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Resumo

Este trabalho, sob a perspectiva de um diretor-pedagogo, descreve uma jornada
criativa na linguagem teatral fundamentada em trés elementos estruturais principais:
a relacdo entre o Teatro de Imagem e o Teatro Visual como organizadora de
linguagem, o desenvolvimento de uma dramaturgia espetacular a partir do jogo, e a
matéria dos sonhos como universo de investigacao.

Como disparador do processo criativo, foi explorada a passagem conhecida como
“a peste da insénia” em Cem Anos de Soliddo, de Gabriel Garcia Marquez, na qual
o vilarejo de Macondo é assolado pela doenca, privado do sono € mergulhado em
um estado de produtividade exacerbada, esquecimento e alucinada lucidez. Ao fim,
os sonhos nao dormidos retornam como fantasmas que assombram os sonhadores
e seus vizinhos. A proposta da criagao nao era construir a representacao literal
dessa passagem, mas explora-la em dialogo com a imagem e as materialidades,
propondo abstragcdes e construcdes numa escavacao de sentidos ulteriores a ela.
Com foco na criagdo colaborativa, somado a reflexdes sobre o papel da figura
humana como operadora e material ativo na composicao, o trabalho se verticalizou
a partir do jogo para criar uma dramaturgia espetacular. O exercicio e linguagem
cénica “Campo de Visédo” foi eleito como base de investigagdo. O processo €
apresentado em quatro partes: a primeira expde os materiais preliminares de
criagcdo, detalhando o recorte em que se inserem esses materiais; a segunda
explora os aspectos pedagdgicos da direcao e as primeiras incursdes na criagao; a
terceira parte foca no aprofundamento e no processo de investigacao dos materiais
de trabalho; e a quarta parte aborda a estruturacdo composta para a realizagao do
espetaculo, valorizando o aspecto do jogo em sua formulacéo.

O espetaculo resultante dessa jornada, intitulado “ESTAFA ou sobre os sonhos néao
dormidos”, foi produzido pela Companhia Babélica de Teatro. Nele, o jogo € a base
da dramaturgia cénica, a relacdo com a materialidade é fundamental, e uma espécie
de improvisacao sutil estabelece sua linguagem.

Palavras-chave: Pratica como pesquisa; Improvisacdo (Representagcao teatral);
Performance (Arte); Marionetes; Figura humana na arte.



Abstract

This work, from the perspective of a director-pedagogue, describes a creative
journey in theatrical language, grounded in three primary structural elements: the
relationship between Image Theater and Visual Theater as organizers of language,
the development of a scenic dramaturgy rooted in play, and the subject of dreams
as a universe of investigation.

As a trigger for the creative process, the passage known as “the plague of insomnia”
in Gabriel Garcia Marquez's Cien AfAos de Soledad was explored, in which the
village of Macondo is ravaged by the disease, deprived of sleep and plunged into a
state of exacerbated productivity, forgetfulness and hallucinated lucidity. In the end,
the undreamed dreams return as ghosts that haunt the dreamers and their
neighbors. The objective of the creation was not to build a literal representation of
this passage, but rather to explore it through a dialogue with images and
materialities, proposing abstractions and constructions in a deeper excavation of its
underlying meanings.

With a focus on collaborative creation, together with reflections on the role of the
human figure as an operator and active material in the composition, the work was
verticalized from the game to create a spectacular dramaturgy. The exercise and
theatrical language of “Campo de Visdo” was chosen as the primary basis for
investigation. The process is presented in four parts: the first introduces the
preliminary creative materials, detailing the context in which they are situated; the
second delves into the pedagogical aspects of direction and the initial phases of
creation; the third focuses on the deepening and investigation of the working
materials; and the fourth addresses the structured composition leading to the final
performance, highlighting the aspect of play in its formulation.

The resulting performance, titled “ESTAFA ou sobre os sonhos ndo dormidos”, was
produced by Companhia Babélica de Teatro. In it, play forms the foundation of the
scenic dramaturgy, the relationship with materiality is fundamental, and a subtle
form of improvisation defines its language.

Keywords: Practice as research; Improvisation (Acting); Performance art; Puppets;
Human figure in art.
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Introducao

Comeco esta escrita diante de uma vasta gama de materiais, pistas
deixadas por um processo criativo. Esta criacao comecgou a ser imaginada em 2019,
foi levada para a sala de ensaio em sua primeira versao no inicio de 2020,
interrompida devido a crise sanitaria decorrente da pandemia de COVID-19,
associada a esta pesquisa de mestrado em 2021 e finalmente comecada (ainda
protegidos pela mascara) no inicio de 2022. Desde entdo, encontros regulares de
um grupo criador foram registrados integralmente em video e audio, totalizando
mais de 83 arquivos, cada um com cerca de 3 horas (em média); portanto, estamos
falando de aproximadamente 249 horas — sem considerar que determinados
momentos dessa jornada ndo foram registrados audiovisualmente, uma vez que as
urgéncias da criagcdo nos obrigou a fazer escolhas. Isso sem mencionar os muitos
cadernos, impressoes, textos e folhas soltas que receberam vémitos criativos,
observagoes saltadas, duvidas e questionamentos, decisdes.

