aquela cartilha que eu ja falava. Ele virou e falou:

vocé é de Jesus, rapaz? Olhei e falei: sou, também! Ai ele olhou ao mesmo tempo: entdo vocé
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é meu! Ninguém bole com ele ndo, ai, ele é meu, de Jesus. Quer dizer, ja criou uma situagao,
outro elemento também de estado de presenca. Eu acho que a presenca em cena se dd também
de um processo de observar a presenga do outro, de visualizar de fora sua prépria presenca. Isso
que eu falei para minha mae: eu ndo piro porque eu crio dindmicas para nao ficar sd, se nao

ninguém aguenta.

E como vocé faz essas dinimicas?

Eu acho que sdo as meditagdes, eu acho que sdo as procuras, o espago de contemplacao,
o treinamento, eu acho que € em casa, com a possibilidade de andar, de brincar, de falar, pegar
o texto e falar de varias maneiras, perceber, falar de vérios jeitos esse texto, falar olhando para
baixo, falar olhando para cima. O Bispo, por exemplo, quando eu voltei, eu ndo fui para o
hospicio, eu fui para a natureza e foi super rico como o outro, com outra dindmica. Eu visitei o
espaco institucional que j4 tinha isso no meu corpo, j tinha esse registo. Em um momento mais
louco que a sociedade estd esquizofrénica eu falei: eu ndo vou para o hospicio de novo. Ja visitei
o hospicio em um outro lugar. Isso que eu estava te dizendo que o cara chega para mim e fala:
ninguém bole com ele ndo! Dai ele fala: para ver sua performance eu vou tomar um banho,
coisa de Jesus tem que tomar banho. Eu falei: ndo, rapaz, vocé estd étimo, ndo precisa tomar
banho ndo. Ai ele: PRECISA! Ele chegou para o enfermeiro e falou: eu preciso tomar um
banho, em nome de Jesus. Ele chega de banho tomado, senta na cadeira, quer dizer, a minha
intencdo de procura de um personagem desse, que € um xerife, o Bispo do Rosario foi um xerife
dentro do hospicio, faz com que eu me depare com aquilo que eu estou procurando, um estado,
aquele estado tem a ver com que eu estava procurando. E a principio ndo tem nada a ver com a
loucura exatamente, como vocé estabelece? Isso esta na vida!

Claro que aquele espaco é um espaco afetado por isso e aquele cara € afetado por isso
também. Ele vai assistir € quando ele assiste, ele chega para mim e fala: eu vi. Ele pega a minha
mao e beija a minha mao, olhando no meu olho. Eu pego a mao dele e beijo a mdo dele. Eu
olho assim para cima e estd os dois diretores do hospicio. Isso, para mim, j4 é a performance,
quando vocé € surpreendido, alguém te chama e vocé responde. Eu poderia: ndo, isso ndo! Mas
ndo. E € isso que eu digo. Quando eu estreei era muito a sensagdo: o que eu estou fazendo aqui?
Eu me permiti também nesse lugar do estar presente para o que vier, porque vocé vai responder
também para o outro. Esse cara me chamou para a cena, ele chegou e me chamou. E af continua,
essa presenca dele fez ele assistir e eu ndo tinha desfecho, estava nitido que eu estava ali para
experimentar nos ensaios. Ensaio vai, ensaio vem, daqui a pouco ele olha assim para mim,

interfere no ensaio com a palavra, se vocé for pensar tudo isso estd no bispo: um cara que anda,
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um cara que tem um bragco assim, porque vocé € afetado e vocé estd construindo aquele
personagem. Voce traz ele para o movimento e ele fala: se vocé é de Jesus fale sobre o novo e
velho testamento. Ele falou no meio da performance. Ou seja, ndo estava acreditando no que eu
estava fazendo. Eu fiquei em panico, a principio ndo tive reacdo, continuei fazendo, ele disse:
fale sobre o novo e velho testamento. Eu fui ficando em panico, ndo sabia o que fazer porque
nao tinha final, ele me deu uma chave assim, me puxou, ele era alto, ele pegou assim no ouvido:
se vocé é de Jesus, fale sobre o novo e velho testamento agora! E eu aqui atado, eu falei: eu vou
falar, mas antes segura essa corda invisivel, estd vendo essa corda invisivel? Me ajuda a fazer
a passagem. Eu fui levando ele: segura a corda invisivel, segura a corda invisivel, me ajuda a
fazer a passagem. Cheguei para ele: o senhor acredita em Jesus Cristo? Ele disse: eu acredito.
- Td falando com ele. Ai ele falou: passa a corda, passa a corda invisivel. Ai eu vi um milagre,
todo mundo pegando a corda. O trabalho é: como voc€ mantém isso na presenca? Como isso te
contagia ao ponto de vocé levar isso com liberdade na performance? E com rigor? E claro,
porque se ndo tiver rigor, ndo tem liberdade. Como vocé fica impregnado disso, vocé fica
contagiado com isso, vocé leva para a sala e aquilo vai te movendo, € como um quebra cabeca,
porque o bispo falava isso, ele fazia toda a obra para o dia da passagem, ele falava: quando
chegar um momento da hora da passagem, vai vir uma corda aqui, vai me amarrar por trds, e
vem os sete anjos de luz. Eu coloquei no espetdculo umas fitas que vocé sai com a corda, porque
o espetdculo todo vocé vai se relacionando com o publico, é um espetaculo de palhaco por trés
da cena, ele vai se relacionando com o publico gradativamente, porque o publico de inicio vai
achando que € uma coisa de louco, depois vai entendendo o valor artistico. E af leva essa corda
para o publico. Tem uma hora que eu falo assim: para me ajudar na passagem, segura essa
corda, vai passando um por um. Agora 15 anos depois eu falo: pega as invisiveis porque Deus
gosta das visiveis e invisiveis, porque eu tenho isso na minha memoria. Eu acho que o
espectador ve isso sem saber exatamente o que € isso, vira uma terceira coisa e vocé€ divide essa
terceira coisa com o espectador, uma tridimensionalidade. Do mesmo jeito quando vocé vai
procurar suas memorias dentro daquela fisicalidade. Tudo pode conversar se vocé€ constrai.
Estar presente para realizar essa constru¢do, seja na cena, seja na rua. Eu, por exemplo, preciso
estar sempre na rua me provocando, provocando o outro, criando interatividade. E quando vocé
se dispde a isso, isso é magico, voce se desarma também. Af acontece o encontro, vocé € visto,
olhado, e olha. Vocé € visto e vé. Esse eu acho que é o Bispo que eu voltei a fazer agora, a
performance aqui, na presencga, a loucura ¢ minha, mas € sua também. Af as coisas s@o magicas.

A presencga também chama o olhar do outro que vai interferir na sua presenca, vai ter

um jogo, e vai ter algo vivo que acontece, um encontro que ninguém controla se vocé se permitir
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a isso. Se voc€ quiser controlar, voceé s6 vai ter o ponto de vista do controle, ou se voce € s
controlado, vocé€ s6 vai ter o ponto de vista de quem é controlado. Se vocé joga ninguém
controla, € um jogo. As coisas sdo fluxo, cada dia vocé vai olhar para o mundo de um jeito. A
gente envelhece, a gente se transforma, como vocé dialoga com esse mundo que € seu, que € o
seu presente, a presenca estd no presente. Pode ser bom ou pode ser ruim, pode funcionar. E
misterioso, nao tem certeza absoluta.

No Bispo, por exemplo, no retorno, eu chego para a plateia e eu escolho sempre uma
pessoa, mas eu ndo escolho antes, eu chego, pego a mao da pessoa e falo: como é seu nome? Al
o cara falou o nome dele, mas ele me quebrou desde cara, ele nao queria aparecer. Ele comentou
com o cara do lado, ele ja me quebrou ali. Ele falou: Marcio. Eu falei: Marcio, o senhor acredita
em Jesus Cristo? Ele olhou de novo para o cara do lado. A presenca te possibilita ndo construir
um personagem, mas construir uma figura. Eu acho que isso d4 a impressdo de fazer vdrias
coisas diferentes, mas é como voc€ vai construindo a partir do seu préprio corpo. Ele falou:
acredito. E eu: td falando com ele. Al ele: muito prazer.

Eu ja iria para outro cara, mas esse Marcio me provocou tanto que no meio da partitura
eu deveria estar com o outro, eu esqueci o nome dele, eu cheguei no ouvido dele e falei: como
€ o nome do senhor mesmo? Ele falou outro nome, ele falou: Julio. Eu cheguei bem no ouvido
dele e falei: vocé é esquizofrénico. Beleza, ai eu falo isso. Eu tinha que falar com outra pessoa,
mas eu estava tao no jogo com ele que eu falei: seu Marcio Julio! Todo mundo rindo, eu falei:
a fé derruba qualquer jegue ruim. Quando eu falei isso a cadeira dele da arquibancada, eu acho
que ele se mexeu, e a cadeira dele caiu mas deu como segurar e foi muito preciso. Tipo, como?
E isso mesmo? Teatro? Ele ndo titubeou, na hora que isso aconteceu, isso é praga, ele falou! E
depois no dia seguinte eu fiquei pensando. Eu acho que € a presenca de novo: como vocé se
afeta e naturalmente vai afetar o outro, a gente € energia o tempo todo, como vocé prepara esse

terreno para se misturar.

Joao, vocé falou que tem um treinamento. Healing?

Nao € um treinamento de ator, mas estd dentro do meu trabalho de ator desde sempre,
eu comecei com 22 anos de idade. Ele € esse trabalho que mexe com energia que sdo estruturas
meditativas de exercicios dentro dessa coisa que eu te falei: daqui para cima € a fonte, daqui até
o seu corpo todo estd sua individualidade, dentro da sua individualidade estd sua qualidade e
todos os chacras. O healing sdo exercicios que casam um chacra com o outro, e acaba limpando
energeticamente todos os chacras e mexendo com energia. Tem muito a ver com minhas

escolhas, por exemplo, trabalha com intui¢do, trabalha com coracdo, na verdade o exercicio de
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healing limpa os chacras. O chacra da raiz estd ligado a ancestralidade. O plexo que € toda
relacdo de proje¢do profunda que vocé tem com seu pai € sua mae. A raiz, toda relacdo de
sexualidade. Todos tém relacdo com cores, o chacra da garganta € expressao, o centro da cabeca
¢ outro chacra, entdo vocé€ move energias. As vezes deixa vir o que vier. A Isis fala assim: entra
em contato, deixa vir o que vier, ndo for¢a. Entdo isso eu acho que é um exercicio da presenca
para dentro, isso vai ecoar para fora, sua expressdo. Essa coisa de andar, procurar, ir para a sala,
visitar esses corpos, dangar, achar movimentos e expressoes, escrever, anotar, desenhar. Quer
ver meu caderno? Desenho de crianca, mas isso me estimula também, vocé€ tem que criar
estimulos. Quando eu estou estudando, eu desenho, boto cores, acho que isso estimula também.

(Jodo mostra o caderno).

Mensagem de whatsapp de Joao apos o encontro:

E ai fiquei pensando em torno da nossa conversa, eu esqueci de falar uma coisa que eu
acho que ¢ muito importante que € a palavra. Eu acho que a presenca, o deslocamento, o estar
presente € também para vir a palavra e isso tem a ver com a oralidade também. Entao eu acho
que a presenga € trabalhada para que a gente se permita a essa palavra atravessar o tempo e
encontrar o outro. Acho que tudo isso € para isso. Estar presente para que a palavra se faca
também, e que a gente possa falar de varias maneiras tudo que a gente €, os tantos que nds

SOmMosS.
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AVENIDA POMPEIA COM GEORGETTE FADEL

Data do encontro: 03 de maio de 2018.
Nome completo e nome artistico: Georgette Fadel.

Idade: 44 anos, nasceu em 1974.

Vocé poderia falar sobre sua formacao?

La no comeco, eu fiz um ano de Conservatério Carlos Gomes em Campinas, tive um
professor chamado Abilio Guedes, que foi muito especial, me introduziu lindamente inclusive
na histéria da presenca. O amor que ele tinha pelo teatro, uma coisa muito forte e acabou
trazendo essa questdo do ritual. Participei em Campinas de um grupo com Funchal, um cara
muito importante na minha vida também, um grupo muito legal, a gente fazia teatro de rua,
aquela coisa completamente espontanea e gostosa. Desenvolver relacdes, quase um refiigio para

uma adolescente deslocada, o teatro como esse lugar que era possivel estar presente também.

Que idade vocé tinha?

Dezesseis! Com dezessete comecei a prestar Unicamp e USP, e ai comecou uma
formacdo mais académica na USP, bacharelado em direc¢do e no ano seguinte, 93, eu entrei na
EAD, eu fiz as duas coisas juntas: na EAD uma formacao mais como atriz e no departamento
de artes cénicas da ECA uma formag¢do mais como diretora. Isso a formagao escola, mas tem
pessoas que me formaram muito: Marcelo Romagnoli, Cristiane Paoli Quito, Tiche Vianna,
Tica Lemos, que formaram corpo.

Essas pessoas de inicio, Cldudia Missura como parceira de cena, Luis Marmora, estou
dirigindo um trabalho dele agora, parcerias muito longas e mais que isso, ou igualmente,
parcerias, pessoas que eu estudei que foram parceiros muito fortes. Eu aprendi demais com
essas pessoas, os professores da EAD, os professores do CAC, muita gente para citar, Mylene
Pacheco, Claudio Luchesi, aprendendo muito de um jeito no negativo, sdo professores que eu
agradeco muito embora eu ndo concorde com metologia ou coisa parecida. A questdo nao € ndao
concordar, a questdo é 0 que aconteceu comigo no contato com essas pessoas, € até com a
rigidez delas ou ndo, até com o fato delas existirem de uma certa maneira, mais masculina: oh,
€ assim que eu sou, essa ¢ a minha proposta. Eu tive a disponibilidade de abrir e aprender aquilo
que elas tinham disponibilidade de colocar naquele momento entdo com elas eu aprendi a
aprender. Com algumas pessoas que eu aprendi no negativo, nao sdo pessoas como eu aprendi

com a Cristiane Paoli Quito ou com a Tica Lemos, ou com a Tiche que foram diretamente no
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meu coracdo, uma substancia mais racionamente compreensivel com a qual eu concordava.
Foram pessoas que me trouxeram choque, as vezes, mas elas me ensinaram a aprender, eu tive
que aprender, eu tive que entender como aprender porque tinha aquilo para aprender e eu podia
aprender ou ndo. Eu podia me relacionar com aquilo ou ndo, entao pior para mim se eu nao me
relacionasse. Eu aprendi a ficar disponivel para aquilo que as pessoas tinham para mostrar, dar,
trocar e nao ficar esperando que a pessoa trouxesse o que eu quero. Tirar a expectativa € me
relacionar com a real, sabe? Materialismo histérico. Entdo sdo pessoas importantes, alguns
professores mais duros foram muito importantes para mim, tanta gente, muita gente
importantassa, mas o Abilio Guedes foi o primeiro. Stanislavski, caderndo, aqueles exercicios
palco italiano, bem especial, bem irreverente. Hoje em dia eu questiono, mas eu nao questiono
a presenca dele ali com aqueles adolescentes. Parecia que ele estava com deuses, mas ele estava
com a gente, adolescente babdo e ele entrava na sala como se ele estivesse com reis, com
pessoas muito importantes que tinham coisas muito importantes para aprender, ele instaurava
uma importancia, ele dava a importancia da coisa, eu acho que isso tem a ver com presenca.
Ele fazia parecer muito importante aquilo e numa dessas era importante e ele vé€ um caminho
de seriedade, ndo uma coisa sisuda, uma seriedade necessdria para o jogo acontecer, forte!
Abilio Guedes, adoro, adoro! E fora essas pessoas, dar aula, quando eu comecei a dar aula foi
quando eu comecei a aprender de verdade, dei oficina em vdarios lugares, mas aula mesmo eu
dei na Escola Livre de Teatro, no Studio Nova Danca, dei um semestre de aula no Indac, 5 aulas
no Célia Helena em uma turma de pds graduacao, tudo muito picado assim porque eu sou muito
aérea e eu gosto de pingar. Eu sou atriz entdo rola uma coisa de um més fora, de entrar em
cartaz e pegar quinta feira que € o dia da aula, ndo dou mais aula. Eu ndo estava conseguindo
lidar com uma disciplina de toda semana, terca e quinta, eu estou 14 com meus alunos. Eu acho
que vai rolar ainda, porque eu adoro, e eu acho que 14 rola tudo mesmo, mais que no palco.
Acho que agora € o momento de atriz, ¢ o momento de entender algumas coisas para ter o que
falar depois. Eu parei de dar aula porque eu me senti esgotada, eu ndo tinha mais vontade. Tinha
mais vontade de fazer com eles um lance, dar aula me sentia muito embusteira de estar
ganhando dinheiro para ser igual a eles, para saber exatamente as coisas que eles sabiam. Me
esgotou. E também a histéria disciplinar da presenca fisica do professor é importante. A do
diretor ndo €, mas do professor €, entdo acabou rapido. Rapido ndo! Eu fiquei dez anos dando
aula, especialmente na Escola Livre, um processo grande de professora ali, passei por muita
coisa. Para vocé falar sobre alguma coisa, vocé tem que ser alguma coisa. Entdo para vocé falar
sobre presenca vocé precisa instaurar presenca. Ele estd ali te olhando. Ou entdo quando o aluno

estd ali, ele estd te assistindo, vocé falou na semana passada sobre presenca e vocé tem que estar
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ali se ndo voce perde aquele aluno, simples assim, vocé perdeu aquele aluno. Se vocé ndo faz o
que vocé fala, o que vocé estd falando, vocé perdeu ele, voce perdeu a confianca dele. Eu dei
um gds como atriz: caramba, agora eu vou ter que ser muito ninja para eles. De formagao isso
af!

Tica Lemos que introduziu na nossa vida de uma geracdo inteira de um certo tipo de
atores de Sao Paulo a coisa da nova danga, da consci€ncia corporal, estudo do esqueleto como
base de uma consciéncia interna e mais geométrica. O estudo de todos os outros sistemas,
estudo ndo s6 intelectual, mas no corpo, no préprio corpo, sacando onde estd cada coisa,
apalpando onde estd cada coisa, onde estd o figado, o que circula onde. E também a histéria do
esqueleto onde estd a base. Para fazer um trabalho detalhado a gente fica nisso muito tempo. O
peso, respiragdo, mas esse trabalho especifico tem a ver com massagem, vocé escaneia o corpo
da pessoa, e vocé vai estudando, trazendo para a consciéncia as imagens daquilo que esta dentro
de vocé, € uma riqueza incrivel de imagens, movimentos e a gente ndo tem contato consciente
com essas coisas, a gente se encara como bloco, ser humano, e esse trabalho da esse
detalhamento do que a gente € feito, esses universos que a gente € composto. E o que acontece:
a presenca salta porque talvez a proje¢do da nossa imagem, ndo s6 da nossa imagem, mas do
nosso ser, a nossa projecao talvez tem a ver com o nosso grau de consciéncia. Isso é algo que
eu ndo sei ir longe para explicar, mas é como se a gente tivesse que enfrentar essa condi¢cdo de
saber minuciosamente tudo e enfrentar esse medo, que também € um grande medo saber da
prépria morte. As vezes, sdo abismos profundos, entrar nessa consciéncia do corpo fisico,
comegar com o corpo fisico, porque nés podemos falar de um corpo emocional, um corpo
mental, que sdo corpos que a gente ndo domina, infelizmente, mas seria o caso de fazer o mesmo
trabalho com esses corpos. Mas a priori, com mais consciéncia do corpo fisico, a gente consegue
projetd-lo melhor, a gente consegue fazer. Ao abarcar o corpo fisico com os outros corpos, 0
corpo mental dominando esse corpo fisico, o corpo emocional dominando esse corpo fisico,
esse eu superior, esse corpo causal dominando esse corpo fisico consegue usd-lo de uma
maneira suprema, consegue usar essa maquina de uma maneira especial, consegue fazer com
que esses outros corpos se expressem nesse corpo fisico. E claro que a gente tem o corpo fisico
COmo um corpo em si, mas é um corpo que expressa 0s outros corpos, eu estou pensando uma
coisa agora, eu estou usando todo meu corpo, movimento de mao, movimento de olho para
expressar intelectualmente alguma coisa, mas eu sé tenho o meu corpo para expressar para vocé
as coisas, a priori, porque cada vez mais a gente tem s6 o corpo porque eu acho que as relacdes
estdo ficando cada vez mais duras, e mais no corpo fisico so, a gente estd deixando cada vez

mais, a humanidade de uma maneira geral. Metade da humanidade estd trabalhando de um lado,
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e metade da humanidade esta trabalhando de outro. Tem uma metade da humanidade ficando
cada vez mais sensivel para outros corpos, outras ideias e a outra metade da humanidade
acirrando o materialismo, sé existe a matéria como ultimo valor, e o que existe é o corpo fisico,
entdo ndo me venha dizer que a gente se comunica aqui de alguma maneira, porque sé se eu te
pegar a gente vai se comunicar. Nao existe nenhuma comunicagdo sutil entre a gente, entdo é
gente que ndo ouve, ndo fala, ndo pensa e eu acho que isso estd ficando mais claro com essas
tendéncias fascistas que tem aparecido de novo, uma recusa de olhar com curiosidade, uma
recusa da presenga de outros corpos que vao se moldando de acordo com a vontade, com o
fluxo entre a gente. Essa histdria da consciéncia, estudar com detalhamento um osso, ao estar
em cena, vocé sabe muito bem o desenho dele, vocé lida com ele, vocé mostra um movimento
com ele, vocé sabe até onde pode ir, voc€ sabe qual imagem que ele estd formando e tudo mais.
Isso facilita a comunicacdo, vocé pode lidar com mais sofisticagcdo, vocé€ pode compor melhor,
vocé pode criar com mais amplitude, como alguém que conhece melhor aquele instrumento.
Nao garante nada também, vocé pode ficar fazendo esse trabalho mil anos e ndo conseguir fazer
uma coisa legal, ndo garante nada! Como alguém que conhece tecnicamente muito um piano,
mas nio necessariamente é um bom pianista. E uma coisa boa de se saber, uma coisa importante
de se saber, vocé conhece muito aquele piano, vocé tem chance de composi¢cdes mais

sofisticadas, vocé tem chances de compor.

O que é presenca para vocé?

Para mim tem a ver, eu comegaria a responder por essa histéria dos corpos, eu acho que
presenca, presentificar alguma coisa, trazer todos os corpos dela, toda a energia dela,
centralizada no corpo fisico. Centralizar um fendmeno muito fortemente no corpo fisico. S6
que nao ser sO corpo fisico, tem que trazer coisa, para a presenca ser forte vocé€ tem que trazer
muita coisa: vocé precisa trazer o publico, voce precisa trazer ideia, voce precisa trazer os seus
outros corpos e fazer o centro disso tudo “ser” em vocg, € fisico, quase como se vocé pudesse
puxar linhas pela sala toda e essas linhas terem centro em voc€ ou onde vocé quisesse colocar
o centro. Como se vocé pudesse pegar toda a vida, toda a sensacdo da vida e trazer para o corpo
fisico. Por que eu digo corpo fisico? Porque, por exemplo, vocé€ pode estar presente no lugar
fisicamente, com o pensamento em outro lugar, inclusive o seu préprio eu observador em outro
lugar e aquele corpo fisico ser uma carcaca s, e ai ndo necessariamente voc€ consegue atrair.
Vocé pode, por um acaso, atrair olhares e tal, mas o fato € que vocé nao estd dominando isso.
Eu acho que presenca tem a ver com irrigar o corpo fisico com consciéncia, quase como se a

gente pudesse fazer com que as duas coisas se misturassem e essas matérias se diluissem um
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pouco. O corpo virasse um pouco consciéncia e a consciéncia involuisse um pouquinho, se
materializasse um pouco, plasmasse um pouco, e a gente pudesse ver no mesmo corpo. Como
se a gente pudesse sentir a consciéncia e ver a consciéncia. Sentir 0 corpo e ver o corpo meio
diluido no espago como consciéncia e ver a consciéncia firme e forte como carne no corpo. Eu
estou separando as duas coisas, mas eu sei que essas duas coisas sdo estados da mesma matéria,
que tudo se intercruza, vai virando uma coisa s6. Por exemplo, eu ndo acho que exista uma
matéria que se chame consciéncia, uma matéria que se chame espirito, uma matéria que se
chame matéria, que se chame corpo fisico, eu acho que sdo estados, s@o momentos, ondas, sei
14, ou até maneiras diferentes da mesma coisa se aglutinar ou descortinamentos do mesmo
fendmeno, ndo sei. Mas para falar a gente acaba separando de alguma maneira, justamente,
quase como se a presenca tivesse a ver, fosse sindnimo de assumir a ndo distincia entre corpo
e espirito e trazer o espirito do corpo e o corpo do espirito em uma coisa s6, no mesmo lugar.
Presenca, quando eu falo, me traz tempo e espaco condensados em um ponto. Tempo
espaco condensados: presenca! Capacidade de aglutinar tempo e espaco, capacidade de lidar
com a propria gravidade a ponto de mexer em tempo e espago, porque de acordo com a
gravidade o tempo muda, ndo muda? Desde Einstein a gente sabe disso, que o corpo passa meio
curvo perto de buraco negro, entdo de repente a gente também ser capaz dessas manipulagcdes

justamente porque a gente estd com o centro forte, uma gravidade forte e uma consciéncia forte.

E a presenca cénica? A presenca no teatro?

Eu acho que no teatro é onde essas coisas ficam recortadas para serem vistas. Eu encaro
demais o teatro como: isso aqui € meio importantdo, gente, vamos colocar no teatro. A gente
precisa discutir isso aqui, entdo vamos levar para o teatro, isso aqui precisa ser visto, entdo leva
para o teatro. Porque o teatro € um condensador de presenca, no teatro vocé tem mais chance
de estar presente. Fica muito evidente quando voce ndo estd, as linhas ficam todas voltadas para
vocé. Se voc€ ndo pega, fica evidente que vocé nio pegou. Diferente de alguém passando ali
do outro lado da rua que ndo tem obrigacdo de trabalhar dessa maneira. O ator tem essa
obrigagdo de botar a gravidade dele para funcionar, trazer essas linhas e desenhar com isso. Se
ele ndo faz isso fica evidente que ele ndo fez, que ele fez 14 o trabalho dele, beleza, atraiu
olhares, mas ele nao manipulou, manipular no sentido de mexer com as coisas, mexer no tempo
€ No espago, estar tdo presente que as pessoas que estdo assistindo possam ver um ser humano
presente e perceber que existe sim uma diferenca entre um ser humano que esta presente e um
ser humano que ndo esta presente. Isto ndo quer dizer que a plateia ndo esteja presente junto

com ele, se a plateia estiver prestando atencdo, estd junto com ele. Nao estou falando da
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exaltacdo do ator, de um ser presente e dos outros como seres nao presentes. Mas o ator pode:
gente, vamos brincar disso! Eu acho que o teatro, qualquer espago que se diga: ¢ teatro, ‘vamo
embora’, comeca uma turbina, uma turbininha catalisadora de presenc¢a e numa dessas, ali vocé
tem mais chance, as linhas do publico j estdo voltadas para vocg, ja estdo voltadas para um
centro, vocé ja escolheu um caminho, estd tudo facilitado para voc€ mostrar presenga, para vocé
estar presente, acho que por isso a gente € tdo fissurado nisso, porque eu acho que a nossa
primeira obrigagdo € estar ali presente. Que tudo é feito para isso, em primeira instancia, para
ter um ser humano inteiro, aglutinado, consciente, com todos os atributos da presenca.