O resultado de toda essa empreitada foi “ESTAFA ou sobre os sonhos nao
dormidos”, um espetaculo teatral de imagem da Companhia Babélica de Teatro. A
montagem teve uma abertura de processo na Sala Guiomar Novaes, do Complexo
Cultural FUNARTE SP, em dezembro de 2022. Os registros audiovisuais dessa ac¢ao,
que ilustravam como os grafismos da cena propunham um entrelacamento
dramaturgico no espaco, foram expostos na Mostra de Estudantes da Quadrienal de
Praga, na Republica Tcheca, em julho de 2023. Esse periodo também marcou o
término do laboratério enquanto processo de coleta de materiais. Em marco de
2024, o espetaculo estreou em sua versao final durante as atividades do FAE Lima,
um festival de Artes Cénicas no Peru, com apoio do Iberescena e resultado de um
chamamento ibero-americano.

A este percurso criativo, é dedicado essa dissertacao.
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Para esta pesquisa, a sala de ensaio foi assumida como um espago de
investigacdo, um laboratério de experimentacdo onde as interrogacdes constroem
corpo e se fundamentam pelo que produzem. Partindo de materiais previamente
selecionados como disparadores de interrogagcdes, chego a esse espaco
investigativo repleto de lacunas que pretendem ser preenchidas ao longo de toda
uma trajetoria.

Realizo a direcdo de um coletivo que possui comigo um recorte
multifacetado daquilo que podemos entender como um tema; tema advindo de um
recorte de um romance, mais especificamente a passagem conhecida como “a
peste da insénia” de Cem Anos de Soliddo, de Gabriel Garcia Marquez. Nesta
passagem, o vilarejo de Macondo ndo dorme mais e, mergulhado em um estado de
produtividade exacerbada, os habitantes chegam a uma espécie de alucinada
lucidez, que desemboca em um esquecimento irremediavel e em habitos forjados
para construir uma nova forma de viver esse mundo em que, de tao produtivo, néo
resta nada a fazer. Por fim, os sonhos ndao dormidos retornam como fantasmas que
assombram tanto seus sonhadores quanto seus vizinhos.

No entanto, pretendo que esse recorte se mostre multifacetado, permitindo
que os diversos sentidos desse material inicial emerjam na constru¢do de um
sentido comum e coletivizado — transbordando esse recorte em sentidos ulteriores.
Quais abordagens poderiam surgir das imagens de sonhos que existem,
independentemente de seus sonhadores, e que retornam? O que figura uma
sociedade que vé o ato de nao dormir como uma benesse trazida para que
produzissem mais?

E como traduzir olhares sobre isso através de uma composicdo que
privilegie a lI6gica da imagem na cena e a relagcdo com a matéria e a materialidade,
uma relacdo que permite certos abstracionismos e construgcdes que enfatizem as
idiossincrasias, tanto de quem vé quanto de quem produz? Nesta miragem, quais
sdo as qualidades necessarias a essa figura humana que é ao mesmo tempo
compositor e compositora? Como este ator-criador elabora e esta em cena, vivo,

nutrindo esse organismo?
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Para operacionalizar a questdo, observando o0s percursos vivenciados,
deposito minha crenca no trabalho com o jogar € no jogo como produtor de uma
dramaturgia da cena. Considero que o jogar, ao mesmo tempo que produz um outro
engajamento do corpo que joga, possibilita a operacdo de uma composicéo. O jogo
permite que uma espécie de zona de passagem se estabeleca no corpo da atuagéo,
onde nada se fixa, a0 mesmo tempo que tudo se apresenta, sendo matéria de dar a
ver. Esse vinculo entre jogo, imagem e figura humana responderia a uma
necessidade operacional deste modo de criacdo pleiteado, permitindo que a cena
seja construida de maneira ora abstrata, ora sugestiva, mas sempre presente.
Buscando dar corpo as questdes elencadas e evidenciando os percursos e desvios
dessa jornada de especulacao e errancia, esta dissertagcao foi escrita.

No primeiro capitulo dessa jornada, enuncio efetivamente as ambicdes de
linguagem, o material de trabalho e elementos que antecedem a chegada na sala de
ensaio. Apresento recortes da pesquisa inicial e aspectos fundamentais que se
desdobram nos outros trés capitulos seguintes que sao fiados pela pratica.

No segundo capitulo, comeco partilhando a rotina de trabalho e como ela
foi sendo estabelecida — pedagogias e experimentacdes iniciais. Neste momento,
apresento o primeiro dia de trabalho no formato de um diario, registro que se
apresenta como chave para entender o pensamento em formulacdo que se
desenrola em todo o processo. Essa narragcédo, assim como os demais modos de
apresentacao do processo, toma como base os registros (sobretudo os em videos),
mas nas suas descricbes ndo me ocupo em me ater a fidedignidade completa e
documental dos fatos e falas; este ndo é um exercicio de transcricdo, mas sim de
transcriagcdo de um diario de processo, que pretende compartilhar muitos elementos
que nao sao capturados apenas pela fala, mas que muitas vezes estdo inscritos nas
impressdes, nos olhares e nos temperos das relagdes. Intermediados, uma
percepcao pessoal baliza essas transcriacoes.

No terceiro capitulo, abro as escavacdes em si e, para isso, saindo do diario
narrativo, apresento especificamente meu caderno de processo, com sinteses e
resumos de alguns periodos da criagcdo — tanto nas mecéanicas dos planejamentos

quanto nos espantos que surgem das descobertas. Nesse processo, nomeio
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algumas praticas no dia-a-dia de trabalho, buscando localizar referéncias que
permeiam a existéncia dessas praticas. No entanto, assumo que muitas dessas
praticas sao produtos mais das aprendizagens nas salas de ensaios do que das
leituras bibliograficas, sendo um tanto difusa a percepcao de como elas comecaram
ou equivocada a intencdo de um purismo de origem. Assim, a investigacado
conceitual apresentada neste capitulo busca expandir o entendimento sobre essa
pratica que esta efetivamente na pratica. Ela possui uma origem, mas a busca por
ela ndo visa retomar seu estado inicial, e sim amplificar a modelagem que ela pode
vir a ser na sala de ensaio.

Por fim, no quarto capitulo, apresento um roteiro de agdes, a partitura de
“ESTAFA ou sobre os sonhos ndo dormidos”, evidenciando o corpo a ser animado a
cada sessado de apresentacdo do espetaculo. Utilizando as bases apresentadas, o
espetaculo foi fortalecido enquanto um espetaculo de imagens, mas que na criagcao
dessas imagens também adota a improvisagcdo como linguagem, uma improvisacao
sutil em sua estrutura operativa.

Neste trabalho, suprimo muitos dos elementos que permearam a criacao
para dar luz aos elementos protagonistas desse enredo: o jogo, a figura humana (e
também a ndo humana) e a imagem como matriz de criacdo da cena. E, como
linguagem e poética ndo sido dissociaveis, os grandes temas teimam a retornar
incessantemente, em nosso caso, eles se situam nos sonhos como matéria, os
dilemas entre a razdo e os mistérios, os sentidos do ato de representar. Devido a
essa indissociabilidade, utilizo epigrafes e citacdes da literatura e da imagem, para
além dos materiais da cena, buscando alimentar a laténcia do ato imaginativo, uma
vez que, adianto, o imaginario € a base fundamental das consideragcdes que
atravessam toda essa jornada.

Devo ressaltar que sou o narrador de uma histdria tecida por muitas maos.
Como narrador-personagem, fui responsavel por desenhar esquemas e arquiteturas
onde os outros personagens desta agao pudessem criar e refletir simultaneamente,
moldando assim o curso dos acontecimentos. Como mencionado, este € um
extenso material e ndo pretendo apresentar a integridade do percurso, visto que

demandaria muitas paginas e nos encaminhariam para outros muitos caminhos



19

possiveis. Sumariamente, nestes capitulos, gostaria de explicitar as dindmicas da
criacdo — sobre como as ideias tomam forma e constantemente redirecionam os
rumos criativos, sobretudo em colaboracéo.

Por fim, acredito que a pesquisa que me propus se concretiza na pratica
que ela protagonizou, assim sendo, o espetaculo, quando circula, brinca de fazer
divulgacao cientifica. Muito do que aqui é descrito se completa no ato de participar
como espectador nesse jogo — espectador-sujeito que passa a ser testemunha e

participante daquilo que é manifesto em “ESTAFA”.
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Capitulo 1
Ponto Zero' da criacéo:

a figura humana e o teatro de imagem

Cresci em um ambiente marcado pela religido, principalmente aquelas de
matriz Cristd. Desde jovem, ouvia e lia as narrativas do Novo Testamento e sabia de
cor a sequéncia dos livros sagrados cristdos. Em 2004, aos meus 10 anos, morava
em Santana de Parnaiba, na regidao metropolitana de Sdo Paulo. Durante o periodo
da Pascoa daquele ano, meu pai me carregou em seus ombros € me levou as
margens do rio Tieté. La me deparei com a narrativa cristd ja conhecida,
materializada em escalas magnanimas — era o “Drama da Paix&o”. O espetaculo,
que durava cerca de quatro horas, apresentava cenarios que evocavam uma
Jerusalém imagindria, repleta de pessoas, construcdes, animais, cores, texturas,
luzes, sons e cheiros. Aquelas imagens possuiram meu imaginario € permaneceram
comigo por certo tempo.