A gente fala corpo e voz, a gente tem que ter corpo e voz trabalhados, por qué? Porque
0 corpo e a voz vao ancorar todo o resto do espirito, todo o resto do ser, vao garantir presenca,
vao garantir alguma comunicagdo. A gente alonga o corpo fisico para qué? Porque ali precisa
passar o espirito, energia, o ‘eu’ vai ter que estar presente ali, vai ter que circular ali, entdo eu

preciso de um corpo preparado para fazer essa presencga circular.

O que vocé acha que é a energia de ator?

Em um curso de aculputura o professor falou que dentro das veias e artérias o sangue se
transforma em energia e energia se transforma em sangue o tempo todo. O tempo todo a matéria
estd se transformando em energia e a energia em matéria, como se agora estivesse evaporando
um pouco de energia e a0 mesmo tempo a energia do espaco estivesse se condensando em
matéria, o tempo todo, essa troca bem mais fluida do que a gente imagina, como se nao houvesse
tdo sdlido, essa divisdo tdo visivel e tao linha, tdo demarcada e tao separada entre as coisas, as
coisas estdo o tempo todo se transformando em outra, devagar e sempre. Entdo o “ki” dos
japoneses, o “tchi” dos chineses ou o éter, ou o prana, essa energia sutil, que € o primeiro estado
da matéria, além do gasoso, a energia do fantasma, do que sobra com a forma humana pds
morte, esse corpo etérico ja € um estado mais sutil de energia com o qual o ator pode trabalhar,
ja se estende um pouco para além do corpo fisico. Ai vocé tem toda a aura, todo corpo
emocional e todo corpo mental. A gente nao conhece essas coisas, a gente fica muito no corpo
fisico, mexendo no corpo fisico, trabalhando com o corpo fisico, mas esses corpos existem, nao
sO existem, mas a gente cria mil outros corpos com esses corpos. Entdo eu crio essa xicara com
a minha mao, mas o meu corpo mental cria uma maquina para fabricar setenta milhdes de
xicaras. O meu corpo mental vislumbra o meu corpo fisico muito além.

S6 para a gente ir juntas. Por exemplo: eu ndo sou do tamanho de um gigante, mas o
meu corpo mental € imenso, entdo eu plasmo, eu projeto uma mao gigante para fazer um prédio.

Eu ndo sou um gigante, mas eu pequena posso projetar uma maquina daquele tamanho. Aquele
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€ o tamanho do meu corpo mental. Eu, por exemplo, ndo sou do tamanho do planeta, mas eu
posso projetar uma bomba que destrua o mundo inteiro. O meu corpo mental é do tamanho do
planeta, entende? Eu abarco, eu planejo, eu estudo o dtomo. Sdo os planos mentais, 0 corpo
fisico ndo faz isso por si. Vai jogar uma pedra em alguém agora e quem vai afiar a faca, quem
vai pegar o metal € o corpo mental. Quem vai fazer a raiva chegar no lugar € o corpo emocional,
que vai ser bélico, ndo € o corpo fisico, ndo € o corpo mental, é o emocional tomado, deturpado,
sedento, faminto, entdo sdo corpos gigantes. E o homem, vocé vé, ¢ o homem. O homem tem
esse corpo mental e o tubardo vai 1d e clack. Tudo bem, voc€ pode pensar que os animais tém
corpos mentais evoluidissimos, ndo estou falando que tém uma inferioridade com o humano,
mas o humano trabalha com esses corpos individualmente. Voc€ ndo cobra a presenca de um
gato. Eu poderia te dizer, vocé quer saber o que € presenca, entdo olha um animal porque ele
estd com todos os corpos ali e mais, ele estd conectado com o corpo superior dele, com o qual
ele ndo se desconecta nenhum segundo, mas ele ndo tem a consciéncia disso, ele nao esta
individualizado; existe esse corpo coletivo que tira a pergunta da roda.

Quando vocé pergunta o que € presenga para um ser humano vocé estd falando de livre
arbitrio, voc€ pode estar presente ou ndo. E se voc€ ndo estd presente, o que voce estd? Voce
estd sem esse reconhecimento desse centro nuclear que traria todos os corpos para o seu
dominio, para o seu ser, para o seu centro fisico. Eu dei esse exemplo, as mdquinas que a gente
constroéi, inclusive a nossa acao telepdtica. A gente € capaz de criar mal-estar em um lugar com
pouca coisa, a gente pode ndo mexer um musculo, a gente pode criar corpos, formas emocionais
€ mentais em um lugar, ao ponto de criar um mal-estar, ao ponto de alguém sair do lugar e se
matar, a gente € capaz de fazer essas coisas, ndo €? Isso € acdo do corpo mental e emocional,
ndo € acdo do corpo fisico. Vocé diz uma coisa e essa coisa forma na pessoa ondas emocionais
incontrolaveis e a pessoa tem que dar fim ao corpo fisico dela para dar fim ao nicleo daquela
emoc¢ao, a gente lida o tempo todo com esses corpos e eles sdo descontrolados. A gente vé um
prédio construido e a gente ndo pensa: nossa, obra do mental! A gente sabe que teve um
engenheiro envolvido, mas a gente nao percebe que € um corpo, um corpo que tem forma, e
esse corpo pode ter forma terrivel e maravilhosa. Cada coisa que a gente pensa, € isso € real, e
a autoajuda trabalha muito com isso, tudo que a gente pensa plasma, rola, ndo é que eu vou
pensar que estou magra e fico magra, ndo € isso, mas o meu pensamento plasma caminhos do
meu ser, plasma minhas vontades, portanto, meus desejos, acdes, vao criando realmente formas
de substancias mentais. Dizem os videntes que uma mae em relacdo a um filho em perigo gera
entidades quase vivas para ajudar um bebé em perigo, a forca da mente e do amor dessa mae

move substancia astral, move substancia emocional, substancia mais fina que a matéria, embora
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seja matéria muito mais fina e forma guardides, anjos, dizem que as vezes alguns anjos sao
vistos perto de pessoas amadas e ndo sdo necessariamente entidades angelicais, sdo formas,
formas do pensamento. Essa concretude do pensamento, essa concretude da emogio, a gente
sente isso, s6 que como a gente € muito louco, a gente ndo da o devido valor para isso no sentido
que realmente sdo corpos, assim como eletricidade é uma coisa real, existe mesmo, passa por
um tubinho, chega e acende embora a gente ndo veja eletricidade. Esses corpos emocionais,
mentais, produzem todos esses movimentos, acdes e formas no espaco. A gente estd falando de
tudo isso, vocé entra em cena e pronto: tem vocé€, todos 0s seus corpos, o publico e todos os
corpos deles. E vocé vai ter que aglutinar tudo isso, vai ter que lidar com essas linhas. Eu falo
linhas porque eu estou ha mil anos falando linhas, essas linhas de energia, essas espirais que
estdo langadas no espaco, essas formas estdo langadas no espaco. Sao coisas lidas, sdo coisas
fucadas, que eu acho real na minha observacao. Eu vou observando a real.

Eu percebo que sim, quando vocé entra em cena, vocé puxa ou lanca a energia para o
publico. Faz diferenca na recep¢ao do publico, faz diferenga no ponto onde o teu navio, a tua
presenca se ancora. Vocé€ pode estar presente a partir do olhar. Eu penso muito nesse termo do
Castaneda do Don Juan. O Don Juan € o mestre do Carlos Castafieda, ele fala do ponto de
aglutinagdo, eu gosto desse termo. Nao sei se voce ja leu a obra dele, vai amar! Ele escreveu a
erva do diabo e sdo oito livros que narram uma saga imensa e descrevem uma visdo que os
feiticeiros do México antigo, os xamas do México antigo tém do homem. E ele diz que o homem
nao € isso que a gente vé€, o corpo fisico, diz que o homem € um ovo luminoso feito de fibras
luminosas, que isso aqui € um olhar para a realidade, é uma realidade criada e aceita por todo
mundo, entdo a gente fica nisso e a visdo que a gente tem da realidade depende do nosso ponto
de aglutinacdo. Ele fala que estd em um lugar mais ou menos aqui e se vocé for capaz de mudar
um pouquinho do ponto de aglutinag@o das suas fibras, se vocé consegue mudar esse ponto de
aglutinagdo, vocé muda o universo ao redor. Vocé mudando o seu ponto de aglutinagcdo
energético vocé passa a ver as coisas também de uma outra maneira. Eu seria capaz de olhar
para vocé e ndo ver o corpo fisico. Eu seria capaz de olhar para vocé e ver o fato energético que
vocé é. O que realmente estd acontecendo energeticamente com vocé e nao essa sensacao de
estagnacdo que a matéria d4. Tem estes dois olhos: estd tudo parado, nada disso! Que vocé
poderia grudar no teto, que voc€ poderia ir para outro lugar em um instante, porque vocé é fibra
luminosa. E a matéria densa € pura ilusdo de um local do ponto de aglutinagdo e ai eles fazem
operagOes incriveis nos livros. Don Juan, as vezes, da um tapa nas costas do Castafieda e o
Castafieda estd em outro lugar. S6 com uma pressaozinha no lugar certo, enfim, uma saga

imensa que fala do ser humano como uma coisa muito diferente do que a gente acha que € e
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pode ser outras coisas. O Don Juan fala que vocé€ pode escolher onde vocé quer ir depois de
morrer, que a gente tem essa capacidade, se a gente se trabalhar. Vocé tem como escolher, vocé
quer viver com aquelas joaninhas ali que estdo no chdo, porque nés somos um fato energético,
um fato de fibras luminosas que podem se aglutinar de vdrios jeitos. Entdo esse ponto de
aglutinacdo da nossa energia, eu gosto de pensar nele embora eu nio tenha a menor condicao
de trabalhar com isso como o Castafieda trabalhou, como o Don Juan trabalhou. A ideia dessa
ancora, desse lugar de onde parte, desse centro, desse um, desse umbigo a partir do qual vocé
se relaciona com o publico a cada momento, a partir do qual vocé langa ou recebe, que pode ser
multiplo pelo corpo, e que pode ser miultiplo pelo espaco, mas que a priori tem a ver com centro,
ou coragdo, ou quadril, ou sei 14, pés, palmas das maos, olhar, topo da cabeca, ndo sei esses
pontos, mas que possam ser realmente multiplos. Eu acho que essa visdo do Castafeda e do
Don Juan ajuda essa ideia de fibras luminosas. O que a gente v€ ndo € a tinica instincia que esta
em jogo, pelo contrdrio, ela € a mais ilusdria, embora teatro seja teatro, e dialoga com cada
tempo. A gente estd em uma época ultra materialista, a gente lida corpo fisico com corpo fisico,
matéria com matéria. O publico estd cada vez menos sensivel para certos movimentos entao
realmente € muito corpo fisico. Justamente o corpo fisico tem que estar muito preparado para
poder expressar 0s outros corpos, porque os outros corpos ndo estdo conseguindo chegar
espontaneamente. Vocé vé artistas que trabalham com muita delicadeza com energia, as vezes
sao considerados charlatdes, sdo considerados falsos, mentirosos, porque parece que eles nao
estdo fazendo nada, eles estdo fazendo muita coisa, eles estio trabalhando com a presenca, com
a respiragdo, com a presenca do espirito ali naquele corpo. E muito raro, é pouco publico, é
gente escassa que estd conseguindo ver isso, eu acho que a gente estd conseguindo ver mesmo
o que estd muito encarnado. Entdo vamos saber encarnar, vamos fazer o espirito encarnar. Acho
que € uma época dura, € uma época que tem muito desafio para quem € artista, eu ndo acho que
tem nenhuma depressao no campo artistico, nao € isso, tem uma busca inacreditavel do que vai
comover agora, do que move esse homem de hoje, do que move esse homem disperso, esse
homem todo cheio de conhecimento, todo cheio de sabedoria, todo cheio de informacao, esse
homem que € pura informacao e puro estimulo, como estimular alguém que é puro estimulo?
Nao precisamos estimular, precisamos acalmar talvez, aglutinar, entdo acho que todas essas
questdes estio passando como desafio para o performer de agora, vamos ver se a gente consegue

responder, essa geracgao.
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Quando vocé fala dessas linhas é algo consciente que vocé projeta? Vocé pensa
nisso?

Eu penso nisso, as vezes eu consigo sentir claramente, se eu relaxo muito, as vezes eu
consigo sentir essas ligagcdes, se eu ndo consigo relaxar muito, que € o que acontece, as vezes
voce estd em cena e estd um pouco tenso, eu confio que elas estdo ali e vou for¢cando sim. Eu
vou estender a minha mdo para fazer um gesto, eu imagino, eu coloco a imagem em agdo,
coloco a imaginac¢do para funcionar e imagino teias de luz saindo da minha méo envolvendo
aquela pessoa para quem eu estou fazendo assim. De vez em quando que eu estou muito
relaxada, eu consigo sentir, eu peguei, eu peguei, quando eu nio estou relaxada eu confio sé
que vai, que ndo vai tdo forte quanto se eu estivesse relaxada. E que nem mangueira entupida,
mangueira tensa, entupida, ressecada pelo sol, sai menos 4gua, mangueira relaxadona sai dgua.
Entdo € isso, quando eu estou tensa val menos, € eu sinto menos, e € mais dificil eu lidar com
isso, mais dificil concretizar isso, sentir isso, como quem sente a matéria, sentir a energia. Mas
0 que me ajuda muito € o aikido, eu faco aikido ha muitos anos, o aikido gerou o contato

improvisagdo inclusive que € um treinamento pelo qual eu passei também.

Agora eu queria perguntar sobre treinamento. Vocé acha que existe treinamento
para construir a presenca de ator. E vocé realiza algum tipo de treinamento?

Eu nunca abandonei a massagem, esse toque, o toque do outro, toque mais forte no corpo
fisico, toque sutil, nos corpos mais sutis, essa pesquisa anatdmica e essa pesquisa através do
outro, através do contato do outro. A massagem sempre me acompanha; além de ser gostosa,
um o0dsis no meio do dia, esse direito que a gente tem de lidar com o tempo de uma maneira
diferente. Abrir o espaco para duas horas de massagem em um dia corridissimo. Isso é trabalho,
isso € o trabalho mais importante que eu poderia fazer. Eu sou atriz e isso € super fundamental,
eu ndo vou sentir culpa de estar recebendo uma massagem de duas horas, porque esse € um
estudo fundamental, entdo a massagem sempre acompanha. Tem um outro trabalho que eu faco,
com o bastdo, que também foi intuitivo, mas veio de muitos lugares, veio de um trabalho com
bastdo da Tiche Vianna, veio do trabalho com Kakd Werd que é um indio que trabalha com
bambu com dancgas do fogo e eu acabei usando. E tem também do aikido, o jo que € o bastdo, a
espada, a faca, as coisas se juntaram um pouco e geraram jogos com bastao. Que trazem o qué?
Uma coluna coletiva. O bambu parece uma coluna e joga-lo cria uma coluna coletiva, eu
trabalho muito o bambu para criar a ligacdo do grupo. Isso, portanto, € o trabalho desse
conhecimento bésico, dessa coluna e ai tem uma coluna que de repente aparece e € entre a gente,

uma coluna a qual todo mundo tem que se conectar, tem o bastdo que € um trabalho que eu
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gosto de fazer. O aikido para mim € super completdo, trabalha a respiracao - ndo s6 pelo nariz
- mas a respiracao pela sola do pé e a respiracdo por todas as células, dd essa sensacdo de troca
o tempo todo e nao s6 nariz, olhos, buracos, sensacao de tudo ser esburacado. Me fez dar um
salto de percepcdo, o aikido, de ligagcdo, e tem muito exercicio de soltar energia, vocé comeca
a sentir essa historia do “ki”, passa a ser mais concreto. Vocé€ relaxa um pouco a mao e vocé
comega a ver sair, sentir, assusta, esquenta, cura, fica assustador em determinado momento,
como € concreto, € sO relaxar e ficar treinando, sé relaxar, relaxar o cabecao e ficar sentindo o
peso da mao, o peso do cotovelo. O aikido trabalha muito isso, dependendo do mestre. O aikido
para mim foi trazido pela Tica Lemos, que é uma bailarina de contato improvisac¢ao. O contato
improvisacdo foi também uma onda forte para a minha geracdo. E o contato improvisacdo da
muita no¢ao do outro, muita vontade de estar com o outro para contracenar. Essa historia de ser
bom ator com o outro eu acho que tem muito a ver com contato e € derivado do aikido
diretamente. O contato improvisacdo utiliza os mesmos tipos de rolamentos que o aikido, as
duas coisas para mim sdo bdsicas.

E, fora isso, o tipo de treinamento mais forte na minha vida € o de 24 horas por dia. Sabe
24 horas por dia, que vocé estd no Onibus, vocé estd alongando; vocé esta no banho sentindo a
dgua; quando voceé estd conversando com uma pessoa, serd que eu estou ouvindo mesmo essa
pessoa? Deixa eu ouvir! E af vocé vai ouvir a pessoa, e aquele alongamento a noite, antes de
dormir, aquelas flexdes, aqueles abdominais, eu passo meio que o dia inteiro me sentindo em
treinamento. Nao me sinto em treinamento para o teatro. Eu sinto que o teatro € o auge da vida,
€ onde eu vou elaborar coisas que no cotidiano sdo vitais para mim, eu sinto que € um
treinamento! E é um treinamento que tem a ver com o qué? Com estar mais desperta, € um
treinamento que tem a ver com ndo deixar os sentidos entrarem em algum circuito criado pela
sociedade de consumo. Parece que € sempre uma vigilincia, o treinamento tem a ver com
vigilancia sobre essa ilusdo. E como se a gente vivesse em uma matrix e fosse um treinamento
didrio para que, de vez em quando, a gente tire a cabeca dessa matrix. Estamos aqui nessa
padaria matrix, daqui a pouco eu vou pegar o cartio de crédito matrix e af esse treinamento de
tentar trazer outras instancias de presenca, de consciéncia para falar, ok, estou em uma padaria,
mas estou sobre um planeta que estd girando a 30 km por segundo em torno de uma estrela e
essa luz ndo € uma luz universal, € uma luz que vem do sol, porque no resto do universo esta
tudo escuro. Ndo, ndo, ndo esta tudo escuro, tem um monte de outras luzes, enfim, sair de um
trilho muito pobre imposto e tentar emanar mais luz. Talvez resumindo: presenca tem a ver com
luz, por isso tem a ver com relaxamento, porque se vocé relaxa o corpo fisico que € a sombra,

matéria densa, d4 para sair luz. Eu falei sobre trazer corpos, talvez seja exatamente o contrario,
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talvez seja abrir os poros para deixar sair. E como se fosse assim, ninguém consegue fugir do
fato de estar presente, a pessoa sempre estd presente. Ela pode usufruir dessa presenca de uma
maneira magninima e digna ou ela pode simplesmente ser olhada, criticada, analisada e vista.
Entende o que eu estou falando? Se vocé coloca alguém na sua frente, ela vai estar presente
quer ela queira ou ndo, ela pode dominar a presenca dela ou ndo, mas vocé vai olhar para ela, e
voce vai vé-la, inclusive vocé vai perceber se ela ndo estd presente. Mas ela esta presente, ndo
tem como evitar isso, vocé olha. Por exemplo, um mal ator ele pode ndo estar presente no
sentido de ndo estar consciente da presencga dele, de ndo estar usufruindo da presenga dele, mas
ele estd presente. Vocé estd vendo que ele estd ruim, vocé estd vendo que ele ndo estd presente,
voce estd vendo ele inteiro. S6 que vocé estd vendo que ele ndo estd em si, vocé estd vendo que
ele ndo estd dominando, que ele ndo estd percebendo que o pé dele esta tenso, enrugado no
chio, voce estd percebendo que ele estd fazendo forca demais, vocé esta vendo tudo porque ele
estd presente sO que ele esta tenso, entdo ele ndo emana a luz da dignidade da presenca, ele ndo
te traz para ele, vocé fica olhando, vocé ndo olha na dignidade da luz, vocé olha no sarro da
sombra. Vocé vé, por isso € muito importante voce€ ver o ator que estd mal em cena, ele revela
demais, vocé vé tudo, ndo fica uma mancha que vocé€ nao consiga ver, voc€ vé a inconsciéncia,
vocé ganha consciéncia da inconsciéncia. O que acontece € que isso fica patético porque vocé
vé um ser humano que ndo estd consciente e ¢ um pouco patético um ser humano inconsciente.
Por isso que a gente fala: estd ruim, vocé fica com um pouco de vergonha de um ser humano
que foi feito para ser consciente, inconsciente. E o ator revela demais isso. Assim como € lindo
quando um ator estd presente no sentido da prépria consciéncia, inclusive dos préprios erros, €
muito bom ver isso, € muito constrangedor ver o outro lado. Ele estd inconsciente da presenca.

Entdo eu acho que tem a ver com luz por causa disso, quando vocé relaxa a luz sai, como
se fosse micro portinhas, saiu de dentro. A respiracdo do aikido € toda essa, vocé pde para
dentro, solta os poros. E luz tem a ver com deixar ver, voc€ ilumina tudo ali e a pessoa vé. Ou
voce vé luz daquilo ou vocé vé sombra daquilo e sdo dois lados da mesma coisa. Um ser humano
inconsciente € muito legal de ver. Nao é legal para ele porque ele ndo sabe o que a gente esta
vendo, essa € a questdo. Quando a gente fala: o ator estd presente, ele tem a dignidade de saber
o que ele esta fazendo, ele pode estar fazendo uma merda, mas ele sabe o que estd fazendo,
portanto ele sabe que o ptblico estd vendo, ele sabe que estd fazendo uma merda e pensa: estou
fazendo uma merda, ele tem consciéncia ali, quando a pessoa acha que estd fazendo uma coisa
incrivel mas ela ndo esta fazendo uma coisa incrivel, o publico estd sabendo mais da pessoa que
a propria pessoa, o publico estd mais consciente que a propria pessoa. E esse disparate a gente

chama de falta de presenca da pessoa, mas ndo ¢ falta de presenca, € que para a gente € igual
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estar ausente, como se uma parte do corpo da pessoa, aquele eu fundamental ndo estivesse
inteiramente ali ou ndo estivesse dando conta daqueles corpos todos.

Outra bibliografia boa para estudar a histéria dos corpos é do Gurdjieff e o discipulo
dele é Ouspensky porque esses caras falam dos centros, do centro motor, centro emocional,
centro mental, e desse eu consciente, esse eu observador que deve ser construido para observar
o trabalho desse centro. Ele diz que quando um centro se mete a fazer o trabalho do outro da
merda. S@o centros independentes. A coisa ndo € assim tao cartesiana, tdo dividida, mas sao
centros diferentes. Sdo centros mesmo, como corpos. Quando vocé estd aprendendo a dirigir,
no comego, quando vocé estava aprendendo, aquele pavor. Quando o centro motor nao domina
o carro, quando vocé vai mexer no espelhinho, vira a direcdo e vocé nao entende muito bem a
embreagem e o acelerador, o carro morre, vocé fica pensando o que vocé tem que fazer, o centro
mental fica fazendo o trabalho que vai ter que ser do centro motor. O centro mental fica fazendo
um trabalho que ndo € dele, vai ter que ser do centro motor. E o cento motor vai aprendendo
devagar até que em um momento, magicamente, vocé percebe ali que vocé sabe, e vocé percebe
que esta conseguindo pensar em outra coisa enquanto dirige, pronto, o dirigir passou para o
centro motor que € o lugar dele, e vocé esta livre. O centro mental se libera para pensar em
outras coisas, para trocar radio, o centro emocional se libera para pensar no namorado e vocé
sO dirige, o centro motor dirige. Ou coisas que vocé faz muito bem, vocé estuda muito uma
coreografia, e vocé faz de olho fechado essa coreografia, centro motor pegou! Eu ndo preciso
mais da minha cabeca, eu ndo preciso mais do centro mental, enquanto o centro mental esta
fazendo o trabalho do centro motor vocé dirige mal, quem dirige mal € porque nao dirige com
o centro motor, dirige com o centro mental contaminado com o emocional, entdo essa histdria
dos centros € mais ou menos isso. O ator que estd em cena e estd trabalhando com o centro
mental ou emocional e ndo com o fisico, ele ndo estd presente, ele estd trabalhando com corpos
que ndo vao dar conta, ele vai tensionar o pé, ele vai perder contato com a terra, ele vai ficar
tenso, ele vai achar que estd falando bem, mas ele vai falar tenso, vai perder o dominio, ele tem
mais ou menos dominio, o corpo mental vai falando mais ou menos o que ele tem que fazer,
mas ele ndo consegue ter dominio, ele ndo consegue dirigir bem. Ele consegue dirigir, mas ndo
consegue dirigir bem, ai vocé fala: mal ator, nio domina o centro motor. Para ser ator precisa
dominar o centro motor. O centro mental e emocional precisa ensinar, povoar, que sdo coisas
dificeis de aprender mas tem que aprender e o centro motor tem que aprender. Por que o ator €
considerado meio burro e lento? Diretor ndo tem paciéncia com ator. Ninguém tem paciéncia
com ator, musico nao tem paciéncia com ator, ninguém tem paciéncia com ator. Todo mundo

acha ator vaidoso, autocentrado, meio burro, sé fala de si, s6 fala da profissao, por qué? Porque
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¢ muito dificil. E a gente passa a maior parte do tempo dirigindo mal, a maior parte do processo
a gente passa fazendo o centro mental e emocional ensinarem na marra coisas muito dificeis
porque ele precisa dominar para a estreia aquele bagulho. Entdo de vez em quando a gente fica
preocupado, eu preciso do sapato: por favor, figurinista, o sapato. Todo mundo fala: nossa, a
Georgette enlouqueceu porque ela estd a um més da estreia e ela quer o sapato. O sapato vai
chegar s6 na hora, por que estd encanada com o sapato? Porque o sapato € o ponto que falta
para eu poder andar e poder trazer para o corpo motor aquilo que estd no corpo mental. As
vezes, sao detalhes, sdo chaves do corpo motor que o ator alucina. Eu preciso pintar minha unha
de vermelho, eu preciso pintar minha unha de vermelho, eu preciso pintar minha unha de
vermelho, puta pessoa chata, é coisa de atriz, € coisa de ator, ndo é! E a chave para a entrada no
corpo motor, no centro motor. E ninguém consegue detectar isso a ndo ser quem estd vivendo
aquilo. Por exemplo, voce estd ali pensando naquilo, escreveu mil cadernos sobre o tema, vocé
estd estudando a revolucdo francesa, estudou cinco anos revolug¢do francesa, todas as
personagens, ndo sabe o que fazer, ndo vem, vocé entra em cena, s6 merda, ai vocé vé uma
folha caindo, aquela folha caindo € a chave do centro motor, e aquela folha caindo te plasma,
te ensina e faz tudo juntar, aquilo € guilhotina, uma folha caindo. Vocé€ nem entra em cena e
pronto, aterrou, veio o centro motor. Esse é um trabalho muito cretino do ator e ninguém
entende a ndo ser o ator. Por isso € tdo raro vocé encontrar diretor que ndo perca paciéncia com
ator. Porque parece que € de propdsito que o ator ndo faz o que tem que fazer e nao é, nao é
simples fazer, ndo € simples andar. Anda de 14 para cd! Com a lupa do palco esse andar é uma
ideia e precisa ser reconstruida no corpo. Beleza, andar é uma coisa muito sofisticada e eu vou
ter que reaprender, pode ser mais simples, mais complexo, mas de alguma maneira eu vou ter
que aprender. Porque ndo € assim, eu ndo estou andando, eu vou ter que criar ao contrario, eu
vou ter que criar historias para andar, no minimo um ambiente, uma atmosfera, uma cor, vou
ter que criar perna para andar, ndo me acelere. Meu andar! Entdo tem uma compreensdo do
trabalho do ator nesse nivel, como € bobo. Parece bobo, mas beleza, pega uma pessoa
aprendendo a dirigir, ndo parece que ela ¢ uma retardada? O ator 90% parece que ele é um
retardado, como uma pessoa aprendendo a dirigir, como alguém aprendendo a andar em uma
perna de pau e a cada espetdculo é uma perna de pau diferente, e a cada espetdculo € um carro,
uma perna de pau, um helicoptero, cada espetdculo € uma merda diferente. Entdo o ator é
sempre ignorante. Comecou o processo, ele ignora, tudo de novo, vai ter que inventar uma nova
onda, entdo é sempre patético, sempre vai ter o periodo da inconsciéncia, da ndo presenga, ou

da ndo consciéncia da presenca.
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Como se da a presenca no caso da repeticao?

O que eu tenho para dizer, por exemplo, vamos pegar o exemplo de dirigir. Sim, € uma
questdo de repeticdo. Mas essa repeti¢do nao € uma repeti¢do burra, porque vocé nunca vai
encontrar obstdculos ao dirigir, vocé€ tem que ter uma atencao importante e o centro motor estd
dentro de alguns repertorios, ele tem aquele cambio, ele tem o freio, mecanismo que ele domina.
E como se fosse o corpo dele, o centro motor abarca o corpo do carro como quase sendo dele,
vocé comeca a sentir, vocé€ sabe que nao vai bater ali na lateral, no comego vocé ndo sabia. A
partir do momento que voce dirige, vocé sente a porta ali, vocé sente a distancia, vocé incorpora
a distancia no seu corpo. O corpo do carro passa a ser seu corpo, vocé realmente incorpora. E
uma capacidade de improvisacdo. Tem uma repeticao de padrdes, sdo padrdes como puxar o
freio de mao, é padrdo, € repeticdo, e o fato de dirigir todo dia, o fato de dirigir muito acelera o
conhecimento dessa médquina, tem a repeti¢do do verbo dirigir, mas o verbo dirigir € uma coisa
ampla. O verbo dirigir é dirigir cada dia uma rua, um dia em uma curva com areia no chao,
voce vai ter que lidar com as mesmas coisas de uma maneira diferente. Nao tem a histdria de
um esteredtipo da agdo, esse mistério parece que vem de pedra, de rigidez, ndo é uma pedra,
nio € uma coisa dura, € uma coisa que tem um mecanismo, € uma maquina, como O COrpo
fisico, uma mdaquina, ele tem repertério, minha mao tem cinco dedos, eu ndo vou conseguir
fugir disso, eu ndo sou livre, eu tenho cinco dedos na mao ndo seis, mas eu vou fazer muita
coisa com esses cinco dedos dependendo do que for necessario. E como se fosse assim: 0 corpo
motor domina por repeti¢do um certo repertorio para poder se encontrar com a espontaneidade
e liberdade do mundo, poder agir dentro desse repertdrio porque € s6 o que ele tem. O corpo
fisico € muito limitado, embora ele seja deslumbrante, € limitado. O corpo mental é mais
ilimitado, vocé vai onde vocé quiser com ele, vocé constrdi coisas que nao existem com ele. O
corpo fisico vocé deve, vocé tem que lidar. Vocé€ quer cortar essa pedra aqui, ndo adianta vocé
imaginar essa pedra cortada, vocé tem que pegar o bagulho, pode ser que cortando vocé quebre
ela, a matéria tem uma limitacdo muito forte, passa pela repeti¢do. Agora o proprio Gurdjieff,
se ndo me engano, diz que ndo adianta nada repetir bobagens. Nao adianta nada repetir coisas
que vao reforgar padrdes dos quais voceé precisa se livrar. O Gurdjieff fala muito sobre a asticia
do homem que € capaz de usar tudo para expandir, para crescer. Para expandir, crescer, ndo no
sentido de conquista, mas no sentido da propria consciéncia, portanto, da prépria humildade
também. Ele fala: vocé pode usar uma arma de fogo se vocé quiser para adquirir consciéncia.
Vocé pode usar uma droga para atingir consciéncia, depende da sua asticia, uma inteligéncia
suprema, vocé pode usar a repeticdo de alguma coisa para adquirir algum padrdo necessario

para agir, ou vocé pode repetir alguma coisa para nao criar nada, ficar preso naquela repeticao.
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Vocé pode usar a repeticdo para se prender, ou voc€ pode usar a repeticdo para aprender alguma
coisa que vai te libertar. Depende da asticia, da raiz, do motivo que voce estd aprendendo aquela
coisa. Eu sempre lembro muito desse conceito de asticia. Para que vocé vai usar? Estou fazendo
um treinamento de view points, é super libertador, beleza, para qué? Ele em si é bacana? Otimo.
Ele em si é libertador? Otimo! Eu estou fazendo abdominais, onde isso vai me levar? Eu quero
fortalecer o abdomen. Pode chegar um momento que vocé trave o abddmen, ou que
simplesmente eu tenha uma barriga de tanquinho. Para certos tipos de movimento, ter o
abdomen forte é bom, fortalecer o abdomen porque eu estou querendo fazer movimentos no
aikido que s6 com o abdomen forte eu vou conseguir segurar minha cabeca na queda.

Entdo assim, por que vocé estd fazendo? Qual € a raiz da vontade? Cada vez menos eu
tenho vontade de afirmar uma coisa: repetir € muito bom. Nao, ndo é bom repetir. Nunca repita

nada.

Mas quando vocé tem um espetaculo, vocé tem uma estrutura, como se da presenca
na repeticao dessa estrutura?

A metéfora que eu tenho usado ha vérias décadas: € rio e leito do rio. Vocé€, durante os
ensaios, o que vocé consegue garantir € o leito do rio. Vocé consegue garantir o corpo fisico da
peca, vocé consegue garantir por onde vai passar a d4gua, que peixe vai passar ali naquele dia,
que 4gua vai passar, se vai enroscar ali algum tronco na correnteza a gente vai ver, mas o leito
€ aquele, nds vamos passar por aqui. Sinto muito isso, comegou a peca? Comegou. A gente vai
passar por essas coisas. S6 que ¢ literalmente isso. E pegar um carro e falar. Vamos descer a
Pompeia? A Pompeia ji foi construida, a Pompeia j4 tem essas casas, a Pompeia a gente ja
andou muito por ela, corpo fisico, ai esse corpo fisico vai com seu carro, o seu repertorio, sO
que a aventura estd posta: descer a Pompeia. Nao € porque eu sei com que carro, com que
pessoas e o que € a Pompeia que vai ser pouco emocionante, ou que vai ser a mesma coisa. Eu
acho que esse termo que a gente usa DE NOVO jé diz tudo sobre o teatro. Vocé fala, vamos
fazer isso de novo, vamos repetir aquilo, ou seja, fazer isso De Novo, vamos fazer NOVO? E a

expressao que fala sobre repetir e fazer novo.

Vocé acha que a presenca esta na mao do ator?
Eu acho que um ator pode ser calado da sua presenca. Um ator pode ser morto, pode ser
vaiado, voc€ pode tirar a presenga dele. Se vocé tem um publico inteiro que ndo o quer, vocé
tira a presenga dele. Se vocé ndo tem receptividade, voce tira a presenca dele. O ator pode entrar

magnanimo e ele pode ser roubado da sua presenga, ele pode ser desautorizado de estar
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presente. Dai vocé precisa ser bom para continuar presente, para continuar sendo uma presenca
ndo quista, para continuar esse enfrentamento. Um ser humano estd sempre presente, nos
estamos falando da presenca da consciéncia. E como eu te disse, vocé vé um mal ator presente
em cena, no sentido de nao presenca, vocé o v€, vocé vé os detalhes dele. Ele estd presente
mesmo ele querendo ndo estar ou nao sabendo estar presente. Nessa emanacdo da luz da
consciéncia, eu acho que o ator pode ser calado.

Impossivel garantir a presenca sozinha. A presenca € diante de alguém, diante de algo
ou alguém. Tudo bem, eu posso estar presente diante de uma 4rvore, ela tem uma presenca
suprema, ajuda a desenvolver a sua. Agora diante do ser humano que estd fumando seu cigarro
e pensando na morte da Maria Joana, nem sempre € facil estar presente, porque voc€ ndo tem o
olhar dele convicto. A gente € carente, vocé ndo tem a aprovagdo dele. Se ele comeca a olhar
para o lado, pronto, sua presenca ja desmonta. Quem € ator sabe muito disso, sempre tem aquela
pessoa dormindo na plateia e, as vezes, vocé tem uma plateia de 500 pessoas onde vocé tem 10
dormindo e 490 acordadas te querendo, voce fixa nas 10 que estdo dormindo. E vocé se acha

uma merda porque aquelas 10 estdo dormindo.

Mas vocé acha que a presenca se instaura na relacao com o piblico? A presenca
do piblico muda sua presenca?

Claro, 6bvio! Mas como eu te disse. Eu acho que € possivel estar presente diante de uma
pedra. E possivel estar presente no presente. Estar presente diante do tempo presente. No caso
do ator ndo, no caso do ator estamos com o outro. E eu acho que € possivel estar presente diante
de si mesmo, eu acho que é possivel nio ter o outro ser humano. E possivel estar presente diante
de um animal, uma pedra, um objeto, de si mesmo, de Deus para quem acredita. Eu acho que a
presenca néo necessita da plateia ou de outro ser humano. E necessario existir. Existir! Agora
sim, no teatro € existir para ser visto por um outro, esse outro vai ver voc€, vai estar com o olhar
voltado para vocé, o teatro € isso, um concentrador desse olhar. Ali no teatro sim, ali derruba,
porque vocé estd fazendo para a pessoa, entdo quando a gente estd falando de teatro, de presenca
no teatro, estamos falando de um olhar, de uma presenca que tem que ser mutua. Se o espectador
ndo esta presente, o ator pode estar presente, mas nao tem efeito nenhum. Se o ator estd presente
e o publico ndo estd, é quase um ator de sacrificio. Eu ja vi isso acontecer e € um ato muito
bonito, mas € um ato de perseveranca e sacrificio, ndo € um ato de comunicacao no sentido de
troca, entdo eu acho que sim, ja vi isso acontecendo: um ator fazia uma performance muito
desgastante e ele fa até o final assim, até as pessoas jogarem coisas nele e ele afirmava o direito

da presenca, e o publico discutia entre si sobre a performance, se ele tinha direito de estar 14, se
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era teatro ou ndo. Inclusive ele fazia tudo no escuro e dava para o publico lanterna e o publico
o iluminava se queria, de vez em quando o publico ndo o iluminava e ele falava no escuro
porque o publico tirava o direito dele estar ali. E um enfrentamento, e era um enfrentamento
com a presenca, uma presenca magnanima. Entdo sim, depende do publico, é para isso. Tanto

€ que o deleite no teatro é quando os dois estdo aqui, esse jogo que a gente gosta tanto.

Eu lembro que um dia, em uma oficina com vocé, vocé falou que em uma
apresentacao sua tinha um monte de criticos de teatro e duas senhorinhas na plateia, e
que essas senhorinhas estavam radiantes e os criticos naquele papel de critico, vocé acha
que tudo isso muda a presenca do ator?

N3ao sei se muda a presenca, nessa situacdo que vocé colocou agora, ndo sei se muda a
atitude. Diante de pessoas muito criticas, voc€ mostrando seu trabalho para pessoas muito
criticas que ndo estdo muito a fim de ver o seu trabalho, vocé ndo necessariamente perde a
presenca. Vocé pode ficar um pouco com raiva, vocé pode ficar um pouco indignada e conduzir
o trabalho para outro lugar. Inclusive um lugar mais agressivo, que exponha aquela pessoa que
estd ali. Por exemplo, eu de vez em quando fago isso. Se eu tenho liberdade para improvisar,
por exemplo, com uma parte ou outra vocé acirra. Vocé vai falar da inveja, pronto, fala olhando
para aquela pessoa, tdo critica. Que na verdade estd te invejando. Fala aquela parte olhando no
olho dela com muita presenga. Vocé muda sua atitude, em determinado momento vocé pode.
Agora como eu te disse, de vez em quando desbanca, de vez em quando te tira energia. De vez
em quando se voc€ ndo € aceito e estd na caréncia, a energia da caréncia transita muito com
quem estd ali, a gente quer que as pessoas gostem, ¢ como dar um presente. Quando vocé da
um presente, a pessoa da um pacote e fala: ah, obrigada, vocé tem alguma reacdo e essa acao
de recolhimento o ator também sofre. A gente v€ muito o publico, muito! Entdo a pessoa esté
meio pescando, vocé jd viu. E como se vocé estivesse dando um presente para uma pessoa que
nao gostou do presente. Tem essa situacdo que acontece uma queda da autoestima e confianca,
eu acho que tudo isso se confunde um pouco, vocé perde um pouco a confianca da sua presenca,
voce acha que sua presenca € desinteressante, voc€ acha que seu espirito interessa pouco, € 1Sso
abala. Tem isso e tem uma outra coisa que é: se voc€ consegue se manter forte e ter muita
confianca no que vocé estd fazendo, vocé pode pegar essa pessoa que estd dormindo e falar:
acorda ai, ouve, acho que € bom vocé ouvir. Vocé pode ter uma atitude mais agressiva em
relagcdo ao critico que estd te desafiando. Porque € muito vivo, tem gente que te desafia, tem
gente que assiste a peca mesmo com o caderninho na mao, tem gente que ndo aplaude no final,

que fica sentado. Eu lembro que a Barbara Heliodora, aquela critica do Rio de Janeiro, foi



165

assistir uma peca que a gente fez, ela ndo s6 ndo aplaudiu como ela virava a cara para nao olhar.
Parece que vocé estd fazendo uma coisa indigna e vocé fica 1h30, 2 horas, 5 horas fazendo uma
coisa para uma pessoa que estd te odiando, muita coisa abala. Se a pessoa estd desconfiando do
que vocé estd falando, d4 vontade de convencé-la mais, tem uma relagdo viva que as vezes é de
tirar energia. Acho que depende muito da seguranca que vocé tem do seu trabalho, ou seja,
depende muito do quanto seus corpos estdo naquele trabalho, entendeu? Quando vocé tem
certeza que aquele trabalho € um trabalho digno, bom, ndo é qualquer olhar que vai te tirar dali,
nao € qualquer olhar que vai te colocar no chdo, porque vocé estd firme. Se vocé entra para
mostrar uma coisa sé que vocé ndo sabe o que a coisa é, se alguém olha e fala: ¢ uma bosta - eu
sabia que era uma bosta! - Mas se voce fala: isso aqui € um diamante, e a pessoa fala: € uma
bosta. Vocé fala: ndo, € um diamante. Nao vem falar que € uma bosta. Mas se voc€ ndo sabe o
que é, a pessoa vem falar qualquer coisa e vocé acredita, entdo eu acho que depende um pouco
de voce, se essa presenca, se essa consciéncia € roubada. E € roubada como? Tensao! Acho que
o que rouba presenca € tensdo. E essa tens@o acontece por qué? Porque aqueles outros corpos
tomam conta daquele centro motor. O centro emocional toma conta, a pessoa te abala
emocionalmente. Abalando emocionalmente, o emocional toma conta daquele momento, vocé
ndo sente mais o pé. Por isso que € tdo importante ficar fazendo exercicios repetidos para sentir
o pé porque nesse momento de desespero vocé consegue voltar para o centro motor se vocé tem
o treino dessa volta. Tudo isso te encadeia, voc€ tem que ter artificios para conseguir sair desse

desespero, muita coisa acontece assim.

Muito obrigada, querida Georgette!
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CANTINA DO GATTI COM VERONICA FABRINI

Data do encontro: 26 de abril de 2018.

Nome completo: Verdnica Fabrini Machado de Almeida (Fabrini por parte da mae, origem
italiana. Machado de Almeida por parte do pai, portugueses).

Nome artistico: Veronica Fabrini.

Nasceu em 1960.

Eu acho que € muito importante no campo das artes c€nicas a questdo das entrevistas
porque quando a gente vai escrever sobre alguma coisa, a gente sente que o tema fica seco.
Ainda mais quando sd@o coisas que passam pelo corpo, é muito dificil, por isso que as vezes me
preocupa até mesmo essa questdo legal. Eu ja vi estudantes falando: vai ter que passar pelo

comité de ética entdo desiste das entrevistas.

E bastante burocritico: o meu projeto foi para o comité, voltou, e a analise
demorou quatro meses, mas nao s6 o0 meu, o de outros colegas também. Eles estavam
passando por uma reforma no comité, estavam separando exatas de humanas e demorou
mais ainda. Mas no fim deu certo, que bom!

E bom que separou porque sdo parametros bem diferentes.

Como vocé entrou no teatro e qual foi sua formacao?

Eu demorei bastante para entrar no mundo das artes porque na minha familia sempre
teve muitos artistas, mas nenhum hiper profissional a ndo ser a Maria Clara Machado, ela era
sobrinha da minha vé. Na casa onde a gente passava as férias quando nés éramos pequenos, no
Rio de Janeiro, a gente montava todas as pecas da Maria Clara Machado quando nds éramos
pequenos, a gente tinha o grupo de teatro do VIP que era Verdnica, Isabel e Patricia, as trés
primas. A gente montava todos os textos, era uma coisa que estava quase que intrinseca, mas
como uma brincadeira mesmo, brincar de fazer teatro sempre foi uma das coisas preferidas.
Depois a gente acha que cresce e tem que levar as coisas mais a sério, eu achava.

Eu queria ser astronauta. Eu até 1i isso no meu caderninho, uma das primeiras redacoes,
meu pai era engenheiro aerondutico e eu encanei que queria fazer fisica, mas ao mesmo tempo,
era bem nos anos 70, eu fiz vestibular em 77, era o tempo de retomada do movimento estudantil,
e eu achava também muito importante as questoes sociais. Eu fiz dois vestibulares: na PUC, em

Sao Paulo, ciéncias sociais, € na Unicamp para fisica. Eu cheguei a cursar as duas para ver qual
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eu me sentia mais a vontade, eu me sentia bem mais a vontade na PUC, mas a PUC era paga
em S3o Paulo. A PUC em 78 era um lugar super fervendo de ideias e a Unicamp era publica.
Eu estava com vontade de sair de casa também, eu tinha 17 anos e falei: vamos arriscar esse
negécio da fisica. E foi muito frustrante porque a Unicamp n@o tinha esse fervor que tinha a
PUC Sao Paulo, era um curso extremamente arido, extremamente machista, € da minha classe
eu acho que era a tnica mulher e um monte de nerds e professores interessados em ensinar
tecnologia, um negécio completamente inumano. Af eu pedi remanejamento de curso e por
sorte o diretor do meu colegial, que era o Jocimar, era diretor do Colégio Equipe onde eu estudei
em Sdo Paulo, e também era colega do Arnaldo Antunes. Conversando com ele, eu acabei
mudando para biologia, que era uma coisa que me interessava, o mundo animal, o
comportamento, em especial esse encanto pela natureza. Eu fui fazendo biologia com muito
afinco, fazendo iniciagdo cientifica, trabalhando no laboratério de genética, e sempre muito
maravilhada pela beleza da natureza que € realmente uma coisa assim impressionante. Eu tinha
um amigo em Sdo Paulo que era fotdgrafo. Ele falou: olha que loucura, estou fazendo um extra
em um ballet de um francés que estd aqui em Sao Paulo, Maurice Béjart, voc€ ndo quer vir
assistir? Eu ndo tinha menor saco para ballet, ainda mais no municipal, eu nunca tinha entrado
no municipal, eu fui assistir a ele e pirei. Era a coreografia do bolero de Ravel, que fazia uma
menina € um cara.

Maurice Béjart foi um dos reformadores da danga, e realmente era uma coreografia
maravilhosa. Quando eu sai, fui levar flores para ele, eu ndo tinha a menor ideia de quem era o
Maurice Béjart, mas ele era um cara famoso na drea de danga e na hora que eu sai do municipal
com os bailarinos, era aquele monte de fotégrafo, um monte de gente pedindo autégrafo e como
eu era nariguda, eu tinha assim uma franjinha cabelo chanel bem estilo francés, todo mundo ‘un
autographe s'll vous plait’, eu ndo tive duvida, autografei um monte de programa (risos), foi
muito engracado! Esse meu amigo que era fotdgrafo, bom, primeiro que eu pirei porque eu
nunca tinha visto corpos se movimentando daquela forma, com aquela forca, com aquela
intensidade. A reacdo que eu sentia da plateia também era uma coisa muito emocionante por
parte das pessoas assistindo aquilo e no dia seguinte meu amigo fotégrafo me convidou: vocé
ndo quer vir comigo fotografar uma aula deles? No saldo do municipal de Sao Paulo que é
lindo. O sol se pde no Vale do Anhangabad, o lugar fica inteiramente dourado e tinha aqueles
corpos, que antes eu tinha visto a distancia, mas super ao meu lado, grandes bailarinos, fazendo
uma aula daquelas, exemplares, de méthode de danse e o que eu ja tinha achado impressionante,
eu vi a constru¢cdo da coisa impressionante, tanto que eu nem conseguia fotografar. Eu ndo

conseguia ir embora do teatro esse dia. Eu falei: sabe de uma coisa, eu vou me esconder que o



168

teatro é grande. Eu ia para 14, 1a para cd, acho que os bailarinos viram que eu estava 14, fiquei
no camarim com o pessoal que estava se arrumando e vi eles colocando a sapatilha, se
arrumando para entrar, assisti uma pecga da cochia, a outra eu subi 14 no urdimento e vi de cima.
Teve essa entrada aos poucos: 0 amigo, o espetdculo, o treino, a preparacdo do espeticulo e
depois assistir dos outros angulos. Aquilo me deixou muito apaixonada, mas, antes disso, uns
anos antes, eu estava com um namorado na Argentina, € a casa que gente estava abrigado, os
dois eram musicistas, ela violinista e ele tocava clarinete e nds fomos ao Teatro Colon. Nessa
histéria do Teatro Coldn, eu estava na biologia ainda. O Teatro Colén € maravilhoso, o prédio
era impressionante porque eles tinham as entranhas onde se preparam as coisas € eu estava no
terceiro andar do subterraneo. Era uma sala com um vitrd em cima, e eu s6 ouvindo o piano, de
repente, acende uma luz muito forte, alguém devia estar filmando, e passa a bailarina quase
voando, e aquele som de ensaio. A luz apagou, saem as pessoas normais da sala. Essa sequéncia
de fatos, a arte tem um momento anterior, ela tem um fazer, aquilo foi me deixando alucinada,
muito ligada ao corpo. Estar perto daqueles corpos era uma coisa muito impressionante para
mim. Eu falei: quero fazer essa bagaga, mas eu ja era meio velha, ja tinha 20, 21 anos, podia
estar me formando porque eu entrei com 17 na faculdade, entdo inventei de fazer aula de danca.

Fiz aula de ballet aqui na Lina Penteado, ganhei muitos elogios da Lina, na época estava
abrindo um curso de bailarinos, eu era mais velha, eu estava fazendo aula sempre com as
iniciantes, meio baby class, mas ela abriu um curso de formacao para bailarinos de corpo de
baile, um curso técnico. Vocé podia fazer aula ndo sé de classico, mas de moderno que era
muito moda na época, tinha aula de musica, de historia da miusica, eram umas coisas mais
interessantes, e claro que a biologia foi ficando para 14. Tinha a época da moda do jazz, eu fiz
jazz com 15 anos, mas nunca levei muito a sério e nunca fui muito brilhante. Foi ficando cada
vez mais a danca, a danga, a danca, mas também aquele negdcio de academia eu ndo gostava.
Eu curtia essa parte mais ligada ao teatro mas queria o negocio da danga. Aos poucos eu fui
deixando a biologia e a gente ouvia falar: ndo, tem que ir pra Sdo Paulo. Eu comecei a fazer
aula em Sao Paulo. Entrou o tempo da alucinagao, fazer aula de tudo, correr atrds do tempo
perdido, ndo tinha mais férias porque nas férias eram onde tinham os cursos mais intensivos, €
que davam para mergulhar muito.

Eu passei uma vez em uma audicdo do Cisne Negro como estagidria, o tema era 1900,
a capa era aquele quadro famoso com os camponeses na frente. Nessa época, tanta aula que eu
fazia em Sao Paulo, também me matriculei na escola municipal de bailados que fica em baixo
do teatro municipal na época que o Klauss Vianna foi chamado para ser diretor, ele ficou seis

meses 14 e foi embora porque realmente era um lugar muito estranho. Isso para dizer que eu
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fazia muita aula. Quando eu {a 14 aprender coreografia, eu morria de nervoso, morria de paixao,
eu falei: vou fazer mais aulas ainda. O corpo estressou, tomei um tombo horrivel em uma aula,
quebrei o pé, rompi o ligamento, fiquei sem poder andar por dois meses, lembro que um
bailarino lindo do balé da cidade, na hora que eu cai, ouviu um barulho, j4 me pegou pelo braco,
me levou para o hospital, fim!

Mas isso € que foi legal, isso foi me levando para o teatro, porque como eu ndo podia
mais fazer nada do clédssico, eu fazia repertdrio, ponta, e aquelas bolhas no pé, a gente tinha
tanto orgulho, af eu comecei com o lance do moderno, vou mudar o foco. Fui para o TBD,
Teatro Brasileiro de Danga, porque a Clarisse Abujamra, quem dava aula, que também ¢ atriz
e na época estava voltando de Nova York e dava aula de Martha Graham. O TBC quem
coordenava era o Antonio Fagundes e o TBD era a Clarisse Abujamra que era o casal. Era um
foco de interligacao entre o teatro e a dancga. Todo pessoal da nova danca, muito ligada a danca
teatral e a danca alemd, também a Nova York, entdo foi muito legal. Uma ressignificacdo do
corpo, porque mesmo que o Maurice Béjart tenha feito parte desses inovadores da técnica
cléssica, a visdo de corpo que eu tenho era muito ligada a uma técnica rigorosa e precisa que
era dolorida. Toda essa transformacgdo, o Klauss dava aula 14, eu fui atrds dos modernos e no
meio disso pintava danga flamenco. O TBD era muito gostoso apesar da Clarisse Abujamra ser
mau humoradissima e grossissima, muito grossa. Mas fui conhecendo outros métodos. Era o
dia todo dangando, 4 horas de manha e 4 horas a tarde, variando. Foi também a época do bum
da AIDS, em especial o mundo da danca entra em tensdo, entra em susto, 1Sso a gente ia
percebendo.