O “Drama da Paixao?”

nasceu do desejo do diretor, Edimilson Andrade, um
artista de uma familia ligada ao circo-teatro, de criar uma Via Crucis em grande
escala. Seu desejo era elaborar uma narrativa que percorresse um caminho
composto por espacos que remontassem os estagios do nascimento, vida, morte e
ressurreicdo de Cristo. Conforme esse desejo foi se formalizando, Edimilson
descobriu que seu sonho de espetaculo ndo era unico, mas refletia uma tradicao
presente em diversas manifestacdes teatrais ao longo da histéria do teatro
ocidental, sobretudo europeu, e liturgico.

Em 2005, no inicio do ano escolar, minha professora de lingua portuguesa

mencionou o inicio dos preparativos para o Drama da Paixdo daquele ano. Contei

iSSO para o meu pai, que por sua vez interpretou meu comentario como um desejo

' O titulo “Ponto Zero” faz referéncia a uma das estruturas basilares do exercicio e linguagem cénica
“Campo de Visao” (Lazzaratto, 2011), sistema que sera a base de investigagdo para que as interrogacdes
apresentadas ganhem corpo.

2 Em 1994, em Pirapora do Bom Jesus, Edimilson colocou em pratica pela primeira vez seu projeto, o
qual continua vivo até os dias de hoje em Santana de Parnaiba.



21

de participar do espetaculo. Em resumo, aquela foi a primeira vez que entrei em
cena.

Naquele ano, a encenacao contou com 700 atores e figurantes, além de 15
palcos, ocupando uma area total de 11 mil metros quadrados na barragem Edgar de
Souza®. Nesse espaco, cendrios produzidos com madeira, isopor e tinta
contrastavam com o rio Tieté, marcado por sua poluicdo. Esses cenarios eram
habitados por pessoas vestidas com trajes elaborados, maquiagem em tons
realistas e envolvidas por luzes, fumaca, pirofagia e outros efeitos que conferiam
grandiosidade ao evento.

Vivenciar os pormenores dessa criacao foi um rito que me acompanhou
durante toda a minha adolescéncia, totalizando uma década. Neste espaco, vi
pessoas exercendo a funcdo de atuantes, sendo que poucas (ou nenhuma) dessas
700 pessoas tinham experiéncia profissional nas artes cénicas; em sua maioria,
eram pessoas do lar, comerciantes ou trabalhadores que, no periodo entre o
Carnaval e a Pascoa, se dedicavam a participar de um projeto, a contar e vivenciar
uma histéria que Ihes era cara.

Pude experimentar e crescer junto com diversos elementos que marcaram
desde tracos mambembes até tecnoldgicos, possibilitando a existéncia desse
espetaculo. Um exemplo disso € um aspecto técnico interessante: tratando-se de
uma encenacao realizada em uma barragem (nas dimensodes ja mencionadas e ao ar
livre), com um grande numero de pessoas envolvidas € uma tecnologia que, na
época, nao era tdo avancada, como fazer para que o texto seja audivel? Todos os
anos, o elenco se reunia antes do Carnaval, ensaiava os dialogos e gravava o audio
em estudio para compor a versao sonora do espetaculo que seria apresentado ao
publico naquele ano. Vale ressaltar que nas primeiras versdes, ainda em fita K7, ndo
havia recursos avancados de edicao, e a sonoplastia era tocada enquanto os atores
encenavam no momento da gravacao. Nos meus primeiros anos de participagao no
espetaculo, recordo-me das gravagcdes em CDs e das estagdes de edicao.

Terminada essa fase e passado o Carnaval, comegcavam 0s ensaios e

preparagdes na barragem; as organizagdes espaciais, visuais em dialogo com a

8 Fonte: <https://www1.folha.uol.com.br/fsp/brasil/fc240320051 1.htm>. Acesso em 11/02/2024.
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construcdo sonora para dar forma ao espetaculo. Eram formuladas as entradas e
saidas dos atores nos palcos, que dublavam as falas que haviam gravado
anteriormente e abusavam de um gestual expressivo e ampliado (nada naturalista),
adequados a distancia em que o espetaculo era apresentado.

Ao longo dos anos, participei deste evento, desempenhando diversas
funcdes e personagens, e assim fui crescendo entre os sarrafos e pregos. E nesta
vivéncia, fui me formando naquilo que julgo ser mais fundamental na minha
formacao artistica e pessoal.