Fui 14 fazendo, queria alguma coisa que misturasse, ainda tinha alguns amigos em
Campinas. Naquela didvida de onde ir e o que fazer da vida, fui fazer uma audi¢dao no grupo
Corpo, mas o grupo Corpo era em Belo Horizonte e dessa leva, acho que ndo tinha ninguém
muito bom porque eu acabei passando, mas como estagidria. Af eu fiquei na divida: vou mudar
para Belo Horizonte? Fui fazer esse grupo de teatro em Campinas, a gente faz cada burrice na
vida, né? Vou fazer teatro no grupo de Campinas porque € amigo, era mais conhecido, minha
familia era de Belo Horizonte. Eu ndo estaria sob a vigilancia familiar catélica, ainda mais nesse
meio e no grupo de teatro tinha um musico lindo que eu era gamada nele, eu falei: vou! (Risos)
Maldig¢des! O grupo de teatro foi inventando suas coisas, ligando musica, corpo, e o diretor era
o Mario Bolognesi, o qual todo mundo que estuda comico conhece, é professor da Unesp. E o
Mario queria que essa peca que a gente estava fazendo fosse em um circo, depois de muitos
anos ele construiu o circo na Unesp. Nessa época ndo existia o bum do circo, circo era circo,

teatro era teatro, havia até uma amiga minha do TBD. Era um pessoal muito legal que saiu do
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jardim burgués para trabalhar em um circo de periferia. O dono do circo, Z¢é Wilson, disse: estd
bem, eu ensino, mas semana que vem vocés estdo no espetdculo. Era a troca, fomos 14,
aprendemos corda indiana, pirofagia, entrada de palhago, e fomos trabalhando em circo de
periferia, rodando a periferia de Sdo Paulo inteira. A arte no auge da pobreza e isso para mim
era muito impressionante. Vindo das academias com Antdnio Fagundes vendendo os ingressos,
aquela coisa, ai completamente outro universo. Tem o rigor do treino porque se ndo voce cai e
machuca. Nao tem a frescura do treino: a cambalhota, porque vai inverter a cabeca e a
articulagdo, nao! Pauleira, flexdo, abdominal, flexdo, abdominal, todo mundo comendo figado
de manha cedo batido no liquidificador, a gente ficou forte, ristico, os ensaios a noite era com
38 na cintura porque tinha treta, era periferia, era perigoso. Zé Wilson era meio pirado, muito
gente fina, depois foi até meu padrinho de casamento. E logo a gente estava fazendo os numeros
do circo. Eu era miss Lola e seu ballet aéreo. Fazia esse numero, fazia pirofagia, fazia a entrada
com os palhagos.

Mas claro que era o pessoal sem dente, pobre, que guardava aquela roupinha com as
lantejoulas. Nao tinha banheiro, era fossa, imagina vocé menstruada nesse ambiente, tem toda
essa coisa do cuidado do corpo, desse desconforto, ndo € novo circo francés, € periferia de Sao
Paulo. Era legal o em torno do circo que era o SBT, Simony, Sérgio Mallandro, essas figuras
bem do SBT das antigas que faziam show. Conversando com o pessoal do circo antigo, muito
contraditério, machista, ndo existia edital, tentando levantar dinheiro, ensaiando a peca A
Rebelido dos Objetos, lindas musicas, a gente tentou patrocinador e nada. Nesse interim, outros
artistas foram se aproximando do circo, entre eles Caca Rosset, que através dessa parceria com
0 Z¢& Wilson montou uma versao importante do Sonho de Uma Noite de Verdo, minha mae nao
me deixou participar da audi¢do: ndo vai ficar dancando peladinha para o Cacd Rosset. Nao
fiz também porque tinha o outro grupo.

Eu namorando o musico, resolvemos casar. O Z¢é Wilson foi ampliando os contatos, e
em um lance de reivindicagdo, do circo crescendo, o Z¢é Wilson conseguiu o espaco na Cidade
Jardim para fazer a escola de circo. A gente comegou a divulgar e logo que a gente se mudou
para a Cidade Jardim, eu casei 14, nem era escola de circo ainda. Casei 14, aquela coisa cafona,
falei na televisdo a historia, aquelas coisas bem ridiculas, ai comecgou a dar treta no circo no dia
do meu casamento. Comegou treta, € o meu padrinho dono do circo, com revélver na mao,
falando que fa matar um, uma confusao, entdo a coisa ficou tensa, nem vou entrar em detalhe.
A peca ndo saia, eles resolveram comprar um circo e ir embora. Eu casada, marido

pernambucano, musico, lindo, competentérrimo, tinha feito musica na Unicamp na primeira
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turma, maior machista, ndo queria ir embora com o circo ndo e também ndo queria que eu fosse.
O que eu vou fazer agora? Vestibular!

Eu entrei na turma de 85 na ECA. Estudei para o vestibular tudo de novo, ainda bem
que eu guardei minhas apostilas maravilhosas do colégio Equipe. Um saco vocé estudar para
vestibular depois, eu ja tinha feito vestibular com 17, eu estava com 25, e também uma certa
vergonha, vou ser a mais velha da turma, mas tudo bem, vamos 1a. Estudei, estudei demais,
passei 14 na ECA, fiz um ano muito legal com bons professores, e também sempre buscando
esse entrosamento entre teatro e danca. E minha turma sé havia pessoa bacanérrima. Abriu o
curso de danca na Unicamp que s6 tinha na Bahia. Abriu o curso de teatro e, como era do lado,
eu achei que seria uma boa, que eu conseguiria estudar melhor, pois aqui era um lugar mais
tranquilo, ficava perto de casa e ndo precisava de tanto deslocamento na aula. Eu sai da ECA e
vim para a Unicamp. Prestei vestibular de novo! Eu sempre gostei de estudar, mas ndo precisava
tanto. E era fuvest, eu fiz e meu marido veio fazer mestrado. E a primeira turma era muito
gostosa, os professores eram praticamente da mesma idade, era um curso de meio periodo, entao
tinha muito tempo para gente criar moda e uma das modas que eu inventei € que eu era tao
animada, na ECA eu dava aula para os meus amigos, desde o primeiro ano eu dou aula, desde
quando eu entrei. Nesse tempo extra, vamos fazer aula de corpo, quem quer fazer aula de corpo
comigo? Dei aula no primeiro ano, segundo, sempre dava aula e abriu o negécio de monitoria,
mas neste interim houve muitas greves, eu tinha um grupo de teatro, o Marcio Aurelio veio dar
aula aqui, ainda ndo existia PED, a gente tinha que escrever um projeto de monitoria, eu escrevi
um projeto a mao e o Marcio Aurelio deu a maior lavada, falando que isso ndo era um projeto.
Isso ndo era um projeto? Espera ai! Comecei a estudar muito a relacio entre o trabalho na danca
e o trabalho nas artes cénicas, fiz um super projeto, fiz a preparacdo corporal da montagem
final. O pessoal comegou a gostar. Eu posso dizer que eu dou aula desde que eu entrei.

O curso vinha com o teatro de grupo e foco muito na livre criagdo e espontaneidade.
Nao tinha esse rigor pré espetdculo, de uma formagdo corporal mais sdlida, tinha na
espontaneidade e no jogo e o que mais eu fui buscando aqui foi essa parte, dessa experi€ncia de
teatro de grupo. Eu fiz as preparagdes corporais muito diferentes porque eram com professores
diferentes. Nisso eu estava dando aula sempre como monitora. A professora de corpo estava se
aposentando: eu dou, eu dou - Tudo bem, vocé pode dar aula, mas vocé tem 6 anos para fazer
o mestrado e o doutorado. Para dar aula vocé precisava formar gente. Eu fiz o mestrado aqui,
fui da segunda turma do mestrado e depois o doutorado eu ja estava meio de saco cheio. 94 eu
fiz o mestrado, eu queria ter feito fora, mas aqui estava meio complicado. Esse tempo inteiro

eu tive grupo, ndo tenha um ano que eu passe sem atuar. Em 92 eu fundei a Boa Companhia.
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O que € presenca para vocé?

Tem uma coisa que € o que eu sinto e como eu vejo nos outros. Acho que sdo niveis
diferentes de presenca que vocé pode falar. Eu acho que tem um nivel de presenca que € dado
pelo engajamento fisico aqui e agora. Essa expressdo “aqui e agora” € muito fantdstica porque
eu acho que ela tem que ser entendida paradoxalmente, porque nunca existe um aqui e agora,
ja é depois. O que torna a propria ideia de presenca um paradoxo que a0 mesmo tempo vocé
tem que construir e deixar ir. E dentro desses dois momentos da presenca: esse momento de
construir que € mais concreto, fisico, que parte desse engajamento fisico de consciéncia e tudo,
mas como ele ndo pode aprisionar o momento, ele tem que deixar esse espaco. Af vem o sentido
que eu acho mais profundo de presenca, que € o que mais me agrada e o qual eu mais me
relaciono, que € a presenca do invisivel, que foi o que eu chamei da relacdo com a morte porque,
para mim, o teatro € o lugar da convocacao dos fantasmas.

A gente fez com a Boa Companhia durante muito tempo um trabalho com a Madalena
Bernardes, de corpo e voz, e como ela estudou musicoterapia na Alemanha tem toda uma escola
antroposoéfica, que trabalha com mais naturalidade com essa dimensao espiritual, imagética, da
imaginacdo mesmo. E eu me lembro que toda construgdo fisica para ela girava em torno da
ideia de canal. Porque canal tem isso, ele tem uma coisa que € s6lida, mas ele tem um imenso
e central espaco de fluxo, entdo eu acho que essa imagem dupla do canal é uma metifora bem
clara do que eu sinto fazendo como presenga. Tem uma coisa que vem da danca que € a visao
de corpo que o Delsarte (Francois Delsarte) tinha, do corpo trimembrado, a parte material, a
alma e o espirito. O espirito seria essa coisa mais abstrata. Sei 14, quando vocé diz dor, quando
vocé nomeia justica, quando entre os dois tem a parte fisica. Essa era minha concepcao de corpo
no sentido de ser tratada, vocé ndo pode desbalancear nenhum desses trés eixos que fisicamente
e, na minha percep¢do, o jeito que eu trabalho, tudo, estdo relacionados a pélvis, coracio e
cabeca; esses trés grandes centros do corpo e o coragio como o lugar da comunicagdo. E através
dele que vocé se comunica com os outros. E isso € claro que vai estar acentuando a questao da
imaginacdo como um lugar de trabalho, mas sempre uma imaginagdo encarnada e ndo indutiva,
sd0 imagens que vém, voc€ ndo constroi, isso do meu ponto de vista e como eu gosto de
trabalhar. E dentre as técnicas de onde eu reconheco isso com mais clareza € no trabalho do
Michael Chekhov por causa da relagdao dele com a antroposofia, que € onde eu me ligo com o
trabalho da Madalena Bernardes e tudo mais, que vem dessa ideia de corpo, super conectada
com a natureza.

Tanto que toda a base da antroposofia ela vem do Goethe, que também foi um livro que

eu li na graduacdo que foi “Os Anos de Aprendizado de Wilhelm Meister”, que é um romance
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de formacdo do Goethe sobre a historia de um cara em relacdo ao teatro, o que o teatro
significava para o Goethe, o tipo de pensamento que estava envolto e que nasce a ideia do
romantismo, que nao tem nada a ver com essa visao melodramadtica que as pessoas fazem do
romantismo, que € toda uma relagcdo com a natureza, muito forte e esse pensamento do Goethe
que era um cara fenomenal, as coisas que ele estudava, extremamente sistémico e
fenomenolégico. Tanto que o doutorado que eu fiz na ECA com orienta¢ao do Sédbato Magaldi,
as pecas miticas do teatro desagraddvel do Nelson Rodrigues em comparacido ao teatro da
crueldade do Artaud foram a minha base. O que eu acho interessante do Artaud é que ele tinha
uma énfase absurda no corpo e ele tinha a igual énfase absurda no imaginario. Ele vai falar que
o teatro € metafisica, que o teatro € alquimia, entdo a alquimia é tudo que estd embaixo, estd em
cima e vice versa, € o trabalho de fluxo entre essas duas coisas, que € a base da analogia que
estd 14 no romantismo. Lendo bastante, os cursos que mais me marcaram na ECA foram os
cursos de Artaud e Bachelard, isso ai foi muito marcante com o qual eu tive uma identificacdo

bastante grande.

Eu queria te perguntar sobre a questiao da presenca e acontecimento. Nao sei se
vocé chegou a ler o artigo do Renato com o Feitosa, o Feitosa como filésofo vai dizer que
para a filosofia a presenca nao existe e que se fosse mudar essa palavra ele chamaria de
acontecimento. E como vocé falou de acontecimento...

O acontecimento tem essa fugacidade, tanto que meu projeto de pesquisa na pos
graduacao chama Encenagdo teatral: dindmicas possiveis entre estrutura e acontecimento. Para
mim, estrutura e acontecimento € o resumo do que eu chamei de canal. E o acontecimento é
esse momento fugaz da presenca. Por essa fugacidade ele abre esse canal entre mundos. Eu
entendo que o Feitosa estd usando o acontecimento do ponto de vista Deleuziano, é um jeito
especial de pensar acontecimento, eu nao sei se eu estou me referindo ao mesmo acontecimento
que ele estd querendo dizer, mas como eu percebo isso tecnicamente fazendo, artisticamente
criando, porque ai também tem os temperamentos. O acontecimento, para mim, estd mais
proximo ao que eu chamaria de epifania ainda que vocé possa ter isso fora de uma dimensao,
ndo €é um espiritual Odara. Isso que eu chamo de epifania como manifestacdo dos deuses, eu
posso resumir pela manifestacao de algo maior. Sei 14, pegar um exemplo, agora eu vi 1a o Gois
passando, eu sempre achei o Brecht muito chato, realismo na faculdade, e nada melhor que um
amor a segunda vista. Vocé aprende a gostar de uma coisa que voc€ ndo gosta. Eu via essas
duas coisas muito pouco abertas as epifanias, mas € claro que tudo que vocé mergulha, pode

ser a coisa mais careta da aula de dancga cldssica até a coisa mais... vocé consegue encontrar
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essa camada da manifestagdo. Lembrando quando eu vi ele fazendo, uma peca chata assim
lendo, até fugiu o nome da pega que eles fizeram aqui, aquela peca do chinés, teve um momento
dentro dos momentos mais politicos da peca que vocé poderia considerar o mais didético, teve
um momento fugaz que vocé sacou a0 mesmo tempo a divida e a compreensao do personagem.
Aquele momento que ele se abre para uma compreensdo maior, ai eu acho que pum, acontece,
répido. Por isso que as vezes eu tenho um pouco aflicdo dessa presenca Barbiana. Primeiro ja
vai para aquela posicdo chave que vocé reconhece em qualquer lugar e como se fosse uma coisa
que vocé consegue manter, eu ndo acho que € uma coisa que vocé€ consegue manter, ndo € uma
questdo do ego e nem do controle, ¢ uma questdo de abertura. Ela vai acontecer, estd ai a
mitologia para nos dizer. A presencga dos deuses € calcinante, ela ndo pode estar o tempo inteiro,
nao € parte dela, ndo € da natureza dela mostrar-se o tempo todo se ndo queima, nao di certo,
ela precisa essa dose. Isso que eu chamo, na minha humilde experiéncia de acontecimento, de
epifania, o Brecht vai chamar de menor grandeza, acho bonita essa ideia, epifania ndo é essa
ideia: vem violinos, pdssaros, o céu se abre e entra aquela luz, NAO! E é grandeza, entio aquele
momento, por isso, sdo momentos de presenga que inspiram porque na hora que vocé vé, é

involuntario, voce inspira, aquilo causa suspensao.

Atualmente, vocé faz algum treinamento?

Eu faco mil coisas que cuidam da matéria mas, ao mesmo tempo, sempre fiz aula na
danca, sempre, sempre, sempre; depois da hérnia de disco do ano passado ndo consegui mais
fazer, mas uma das coisas que me traz muito essa conexao desses planos, quer dizer, tem essa
parte fisica, faco Tai-chi, claro, que estd trabalhando o fluxo de energia e tudo mais; eu faco
natacdo porque eu gosto de nadar; estudo violoncelo porque eu gosto do micro musculo e a
questdo do som vocé conecta com um outro grau de sutileza que o movimento produz, pilates,
porque com a idade vocé€ tem que manter o corpo em ordem, mas eu sO queria fazer os
treinamentos do Michael Chekhov - que eu adoro - acho uma delicia, acho gostoso. E a tnica
coisa que eu gostaria de manter. Todo treinamento vai depender muito do foco de quem esta
dando, nesses trés corpos voc€ pode estar focando mais em um, mais em outro, das técnicas
que eu ja experimentei € a que eu tenho curtido mais, essa que eu gostaria de manter, aqui eu
me encontro, me sinto bem, me sinto criativa, e um criativo feliz, que nio tem a ver com tudo
maravilhoso, porque o Chekhov trabalha também com essa dimensdo da sombra, o fato de ser
espiritual ndo quer dizer que vocé nao estd trabalhando as coisas densas e pesadas, vocé trabalha
também, entdo das técnicas, desde o primeiro curso que eu fiz, é a que mais tem me motivado.

Vale a pena.
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Eu falei da meditagdo porque essa técnica tem muito a ver com um estado meditativo,
um habitar desse corpo em cada momento com muito rigor, mas a0 mesmo tempo todo esse
rigor é para expandir a percep¢do e trabalhar com o que vem, ndo € para vocé conduzir para
nada, é para trabalhar com o que vem, entdo acho que € uma técnica, eu nem chamaria de
técnica, € o pensamento que estd junto, essa visdo basicamente dos trés centros e do centro

maior que eu chamo de fantasmas, mortos, que € a imaginacao.

Vocé sempre fala que nés estamos imersos no inconsciente e no proprio seminario
uma das professoras falou que o ator trabalha com o inconsciente. Vocé poderia falar um
pouco sobre isso?

Eu acho que € o outro nome que se da para imaginacdo. Eu acho que essa ideia que se
da para o inconsciente - e a familia tedrica que eu gosto de trabalhar, ndo coloca o inconsciente
dentro de nada - ela coloca o inconsciente nesse espaco entre as coisas, ele estd aqui o tempo
todo, ele esta dentro, ele estd fora. E qual a relacdo dele com a morte? A gente passou a chamar
de morte tudo aquilo que a gente ndo conhece, € o lugar do desconhecido, o lugar onde as coisas
ndo tém forma, onde vocé ndo sabe o que €, de onde as coisas emergem, onde € que vocé tem
contato com o inconsciente enquanto forma: nos sonhos, na criacdo; as tais das coisas que vém
e emergem. Eu acho que essa coisa do inconsciente, tanto inconsciente pessoal, quanto
inconsciente coletivo, € isso que a gente chama de imaginacdo. Os momentos de epifania sao
essas manifestacoes, e manifestacdo tem a ver com apari¢do, tem a ver com forma dessa
qualidade inconsciente. E um pouco essa diferenca entre o ego, o controle, essa coisa mais do
umbigo e o self, que ele estd mais ligado ao coragdo como um lugar de abertura mesmo. E um

transito entre vocé e o outro.

Foi falado também que a presenca nao é um atributo exclusivo do ator, ela surge
em relacdo, e eu queria saber a sua opiniao. Que relacio é essa?

Eu acho que € a relacdo do observador com o observado, no momento em que as duas
coisas se encontram, eu acho que tem, desde uma coisa mais simples, vocé€ ver um por ou nascer
do sol, tem essa qualidade de presenca natural, os pequenos momentos de epifania mesmo, que
alguma coisa, um detalhe te chama a atengdo, a dignidade das pequenas coisas que se
manifestam sempre em uma relacdo com seu olhar. E aquele outro exemplo que sempre me
impressionou muito esse trabalho artistico, que nem aquele cartaz: que sentido tem um corpo
num pais de corpos desaparecidos? Porque esse cartaz era uma letra bem grande assim e essa

frase, ela estava pequenininha, entdo primeiro tinha uma coisa grande que te chamava e aquilo
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estava em uma relagdo direta com voce, e eu acho que a presenga se d4 em uma relacao muito
um a um, aquilo diz a vocé, € uma relacdo muito de coragdo a coracao, € esse tipo de relagdo,

do nexo que se estabelece entre vocé e a coisa que te observa.

Muito obrigada, Veronica!
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PRACA DO COCO COM JESSER DE SOUZA

Data do encontro: 03 de outubro de 2018.
Nome completo: Jesser Sebastido de Souza.

Nome artistico: Jesser de Souza.

Nasceu em 1965.

Como vocé entrou no teatro? Qual a sua formacio e como isso se deu?

Quando eu tinha sete anos de idade, morava em Sao José do Rio Preto, e havia um
prefeito muito visiondrio que criou uma escola municipal. Na cidade tinha uma area muito
grande de floresta, ele desmatou uma drea e construiu um castelo. A escola se chamava
Castelinho do Bosque. Era uma escola municipal que s6 frequentava quem estivesse na escola
regular, que naquela época eram todas estaduais, ndo me lembro de ter escola municipal, eram
todas escolas estaduais. Cursava primeiro, segundo e terceiro ano de manha e a tarde eu podia
frequentar essa escola da prefeitura. Nessa escola da prefeitura o que eles davam era educacao
fisica, educacdo artistica e artes plasticas, davam lanchinho também, além de recolher as
criancas nos bairros. Passava um Onibus porque era fora da cidade, entdo de manha eu {a a
escola e a tarde eu fa nesse Castelinho do Bosque. Nessa época, tinha um jovem que
coincidentemente € o secretario de cultura em Rio Preto, que € o Pedro Ganga, um moleque na
época e ele junto com Marley Cunha, que era um outro amigo dele jovem, também criaram um
projeto de teatro desse Castelinho do Bosque. A gente ia 14 e brincava de rei, brincava de rainha,
brincava de principe, e desenvolvia varios papeis. Foi meu primeiro contato com teatro, foi
através disso com o Ganga. Eu fiquei 2 ou 3 anos 14, depois a escola comeca a absorver muito
mais tempo, tarefas, e eu parei de frequentar. Em 1981, eu fazia o magistério em Sado José do
Rio Preto, minha formacao foi magistério, especializacdo em pré escola. Na verdade, eu fazia
teatro amador, eu ndo queria estudar. Nao queria saber de estudar, e falei: bem, qual é o curso
que exige menos, ndo vou ter que estudar quimica, biologia, fisica. Eu queria ser ator de teatro
e nem pensava em fazer uma universidade porque nem era tio comum uma universidade de
teatro na década de 80. Entdo eu falei: ndo quero ser quimico, ndo quero ser matemdtico, eu
quero ser ator, eu ndo preciso estudar matemdtica, quimica, fisica, vou escolher um curso que
ndo tenha isso. Eu fiz um magistério, gostava de crianga, ja havia animado muita festa infantil
quando mais jovem, entdo eu escolhi o magistério. Eu gostava de crianca porque trabalhava
com animacao de festa infantil, com teatro infantil e, quer dizer, eu ndo trabalhava com teatro

infantil ainda, s6 com animacao de festas. Eu estava cursando o magistério, e havia um ator da
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regido de S@o José do Rio Preto que tinha ido para o Rio de Janeiro fazer teatro e ele tinha
trabalhado com a Silvia Orthof, uma diretora, dramaturga de teatro infantil. Ele voltou para Rio
Preto e queria montar um grupo. Ele foi na escola procurar pessoas que estivessem interessadas
em fazer o curso, fazer o curso nao, montar o grupo com ele, e nesse dia eu tinha faltado. Como
eu era muito ativo na escola, no centro civico, as pessoas falavam: o Jesser vai querer! O Jesser
vai querer com certeza! Entra em contato com ele, volta amanhd e fala com ele. Eu sei que ele
voltou no dia seguinte e eu comecei a fazer teatro amador, isso em 81. A gente fez Eu chovo,
tu choves, ele chove, que € um texto da Silvia Orthof. Depois, nés comegamos a montar A
viagem de um Barquinho, que acabou nio acontecendo. Eu fui convidado pela prefeitura de Rio
Preto para montar um Auto de Natal Caboclo, que era um espetdculo de Natal para praca, para
dirigir. S6 que eu ja estava com muita vontade de fazer teatro mesmo e em Rio Preto naquela
época tinha uma limitagdo muito grande de aprendizado, ndo tinha mais para onde ir, eu fiz
mais uns cursos com o Ganga também, mas ndo havia nenhuma formacado possivel 14. Eu fiz
um teste com Antunes Filho para entrar no CPT, era um museu, a Gisele que era uma jornalista
€ um outro amigo nosso, o Miro, nds trés nos preparamos para fazer essa audicao com o Antunes
e, ndo me lembro exatamente, mas na minha memoria vaga eram 200 pessoas e passava no
primeiro teste, ficavam 100, depois 50 e depois o elenco que ele queria reunir, umas 20 pessoas,
para montar A Hora e a Vez de Augusto Matraga. Eu comecei a montagem, mas eu era muito
jovem naquela época, ndo tinha muita experiéncia com teatro. O Antunes naquela época, na
minha percep¢do, era muito arrogante, eu ndo consegui lidar com essa situacao de nio ter uma
maturidade com o entendimento da atitude dele de arrogancia. Eu sei que a gente acabou
discutindo e eu sai, ele me mandou embora do CPT, e eu ja estava morando em Sao Paulo. Eu
vim de Rio Preto onde eu animava festa infantil e vim para Sdo Paulo para tentar animar festa
infantil para sobreviver, mas o mercado era muito bem organizado e o que essas empresas de
festa me ofereceram era: se vocé quiser trabalhar com a gente, vocé vai fritar coxinha, fazer
algoddo doce, porque nés jd temos nossa equipe de palhaco. Fiquei um tempo em Sao Paulo
trabalhando em empresas de animacdo de festa e a minha mae me ajudou muito também nessa
época com o que ela podia. Eu sai do CPT e um amigo meu que € o responsavel pela Sdo Paulo
Fashion Week, na época estava chegando em Sdo Paulo, o Paulo Borges, que morava em Rio
Preto, era amigo de familia, amigo nosso, amigo da minha irma. Ele estudava na escola
Macunaima, ele era muito jovem ainda, hoje ele € um grande empresario do mundo da moda.
Ele estudava na escola Macunaima e ele sabia que eu gostava de teatro, fazia teatro, que eu
estava em Sdo Paulo, ele me conseguiu uma bolsa na escola Macunaima. Comecei a fazer o

curso no Macunaima e continuava trabalhando nas empresas de animagdo de festa. Na prova
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do primeiro ano, a gente tinha que fazer uma cena, e o meu papel tinha uma relacio muito
grande com o publico. Um dos colegas da minha turma era filho do gerente do banco de Boston,
o pai foi assistir ao espetdculo e eu estava procurando emprego naquela época, eu tinha uma
bolsa, mas ndo tinha muito dinheiro para viver. O pai dele assistiu a cena e gostou muito de
mim. Ele falou: fala para ele ir no banco de Boston que eu tenho um emprego para ele no
atendimento ao cliente. Eu falava inglés e comecei a trabalhar no banco de Boston e a fazer
Teatro Escola Macunaima a noite. No Macunaima eu conheci um rapaz que trabalhava com
Soffredini, Fernando Borges, e o Fernando falou: nds estamos montando Na Carrera do Divino
e nos precisamos alguém para fazer bilheteria. Falei: estd bem. O Soffredini tinha uma pegada
que era muito bonita, porque até entdo ndo era muito comum grupos de pesquisa naquela época
e o Soffredini tinha uma ideia de ter um grupo com atores que tinham uma formagdo. Os atores
que trabalhavam com Soffredini tinham aulas de Histéria do Teatro do Brasil com a Neide
Veneziano, aula de voz com a Sara Lopes, aula de canto e musicalizacdo com Valmir Rocha.
Tinham aulas de mimica com o Tinho da USP hoje, o Eduardo Coutinho. O Soffredini falou:
se vocé quiser fazer bilheteria vocé pode frequentar essas aulas também. Eu ja ndo estava muito
contente com o Macunaima naquela época, pintou essa oportunidade: eu vou fazer bilheteria,
eu posso frequentar essas aulas? Ele falou: pode! Aos poucos eu fui me integrando no grupo.
Em um dado momento, um dos musicos saiu do espetdculo Na Carrera do Divino e sobrou o
lugar para tocar flauta, eu aprendi a tocar flauta, as musicas de flauta do espetaculo, deixei a
bilheteria para tocar flauta. Depois saiu o cara que tocava o bumbo, eu fui para o bumbo. Depois
saiu um dos atores que era justamente o que fazia o personagem que era um menino de Na
Cerrera do Divino e com a saida dele eu fui convidado a fazer. A gente fez uma circulagdo bem
bonita pelo interior de Sao Paulo e eu passei a integrar a companhia do Soffredini que era o
nucleo ESTEP, Nucleo de Estética Teatral Popular.

Eu fui para S3o Paulo com 18, 19 anos, devia ter uns 20. Acho que eu fiquei em Sao
Paulo por 4 ou 5 anos. Eu fiquei nessa companhia do Soffredini. A gente montou o Passeio na
Carreira do Divino, depois a gente montou Mais quero um Asno que me carregue que um
Cavalo que me derrube, fizemos uma temporada no TBC (Teatro Brasileiro de Comédia),
fizemos circulagdo também. A gente estava montando um outro espetiaculo que era um projeto
do Soffredini sobre melodrama que até hoje continua inédito. Era um roteiro que ele queria
montar, sem falas que tinha uma estrutura de um melodrama que falava de uma estagdo de trem
onde pessoas chegavam e partiam, entdo tinham varias figuras e esse é um espetaculo de
mimica, ndo propriamente mimica, pantomima, mas sem nenhuma palavra com muito trabalho

corporal. O Eduardo Coutinho, na época, estava fazendo a preparacdo, o Valmir Rocha fazendo
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toda parte musical, a gente cantava, mas nao falava, ndo havia texto. E € lindo, é um roteiro
lindo. Um dia sonho montar ou pelo menos ver isso montado. S6 que nesse momento do Nucleo
Estep, por questdes internas, o grupo acabou se desfazendo. Eu estava bem cansado de Sao
Paulo, financeiramente nessa época estava bem dificil de sobreviver de teatro e eu me
desencantei da cidade de Sao Paulo, da loucura de Sdo Paulo e resolvi que eu queria fazer uma

faculdade. Como tinha ruido tudo 14 em S@o Paulo, o grupo que eu investi 2, 3 anos.

Mas por que no fim das contas vocés nao fizeram o projeto?

Porque no meio desse processo houve uma discuss@o interna por conta de relagdes
pessoais, relagdes de trabalho, uma das atrizes era filha do Soffredini, um dos atores era marido
da filha do Soffredini. Hoje, olhando para tras, eu acho que a gente ndo soube administrar um
conflito. Por conta de um conflito interno que todo grupo tem, forcas que agem internamente,
para manutencdo do grupo, para ruptura de paradigmas ou de coisas cristalizadas. Quando
alguém tenta romper uma coisa que esté cristalizada sempre tem um atrito e se esse atrito nao
€ bem administrado a tendéncia do grupo € se desfazer e foi o que aconteceu com o Nucleo
Estep e eu desencantado com tudo isso, em 1988, falei: estou desencantado de Sdo Paulo, ndo
quero ficar aqui, vou procurar outro grupo. Havia feito um investimento de vida muito grande
no Nucleo ESTEP. Eu ndo via muita perspectiva também, ndo queria fazer teatro comercial,
ndo tinha nem conhecimento porque nessa época era isso. Vocé queria fazer teatro profissional,
voce tinha que frequentar o Piolin, vocé tinha que ser visto nos lugares para voce ser lembrado
e ser agenciado por alguém. Eu ndo tinha nenhum grupo com o qual eu me afei¢oasse participar
ou que tivesse uma abertura para que eu participasse. Com as aulas que eu tive 14 no Soffredini,
no nicleo ESTEP, isso se manteve o tempo todo, essa escola de formacao dos atores a ponto
de criarmos um segundo nticleo. Um nucleo que seria alguns atores que substituiriam a gente
em algum espetdculo ou que montaria mais um espetdculo para fazer parte do repertério. Eu
me desencantei e falei: eu vou voltar pra Rio Preto, onde morava minha familia, isso no final
de 89, e vou me preparar para o vestibular, eu quero fazer uma Faculdade de Teatro, se eu for
preso eu ndo quero ir para a cadeia (risos).

Em 1989, eu passei um ano em Rio Preto na casa de minha familia, eles me mantiveram,
eu nao precisei trabalhar. Eu estudava 13 horas por dia, eu tinha feito o magistério e tinha uma
caréncia muito grande de matérias como quimica, fisica, biologia, matematica, eu nio estudei
isso, esse nivel de estudo mais avancado que prepara para o vestibular, eu tive que aprender
tudo em um ano e passei o ano de 89 inteiro estudando, dia e noite, eu s fazia isso. No final do

ano, eu prestei vestibular. Fiz um cursinho, eu estudava 13 horas por dia por isso. Eu fa no
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cursinho, saia do cursinho, voltava para a casa, fazia todas as tarefas a noite. De madrugada eu
ia para a casa de uma amiga minha que entendia muito de matematica, fisica, a gente estudava
juntos. Ao todo eram umas 13, 14 horas de estudo e no final do ano eu prestei vestibular para a
USP (ECA), prestei o vestibular da UNICAMP em artes c€nicas e, na divida de ndo passar em
nenhum dos dois, eu prestei em Rio Preto, estadual também. Eu sei que eu passei na primeira
fase das trés. E como eu tinha passado na UNICAMP, eu falei: eu ndo vou nem prestar USP e
nem a segunda em Rio Preto, que era tradutor e intérprete o curso que eu escolhi e eu nao queria
mesmo morar em S@o Paulo, estava muito cansado daquela loucura da cidade, falei: vou
arriscar s6 na Unicamp na segunda fase. Nao queria muito voltar para Sao Paulo ainda que
fosse para estudar. Eu passei na segunda fase da Unicamp também e vim para c4. J4 no primeiro
ano de faculdade nés criamos um grupo de trabalho para além das exigéncias do curso que, na
época, era s6 um periodo, era so a tarde. A gente tinha muita vontade, muita gana. NOs criamos
um grupo e nesse grupo estavam trés dos atores do Lume que sdo o Renato, a Raquel e a Cris,
com quem eu trabalho desde 1990. A gente tinha um trabalho paralelo, e a gente ensaiava muito
de fim de semana, a gente pedia a chave dos PBs sabado e domingo e a gente ia para 14 ensaiar.
A gente sempre cruzava com o Simioni, com 0 Rick e com o Burnier que também estavam
usando uma das salas, sempre com muita curiosidade. Eles eram bastante fechados naquela
época, ndo tinha muita informagao embora o Burnier fosse o nosso professor. A gente via muito
o Rick, o Simi e o Burnier trabalhando 14 e o Burnier via a gente trabalhando também. No nosso
quarto ano a gente convidou o Burnier para dirigir nossa montagem, eu me lembro bem de uma
fala dele, ele disse: Olha, eu ndo sei se vocés sdo bons atores, mas vocés sao como formigas,
vocés trabalham. Porque ele sempre via a gente, além de ver durante a semana na escola, via
no final de semana também. N6s o convidamos para dirigir nossa montagem de formatura, ele
aceitou com a condicdo de que, para ele aceitar, a gente teria que se submeter a um treinamento
que o Lume vinha desenvolvendo hé 8 anos com o Rick, o Simi e ele. Para a gente era uma mao
na roda, a gente ja tinha uma experiéncia com o Burnier como professor e para a gente seria um

ganho muito grande poder passar um ano treinando as técnicas do Lume.

Mas o Burnier como professor ja passava algo dessas técnicas para vocés?

Sim, ele ja passava um pouco de energético, mas ele foi mais professor de mimica da
nossa turma. Ele trabalhou muito mais a mimica do Etienne Decroux que propriamente o
treinamento do Lume. Mas a gente via e falava: eu quero ter essa presenca que o Simi tem.

Entdo, nds o convidamos para dirigir o espetdculo, ele aceitou mas impds essa condi¢do. Para
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o Lume, naquela época, eu intuo, eu imagino, que seria uma oportunidade de experimentar com
um grupo muito interessado, muito disponivel, durante 8§ meses, um treinamento que eles
vinham desenvolvendo hd 8 anos e que funcionava para eles e que eles aplicavam em cursos
muito curtos. Eu imagino que para o Burnier fazer esse trabalho conosco seria uma forma de
experimentar e referendar esse treinamento na formagdo do ator. Para a gente seria uma
oportunidade de ter oito meses, um ano de aprendizado com algo que a gente acreditava muito,
e a gente passou de marco de 93 a novembro de 93 treinando com o Simi, o Rick e o Burnier.
Fizemos a montagem que foi o espetdculo Tal qual apanhei do Pé e no final do trabalho, todos
n6s formados, muitos de nés queriamos continuar no LUME. A gente pediu um estigio, o
Burnier falou: o ano de 94 vocés passam no estdgio de um ano fechado, vocés passam
trabalhando com a gente aqui tendo uma assessoria de treinamento com os atores do LUME
mas tem que ter uma contrapartida, vocés vao ter que ajudar o LUME de alguma forma, cada
um com aquilo que for capaz. Um cuidava do arquivo do LUME que era uma bagunca porque
sO os trés quem cuidavam, ndo tinha uma sede, ndo tinha computador, ndo tinha nada, era tudo
com ficha. A Cris e a Raquel ficaram responsaveis pelo arquivo, eu fiquei responsavel por
imprensa, pela iluminacdo do espetaculo, uma parte mais técnica. O Renato com uma parte de
designer gréfico, pois ele tinha uma formacdo em programacio de computadores, entdo cada
um tinha uma fun¢do dentro do Lume e o Lume era muito pouco conhecido nessa época,
inclusive fora do meio académico. Na@o tinha tanta projecdo. Com essa chegada desses
integrantes muito jovens, muito disponiveis, nds tivemos um ano de treinamento e o Lume, uma

oportunidade de mais maos poderem trabalhar, para poder ampliar, para poder difundir mais.

Nessa época em que o Burnier trabalhava com o Rick e o Simi, 0 Lume ja era um
Niicleo de Pesquisa da Unicamp?

Era um laboratério do Instituto de Artes, depois eu ndo vou saber te precisar aqui em
que ano, mas em algum momento da histéria, tanto € que a palavra LUME é Laboratério
Unicamp de Movimento e Expressao, o Burnier queria essa palavra LUME e criou uma
justificativa para essa sigla que ficou Laboratério Unicamp de Movimento e Expressdo. A
palavra LUME era uma fixacdo que Burnier tinha com a questdo da chama, da luz do ator. Ele
queria essa palavra LUME e encontrou um jeito de caber. Em algum momento dentro da
Universidade o status do LUME deixa de ser um laboratério ligado ao Instituto de Artes e passa
a ser um nucleo de pesquisa ligado a COCEN que € a Coordenadoria de Centros e Nucleos
ligado a reitoria. Isso eu ndo vou saber te dizer que ano foi. A gente passou um ano treinando e

dando a contrapartida dentro da nossa capacidade. Nessa época, como eu treinava de manha, a
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tarde eu tinha que dar a contrapartida para o LUME, a noite eu dava aula, dei aula no
Conservatorio Carlos Gomes uma época, precisava ter um dinheiro porque desses dois trabalhos
ndo saia nada e ai cada um se virou. Eu acho que o Renato e a Cris deram aula em outro
conservatorio também, nds passamos esse um ano treinando e no final desse ano nds
manifestamos de novo o desejo de continuar o trabalho com o LUME, isso foi em dezembro.
O Burnier fez uma reunido individual com cada um, onde cada um expunha qual eram os seus
desejos e porque gostariam de continuar, eu sei que no final do ano a Raquel tinha ido para
Brasilia fazer uma cirurgia e eu ja era namorado dela. Eu fui para Brasilia também para a
cirurgia dela. O Burnier me mandou uma carta que ele mandaria pelo correio, mas como eu ia
para Brasilia, ele escreveu e eu levei comigo para ler junto com a Raquel. Nessa carta ele dizia:
para o ano de 95, eu gostaria de trabalhar com tais atores, eu gostaria de trabalhar
determinados aspectos, com outros tais aspectos. Ele deixou meio que um testamento dos
atores com os quais ele gostaria de trabalhar no ano de 95. Ele escreveu essa carta em dezembro,

20 e pouco de dezembro e fevereiro ele morreu.

Foi logo assim?
Foi logo assim. Inclusive essa carta vai fazer parte do nosso novo espetdculo que fala
sobre memoria. Essa carta foi escrita em dezembro, 12 de dezembro e o que aconteceu, a gente

trabalhou um ano, e teve uma reunido com ele demonstrando desejo de continuidade.

E eram mais atores?

Eram mais atores, nés éramos onze, por ai, além do Simi e do Rick. Ele falou: eu nao
vou querer continuar trabalhando com todos que se formaram, vou querer escolher aqueles com
0s quais eu vou continuar trabalhando em 95. Ele mandou essa carta, a gente {a retomar os
trabalhos dia 06 de fevereiro, inclusive, quando a gente estava pesquisando para esse nosso
trabalho, houve uma controversa. A gente nao tem muita certeza porque a memoria da gente €
uma reconstru¢do. A minha memdoria me diz que a gente se reencontrou no dia 06 de fevereiro,
eu acho que era uma segunda feira, e a gente trabalhou com o Burnier nesse dia, ele ja estava
meio doente, 07, 08, 09, 10 ele ndo veio, no dia 11 a gente estava trabalhando na sala, a gente
soube que ele foi internado, no dia 12 a gente ficou sabendo que ele foi para a UTI, eu ndo vou

lembrar muito bem. Ele foi internado em um dia, entrou em coma no outro € morreu no outro

dia.
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E esse foi um dos momentos mais dificeis do Lume porque o Burnier era o lider, ele era
o diretor, ele era o mentor, o intelectual, era ele quem pensava tecnicamente. Logico que Simi
e Rick também, mas ele quem era o esteio e era ele quem fazia a ponte com a universidade.
Nesse momento, todo mundo ficou 6rfado de pai e mde. A gente ndo sabia se continuava o
LUME, se tinha a forca de continuar o LUME dentro da Universidade, se tinha propdsito porque
quem propunha o trabalho era o Burnier. Depois do funeral do Burnier a gente foi para a casa
da Lué que era uma das atrizes, ndo conseguiamos nos separar, dormimos l4, passamos juntos
um dia inteiro. No final a gente teve coragem de conversar: e ai, o que a gente faz? Eu ja vinha
pensando com a Raquel: com a morte do Burnier, meu bem, o jeito é voltar para Sdo Paulo e
procurar fazer teatro profissional ou ir para o Rio de Janeiro, sei ld, fazer televisdo, acabou.
Para mim tinha acabado. O Simi e o Rick, a gente se reuniu, todos nds nos reunimos com eles
e eles falaram: a gente quer continuar o LUME so que ndo espere que nos sejamos o Burnier
porque nds ndo somos, ndo espere de nos nenhum paternalismo porque a gente ndo vai
paternalizar a relagdo com vocés, ndo espere de nés uma orienta¢do porque a gente quer
trabalhar de igual entdo cada um vai ter que fazer seu proprio trabalho. E todo mundo falou:
ok, vamos! Eles tinham o espetdculo que era Valef Ormos com o Burnier. Eles pegaram parte
do material de Valef Ormos e montaram o espetaculo s6 os dois que era Cravo, lirio e rosa,
com outras células também, mas umas eles tiravam de Valef Ormos. Esses atores passaram a
produzir esse espetdculo e continuamos treinando. A gente conseguiu que a Barbara, acho que
ela era da educacdo fisica, vice coordenadora do LUME naquela época, assumisse a
coordenagdo com a morte do Burnier, mas ficou pouco tempo porque a visao dela de teatro era
muito diferente da nossa. N6s, enquanto pesquisadores, ndo viamos nela uma representacio de
coordenagdo de pesquisa porque ndo era a drea dela e a gente j4 tinha ideia do que a gente queria
fazer e ela meio que chocava, chocava com os interesses dela na educacgdo fisica. Por sorte,
algum tempo depois, ndo muito tempo depois, a Suzi que era da teoria da literatura, eu preciso
checar, tinha trabalhado com o Jodo das Neves em um projeto que foi Primeiras Estorias que
era de formatura dos alunos do Departamento de Artes Cénicas, ela havia trabalhado
diretamente com ele, estava muito engajada com o departamento e com teatro. Ela sempre
demonstrou muito interesse por teatro. Suzi Sperber. Inclusive agora o Simi esta fazendo a
preparacao dela porque, aos 80 anos, ela vai se tornar uma atriz em um espetiaculo. E o Simi

estd fazendo a preparacao vocal e corporal dela. A coisa mais linda, linda, linda!!
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Que legal! Quando sera?

N3ao sei, € um aluno de orientagcdo da Suzi que a convidou para fazer um espetaculo, eu
estou muito curioso porque a Suzi é extraordindria. O Simi estd deslumbrado por ela porque ela
pega muito rdpido, € uma pessoa com muita vida vivida, muita experiéncia, muito desejo e um
coracido muito lindo. E muito dificil ela ndo se sair bem. A Suzi assumiu a coordenacio do
Lume e a Suzi é de uma generosidade impar. Ela deu muita autonomia para nossa pesquisa, ela
deu um passo atrds, coisa mais linda do mundo, um passo atrds velado. Porque ela deu um passo
atrds para que a gente fizesse as pesquisas que a gente queria, ela ndo imp0s nada, mas aos
poucos ela foi jogando uma sementinha, e foi regando a semente da escrita académica que era
uma coisa que o Burnier ndo queria que a gente fizesse no primeiro momento. Quero que vocés
experimentem, quero que vocés vivenciem no corpo e, se depois forem teorizar, teoriza de algo
que vocé viveu, vocé vai falar sobre algo que vocé domina, que vocé tem vivéncia e experiéncia.
Nao algo que vocé leu no livro, faz as ligagoes, teoriza e faz uma escrita linda, mas vocé ndo
viveu aquilo. Ele ndo nos estimulava a pensar teatro do ponto de vista académico e a Suzi fez
esse outro lugar. A gente j4 tinha um pouco mais de experiéncia e vivéncia, especialmente o
Renato, a Cris e a Raquel que enveredaram pela carreira académica, permitiu a eles, deu a eles

um material, um estofo a partir do qual eles pudessem refletir e fazer a escrita.

Mas essa professora da FEF ficou quanto tempo?

Na minha memoéria foram 3 meses, foi um tempo muito breve, porque ndo €
desmerecendo a Barbara, principalmente em uma entrevista eu ndo faria isso, mas havia um
choque de interesses. Ela era da educacao fisica, havia uma abordagem mais terapéutica e mais
de fisiologia do que propriamente artistica sensivel do ponto de vista do ator. Ela ndo tinha
conhecimento do que € ser ator, ela ndo tinha vivéncia no teatro e ndo tinha uma abertura para
acatar aquilo que vinha de desejo. Isso foi um pouco conflituoso, mas em pouco tempo a Suzi
se disponibilizou. Na verdade, ela ndo falou: eu quero ser coordenadora, ela falou: olha, eu
posso, se vocés desejarem, assinar a coordenacdo, para que vocés possam dar continuidade
ao trabalho do Burnier, ao trabalho que vocés desejam fazer a partir dele, eu referendo isso
com provocacées. E 16gico que ndo sé assinava, ela fa ver e falava: vamos conversar, me
explica. Ela ndo impunha nada, ela queria entender e com a reflexdo dela a gente também
mudava algumas coisas. Pela compreensao, pelo entendimento dela como alguém de fora. Mas
muito generoso, ela ndo impunha nada. Foi um momento muito lindo do Lume, em 13 anos que
ela foi coordenadora, foi um momento que deu um salto muito grande de projecdo, de

divulgacdo de trabalho e de aprofundamento também porque ela abriu espaco, foi ela quem
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brigou pela contratacdo dos atores na Unicamp, foi ela quem criou as vagas que permitiram
nossa contratacdo depois de muitos anos de trabalho no LUME. Foi uma batalhadora, o Lume
¢ imensamente grato pela Suzi. Eu particularmente tenho uma gratidao infinita. Se hoje eu tenho
a vida que eu tenho, as condi¢des que eu tenho, a estabilidade aparente, mas agora com essa
mudanca de governo a gente ndo sabe, a estabilidade que a gente conquistou até hoje foi uma
coisa que a Suzi permitiu. E essa estabilidade nos deu condicdes de aprofundar em pesquisa
também porque a gente ndo tinha que estar pagando aluguel da sede, ndo tinha que estar
trabalhando, dando aula a noite para curtir a vida, a gente pdde mergulhar em pesquisa porque

a gente tinha o minimo para sobreviver garantido. Essa é a minha histdria.

Que legal! Por mim vocé continuaria contando sobre o Lume porque eu ADORO!
E muito precioso ouvir sua histéria e a histéria do LUME.

As duas coisas estdao muito ligadas, imbricadas.

O que € presenca para vocé?

Ui, tipo assim, como € que se explica a vida (risos). Nao, se vocé me perguntar do ponto
de vista tedrico, eu ndo vou saber te responder. Eu ndo tenho a menor ideia do que se diz o que
€ presenca, eu nao sei, nunca pesquisei, estudei, ndo tenho bibliografia para poder falar. Eu falei
até brincando né, essa pergunta, o que € presenca, € quase perguntar: o que € vida? Explique o
que € a vida. E ai depois de eu ter falado isso, me veio, para mim € vida. A presenca é um estado
de vida, de vitalidade extraordinaria. Eu costumo dizer, nos cursos que eu dou, sobre um estado
que o ator deve conquistar estando em cena que € o estado de imprescindibilidade. Nao sei se
€ a mesma coisa que presenga, mas para mim, estar em cena tem que ser algo que seja
imprescindivel, estar em cena tem que ser algo que voc€ de fato necessite estar durante a
encenagdo, tem que se construir esse lugar de imprescindibilidade para que tudo aquilo que
vocé faca seja imprescindivel. Aquilo tem que acontecer, aquilo acontece porque tem que
acontecer. Nao € porque eu decorei, ou porque eu quero comunicar uma histéria, ou uma moral
para as pessoas, passar uma ideia, ndo! Aquilo € imprescindivel. Dai derivam muitas questoes.
Uma das coisas que deriva dessa questao da imprescindibilidade € que estar em cena exige do
ator um compromisso, eu gosto mais da palavra em inglés, é commitment, vocé tem que ter um
compromisso, um engajamento, que te coloque nessa situacao de imprescindibilidade e eu estou
falando isso do ponto de vista artistico. Nao de entretenimento, que para mim, eu faco uma
distin¢do entre arte e entretenimento, eu acho que o entretenimento € aquilo que agrada as

pessoas, que traz um momento de lazer, prazeroso ou nao, pode ser um momento dcido, mas €
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um entretenimento. A arte ela ocupa um outro lugar. O Burnier (Luis Otdvio Burnier) sempre
costumava falar que a arte ¢ uma forma de expressdo e quando a gente pega a palavra expressao,
ela vem de EX pressdo, ex € para fora, pressdo € algo que estd dentro e quer sair. O artista, ndo
estou falando mais do ator, o artista cria uma obra por uma necessidade de expressao, vocé vai
no museu do Van Gogh, eu me arrepio, me emociono a cada vez que eu lembro e cada vez que
eu vou a Amsterdd eu procuro ir no museu e me emociono cada vez porque a quantidade de
autoretratos que o Van Gogh fez que sdo obras de arte do mais elevado valor artistico e
financeiro, eram na verdade estudos que ele fazia porque ele ndo tinha dinheiro para pagar um
modelo vivo para ficar na frente dele. Ele pintava a si préprio. E lindo no museu, ndo sei se até
hoje tem, mas tinham umas telas dele que ficavam em uma caixa de vidro porque no fundo da
tela, atrds, tinha um outro retrato dele porque ele nao tinha dinheiro para comprar telas. Ele
pintava na frente um autoretrato, virava a tela e pintava outro autoretrato atrds para poder
praticar, ou seja, a obra do Van Gogh ¢é fruto de uma necessidade de expressdo. Era algo
pungente dentro dele e ele precisava manifestar isso. Ele, como artista plastico, manifestou nas
tintas, na tela, para mim o artista de teatro, ndo o ator de teatro, ele tem que se manifestar
artisticamente através de uma obra por uma necessidade de expressdo. A partir do momento
que ele acolhe isso de: eu s6 vou fazer o que estd me pressionando e que precisa sair. O artista
de teatro tem um comprometimento muito grande com a arte e com a expressao. Essas duas
coisas tém que estar juntas. Estar em cena ganha uma dimensdo muito grande porque ndo é uma
coisa banal, ndo € um ato banal, ndo é um trabalho banal. Vocé estd se colocando perante uma
plateia comunicando uma urgéncia de algo que se opera em voc€ como artista. Eu jamais vou
fazer um espetaculo enaltecendo o racismo, ou tratar do holocausto de maneira positiva a Hitler.
Eu vou falar das questdes que de alguma forma me inquietam, me angustiam. Questdes que de
alguma forma me alegram também. Mas se € uma alegria tdo pungente, eu preciso comunicar
1SS0 para as pessoas, eu me sinto tdo maravilhado com algo que eu realmente preciso que iSso
transborde para outras instancias.