Dentre todas essas experiéncias, destaco um episddio especifico que me
marcou profundamente: Em um desses anos (ndo consigo recordar exatamente
qual), atuei como o apdstolo Jodo, o discipulo mais novo e a quem, na narrativa
crista, foi dada a missao de tomar conta de Maria apds a morte do Cristo. Por esse
motivo, nas cenas que compreendiam do julgamento até o gdlgota a figura de Jodo
permanecia junto as duas Marias (Maria mae de Cristo e Maria Madalena). Neste
ano, o arranjo cenografico contava com o palco que era a casa de Maria em um
plano mais proximo do publico € ocupava uma posicao que seria comparavel a
direita baixa do plat; enquanto a cena da crucificacdo ocorria em um plano mais
alto, na parte superior e que, se traduzido em um platd, corresponderia ao centro;
mas ligeiramente atrds do cenario da casa de Maria. Estdvamos organizando a
marcacao e eu, jovem, considerando que o cenario tapava minha visdo do gdlgota,
nao conseguia ver a cena que estava sendo objeto de criagcdo e por isso fiquei
olhando para o diretor que estava no centro da plateia dirigindo a composi¢ao. O
diretor interrompeu o ensaio (interrup¢cdao marcada pelo pedido de pausa da trilha
gravada) e me questionou porque eu ndo estava olhando para o Cristo e entédo
expliquei que eu ndo conseguia vé-lo. Sua resposta ficou marcada em mim: “Vocé
nao vé, mas para o publico, vocé esta vendo, € isso € o que importa!”.

Naquele momento, posso dizer que me senti uma figura, uma matéria
humana que, em sua plasticidade, compunha uma iconografia viva. Hoje, percebo o
quanto essa jornada entre o teatro liturgico e o teatro popular me expds a certas

peculiaridades, onde algumas sutilezas e possibilidades presentes na linguagem
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teatral ganhavam uma importancia extra, especialmente no que diz respeito a

composicao e materialidade.

FIGURA 1 — Representacéo do Gdlgota na Via Crucis

Fonte: Wikimedia commons
Nota: Crucifixion, Andrea Mantegna, 1456/1459

O espetaculo, com suas caracteristicas e nuances — desde aspectos
técnicos, como a distancia entre o publico e os atores em um espaco cénico de
mais de 10 mil metros quadrados, até aspectos estéticos, como a influéncia barroca
que permeia a cultura crista brasileira e ainda influencia a identidade da meméria do
circo-teatro — era elaborado por conhecimentos e necessidades que o tornavam
uma construcdo, formada por varias camadas convergindo para um mesmo
proposito e fim.

Como uma pessoa da comunidade desempenhando a funcdo de atuacao,
eu precisava lidar com essa percepcdao multi-camadas da cena durante a
encenacdo. O som, produzido antes do evento, confrontava-se com as
manifestacbes mais psicoldgicas da atuacao; a imagem era elaborada como uma

obra de arte, reminiscente das encontradas em igrejas catdlicas e que evocavam a
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Via Crucis; a qualidade da performance, influenciada pelo aspecto sagrado,
demandava um registro especifico e uma formulagcdo épica, semelhante aos filmes
épicos historicos de Hollywood.

Além disso, havia um publico de 30 mil pessoas que comparecia ao evento,
conhecendo a histdria que era contada — onde o protagonista morre e ressuscita
no final — e ainda assim se emocionava ao ver a histéria manifesta sob seus olhos.

Esses delineamentos postulam uma friccdo colaborativa entre narrativa e
materialidade que se evidencia no cerne da composicao cénica. De um lado, temos
a historia a ser contada, que guia o curso do que se encontra do outro lado: as
matérias que dao corpo a essa narrativa, em uma relagcdo paralela. Algumas
correntes de pensamento vao nomear essa relacdo como prépria da “teatralidade”,
que se refere justamente a qualidade evocativa daquilo que é apresentado na cena.
Como menciona Roland Barthes (2009, p. 48):

O que é a teatralidade? E o teatro menos o texto, € uma espessura
de signos e de sensagbes que se edifica em cena a partir do
argumento escrito, € essa espécie de percepcdo ecumeénica dos

artificios sensuais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes, que
submerge o texto sob a plenitude da sua linguagem exterior.

Partindo dessa definicdo, o exemplo do Drama da Paixdo se torna um
exemplo pedagdgico para a compreensdao de uma possivel definicdo da
teatralidade. Ano apds ano, o “texto” — a narrativa cristd — permanece o mesmo,
no entanto, os encantamentos que o transformam em matéria sdo compostos por
diferentes elementos, arranjos e acabamentos.

Santana de Parnaiba, onde acontece anualmente o Drama da Paixao, € a
cidade onde cresci. Denominada uma “cidade histérica”, foi fundada em 1580.
Devido a sua histéria colonial, a arquitetura local € marcada por ruinas,
representando arquiteturas que, elaboradas pelo tempo, testemunham épocas
especificas — desde construgbes em pau-a-pique, grilhdes espalhados em ruas
que nédo levam a lugar algum, passagens de paralelepipedos, uma igreja matriz que
serve como marco zero da cidade, além de morros, rios e cachoeiras. Esses

elementos formam grafias do tempo e do espaco. No entanto, além dos temas de
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uma histdria “oficial”, nesse espaco, essas e outras historias se consolidam no ato
de narrar.