O ato de representagdo, o ato de estar em cena, ganha esse lugar de imprescindibilidade.
E imprescindivel, se ndo eu morro, se néo eu explodo por dentro ou eu adoeco. O Tadashi tem
uma fala linda que € essa, ele fala: olha, eu dango porque eu preciso, e ndo é porque eu preciso
do dinheiro, eu danco porque eu preciso para minha vida, se eu tiver com meu aluguel pago,
com a minha vida ganha, eu ndo preciso dancar, eu danco por uma necessidade. Ele fala em
inglés entdo a gente adapta um pouco a linguagem dele, mas € isso, é por uma necessidade. A
necessidade de vocé se expressar, que te coloca em um lugar de imprescindibilidade de agir,

para mim, ¢ um dos elementos que cria presenca. Porque nido € banal, ndo € algo casual,



188

aleatério, é algo imprescindivel. E algo muito necessério em nivel pessoal. E em nivel pessoal
na relacdo social. Ndo ¢ uma masturbacdo na frente de uma plateia, das minhas angtstias
pessoais, é das minhas angustias humanas, dos meus &xtases humanos, naquilo que me conecta
com o0 humano de cada um. A gente comeca a tratar da representacdo que sai de um lugar vulgar,
do lugar da banalidade, do lugar da irresponsabilidade daquilo que eu faco em cena. Isso dd
uma dimensdo grande, é quase igual um seguranca de banco. Nunca pensei nisso, mas me
ocorreu agora. Quando vocé entra em um banco, o cara que fica armado, ele estd o tempo todo
vendo se alguém € suspeito, se alguém entra com uma arma, se alguém tem uma atitude
suspeita. Ele estd o tempo todo comprometido com a seguranca dele, do banco, da empresa, do
dinheiro, da seguradora. E um estado de presenca! Tenta observar esses caras, especialmente
quando chega um caminhdo, um carro forte chega no banco, um fica na porta segurando o
revolver, outro fica dentro, € um esquema onde todo mundo estd assim porque € imprescindivel.
Pode ter alguém que estd querendo roubar o banco naquele momento e vai roubar o dinheiro
dos caras que talvez sdo pobres ou ganhem pouco, mas pode tirar a vida deles também. E o
risco de perder a vida se eu ndo comunicar aquilo que punge em mim, aquilo que eu preciso
expressar. O Eugenio Barba - eu participei uma vez de uma conferéncia da EITALC (Escola
Internacional de Teatro da América Latina e do Caribe) - ele falou alguma coisa sobre presenca,
eu ndo sei se ele usou a palavra presenca, mas ele falou dos jogadores, ndo sei se é de disco ou
de bocha. J4 ouviu falar desse jogo? Bocha eu acho que € com bolas, € uma pista comprida, e
que tem umas bolas grandes, outras menores € uma pista comprida assim, eles tém que pegar a
bola e mirar, o estado de presenga que eles adquirem naquele momento, o Barba falava, € muito
parecido: dobra o joelho, contrai o abddmen, porque tem que fazer uma forca de lancamento e
uma mira muito pontual, € uma presenca impressionante, € isso me lembra agora o seguranca
do banco, tem esse elemento. Para mim, esse € o elemento primordial da questdo da presenca,
s6 que também, as vezes, o que acontece, vocé nao estd bem naquele dia, comeu uma feijoada,
brigou com a esposa, morreu um parente e vocé tem que fazer seu trabalho no teatro. E se vocé
se apoia exclusivamente em um lugar de desejo ou que esteja ancorado exclusivamente em uma
questao mental, intuitiva, de desejo, pode ser que nao funcione. No nosso treinamento do Lume,
a gente criou umas ferramentas que ajudam na constru¢do dessa presenca do ponto de vista
fisico, concretamente corporal. Uma coisa sem a outra também nao funciona. Nao adianta eu
ter um treinamento que gera presenca se eu estou fazendo ali algo que € irrelevante para mim,
entende? Nao ganha o status de imprescindibilidade que eu falo. Por outro lado, ainda que eu
tenha o desejo muito grande de me comunicar, de me expressar, se eu ndo tenho as ferramentas

técnicas que me permitem a isso, pode ser uma esquizofrenia.
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Eu me lembro de ver uma vez um espetdculo na década de 80, eu fazia teatro amador.
No festival internacional de teatro de Rio Preto, eu vi um espetaculo, [...] e havia uma cena que
tinha uma cartomante. Essa cartomante tinha uma saia de cigana, talvez, e sentava no chdo com
baralho e ela punha as cartas no chao para ler o préprio futuro, um foco de pino nela, todo resto
do palco apagado, ou seja, tudo estava nela, todo o foco da plateia era nela. E ela jogava as
cartas, olhava, e quando ela lia as cartas, ela percebia que teria um futuro muito tragico, muito
ruim e ela sofria com isso. Ela tinha um momento de cena de profundo sofrimento e desespero
e eu estava na terceira ou quarta fila, eu assistia aquilo, olhava e falava: eu nao duvido de que
essa atriz estd vivendo tudo isso, que ela estd angustiada, que ela estd desesperada, ela acessou
nela essa energia tragica, do futuro tragico que ela teria pelas cartas, s6 que ficava somente nela.
Eu olhava aquilo e falava: eu ndo duvido que ela estd fazendo isso, mas ndo me afeta, ndo me
toca, ndo chega em mim. Se ela estivesse em outro contexto € ndo no teatro, ela seria uma
pessoa facilmente diagnosticada como histérica, ou como... e qual € a outra palavra que eu usei?
Demente... tem outra palavra, esquizofrénica. Entende? Tirando do contexto do teatro seria uma
pessoa com esquizofrenia, no mundo dela. Desde essa época, eu ja me perguntava: como € que
a gente faz? Porque ndo adianta a fé cénica, eu acho, ndo sou eu quem vou contestar
Stanislavski, mas a fé c€nica, para mim, ndo basta eu ter vontade de estar mergulhado em uma
qualidade de energia, eu preciso fazer com que essa energia tenha canais que saiam através de
mim e possam atingir o meu parceiro de cena para alimentar o trabalho dele, o espectador, e o
universo também. Um dos elementos que eu acho que fazem parte da construcio de uma
presenca em cena € a técnica, eu nao quero com isso dizer que uma Fernanda Montenegro, cuja
histéria de formagdo eu nao sei, se uma Fernanda Montenegro passou por algum treinamento
para ter presenca, um Grande Otelo eu sei que ndo. Um Oscarito eu sei que ndo! Que ndo havia
nessa época um treinamento, e sdo artistas excepcionais. Eles j4 trazem em si ou intuitivamente
elaboram esse estado fisico que garante uma presenca cénica para além dessa que eu falo da
imprescindibilidade. Mas para nds, pobres mortais, 0s quais querem ser atores, entre 0s quais
eu me incluo, e que ndo nasceram com esse dom divino de fazer de cara e ser lindo, o
treinamento € uma ferramenta. Para mim, o treinamento que a gente desenvolve no Lume,
desenvolveu, e continua desenvolvendo, ele d4 ferramentas concretas para um ator, de maneira
artificial, criar presenga. Ou pelo menos ter um trampolim para a criacdo dessa presenga. Af sao
alguns elementos nossos, do nosso treinamento, que € alteracido de tonus, que € dilatacdo da
energia, dilatacdo de presenca e tudo isso € fisico, é concreto. Ndao € uma coisa assim: ah, eu
vou pensar na minha energia dilatada. SO pensar que vocé estd na lua, ndo vai te levar para a

lua estando em cena. Ndo adianta eu entrar em cena e pensar: nossa, agora eu estou na lua.
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Faco camera lenta e estou na lua. Isso ndo basta, € preciso ter um engajamento - e na educagao
fisica tem uma palavra que eu gosto muito - que € o recrutamento. Vocé tem que recrutar do
seu corpo uma condi¢ao de presenga. Nos cursos que eu dou, eu costumo fazer uma brincadeira
com os alunos e eu vou fazer contigo talvez que é uma brincadeira onde eu procuro mostrar
para eles como € um estado organico. Eu vou fazer com voce, a gente vai gravar, eu quero que
voce preste aten¢do no teu abdomen, em todo tempo que eu estiver falando, entdo fecha os seus
olhos e vocé imagina que vocé estd andando em uma rua, umas onze e meia da noite mais ou
menos, uma rua tranquila, vocé estd ouvindo uma musica da Enia no fundo, e vocé sabe que
nessa rua tem uma casa muito grande com grades e tem um CACHORRO MUITO BRAVO

(Jesser me da um susto). O que aconteceu com seu abdomen?

Ele contrai.

Ele segura, teu corpo todo cria um extinto de sobrevivéncia que a gente ativa sempre
que vocé precisa garantir sua vida. Onde sua vida estd em perigo e é imprescindivel que seu
COrpo reaja a um risco iminente ou a imagem de um risco iminente. Vocé cria no seu corpo uma
condi¢do de prontiddo para reagir, de prontiddo para manter a vida. Esse estado é um dos
estados que a gente procura trabalhar em um treinamento técnico do ator. E 16gico que, as vezes,
alguns alunos em um primeiro momento de contato com esse tipo de trabalho falam: nossa, é
tudo tenso, tudo duro? Nao é! Esse € o primeiro lugar para voc€ criar uma memoria muscular e
essa memoria muscular vai te levar para um determinado estado. Depois que vocé atinge a
memoria muscular, vocé consegue acessar ela sem precisar ir no 100%. Com 1%, com 0,5%,
com 0% vocé adquire essa presenca, que estd na memoria muscular. Vocé estd na memoria

daquele estado em cena.

Sim, eu lembro que eu fiz um treinamento com vocé em um workshop aqui na
Unicamp e vocé falou na conversa final que esse centro esta ativado o tempo todo.

O tempo todo, o tempo todo! O Café com Queijo € um espetaculo que a gente faz “ha
quase 20 anos”, muito ficil de fazer porque estd muito memorizado no corpo porque ele tem
um grau de exigéncia vocal muito grande da gente, de sutileza da gente, mas é um espetaculo
“hoje em dia, facil”. A gente ndo precisa ensaiar, a gente nao precisa ter um treinamento anterior
de condicionamento fisico para fazer. As vezes, a gente fica seis meses sem fazer, vai fazer, faz
um ensaio de texto, s6 passando texto. Textos comuns, textos individuais, cada um passa por

si, ¢ ¢ uma movimentacao ou outra, mas muito raro. Para entrar em cena, a gente estd muito
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tranquilo antes de comecar o espeticulo. As vezes, uma pessoa que nio faz parte do grupo, estd
14 por alguma razdo, seja acompanhando um idoso, ou alguém com alguma limitacao fisica,
visual, entdo tem acesso aos momentos que antecedem ao espetdculo. A gente estd muito
tranquilo, conversando, sentado na cadeira batendo papo. Vai comecar? Vai. Af tum, liga e
pronto. Tem uma memoria de um estado que € sutil, que ndo € que tenho que fazer (Jesser vai
enrijecendo o corpo a0 mesmo tempo que vai falando) isso porque vai comegar o espeticulo e
eu tenho que estar assim. Ndo! E uma ativago que eu tenho desse centro de energia que irradia
mesmo, eu nao vou saber te precisar em quais filosofias ou técnicas mas tem o “chi” que € o
centro de energia, tem o plexo, tudo isso aqui € um lugar de emanacao de energia e de produgdo
de energia também, aqui é onde gera vida. Essa regido ¢ onde nasce a vida, onde a vida é
gestada, onde a vida é gerada. E um centro muito grande, muito vital de energia. Isso eu estou
falando do ponto de vista concreto, tem essas coisas mais exotéricas que eu acredito muito, mas
sd0 muito impalpdveis, em uma tese ndo seria visto com bons olhos pela ciéncia. Entdo nem

vou entrar nesses outros ambitos.

Eu queria perguntar sobre energia. O que vocé acha que é a energia de ator? E
também sem medo de entrar em qualquer campo porque, por exemplo, em entrevistas
com outros artistas, a gente nao teve isso de: ah, uma coisa académica, entdo, nao se fala
sobre isso.

Eu me lembro muito pouco do que eu estudei de fisica, mas eu lembro que o Burnier
dizia que na fisica, para ter energia tem que ter trabalho. E um principio de fisica: para ter
energia vocé tem que ter trabalho que € aquele simbolo que até hoje eu uso, em trabalho de ator
eu coloco o simbolo de trabalho e ator, eu coloco o simbolo da fisica porque tem que ter
trabalho. A energia depende de um esforco. Ela depende de trabalho. Seja um trabalho ativo,
seja um trabalho passivo. Para mim, por exemplo, eu tenho muita vitalidade, sou muito
pequenininho, meu centro de massa € baixo, eu tenho bastante forca, sou muito 4gil, sou muito
rapido, o meu apelido era serelepe quando crianga, eu tenho muita poténcia de energia ativa, o
que me dificulta a energia passiva. O zero, a debilidade, o fantasma, o sem tonus, esse é 0 mais
dificil para mim no meu trabalho.

Sempre que eu preciso de uma energia forte, vigorosa, inevitavelmente ela exige
trabalho para qualquer pessoa. Para as pessoas menos ativas, menos tonificadas, talvez exija
muito mais trabalho. E para mim, por exemplo, nesse trabalho de energia mais sutil, mais
delicada, eu tenho muito mais dificuldade, exige um trabalho muito grande de neutralidade, de

relaxamento, é um trabalho imenso que eu faco para ficar neutro, para ficar débil, para ficar
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vazio. O vazio depende de um trabalho muito grande. Eu vejo o Tadashi (Tadashi Endo)
dancando, eu via a Natsu Nakajima, que € a bailarina de Butoh com quem a gente trabalhou,
dangando o vazio, dangando o nada, € a coisa mais extraordinaria do mundo, é como se ela
levitasse. Mas isso € trabalho, ndo € s6 desligar, se vocé desligar, morre! Estar vivo, estar pleno,
radiante, neste lugar vazio. Energia, para mim, ela ¢ uma luz que depende de muito trabalho
para ser criada. Depende de muita friccdo para que essa chama acenda. E como acender o fogo
mesmo. E um trabalho muito grande. A energia, eu ndo sei do ponto de vista da fisica, mas eu
fico imaginando que para vocé acender uma fogueira com um gravetinho, vocé tem que criar
um atrito muito grande de madeira com madeira para aquilo esquentar, ou seja, existe uma
friccdo, um trabalho, uma for¢a, um empenho, um engajamento extraordindrio, além do natural,
que nao adianta pegar uma madeirinha e ficar esfregando aqui, nunca vai pegar fogo.

Tem que ter um empenho, tem que ter uma imprescindibilidade para que aquilo
acontecga, que se transforme em fogo, acenda e queime. Como imagem, a energia, para mim,
ela é fruto desse empenho, desse trabalho, desse engajamento, desse comprometimento, desse
recrutamento de algo seu, em nivel pessoal, afetivo, mas também fisico. Para eu parecer débil,
eu tenho que tirar toda minha for¢ca. Eu sou muito forte, exige um trabalho muito grande ainda
que seja: energia é algo que é vigoroso. Nao! Energia é uma coisa, vigor € outra. Para ter uma
energia forte, talvez vocé precise de vigor, para ter uma energia sutil, talvez vocé tenha que
desligar, ou fazer um trabalho de tirar da cena, do seu corpo, da sua pessoa, toda essa vitalidade,
esse vigor. Para mim estd sempre muito associado ao trabalho. Eu uso uma imagem no meu
curso que assim, através do trabalho energético do treinamento que a gente desenvolve no
Lume, a gente vivencia, ou tem a possibilidade de vivenciar diversos estados de qualidade de
energia. Quando eu aplico esse trabalho com pessoas que nunca tiveram um trabalho desses de
acessar energias adormecidas dentro de si ou que ndo tem contato no dia a dia. Porque € isso, a
gente € criado para viver em sociedade sendo educado, respeitoso, polido. A gente vive em
sociedade, entdo a sociedade exige de nds esse lugar de aplastramento, de unificacdo, de
pasteurizacdo dos comportamentos. Qualquer comportamento fora do padrdo € desvio, €
reprovavel, e € recrimindvel e passivel de puni¢do, entdo nds somos educados a manter sempre
um tom amigdavel, cordial na vida. Mas n6s, atores, temos que fazer papel de vildo, papéis que
nao sdo desse lugar comum da vida e para o teatro acaba ndo tendo interesse. No nosso dia a
dia a gente ndo convive, por exemplo, com a nossa energia assassina, com a nossa energia vil,
a gente ndo alimenta isso. Tem aquilo né: se vocé tem um ledo, se vocé tem uma ovelha, e vocé
alimenta mais a ovelha que o ledo, o ledo vai morrer e a ovelha € quem vai viver. Depende o

que vocé alimenta é o que vai viver em voc€. E nds, atores, a gente tem que alimentar o
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zooldgico inteiro (risos), entende? Tem que dar alimento para a ovelha, tem que dar para o ledo,
tem que dar até para o dragdo, para o unicérnio, para o protozodrio. Vocé tem que alimentar
tudo em vocé porque vocé pode ser convidado em qualquer momento da sua vida profissional
a desempenhar determinado papel que exige de vocé determinada energia que voc€ ndo visita
no seu cotidiano. N@s atores temos por obrigacdo como profissionais desenvolver, reconhecer
em nos, as diferentes qualidades de energias possiveis da nossa pessoa, da nossa psique, da
nossa vida, da nossa vida ancestral, da nossa vida atual. O treinamento técnico, e especialmente
o energético, ele te leva a acordar energias que vocé€ tem como poténcia, mas que estdo
adormecidas e vocé da cor para elas, elas se tornam concretas na sala de ensaio, na sala de
trabalho.

Eu crio, de imagem com os alunos, que nds atores somos como aquela casa, sabe o
desenho animado do Scooby Doo? O Scooby Doo € um desenho animado que tem os jovens, 0
cachorro, e eles sempre se deparam com fantasmas, casas abandonadas. Normalmente, sao no
meio de uma floresta, dificil de chegar e por alguma razdo eles chegam 14, entram nessa casa
fantasmagdrica com muitos escuros, muitas passagens secretas, uns alcapdes que se abrem e
eles caem, toda sorte de artimanha, armadilha para te pegar. E um monte de quartos, sdo casas
gigantes, entdo eu tenho essa imagem, que nds atores, nds somos essa casa. N6s individuos, nés
somos essa casa, cujo interior € desconhecido e ela fica em um lugar de dificil acesso. Tem uma
floresta, e essa floresta, ela € muito densa, tem animais de altissima periculosidade, serpentes,
ledes, gorilas. Para vocé passar por essa floresta escura e densa, cheia de espinhos, vales e
armadilhas também, vocé tem que ter muita coragem e determinacdo, voc€ tem que querer
entrar nessa floresta, para chegar nessa casa que € desconhecida. O primeiro passo € voce ter
essa coragem, esse empenho, essa disposicao de adentrar essa floresta. Chegando nessa casa, €
uma casa extremamente desconhecida e escura, e que vocé€ tem que ter a coragem, a
determina¢do de pegar na maganeta, abrir e entrar sem saber o que te espera 1a dentro. Quando
vocé passa a porta, pum, fecha automaticamente. Vocé esta 14 preso, no escuro, sozinho, em
um lugar desconhecido e supostamente perigoso e vocé vai tateando as paredes até encontrar
uma porta. Vocé pode falar: bem, ndo vou entrar, vou voltar e ir embora, ou vocé pode falar:
ndo, eu vou abrir essa porta e ver o que tem dentro. Voc€ abre, é uma paisagem de Teletubbies,
a coisa mais maravilhosa do mundo, com cheiro de alfazema, com a miusica da Enya tocando
ao fundo (risos). Sempre que eu quero falar de alguma coisa muito calma eu falo da misica da
Enya. E um quarto agradabilissimo, quase um quarto de bebé com musicazinha de ninar, e vocé
fala: isso estd dentro dessa casa desconhecida. Estd! Voce fala: ah, estd bom, vou ficar dentro

desse lugar por um tempo, vou entender o cheiro dele, vou entender como ele é, que gostoso
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ele é! Depois que voce passa esse tempo 14 dentro, vocé fala: bem, eu vou voltar, e vocé fecha
a porta, tem que memorizar o caminho de volta e vocé vai tateando no escuro até chegar na
porta de entrada de novo e sai. E atravessa a floresta que voce jd abriu uma picada, e ja sai, sai
dela. No outro dia vocé vem, entra de novo pela picada que vocé fez na floresta que continua
densa e perigosa, mas ja tem um caminho aberto. Vocé vai, chega na macaneta que voce ja teve
coragem de entrar um dia, pode entrar de novo. Voce entra, vai tateando, bate na porta: ah, aqui
€ o quarto do Teletubbies, legal! Eu sei! Entra 14 e fecha. E continua andando, vai no lado
esquerdo: outra macaneta. Vocé abre, tem um quarto cheio de caddveres, um odor horrivel,
uma musica terrivel, gente gritando, gente sofrendo, sangue, carne podre. E vocé tem que ter
coragem de ficar nesse lugar, para conhecer esse lugar e suportar esse lugar. Voce fica 14 esse
tempo, observando, e se familiarizando com aquilo que existe. Aquilo existe! Esta ali, aquilo
existe, ndo da para voc€ negar. NOs como atores, a gente ndo pode negar inclusive o que hd de
pior dentro da gente, e alimentar isso na sala de trabalho, ndo na vida! Vocé fica naquele quarto
até aquilo se tornar uma segunda natureza para vocé. Uma coisa possivel de viver em voceé.
Voce sai, fecha a porta, vai voltando pelo caminho que veio, vai de novo, checa se o Teletubbies
estd 14. Volta. Com o tempo, vocé vai explorando esses quartos dessa casa. As vezes, vocé estd
andando, passou aqui pelo Teletubbies, pelos caddveres, vlau, um alcapdo se abre e vocé cai
em um outro lugar, vocé nio estava procurando, de repente vocé é capturado por aquilo. As
vezes, iSso acontece no treinamento energético também, as vezes vocé estd em um lugar onde
vocé ndo queria estar. Aceita, depois descobre um jeito de sair daquele alcapdo também. Para
mim, a pesquisa das energias € isso, eu nao estou falando nem de psiquiatria nem de psique, eu
nio estou falando de trabalho psicolégico, nio é psicoldgico isso. E fisico! Vocé coloca seu
corpo em um estado que ascende em vocé memdrias ancestrais, talvez ndo memorias suas
necessariamente, memorias dos seus antepassados.

Se a dgua tem memoria e existem estudos que provam isso: a d4gua tem memoria. As
células, a dgua, as moléculas de dgua, elas ttm memoria. E o nosso corpo tem 60% de dgua. A
dgua que existe em nosso planeta existe aqui desde sempre, ela ndo vem de fora, ela estd aqui.
A agua que eu pego do rio veio da chuva, ou veio da terra, e se ela veio da terra, ela veio da
chuva. E ela passa por mim. Imagina a histéria de uma molécula de 4gua que estava na nuvem,
e que um dia choveu, caiu na terra e foi indo até chegar no lencol freético e foi na corrente, e
algum dia alguém capta essa molécula, bota dentro de uma garrafa d’adgua, eu bebo, essa
molécula de dgua passa a ser parte do meu corpo, ela fica aqui comigo, eu transpiro e ela vai
embora ou eu morro e ela volta para a terra, para o lengol fredtico. Ou seja, eu ndo queria entrar

muito nesse lugar menos concreto, mas € inevitdvel. O nosso corpo tem memdria, a 4gua tem
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memoria, tem até estudos de quanto a dgua € afetada por aquilo que vocé oferece a ela em
termos de condi¢des, sejam climdticas ou energéticas. Pode pesquisar isso também. Mas se a
dgua tem memoria e nds temos pelo menos 60% de dgua no nosso corpo, 0 Nosso corpo €
meméria. E importante salientar que nds atores, nés artistas, precisamos abrir um espaco
internamente de percep¢do do mundo para além do concreto que € o que o Bergson (Henri
Bergson) fala no livro dele, O Riso, que ele fala que o artista é o que vé a realidade por detrés
de um véu. A maioria de nds no cotidiano, na vida, luta para pagar aluguel, viver! A gente vive
para outra coisa. A gente vaga na memoria da 4gua, para onde foi a molécula de dgua, isso me
importa no meu trabalho. Para um bancdrio ndo importa a memdoria da d4gua necessariamente.
A gente trabalha em um outro lugar mais sensivel. Eu estava falando do Bergson que fala que
o artista ele vé a realidade por detrds do véu porque a realidade € um panorama quase que
unidimensional. A gente s0 fala dessa dimensao concreta aqui, o que estd passando ao redor do
seu corpo, a gente ndo discute e nem vé! A sua aura ninguém vé€, mas tem gente que percebe,
0s mais sensitivos percebem, pessoa que vé fantasmas, vé€ gente, vé imagens, eu acredito que
existam sim, sO que nos ndo estamos habilitados a ver. Nao temos essa sensibilidade para ver,
eu nao sou nem espirita, mas eu acredito que tenham outras dimensdes paralelas acontecendo
aqui e por uma necessidade de sobrevivéncia, filtramos e vemos s6 0 que é necessario. Tem
estudos que dizem que o cérebro humano nao é um 6rgao de actimulo de informacao, ele ¢ um
filtro de informacdo, vocé filtra da realidade aquilo que te interessa. O cérebro faz isso, tudo
mais que esta aqui, que ndo interessa, que ndo diz respeito a nos, o cérebro te bloqueia. Eu tenho
passado por algumas experiéncias com substancias entedgenas para pesquisa de um trabalho.
Substancias entedgenas sdo aquelas vulgarmente chamadas de alucinégenos, Ayahuasca, Santo
Daime, mas sdo substancias, quando elas sdo usadas em um contexto ritualistico, de
autoconhecimento, dentro de um ambiente protegido € com um propdsito de aprimoramento
pessoal, elas sdo chamadas de entedgenas, ndo alucinégenas, entende?

Vocé tem aquilo que uma pessoa estd a fim de uma viagem bem bacana, louca, chama
de alucinagio. E praticamente a mesma coisa, s que aquilo se apresenta de forma diferente de
alucinacdes porque sdo revelagdes. O que acontece? Essas substincias entedgenas, o que elas
fazem € tirar o filtro. Voce vé a realidade sem esse filtro, e aparece uma alucinacio. Essa € uma
justificativa cientifica acerca do que € entedgeno e do que € alucinégeno, em pouquissimas e
bem rasas palavras. Nos artistas, o que desrespeito a nds € ver essa realidade de uma forma nao
tdo objetiva, mas sensivel. Voc€ tem que visitar essas energias em vocé e s6 é possivel fazer

isso dentro de uma sala de trabalho com seguranca.
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Um de nossos trabalhos é o Samurai. O Samurai ¢ um guerreiro, forte, vigoroso, muito
poderoso. N6s temos que criar no nosso corpo uma qualidade de energia que te coloque na
condi¢do de um Samurai, isso € energia fisica, muscular. E um lugar de presencga, de dominio,
de poder, que o treinamento te d4, vocé constrdi isso. Energeticamente e fisicamente. Energia
sdo esses lugares que voce visita em vocé de poténcia, de acdo, de qualidade, de se colocar no
mundo, 0 que vocé empresta para os personagens, o que vocé representa. Pensando em
personagem porque hoje em dia no teatro nem tem mais esse conceito de personagem, ainda
mais quando ele se hibridiza com a performance, que € um pouco o processo que a gente esta
vivendo agora, que nio tem mais esse conceito de personagem, entdao energia, para mim, tem a
ver com vocé descobrir estes outros estados possiveis de ser e a gente explora isso de maneira
sauddvel dentro da sala de treinamento, € um ambiente seguro, protegido, que voc€ pode ser o

que voce quiser.

A outra pergunta vocé ja respondeu, na verdade, mas é: existem formas para se
treinar para adquirir uma presenca?

Sim, € isso, existe um estado fisico que contribui para essa presencga, que € aquilo que
eu falei: ndo adianta voc€ ter uma técnica, e aquilo que vocé estd fazendo em cena ndo ser fruto
de uma expressao, ou de uma necessidade de expressao, ou de uma imprescindibilidade de ser
colocada para fora, de ser comunicada, de ser “ex pressada”. Entdo existem sim, 0 nosso
treinamento ndo € a unica forma, existem outras, eu me lembro quando eu trabalhei com o
Antunes (Antunes Filho), ele trabalhava uma coisa completamente oposta ao que a gente
trabalha que é€.... eu ndo sei se ainda € hoje, mas na década de 80, ele estava muito interessado
em um relaxamento, mais um desligamento, talvez um método de interpretacdo mais a la James
Dean, que é uma coisa mais languida, mais solta, ele chamava de desequilibrio. Eu treinei com
o Antunes isso na época e criava muito sentido. E um lugar de muitas sutilezas, o trabalho de
desequilibrio que ele tinha. Eu trabalhei com ele ha 34 anos, que era esse lugar de completo
relaxamento. E que cria um estado, e que cria uma presenga também. Ou seja, ndo existe uma
férmula tnica e exclusiva. Por exemplo, eu vejo os brincantes de Cavalo Marinho. Eu fiz uma
pesquisa com Alicio e Juliana da Cia. Mundo Rod4, que era até o que seria o meu eventual e
frustrado mestrado, que era justamente a qualidade de energia que desenvolvem os brincantes
no ato da brincadeira, eles adquirem uma presenga extraordindria. Tem brincantes do Cavalo
Marinho de Condado, o Mateus, o mestre Martelo, por exemplo, o Mateus € um palhaco da
brincadeira de Cavalo Marinho, que é um cara que para mim eu equivaleria a um Kazuo Ohno,

entende? Um outro mestre? Alexandre, ele tem uma presenga em cena que voce fala: o cara é
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um monstro. E um monstro em cena, na rua, no meio de um monte de gente. Numa balburdia
que tem barulho, ele cria uma presencga, e € cortador de cana. Ele corta cana, ganha a vida
cortando cana. Hoje menos, mas quando eu o conheci, ele era um cortador de cana que ndo
tinha nenhum treinamento técnico, artistico, mas que construiu uma presenga € muitos
mecanismos. NOs do Lume trabalhamos esses mecanismos, que a gente desenvolveu e vem

desenvolvendo, que ndo negam outras abordagens na constru¢do dessa presenca.

Vocé acha que a presenca esta na mao do ator?

Acho que sim, a presenca estd na mao do ator, compete a ele, ndo adianta um ator sem
um empenho na construgdo da presenca com um texto maravilhoso, com um diretor
maravilhoso, com um publico desejoso se ele nao constréi presenca. Acho que estd na mao dele.
Agora a frui¢do da presenca do ator ndo depende dele, depende de um interesse de publico.
Sim! Depende também daquilo que ele est4 fazendo, daquilo que ele representa, quando eu digo
daquilo que ele representa, ndo estou dizendo s6 enquanto acdo teatral, mas aquilo que ele
representa enquanto discurso. Um Adolf Hitler, por exemplo, o cara tinha uma presenca, mas
eu nao ficaria o ouvindo. E ndo adianta o cara ter um conhecimento, uma inten¢do, uma vontade
extraordindria se ele ndo consegue a empatia do espectador. A presenca € necessdria. Estd na
mao do ator construir essa presenca. Eu acho que o texto ajuda, o diretor ajuda, um puiblico

interessado ajuda. Mas compete a ele, estd na mao dele. O ator tem ou ndo tem presenca.

E no caso da repeticio, Jesser? Vocé disse que Café com Queijo vocés
apresentaram muitas vezes. Como reconstruir, como acessar, a cada apresentacao?

Af entra nesse lugar que € muito impalpavel, que € isso, a gente repete! A gente faz Café
com Queijo ha vinte anos. Vai fazer vinte anos. A cada vez que faco, e isso ndo € regra, mas
quando eu me vejo na iminéncia de estar reproduzindo algo que simplesmente eu sei fazer com
os pés nas costas, eu me imponho algum desafio. Ou eu jogo uma luz em determinado aspecto
daquela representacdo. Entdo o texto de seu Teotonio, (Jesser faz a matriz de Seu Teotdnio, do
espetaculo Café com Queijo) eu faco isso quase ha vinte anos, s6 que quando eu me vejo no
risco, na iminéncia de estar pensando na macarronada ou na cerveja gelada que vai ter depois
do espetdculo, eu falo: cara, o que eu trabalho hoje? J4 sei, vou trabalhar o sutil. (Jesser faz a
matriz de seu Teotdnio com uma qualidade sutil). Ou seja, € a mesma coisa diferente, entende?
Isso traz vida, isso traz frescor. Se esse frescor ndo estiver naquele dia fruindo, estiver
automatizado, sem mudar a estrutura, eu elejo: vou mudar a tensdo do dedo do pé que fica

levantado, vou fazer ele um pouco mais levantado, ou vou prestar atencdo na fisicalidade,
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porque para fazer essa voz, eu tenho que comprimir muito internamente, minha respiracao fica
muito curta, eu crio muita tensao interna.

Quando eu falo dessa condi¢ao de treinamento para adquirir uma presenca, iSso acontece
internamente na musculatura. Quando a gente fala de intensdo, a gente fala de IN-TEN SAO,
tensdo dentro, in tension, tension, inside. E praticamente imperceptivel para o espectador.
Quando eu estou em cena e corre o risco de perceber que minha atuacdo estd em um lugar que
ndo tem o frescor de algo vivo, de algo presente, eu me presentifico de alguma forma artificial,
isso é técnica, a técnica para mim € isso! Tem gente que fala: nossa, aquele ator é muito bom,
mas ele é muito técnico. Como assim, ele € muito bom, MAS ele é muito técnico? Se ele é
muito bom, ele € muito bom. E se ele € muito técnico, ele ¢ muito bom. Porque a técnica nao
€ a mecanica, nao € algo que vocé fica revelando, virtuosismo é uma coisa, técnica € outra,
exibicionismo € uma coisa, técnica € outra. Se vocé tem um ator que € muito falastrao, talvez
ele esteja se exibindo e isso ndo € técnica. A técnica estd justamente nesse lugar que vocé
esconde do espectador que aquilo € teatro. Vocé coloca o espectador em um lugar de uma
realidade paralela a essa realidade comum. Para mim a magia do teatro € isso, € vocé levar o
espectador, durante uma hora ou duas, a se esquecer que ele estd no teatro e vivenciar um
universo, uma outra realidade. Uma coisa imaginada pelo ator e pelo espectador. E um lugar de
fantasia, vocé cria uma outra realidade, paralela, fantasiosa, a parte do cotidiano. Se o
espectador estd olhando o reldgio, ele ndo estd vendo o teatro, ndo estd acontecendo a presenca.
E a técnica que garante esse estado de vocé cooptar o espectador. Para mim € quase isso, vocé
o aprisiona naquela fantasia, enquanto vocé estiver em cena, ele esta entre aspas “sobre o seu
dominio”. Pode ser muita arrogancia, mas eu acho que naquele momento compete a voce, ator
que estd em cena, manter aquele espectador interessado em vocé. Isso € presenca e para isso

existem técnicas.

Vocé entra na outra pergunta: vocé acha que a presenca esta mais ligada a relacao
do ator com o espectador, ou vocé acha que é um atributo exclusivo do ator?

Nao, (a presenca) ela s tem sentido na relacdo, mas ela € um atributo do ator (risos).
Na sala de trabalho ndo adianta eu ter presenca, € para quem aquilo? Para o meu prazer? Nao,
muitas vezes a presenca gera desconforto. Para mim, estou falando para mim, as vezes ela gera
desconforto, as vezes ela gera angudstia. O Burnier tinha uma fala muito bonita dessa relagao
com a criacdo. Que essa criacdo, ela tem que necessariamente gerar anguistia. E angistia vem
de angusto e angusto é apertado. E estreito. O nascimento de uma crianca é um processo de

angustia para a crianga e para a mae. Para a mae porque ela precisa expelir um negdcio desse
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tamanho de dentro dela por um canal que € assim (pequeno) e que tem que se abrir para passar
uma cabeca e um corpo. E extremamente angustiante para a mée, é extremamente angustiante
para o filho, mas é assim que gera vida, é assim que nasce a vida. E 16gico que a gente pode ter,
por um outro lado, vida com alegria, vida com prazer, com conforto. Pode! Mas um processo
de criacdo tem que partir de uma ddvida, uma incerteza. A gente ndo estd trabalhando com
matematica, a gente estéd trabalhando com arte, trabalhando com o sensivel, com o humano. O
humano de todos nds, ndo s6 o meu humano, o meu humano que se conecta com o de todos. E
para isso ser imprescindivel, para ser colocado em cena, para que isso seja filtrado, polido,
lapidado, € angustiante. Voc€ matar um monte de coisa que vocé queria colocar dentro de uma
obra porque aquilo é importante s6 para voc€, ndo € para obra nem para a relacio com o
espectador. Nao saber o que fazer, ndo saber se aquilo vai dar certo ou ndo, ndo saber se aquilo
vai ser recebido da maneira como vocé€ gostaria que chegasse ou como vocé pretende que
chegue, tudo isso gera angustia.

Até em uma apresentacdo voc€ ndo sabe se o publico vai te responder, se vai dar tudo
certo, vocé estd em um lugar completamente vulnerdvel e exposto. Eu acho que a questdo da
presenca € algo exclusivo no ponto de vista de acdo do ator, sé depende do ator, agora a frui¢do
dela é o que depende do espectador. E depende em menor grau ao que ele estd colocando
acoplado a essa presenca: que texto eu vou dizer, que situagcdo, que outros elementos acessorios
eu tenho junto a essa presenca. O Antunes Filho tinha uma imagem bonita. Ele ndo falava
necessariamente de presenca, mas do estado de ator. Ele falava ou pelo menos eu me lembro,
porque ja faz tanto tempo, tantos anos, entdo talvez eu tenha adaptado aquilo que ele disse a
uma imagem minha, ndo posso nem te dar certeza que foi o Antunes quem disse, mas eu me
lembro, na minha memdria ele teria dito que o ator € como o Sol, ele brilha, ndo tenha duivida,
€ da condicao dele brilhar, estar 14 radiante, emanando luz, energia que gera vida na terra. O
Sol esta 14 s6 mandando energia. E em volta dele ficam girando a Terra, a Lua, Saturno, Netuno,
Plutdo, estd tudo girando em volta dele e ele esté 14 s6 reluzindo, lindao, sei 1 quantos mil graus
de combustdao. A imagem do Sol € muito bonita. Tudo o que estd ao redor dessa presenca,
radiagdo, sdo satélites que ficam girando em 6rbita por conta prépria, o Sol ndo precisa fazer
nada, o Sol precisa ser. Mas pra criar esses satélites deve ter havido um trabalho anterior em
sala que € o momento da criacdo do universo. Houve um momento da criacido, um trabalho de
geracdo de energia que foi capaz de criar o sol e botar esses planetinhas girando e esses satélites
ao redor dele. O ator, quando ele entra em cena, ele simplesmente é! Tudo aquilo, texto, sdo
satélites que estdo girando autonomamente ao redor dele. Se eu estiver em cena preocupado

com meu texto, se eu estiver em cena preocupado com a musica que eu tenho que tocar em
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cena, eu ndo vou ter presenga. Por isso o trabalho de treinamento, de preparacao, tem que ser
tdo rigoroso, tdo arduo, demorado, angustiante. Para que quando isso estiver em cena, vocé esté
suave na nave, de boa na lagoa, tranquilo no mamilo. Existe um trabalho que é a manuten¢ao
desse lugar, mas o resto estd so transitando, existe trabalho ainda assim de combustao.

E um pouco isso, mas depende exclusivamente do ator criar essa presenga, nio é a
personagem quem vai dar, ndo € o ptiblico quem vai dar. Ndo é o texto quem vai dar, ndo é o
diretor, ndo é o coredgrafo, esses sdo os acessorios, eles ajudam. Mas se o ator ndo tiver
presenca, ele vai estar maquiado s6, maquiado de presente. Uma maquiagem de presenca
cénica, mas ndo vai ter, vai ser igual a cartomante. Ainda que ele acredite naquilo, ainda que
tenha uma luz, figurino, uma situagcao contextualizada, se ndo tem esses canais de comunicacao

que afetam, que sai, que fazem parte da presenca, € um dos componentes da presenga, se nao

tiver isso, por mais bem intencionado que seja, nao vai.

Muito muito obrigada, Jesser, muito precioso te ouvir.
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SEDE DO GALPAO COM TEUDA BARA

Data do encontro: 01 de outubro de 2018.
Nome completo: Teuda Magalhdes Fernandes.
Nome artistico: Teuda Bara.

Ano de nascimento: 1941, tem 77 anos.

Bom, a primeira coisa que me vem a cabeca quando penso que vou fazer uma
entrevista para uma pesquisa de mestrado com vocé é uma fala sua no Itai Cultural,
quando apresentou a peca Doida com seu filho. Depois que terminou a peca, vocé contou
ao publico aquela histéoria do Chacrinha, lembra? Que o pessoal veio fazer para ele
(Chacrinha) umas perguntas intelectualizadas. E eu achei muito engracado isso, vocé
falava: esse povo da academia vem com umas perguntas... (risos)

E, quanto mais académico, mais elaborada a pergunta. E usa uns termos que ninguém
usa, cita ndo sei quem, e cita mais nao sei quem. No final, quando vocé vai dar a resposta, vocé
ndo sabe mais o que vocé vai falar, vocé tem que rebobinar tanta coisa que vocé nao sabe mais

o que vocé vai falar. (risos)

Vamos 14, aqui é mais um bate papo. Primeiro eu queria que vocé falasse seu nome
completo, seu nome artistico e sua idade, por favor.

Meu nome completo € Teuda Magalhdes Fernandes, meu nome artistico é Teuda Bara
e eu tenho... agora vou ter que pensar (risos) eu sou de janeiro de 41, eu tenho 78... ndo, 77, né?

E, 77!

Eu queria que vocé falasse um pouquinho como vocé entrou no teatro, qual sua
formacao e em qual época isso se deu?

Eu estava na faculdade, eu estava fazendo ciéncias sociais, isso foi em 70, plena ditadura
eu fui fazer ciéncias sociais. Policia dentro da sala, aquelas coisas, exército dentro da sala de
aula e eu fui para o DA, trabalhar no DA (Diretério Académico) porque era uma coisa que me
dava mais prazer. E era onde estava a esquerda, o povo que ficava 1a no DA. Mas era também
uma coisa muito machista, os homens que tomavam conta, os homens que falavam. Quando eu
fui para o DA, eles falaram: oh, vocé vai fazer isso, vocé vai ler os jornais - era minha fun¢do
no DA - vocé vai recortar algumas matérias para poder fazer o jornal do DA que era uma

colagem dos outros jornais, me pediram isso. E aquilo era muito chato. N6s tivemos a ideia, eu
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€ mais umas meninas, de representar, escolher uma noticia e dar uma encenada naquilo, porque
também ninguém ia ler aquele jornal do DA, entdo a gente ia para os corredores, fazia nos
corredores, invadia a sala de aula e fazia, era coisa rdpida, mas isso foi muito legal, isso me deu
prazer de trabalhar de outro jeito, de se comunicar de outra maneira. Lembro que uma vez eu
fiz em uma casa chiquérrima, era decorada e servia um buffet ndo sei das quantas e a decoragdo
com flores ndo sei de onde. E quando eu fiz aquilo assim, nossa, naquela ditadura fodida, eu
me vesti de mendiga, bem mendigona mesmo, descal¢a, imunda, sentada no chio e fazendo
aquilo que era uma coisa que dava um contraste, e todo mundo gostou, eu adorei, e a gente foi
fazendo. De comida também porque tem hora que esses assuntos gastrondmicos parece uma
afronta mesmo, o povo morrendo de fome e vocé€ vendo aqueles programas de culindria. Uma
afronta, o povo joga comida fora, muito louco. Eu fiz porque eu achava que chocava mais que
vocé colar uma coisa no papel. Ai comecamos a fazer teatro. Porque eu ndo tinha ideia que eu
seria atriz de teatro. N@o que eu ndo gostasse de teatro, eu fa ver teatro, mas eu achava que atriz
era uma coisa que eu ndo era. Mas via toda peca, Z¢é Celso, Z¢& Celso eu via demais, amava! E
eu comecei a ndo gostar do curso de ciéncias sociais, comecei a ter um desacerto com aquela
linguagem cientifica que eu lia e ndo entendia, eu lia e ndo entendia nada daquilo, achava muito
chato, era tudo muito chato. A ética protestante. Até os termos hoje me dao raiva, e esses livros
que eu era obrigada a ler e eu ndo entendia: ah, mas é porque vocé ndo leu ndo sei quem, vocé
sempre tinha que ter lido alguém antes para vocé entender o que vocé tinha que ler. Eu falava:
mas que desgraca esse livro. Eu resolvi sair do curso de ciéncias sociais. Eu resolvi sair depois
de uma peca do Z¢€ Celso. Eu assisti a peca o Rei da Vela, eu vi o Rei da Vela e enlouqueci. E
nessa época os atores ficavam em um alojamento debaixo do palco e eu fiquei 14 com eles,
fiquei doida com eles, conversando e vi todos os dias da peca. Depois que eles foram embora
eu falei: eu quero € fazer teatro. Eu ndo vou ficar estudando ciéncias sociais, ndo da para mim,
nao d4d mesmo! E sai, abandonei o curso, e fui atrds do Eid Ribeiro que é um diretor de teatro
aqui de Belo Horizonte, eu falei que eu queria fazer teatro, ele falou: Teuda, vem cd que vocé
vai ser minha assistente. Eu estou montando uma peca aqui. Eu fui assistir o ensaio dele, eu
fiquei doida e ele me colocou com o texto na mao para seguir os atores e fazer o teatro, s6 que
eu ndo conseguia, meu olho nao conseguia ficar no texto seguindo os atores, eu ia para a cena,
ndo tinha jeito. Quando o ator esquecia o texto e olhava para mim, até eu achar o texto (risos).
Ele (o diretor) falou: ndo, vocé estd dispensada! Vocé ndo serve para ser minha assistente, jd
arrumei outra assistente (risos), vocé fica ai, vocé pode ficar assistindo que é o que vocé gosta
e ajuda na produgdo. Eu ajudei na produgao (risos). Mas fiquei 14, e fiz a produg@o com eles,

fui pegar patrocinio que era tudo diferente de hoje, fui fazer essas coisas todas com eles. No dia
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da estreia eu estava mais nervosa que os atores, eu estava tremendo assim. Eu estava nervosa

pelo espetaculo, nem era pelos atores, a gente {a estrear, o peso de uma estreia.

E qual foi a primeira peca que vocé fez?
Que eu fiz? Foi com o Eid dirigindo e chamava... como é? Viva Olegério. Eu fazia uma

prostituta.

E como vocé aprendeu a atuar?

Aprendi fazendo, eu nunca entrei em uma escola de teatro. Sempre fiz cursos. Por
exemplo, para a formac¢do do Galpao onde nés nos conhecemos? Foi em um curso aqui do teatro
Livre de Munique, eles trouxeram aqui dois diretores, € no final eles escolheram aqui um
grupinho que acabou virando o galpao. Todo mundo saiu, todo mundo foi abandonando. Entrou
70 e poucos alunos, terminaram 12, desses 12, 6 foram ser o nicleo do Galpao, fomos para
Diamantina e falamos: gueremos isso de novo. Eles vieram e deram uma oficina de teatro de
rua e ja montando a Alma boa de Setsuan. E ai, minha filha, ndo para mais. Todos os cursos,
festival de inverno a gente fazia. Festival de inverno foi uma época maravilhosa para o Galpao
porque a gente dava oficina, fazia oficina, assistia a todas as pecas de teatro, foi uma
oportunidade maravilhosa de enriquecimento, de conhecimento. Vocé fazia teatro, vocé fazia
dancga, fizemos curso de danca. E dava oficina também, que era uma coisa muito boa para os
outros grupos. Entdo era uma coisa muito boa, muito boa. E o Galpao nasce na rua. O Galpao

J4 nasce fazendo um espetdculo de rua: E a noiva ndo quer casar.

Teuda, eu falei para vocé que minha pesquisa € sobre presenca. Eu queria que vocé
me respondesse: o que € presenca para vocé?

Ah, eu acho que € vocé estar inteiro no palco, do jeito que a plateia te veja, eu acho que
¢ isso, ndo sei. Do jeito que a plateia te veja, que vocé se expresse de uma forma honesta e
bonita, porque também sem beleza nada vai adiante. Que a plateia te enxergue, leia o que estd
sendo feito. Que ndo chega ali e estd vendo, por exemplo, a Teuda. Estd vendo um personagem

que estd ali, o personagem que fez aquilo, nem que pareca eu mesma.

Vocé acha que para os artistas, atores, existem formas de se adquirir essa
presenca?
Ihh, vocé me apertou, ndo sei. Eu acho que o ator tem sempre que trabalhar. Nao s6 ler

essas coisas, ele tem sempre que trabalhar, entrar na proposta da direcao, e sabe, vai brigar com



204

voceé porque vocé estd errando, mas vocé vai ter que ir, vai ter que fazer, vai ter que pensar onde
que eu estou errando, o que eu tenho que fazer para resolver isso. E uma guerra, é uma luta, é
uma brincadeira, mas € uma guerra e vocé tem que achar isso, achar essa presenca. Eu acho que
a melhor forma de falar isso, mas também nao sei te explicar como, € vocé estar inteiro! Vocé
estar inteiro ali, eu ndo estou em lugar mais nenhum do mundo, eu estou aqui para falar isso.
Eu ndo sei, eu posso estar errada, mas eu acho que isso € a presenca, eu nao sei se eu estou

errada.

Vocé acha que a presenca esta na mao do ator?

Eu acho que pode até estar na mao do ator. Ele tem que pegar a proposta da direcdo, ele
tem que pegar o espirito da peca que estd ali, e se colocar de uma forma, eu nio sei te falar
agora como se coloca isso porque eu apanho feito cio ladrio, minha filha. E dificil fazer as
coisas, vocé erra, eu volto, erra, volto de novo. Vocé ensaia, ensaia, chega na hora, eu fago o
errado. E uma praga, essas coisas assim, eu ndo sei te explicar como é que chega 14, mas a
minha intuicao diz que € isso, que estd na mao do ator, ndo € o diretor quem vai fazer isso. Nao

€ ninguém, nao € um coredgrafo quem vai fazer.

E a presenca no caso da repeticao, vocé repete aquele espetaculo muitas vezes. O
que vocé pensa neste caso da presenca na repeticao?

Isso € uma obrigagdo do ator. Eu sei que cada um deve ter suas técnicas, suas coisas.
Agora eu vou falar como o galpao trabalha. A gente passa a peca umas duas vezes antes de ir
para o palco mesmo estando em viagem. Vamos chegar mais cedo, passa o texto uma vez, errou,
passa de novo e de novo, para vocé estar mais relaxado, para vocé chegar, entrar em cena e
montar o espetdculo 14. Isso é uma luta didria, de ndo deixar o espetdculo cair, ndo importa
quantas vezes voce faca, vocé tem que fazer de uma forma que esteja inteiro ali. Isso € muito
sério porque se vocé relaxa o espetdculo faz assim oh (Teuda faz um gesto de queda com o
braco), vocé sente. Teve uma vez que o espetaculo estava bambo, bambo, bambo. Sol, sabe, e
voceé fazendo o espetdculo bambo, arrebentou a caixa, daquelas de luz da rua.
BUUUUUMMMMM, deu aquele estourdo, nds levamos um susto, aquilo deu um pique,
colocou a gente no lugar. Vocé tem que estar ali presente, voc€ tem que ter uma coisa que te
puxe. E € essa coisa da cena, eu estou em cena? Eu tenho que estar aqui, eu tenho que fazer,

inteiro, da cabeca aos pés.
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Vocé acha que a sua relaciao com o espectador muda a sua presenca?

Muda, na rua muda muito. Voce tem o olho do espectador, a resposta dele para voce, eu
gosto muito. Espetdculo de rua tem duas coisas, tem isso que eu acho muito bom. Tem uma
coisa que € ruim que € interferéncia de som, mesmo publico, entra bébado no meio, e entra na
cena, nds ja tivemos bébado na cena, vocé fazendo Romeu Julieta, uma peca delicada daquela,
amor, romance e a mulher gritando para Romeu: 6 Gostoooso, 0 lindo (risos). Que loucura! Ela

perturbou muito, coitada, ela ndo sabia mas perturbou.

Vocé acha que a presenca esta ligada com a relacdo, ao encontro entre ator e
espectador ou vocé acha que é um atributo exclusivo do ator?

Eu acho que o publico pode te ajudar de alguma forma, te ajuda porque te liga, voce esta
vendo a pessoa, falando direto para ela, isso pode te ajudar. Mas a presenca € vocé mesmo, vocé
que tem que estar ali, vocé que tem que saber: ndo, agora eu estou aqui. Nao estou em lugar
nenhum do mundo, eu estou aqui, estd entendendo? Olha, eu estou te falando isso aqui, mas eu

nao tenho nenhum estudo para falar sobre isso.

Nao, mas € isso que eu quero, é pensar presenca a partir do ponto de vista de
pessoas que fazem muito teatro, que apresentam muito, é exatamente isso. Vocé disse que
teve varias formacoes, fez varios cursos, mas antes do espetaculo, antes de entrar no
espetaculo, o que voce faz?

Gatinha, por exemplo, a gente tem um espetdculo que comeca as 20h. A gente marca
umas seis ou sete horas antes no palco, porque vocé vai ter que passar a luz, passar o som, vocé
vai ter que fazer o aquecimento de corpo, vocé vai ter que fazer o aquecimento de voz. Isso
tudo eu acho que ja vai botando o seu corpo, trabalhando o seu corpo para chegar 1. A gente

nao faz isso pensando em presencga, a gente faz isso pensando no espetéculo.

Vocés nao pensam em presencga?

Nao, quer dizer, eu estou falando de nds. A gente ndo pensa: como € que eu vou fazer
para ter uma presenca? Nao! A gente pensa: como € que eu vou fazer para o espetaculo sair
bem. Entdo faz aquecimento, passa a pega, errou, passa de novo, passa todas as musicas, tudo
tem que fazer, ai vocé vai, lancha, bota figurino, se apronta, se arruma, entra e ai se fecha
naquilo ali que vocé tem que fazer. Se der tempo vocé toma um golinho de conhaque. (risos) E
fica ali, s6 sai quando acaba, assim a gente faz, a gente ndo pensa: ah, eu tenho que fazer uma

presenca, ndo! Ninguém aqui no Galpdo pensa isso, nunca ouvi ninguém falando sobre isso.
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Teuda, muito obrigada mesmo, ¢ um prazer estar na sua presenca.
Espero que tenha te ajudado, é uma opinido assim, igual eu estou te falando, nunca

estudei essas coisas.

E era bem isso que eu queria, ouvir de pessoas que nao necessariamente tenham
essa formaciao académica, e que esta trabalhando muito com teatro, esta apresentando
frequentemente. Porque o tema da presenca é bastante falado na academia e eu queria

saber dos artistas, que pode ser que também nao pensem nisso. E muito interessante e

precioso ouvir sua opinido. Muito obrigada!
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CASA DE RENATO BORGHI

Data do encontro: 28 de setembro de 2018.
Nome completo: Renato de Castro Borghi.
Nome artistico: Renato Borghi.

Idade: 81 anos, nasceu em 1937.