Quando crianga, nesta cidade, ouvi muitas dessas histoérias: ouvi sobre uma
“procissdo das almas” que gerou um bloco de carnaval; sobre um delegado que
mantinha um toque de recolher para, entdo, poder se masturbar em paz; sobre um
grande tunel subterraneo que atravessa a cidade, ligando a igreja ao mosteiro; sobre
um padre muito bondoso que morreu de forma tragica — e de cujo tumulo, ainda
hoje, brota uma agua rosada e milagrosa (coveiros testemunham que mulheres sao
encontradas, ao longo da madrugada, se lavando com essa agua em busca de

fertilidade).

FIGURA 2 — Registro do bloco "Grito da Noite", vinculado a histéria da procisséo das almas

Fonte: Acervo: Jane Maria Villar/CEMIC/PMSP*.
Nota: Carnaval de Rua: rua Suzana Dias defronte ao C.A.S.A.

* Disponivel em: https://www.facebook.com/photo/?fbid=5647583956955128&set=a.342070781297609.
Acesso em 30/12/2021
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Assim como as ruinas que contam histérias do passado, essas narrativas
tinham lugares e matérias muito concretas. As narradoras e narradores apontavam
com o dedo os espacos onde ocorreram tais acontecimentos. Sabia-se, por
exemplo, onde morava o sambador que espiou a procissdo das almas e, apos um
acontecimento “fantastico”, fundou o bloco carnavalesco; onde morava o tal
delegado “pervertido”; onde comeca e termina o tunel, interditado e secreto apenas
por medidas de seguranca (e por isso ndo pode ser visto); onde esta localizado o
tumulo do padre. Matéria e narrativa estavam ali, lado a lado, sempre presentes.
Nesse contexto, & redutor afirmar essas histérias apenas como inverdades ou puras
fantasias. A inventividade, paralela com a materialidade, formava narrativas que, por
intermédio de uma espécie de “teatralidade”, ficavam entre a presenca material e a
auséncia que o ato de contar uma histéria deixa explicita, encantando as ruas.

Essas historias foram responsaveis por abrir fissuras em meu imaginario,
construindo uma sensibilidade onde visivel e invisivel se mesclam, criando uma
realidade esculpida com relevos fantasticos. Neste contexto, o maravilhoso ndo esta
presente apenas numa dimensao paralela a realidade, mas é parte indiscernivel da
propria realidade. A medida que fui elaborando um olhar sobre essas histérias, elas
nao foram sobrepostas de maneira a suprimir essa dimensao, mas ganharam mais
tridimensionalidade ao serem associadas com temas que elas podem deflagrar, tais
como: a fé de um povo que vive uma multiplicidade de matrizes religiosas; as
relacbes com o poder das autoridades vigentes; a constru¢do de uma cidade como
zona de passagem; entre tantos outros olhares que podem ser langados sobre
essas mesmas historias.

Esses olhares aos quais me refiro ndo sdo os unicos possiveis. Essas
histérias apenas existem, e na medida em que sdo contadas, ha um ato criativo
entre narrador e ouvinte: ambos constroem os sentidos da existéncia delas. E essa
existéncia irrompe, como se furasse o mundo primario, comezinho, linear.

Quando adolescente, li pela primeira vez o romance “Cem Anos de

Soliddo°”, de Gabriel Garcia Marquez (2013). Tive com aquele romance uma relagéo

5 “Cem anos de soliddo” é um romance do autor colombiano Gabriel Garcia Marquez publicado pela
primeira vez em 1967 e Prémio Nobel da Literatura em 1982. Nele, acompanhamos 7 geracdes da
genealogia dos Buendia, com sucessivas repeticdes de nomes de batismo e que se inicia com um
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corpo a corpo, marcada por momentos de grande éxtase e também de calmaria.
Depois de muitos nomes repetidos, muitos quadros e algumas geracgoes, fixaram-se
algumas imagens que permanecem comigo. Tal como as histérias que ouvi
enquanto crescia na minha prépria “Macondo”, a cidade construida por Gabriel
Garcia Marquez falava diretamente com os recantos da minha imaginacdo, em
consonancia com uma visdo de mundo que, a partir do visivel, o inusual se tornava
real em um plano esculpido em tons distintos.

Em meio a um grande catalogo de imagens estonteantes, uma sempre
retornou muitas vezes: trata-se de uma passagem curta que inicia com a chegada
de uma personagem — Rebeca — e finaliza através de um liquido
maravilhoso-misterioso trazido com a chegada de outro personagem —
Melquiades. A passagem em questdo € popularmente conhecida como da “Peste
da Insénia®”, quando a condi¢cdo acomete toda a comunidade de Macondo, ainda
no primeiro terco do romance.