Eu queria que vocé falasse um pouco como vocé entrou no teatro, sua formacio e
quando isso se deu?

Foram duas influéncias muito fortes, eu sou carioca, nasci no Rio de Janeiro e naquele
tempo na década de 40 ndo havia censura no teatro e meus avéos gostavam muito de ir ao teatro,
minha av6 principalmente. Eles me levavam muito ao teatro. Eu vi os dois teatros da época, o
teatro de revista da praca Tiradentes com aqueles comicos maravilhosos: Oscarito, Grande
Otelo, Dercy, vi aqueles quadros com as vedetes, aquelas coisas deslumbrantes e vi também o
teatro declamado, que era o teatro que se fazia na Cinelandia no Rio que era da Dulcina de
Moraes, Bibi Ferreira, Procépio Ferreira, Rodolfo Maia, Janio Costa, essa gente toda. Eu me
lembro que eu devia ter seis anos, olhava aquilo e achava deslumbrante e eu acalentava comigo
sem falar nada com ninguém que eu gostaria de ser aquilo, mas na minha familia ndo tinha
ninguém ligado a drea, praticamente aquilo era um sonho, uma coisa distante. Eu fiquei no Rio
de Janeiro até os 17 anos, depois meu pai veio para Sdo Paulo para trabalhar, eu vim, claro! Fiz
a faculdade de direito, que era absolutamente necessario vocé se formar em alguma coisa, nao
tinha nada a ver com aquilo, no queria ser engenheiro, nem médico, nem advogado, queria ser
artista e estava entre duas artes, cantava muito e eu me lembro que a minha vizinha aqui de
cima me ouvia e ela gostava demais. Lembro que um dia ela me chamou para um lanche, pediu
para eu levar o violdo. E eu fui, ela me pediu para cantar, tinham uns convidados, eu cantei, e
quando eu acabei de cantar, o empresario do Agnaldo Rayol, do Almir Ribeiro, na época era o
Jordao de Magalhaes, ele falava: eu queria contratd-lo para vocé cantar na minha boate e fazer

um disco na Philips, cheguei até a assinar um contrato com a Philips.

Que legal, mas vocé gravou o disco?
Eu vou te contar o que aconteceu. Enquanto isso eu estudava voz com a Dona Alice
Pinker, era mae da Ligia Pinker, esposa do Sérgio Cardoso. Um dia no meio da aula ela falou
assim: olha, o rapaz que faz o protagonista da peca “Cha e Simpatia’ ndo quer mais ser ator.

Ele disse que quer ficar rico e o Sérgio vai lancar a peca no Rio de Janeiro, a peca estd
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acabando aqui e ele precisa de um ator da sua idade. Grande protagonista, tinha visto a peca
trés vezes porque eu achava linda. Eu disse: nunca fiz teatro, ndo tenho formagdo nenhuma,
estou me preparando para ser cantor, estou me preparando para isso. E ela falou: ndo, vai, faz
o teste. O Sérgio me deu o papel, vim para casa estudar o papel, gracas a Deus o teste foi sem
ninguém assistindo. Me botou no palco para fazer uma cena grande que eu tive que decorar
com a esposa dele. Quando acabou, ele me deu um abraco, falou: o papel é seu. Tive assim
muita sorte no comego: o papel é seu, nunca deixe o teatro, vocé é um ator. Vocé tem tudo
contra vocé: vocé tem muito talento, mas vocé é baixinho, vocé é franzino, vocé é o anti fisico
de um primeiro ator, mas vocé é um primeiro ator. Ndo desista! Eu sai voando, cheguei aqui
nesse apartamento dizendo: aaai, eu ganhei, eu ganhei, eu ganhei. Meus pais falaram: vocé vai,
mas tem que voltar para terminar a faculdade. Nao, tudo bem, compromisso. Af fui, estreei,
fiz um sucesso grande j4 de cara. Paulo Francis elogiou muito a minha interpretacdo (risos). Eu
acho engracado isso. Tive que voltar para Sdo Paulo para fazer o terceiro ano da faculdade de
direito. Nesse terceiro ano eu conheci o Z¢€ Celso, que foi meu colega, formou junto comigo e
14 dentro da faculdade a gente comegou a formar o Oficina, na S3o Francisco. Quando eu
formei, em 1960, a gente tinha feito o Oficina amador, muita coisa do teatro Oficina amador.
Inclusive teve uma peca do Z¢ Celso que foi um sucesso apasar de ser amador: A incubadeira.
A gente falou: e agora, o que vamos fazer? Eu falei: nds temos que ser profissionais, olha que
loucura! Ninguém conhecia a gente, ndo sabia nada. Af, tinha que ter um teatro porque na nossa
cabeca todo mundo tinha um teatro. Maria Della Costa tinha um teatro, Cacilda Becker tinha
um teatro, o Arena tinha um teatro, nés queriamos ser profissionais, o Oficina tinha que ter um
teatro. Foi ai que o teatro espirita que tinha aqui onde era o Oficina, eles foram despejados por
causa de pagamento, ndo estava dando dinheiro e eles foram despejados. Nessa altura, os
espiritas levaram arquibancada, cadeira. Eu pensava que estava alugando um teatro, mas estava
alugando um galpao vazio. Eu tive que reunir meios para botar um teatro ali e a pessoa que
mais colaborou com isso foi uma atriz que fez a Incubadeira que vendeu cadeira cativa, livro
de ouro, conseguiu Eucatex de madeira, enfim, ela tinha muitas relacdes e conseguiu muita
coisa para a gente fazer aquele teatro. Ela tinha um fusquinha, eu {a no fusquinha com ela, a
gente ia na casa dos granfinos do Pacaembu e fizemos também uma coisa chamada teatro a
domicilio na casa dos granfinos do Pacaembu, a gente entrava, fazia espetidculo na sala deles.
Eles faziam a gente entrar pela porta de servico e faziamos o espetaculo, eles pagavam, a gente

saia.
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E isso foi em que ano?

1959, 1960. Para fazer o Oficina, juntando dinheiro, cadeira cativa, livro de ouro, teatro
a domicilio, juntando tudo para conseguir colocar aquela arquibancada, aquelas cadeiras, e
conseguir fazer aquele teatro Oficina. Agora eu estava falando de minhas influéncias, eu falei
duas influéncias, primeiro eu falei para voce o teatro de revista e o teatro da Dulcina, Procépio,
etc. Agora, quando eu cheguei em Sdo Paulo, tijucano, fa da radio nacional, querendo fazer
teatro, querendo ser cantor, eu queria ser artista, entdo eu fui ver o TBC (Teatro Brasileiro de
Comédia). Encontrei um teatro que eu nunca imaginei que ia existir. Encontrei Cacilda Becker,
Walmor Chagas, Paulo Autran, Tonia Carrero, Maria Della Costa, enfim, eu encontrei um outro
teatro, eu encontrei uma coisa, eu era carioca, carnavalesco. Eu ndo tinha no¢ao do aspecto mais
profundo e cultural do teatro. Eu tive mais contato com autores modernos: Tennessee Williams,
e também cldssicos, eu fiquei deslumbrado e me esqueci das minhas origens. Quando eu
comecei a fazer teatro para valer, profissional, eu lembro que na primeira parte da minha
carreira, eu estava tao colonizado com o TBC que eu perdi o meu Rio e, de repente, eu comecei
a falar como os atores do TBC de uma forma muito elegante e eu lembro que no comeco da
minha carreira eu ndo era um ator tao legal, tdo espontaneo como eu sou hoje, porque eu estava
sob influéncias. Eu me lembro que meu pai foi me ver uma vez, ele disse: mas por que vocé
nio fala mamie igual todo mundo. Eu falei: mas eu falo mamie. Ele disse: vocé fala MAMAE,
MAMAE (com outra entonagdo), era Cacilda, Cacilda falava assim, ela tinha uma coisa
diferente, eu tinha uma influéncia da prosddia, do jeito deles fazendo teatro. Isso durou mais ou
menos 5 anos porque quando eu fiz O Rei da Vela, em 67, a minha carreira virou porque ai eu
me lembrei. Para fazer O Rei da Vela era um teatro que no primeiro ato era um escritorio,
segundo ato era uma ilha na Baia de Guanabara, carnavalesca, eram esquetes. E eu falei: gente,
1sso aqui € Oscarito, Grande Otelo, e eles voltaram na minha cabe¢a e iluminaram meu trabalho.
Dessa mistura do TBC com os grandes comicos da época, com Procopio Ferreira, aquela gente
toda, tudo na minha cabec¢a que deu entdo o Renato. Tanto que eu digo que eu sou um Renato

antes e depois de O Rei da Vela, ¢ um marco, antes de O Rei da Vela e depois de O Rei da Vela.

Eu li também que vocé teve contato com Augusto Boal, ele te dirigiu em uma peca.
No Teatro de Arena, foi uma grande descoberta, junto com TBC, mas ai foi uma outra
descoberta. O fato de perceber que aquele teatro tinha uma interferéncia na sociedade brasileira,
no sentido que ele era um teatro politico, um teatro de tendéncia esquerdizante, nessa época
havia realmente uma corrente de teatro que partia pra um teatro meio ideoldgico, entdo quando

eu vi as pe¢as do Guarnieri, Eles ndo usam Black Tie, eu fiquei muito impressionado porque o
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TBC era muito elegante e, de repente, era uma histéria de favelados, o tema era se o cara deveria
furar a greve ou ndo deveria furar a greve. Eu nunca tinha visto aquele tema no teatro. Foi uma
época em que cheguei do Rio, comecei a descobrir coisas e os meus colegas paulistas eram
muito mais cultos que nds cariocas, porque aqui todo o pessoal estava lendo Manuel Bandeira,
os poetas brasileiros todos, Drummond, e ai eu comecei a correr atrds, eu era 6timo aluno, mas
era aquela coisa do curriculo escolar. Aqui veio o teatro, veio o TBC, os cldssicos, o Arena, ai
eu enlouqueci e mais a minha parceria com Z¢é Celso, um brilhante estudante, uma pessoa muito

culta, e isso foi muito legal porque a gente cresceu muito junto.

Vocé também foi aluno do Eugenio Kusnet?

Sim. Nessa altura, eu me lembro que o Z¢ Celso e eu comecamos a ler juntos tudo
referente a interpretacdo. Na época, o grande mito era o método do Stanislavski. A gente leu o
Stanislavski, os discipulos do Stanislavski, os americanos, eu li Strasberg, aquela gente toda,
aqueles processos todos, € nessa altura tinha um russo, que era um ator chegado da Rissia, ja
era um ator famoso que trabalhava no TBC, que trabalhava com Maria Della Costa que era o
Eugenio Kusnet. E quando a gente formou o Oficina profissional, a gente escolheu uma peca
que era A vida impressa em dolar que ja era um nome provocativo, a gente botou porque a peca
chama Awake and Sing, Acorde e Cante, mas a gente colocou A vida impressa em dolar por
influéncia do Teatro de Arena, porque era uma peca de temadtica politica, enfim, mas a gente
precisava de atores profissionais para trabalhar conosco, e ninguém nos conhecia. Eu me lembro
que eu convidei o Ziembinski, o Fldvio Rangel, mas ninguém queria aceitar trabalhar com a
gente, ninguém sabia quem a gente era. Chegou uma hora que eu falei: Zé Celso, vai vocé. Ele
falou: ndo, mas eu ndo sou diretor, sou ator. Eu falei: vai vocé. E ele falou: eu vou, mas eu
preciso de alguém que me ajude nesse lado de interpretacdo. Precisava nada, ele tinha uma
intuicdo desgracada. Eu me lembro que milagrosamente, tudo aconteceu por milagre no
comecgo, a gente convidou a Célia Helena que era uma atriz maravilhosa, conhecidissima, e ela
veio. Contatamos o Kusnet, chamamos o Kusnet e ele falou: eu vou, Renato, eu vou, mas
contanto que vocés me deixem ser professor de interpretacdo de vocés e nas manhds eu vou
dar umas aulas e vocés me cedem o espago. Feito! Ele veio, foi nosso professor durante trés
anos. E eu trabalhei intensamente com ele. Foi muito importante na minha carreira, ele me deu
uma solidez de processo, ndo que eu seja hoje em dia um Stanislavskiano, mas eu misturei
Stanislavski, com Brecht, Teatro de Revista, com TBC, fiz um mingau e criei o meu processo
de interpretacdo. O Kusnet foi a grande base, a base de estudo porque a base de influéncias ja

estava fervilhando dentro de mim. A vida impressa em dolar foi um inesperado sucesso porque
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ela foi proibida na estreia por causa do nome e houve uma reacdo muito grande, porque ainda
ndo era ditadura na época, e todo mundo escreveu o absurdo da proibicdo. Aqui no Brasil, na
época, aquilo que era proibido, era o fruto proibido, todo mundo queria ver. Quando a pega foi
liberada, o teatro lotou. E eles gostaram da pega, e foi lotando, lotando, lotando e o Oficina fez
o primeiro sucesso ja de cara, foi muito legal. Claro que depois vieram momentos dificeis,
quando acabou isso, e ai o que fazer para pagar o aluguel do teatro? Eu me lembro que eu passei
um pedacinho da vida, meus pais tinham voltado para o Rio, minha mae pagou uma pessoa para
me levar uma marmita na hora do almog¢o com uma comida sélida, carne, legumes, verdura,
porque eu nio estava comendo e o Z¢& Celso dividia a marmita comigo. Eu vou te falar: foi
dificil, mas foi bonito. Porque nessa dificuldade desse primeiro momento, o Kusnet falou:
vamos fazer uma comédia soviética, Quatro num Quarto. O nome soviético era Quadratura
num circulo, mas a gente achou que nao era comercial entao ficou Quarto num Quarto: sao dois
rapazes da Unido Soviética que dividiam um quarto e eles ficaram no mesmo dia sem um avisar
o outro, levam as mulheres para o quarto e tem aquela coisa dos quatro que acabam trocando
0s casais, era uma coisa assim. Era comédia, mas foi outro desafio na minha vida porque a gente
chamou Maurice Vaneau, que era o diretor do TBC, para dirigir. Maurice trabalhava com
pessoas muito experientes, ele era uma coisa toda graciosa e eu era uma anta € 0 outro meu
socio, diretor inglés, que agora veio aqui, dirigiu Macbeth, dirigiu uma por¢ao de coisas, ele

era uma outra anta de comédia, a gente nunca tinha feito comédia.

E como vocé aprendeu a fazer?

Foi o publico. Comecei a aprender que aqui eu dou uma pausa, aqui eu amplio a reagao,
gargalhou, aqui tem que dar um espago porque ndo pode falar em cima, quando tiver na caida
da risada vocé ataca de novo, eu fui pegando pela intui¢ao. N6s chamamos também o Boal para
dirigir: Um Bonde Chamado Desejo, e a Maria Fernanda veio, que era um mito na época.
Quisemos fazer uma peca que foi sucesso na Brodway que chama Todo Anjo E Terrivel e
precisava de uma grande atriz, a gente era ousado. Vamos chamar a Madame Morineau! E
chamamos: Madame Morineau, aqui € Renato, tenho o teatro Oficina aqui em Sdo Paulo, n6s
estamos fazendo uma peca assim e assim, € nds queriamos convidéa-la para protagonizar a peca.
Sabe o que ela falou? - Quando comegcam os ensaios? — Eu falei: dia tal. Ela: Estarei ai. Ela
veio, ndo tinha patrocinio nessa época, ndo tinha nada, era bilheteria ou zero. Z¢ Celso e eu
éramos duas pessoas ousadas. Essas coisas gracas a Deus foram indo, a gente conseguia pagar
apartamentinho, almocar, jantar, mas foi bem restrito, at€ Pequenos Burgueses. Pequenos

Burgueses explodiu, lotava todos os dias, depois a gente foi para o Rio, foi um encandalo, o
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Rio langou a gente nacionalmente. Come¢amos a viver com mais liberdade porque o teatro ndao
¢ como hoje que depende de patrocinio. A bilheteria dava para pagar produgdo, para pagar
publicidade, para pagar os saldrios e quem sabe ter um lucro porque eu consegui viajar para a
Europa umas trés ou quatro vezes com dinheiro da bilheteria. Hoje em dia ndo pode se comparar
os precos com o advento desses patrocinios, a publicidade custa mais que uma producao, € uma
coisa absurda. Ou tem patrocinio ou vocé ndo consegue fazer um grande espetidculo. Mas a

bilheteria dava e a gente viveu da bilheteria durante muitos anos.

E Pequenos Burgueses foi em que ano?

Estreou no final de 63 e em 64 teve o Golpe, nds tivemos que fazer a peca em cartaz e
fugir. Estdvamos apresentando, tiramos de cartaz, tivemos que fugir eu, o Z¢é Celso, o Fernando
Peixoto e ficar em uma fazenda no interior de Taubaté, ndo tinha luz elétrica. A gente ouvia os
bois mugindo: muuuu, dois meses naquele desespero, fomos fugindo pelo litoral para o Rio de
Janeiro, os militares estavam atrds da gente porque Pequenos Burgueses terminava com a
Internacional (Borghi canta uma parte da miusica). No Rio de Janeiro a gente conseguiu
advogado e viemos para Sdo Paulo responder processo no DOPS, s6 que chagamos aqui, a
Cacilda Becker foi a melhor advogada possivel, porque ela entrou e falou: general, eles sdo
jovens, eles sdo talentosos, o senhor também foi jovem. Eles liberaram a gente e Pequenos
Burgueses, contanto que tirassem a Internacional e substituisse, feito isso, a pe¢a continuou um

sucesso absurdo.

O que é presenca para vocé?

E uma pergunta muito dificil, eu acho que a presenca, em primeiro lugar, é contetido, é
vocé realmente estar preenchido daquilo que vocé quer dizer, do desejo que vocé tem em
transformar o teatro em alguma coisa que comunique, que transforme, que faca com que as
pessoas saiam dali com alguma coisa na cabeca, com desejo de pensar alguma coisa, com desejo
de transformar alguma coisa, que seja uma mola propulsora na vida das pessoas que assistem,
isso foi sempre uma preocupacdo nossa € minha, desde que deixei o Oficina também. Eu acho
que € conteudo e depois tem uma coisa também que é meio dificil de definir, mas ou vocé tem
ou ndo tem. As vezes ndo adianta vocé ser um intelectual, cheio de informacdes, etc, mas no
palco aquilo ndo brilha. Eu acho que presenga é um certo brilho também. E o contetddo com um
certo brilho. Alguma coisa que torna a sua presenca interessante para quem assiste. As vezes

vocé nem € tdo bom quanto o outro ator que estd do lado, mas vocé tem presenga, ¢ alguma
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coisa que além de tudo acrescenta algo. Tem um certo brilho e isso € intransferivel, ou vocé

tem ou vocé ndo tem.

Nao é uma coisa que vocé constroéi, que vocé treina?

Treinar presenca € dificil, ndo existe. Eu acho que € uma coisa que se ganha, quase até
sem perceber. E uma coisa que vocé vai se desenvolvendo e de repente a sua pessoa comega a
ficar livre, a emanar fluidos e energias porque vocé estd livre como artista. E preciso ser livre
como artista para ter presenca. Se vocé ndo for livre, for uma pessoa como eu era no comego,
colonizada pelo TBC, ndo conseguia explodir, depois que vocé se livra disso vocé tem ou ndao
tem. E eu tinha, gracas a Deus.

Eu acho que € possivel, através de exercicios, vocé criar uma presenca, mas a presenca,
presenca MESMO, a presenca de Cacilda Becker, a presenca de Dulcina de Moraes, a presenca

desses atores, a presenca do Grande Otelo, isso, ou voc€ tem ou ndo tem. Nao adianta.

E vocé, como ator, vocé teve algum treinamento especifico, alguma coisa que vocé
poderia contar: ah, antes da peca eu faco isso, ou, o0 meu preparo vocal e corporal é assim.
Vocé poderia falar um pouco sobre isso?

Era uma coisa meio louca, eu comecgava a emitir sons, eu comegava a me aquecer € a
rolar no chao e, de repente, eu entrava em outro estado antes da peca. Quando eu entrava, estava
muito aquecido. Agora eu acho que existe sim na vida do ator aquilo que eu chamo de estalo
de Vieira. De repente, tem um estalo, para mim foi O Rei da Vela, quer dizer, para mim comeca
com Andorra, que eu me lembro que eu fazia bem aqui em Sao Paulo, mas quando fui para o
Rio de Janeiro veio o estalo, € uma peca imediatamente antes de O Rei da Vela, e eu compreendi
que eu ndo precisava fazer nada, eu tinha que simplesmente entrar naquela situacdo que eu
estava e falar. Acabou a interpretacdo, eu passei a existir como ser humano diante da plateia,
porque estava tudo em mim, eu ndo tinha que construir, falar, eu tinha que ser, existir, e isso
veio assim, pum, de repente. As pessoas falaram assim: nossa, vocé sempre estreia tdo tenso,
estreou tdo livre. Eu falei: eu ndo sei o que aconteceu, alguma coisa mudou. Aconteceu em
cena. O personagem, eu acho que foi a primeira vez que eu existi de fato como personagem.
Tudo que eu tinha estudado antes foi um preparo, mas ali foi uma coisa que existiu de repente.
Eu me lembro que eu comecei a falar, eu era judeu, era o bode expiatério da peca. E ele comeca
a falar: eu queria, padre, ndo ter pai nem mde, que minha morte ndo pesasse sobre eles, ai eu
comecei a falar e era como se ele estivesse ali, € eu pensei: que coisa estranha, que coisa

esquisita, o que estd acontecendo? E dali foi, foi, foi... Depois veio O Rei da Vela, que misturou
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todas essas coisas e af eu dei o estalo definitivo. Nao que eu tivesse sido maravilhoso sempre,
ndo, ndo é verdade, é claro que eu fiz muita bobagem depois, mas o ator estava ali, o ator ja

tinha nascido.

Vocé acha que a presenca esta na mao do ator?

Vocé pode estar muito preparado, inclusive fazer um bom trabalho, mas vocé pode nao
ter essa quintesséncia, essa presenca, essa presenca é um mistério do teatro. E alguma coisa, af
a gente fica um pouco mistico, € uma coisa dos deuses do teatro, € uma coisa dessa arte meio
sacerdotal, ancestral, € uma coisa que vem, ou voc€ consegue invocar essas forgcas ou elas vém
para voce. Nao € que vocé invoca, ou elas vém para vocé ou elas ndo vém e vocé € um bom
executante. O que nao desmerece em nada, eu acho que tem atores maravilhosos, que executam

maravilhosamente, que ddo prazer de ver mas hd outros que tem uma presenca.

E vocé repete uma peca muitas vezes. Como se da presenca nesse caso, no caso da
repeticao?

Se da em vocé entrar no palco como se fosse a primeira vez. Nao estar com 0 jogo
completamente feito, encarar aquela experiéncia como se fosse aqui e agora para sempre. E
jogo, é PLAY! Vocé tem que ouvir o outro, voc€ tem que responder o outro, nd3o como vocg,
mas como personagem, com as razdes dos personagens. Voc€ tem que estar imbuido de um
estudo anterior, de saber quem € essa pessoa, porque, como € que ela existe, o que ela quer, a
partir dai vocé esquece e joga. O tnico jeito, teatro € jogar, se voc€ ndo joga, estd perdido.
Nesse jogo que vocé estd fazendo, a sua presenca existe ou ndao, porque a presenca ela nao é s
o preparo, ela € uma quintesséncia, uma outra coisa. Na verdade, é encarar como se fosse a
primeira vez. Mas veja bem, tem um pianista e ele tira as notas, ele toca com uma boa técnica
com aquelas notas, mas isso ndo faz dele um grande musico, um grande artista, ele vai ser artista
conforme ele existe, o intérprete e o jeito como a sensibilidade dele 1€ aquela partitura. Nao

como ele executa sd, o que ele traz para essa partitura, o que vem dele e 0 que se mistura com

a genialidade do compositor. E o que vem de vocé. E o que voce empresta a coisa.

Vocé acha que a presenca esta mais ligada a relacdo, ao encontro entre ator e
espectador, o espectador tem como modificar sua presenca, ou vocé acha que é um
atributo do ator?

E sabe o que é, ha pessoas que falam assim: eu ndo me interesso pelo publico, o publico

ndo existe, eu faco meu papel. Nao, mentira! O publico sempre me interessou. Eu sempre estive
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muito ligado em perceber que aquilo que eu estava fazendo chegava 14 e voce sente a volta do
publico. Voce sente se o interesse do publico estd tomado, se eles estdo acompanhando, se eles
estdo se emocionando, vocé percebe essa vibragdo que vem do publico para vocé, ndo € uma
coisa que estd 14 e morta, ela estd viva. Voc€ quando estd aqui interage com eles mesmo sem
estar falando diretamente com eles. E € por isso que o jogo, as vezes, pode atrapalhar porque se
0 outro ator que estd com voce ndo faz, ele € ruim, € duro, ele estd fazendo uma coisa decorada,
etc, ele pode te deixar um pouco atrapalhado porque, de repente, o que vocé gostaria de estar
fazendo, vocé ndo estd conseguindo porque isso aqui estd manco, ndo estd funcionando,

entendeu?

Vocé tinha falado que é uma magia, é uma quintesséncia. E vocé também falou
sobre energia, tem muitos atores e tedricos que falam disso, sobre a energia de ator. O que
vocé acha que é a energia do ator? A partir da sua experiéncia, pelo que vocé sente
também.

Eu acho que € uma realidade, hé pessoas que tem muita energia e outras pessoas sao um
pouco anémicas € € um outro dado que também faz parte. Vocé é uma pessoa com energia
cénica ou vocé é uma pessoa que faz direitinho, mas a energia € baixa, o grau de energia é
baixo. Isso pode com concentragdes, exercicios, a pessoa cresce um pouco, mas a energia
mesmo, aquele dinamo interno que te mantém ligado fazendo as coisas, isso € também tem ou

nao tem. Faz parte da presenca.

Muito obrigada por ter falado sobre presenca, Renato.

E muito dificil!

E muito dificil. O Renato Ferracini do Lume fala que pensar em presenca constréi
um conhecimento dentro da nossa area, apesar da filosofia dizer que presenca nao existe,
nao € possivel vocé estar aqui e agora, vocé é sempre atravessado por imagens, memdrias,
projecoes futuras.

Eu sempre falo isso para os meus alunos quando eu dou aula, vocé falou agora que
somos atravessados por imagens, memorias, nés somos isso, nds somos um projetor de
imagens. A gente recebe todas as influéncias do mundo e depois isso forma uma bagagem que
a gente transmite aos personagens. Por exemplo, Renato, a presenca do Renato € uma mistura
da paixdo de crianca pelo teatro, com os grandes comicos da Revista, com os atores da

Cinelandia, com a influéncia imensa de qualidade artistica do TBC, com a descoberta de Sao
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Paulo, dos colegas, da cultura e tudo mais, tudo isso misturado junto com uma energia que eu
sempre tive desde que eu era mais canastrdo até quando fiquei melhor ator. Eu acho que eu
sempre tive uma energia que as vezes podia atrapalhar de tdo grande que era. E isso tudo
misturado gera uma coisa que é o Renato. O Renato € este aglomerado de coisas. Minha vida,

minha experiéncia, as coisas que eu vivi.

Muito obrigada, Renato! Vocé é muito generoso!