Inicialmente, acompanhamos o episoédio sob a perspectiva da familia central
no romance, os Buendia, marcado pela chegada citada. “Nao sei quem &, mas seja
quem for, ja esta a caminho”, prevé o menino Aureliano sobre a vinda de uma
menina raquitica com um bilhete, um escapulario contra o mau-olhado e um saco
de ossos nas maos. Rebeca, de no maximo onze anos, manifesta habitos estranhos
aos olhos da familia que entdo passara a ser sua: permanece em siléncio por muito
tempo e ndo se alimenta, a ndo ser de terra. Até que, em dado momento, se
percebe que a menina passava as noites acordada. Esse foi o primeiro sintoma da
insénia que logo se alastra por Macondo. No romance, os moradores do vilarejo
recebem a insbnia como uma boa nova que permitiria maior desenvolvimento e
produtividade, até que todos comegam a viver um estado de “alucinada lucidez”
onde, tendo ja feito tudo que tinha de ser feito e ndo restando nada a fazer,

comecgam a reinventar os ritos noturnos, a jogar jogos sem fim, a esquecer de tudo

casamento entre primos. Esse consércio acontece correlato a fundagéo de Macondo — uma comunidade
que ganha contornos frenéticos do decorrer dos anos até sumir.

6 Na edigdo de 2013 pela Editora Record (812 edigdo, traducéo de Eric Nepomuceno), a passagem
corresponde as paginas 81 a 91.
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que os rodeiam, a ver os fantasmas dos sonhos ndo dormidos encarnados em suas
casas.

Essa histéria pode suscitar diversas alegorias — citando aspectos
histéricos, sociais, miticos, antropoldgicos, entre outros —, assim como diferentes
olhares sobre as narrativas do vilarejo paranaibano. No fim, essas alegorias se
materializam de formas especificas e assim sdo. E na relagdo com elas que as
alegorias se multiplicam, os olhares se somam e os sentidos se constroem.
Pessoalmente, durante os anos que se seguiram, esse olhar que mescla narrativa e
materialidade, permitindo que outras realidades ecoem, foram moldando minha
visdo de mundo.

Em paralelo, cenicamente, fui confrontado com outras matérias que
evidenciam mecanicas que fundam uma espécie de jogo multicamadas presente na
linguagem teatral. E através desse jogo, fui compreendendo como outras realidades
poderiam se tornar manifestas, irrompendo a realidade cotidiana e brincando com
ela. Entre essas experiéncias, destaco sobremaneira a vivéncia com bonecos,
mascaras € sombras em suas multiplas formas e técnicas. Lembro-me da primeira
vez que, em cena, pude vislumbrar simultaneamente o encantamento e o
engajamento com que uma colega animava um boneco, e, em paralelo, o olhar de
um espectador se engajando nesse encantamento.

Todo esse vasto compéndio de possibilidades — nas linguagens, nas
poéticas e na relacdo com o mundo — se abriu como uma paleta de trabalho,
constantemente atualizada em cada processo criativo, independentemente de
essas matérias estarem presentes ou ndo nos espetaculos criados. O mistério da
sensacdo de ser figura continuou a habitar uma curiosidade agucada, nutrida por
essas diversas instancias de relacdo com a realidade. Também crescia um interesse
em debater, refletir e pesquisar sobre essas sensacdes vivenciadas, partilhando
uma investigacdo que amalgamasse nuances derivadas das vivéncias e das
intuicoes iniciais.

Organizando a equacao, somavam-se nela o estudo do estado cénico da
atuacao, que se compreende como uma figura, uma matéria plastica e imaginativa,

pulsante; a materialidade, vivificada e também caminho para construir teatralidades
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que fundam relagcbes com o mundo; a narrativa, que pode ser encarada como
fantastica, onirica ou como fundadora de outras perspectivas sobre a realidade. Por
ultimo, como um modo de fiar essas instancias, passo a depositar a crenga no
trabalho a partir do jogo (elemento que se manifesta como modo operativo, mas
também como linguagem). Assumo que, por intermédio do jogo, possuo um
caminho para engajar o corpo de quem atua e o convidar para compor junto uma
dramaturgia calcada no espacgo e na matéria.

Anos depois, eu, agora diretor teatral, olhando para todos esses trajetos
pessoais € também os atravessados por aqueles que vieram antes de mim, com a
curiosidade de compor sob essa o6tica, onde figura, materialidade e imaginario se
fundem, me preparo para adentrar a sala de ensaio com um grupo de trabalho em

janeiro de 2022.

1.1. AFIGURA

Para narrar a experiéncia vivenciada no “Drama da Paixao”, utilizei uma
palavra: figura. Embora essa escolha tenha sido intuitiva, ndo é arbitraria; tomo-a
como ponto de partida para efetivamente comecar a trilhar essa jornada. Essa
palavra retorna em diversos momentos nas notas de processos de criagao que
vivenciei, sendo utilizada frequentemente ainda de forma intuitiva e com multiplas
aplicacdes, se referindo a diferentes contextos e objetivos criativos. Na busca por
uma verticalizagdo na construgdo de um pensamento — conceitual, sensivel e
compositor de linguagem —, procuro por matizes’ que contribuam para estabelecer
significados possiveis dentro desse universo.

“Figura” concentra um universo de possibilidades e, justamente por isso,
nao diz muita coisa por si so. Destrinchar essa palavra é esbarrar em multiplas
significacdes que complexificam tudo o que pode vir a ser figura — tanto na cena

quanto em outros campos.

" Matiz (significado): Gradac&o de uma cor ou de cores; gradacao delicada, sutil; variedade de detalhes.



30

1.1.1. MATIZES QUE HABITAM A PALAVRA “FIGURA’

“Figura” ¢ uma palavra de matriz latina®. Os usos deste termo em diferentes
circunstancias esta ligado a uma histéria que faz com que ele desague para
diversas correntes em multiplos campos do conhecimento. Auerbach (1997), se
valendo da literatura comparada, retoma apari¢cdes do termo em obras que vao de
Teréncio (185-159 a.C) a Quintiliano (35-96 d.C) — autores romanos da poesia, da
retérica e de outras areas correlatas, e olhando para essas diversas nuances,
afirma: figura “expressa algo vivo e dindmico, incompleto e ludico, pois sem duvida
a palavra possui um som gracioso que fascinou muitos poetas (Auerbach, 1997, p.
13-14)”.

Por exemplo, em Varrdo® o autor destaca em seu Livro VI a seguinte frase:
“fictor cum dicit fingo, figuram imponit” — o que pode ser traduzido por “o artifice de
imagens, quando diz fingo (eu modelo), pde figura em algo”. Neste contexto, o autor
elabora uma relacédo entre a matéria modelada - e o artifice — aquele que modela -
ha um ato de composicao, construgéao.

Ja em Cicero'®, temos a palavra utilizada no contexto de figuras moldadas
em cera ou barro — portanto uma matéria que, modificada por maos humanas, serve
como copia de algo, sentido proximo ao que vimos. Ja em “De divinatione” Cicero
fala da figura de uma rocha que se parece com outras coisas (no caso a rocha se
assemelha a imagem de um pequeno Pan) — a modificacao feita pelo humano nao é
centrada na alteragcdo material, mas se concentra no olhar diferenciado que é
lancado em algo que esta na natureza.

Lucrécio'', em seus escritos, perpassa diversas nuances de “figura” — desde
a esfera plastica e visual (ao se referir de figuras modeladas pelo humano ou o
delineamento geométrico das coisas) até a esfera auditiva (sobre a figura das
palavras). “De rerum natura” € um texto de carater filoséfico dedicado aos mistérios
da natureza, as concepc¢des de deus, a nogcado de realidade — neste texto, Lucrécio

narra a transicao da forma para sua imitacdo, do modelo para a sua coépia, e, para

8 Sua raiz é partihada com fingere, figulus, fictos, effigies.

9 Marco Teréncio Varrdo (Roma, 116 a.C. e 27 a.C) foi gramatico e fildsofo.

' Marco Tulio Cicero (Roma, 106a.C.-43a.C.) foi advogado, orador e filésofo.
" Tito Lucrécio Caro (Roma, 94a.C.-50a.C.) foi poeta e fildsofo.
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isso, utiliza a palavra “figura”. Uso, por exemplo, para se referir as questdes da
hereditariedade (os tragcos da aparéncia que sao herdados de geracao em geracgao).
Nesta relacdo ha um interessante mistério de semelhanca: ha algo, um oco, que
denota a copia, mas que, no entanto, ndo pode ser afirmado necessariamente como
uma copia, ja que aquele que herda os tracos do modelo tem suas singularidades
em relagdo a sua matriz. E, portanto, uma cépia que possui autonomia encarnando
tracos proprios.

Neste sentido, em que figura € uma coépia “autbnoma”, com uma
configuracdo propria e viva, ainda em Lucrécio (por influéncia de Demdcrito)
destaca-se uma outro exemplo deste significado de figura:

sobre as estruturas que se desgarram das coisas como peliculas
(membranas) e flutuam no ar, sua doutrina democritiana das "imagens de
filme" (Diels), ou eidola, que ele toma em sentido materialista. A essas

chama simulacra, imagines, effigies e, as vezes, figurae; por conseqiéncia,
€ em Lucrécio que encontramos pela primeira vez a palavra empregada no

sentido de "visdo de sonho", "imagem da fantasia", "fantasma".

Estas variantes tinham grande vitalidade e gozaram de uma carreira
significativa; "modelo”, "cépia", "ficcdo", "visdo de sonho" todos estes
significados ligaram-se a figura (Auerbach, 1997, p. 17).

No didlogo com a matéria das quais sao feitos os sonhos, as figuras sao
produtos também de devaneios: se desprendendo da realidade elas ganham formas
proprias, quase que independentes. No sonhar as imagens vistas, além de serem
autbnomas em relacao a realidade, elas compdem uma realidade propria, elaborada
e composta. E uma cépia que instaura uma nova realidade.

Por fim, Auerbach, no ensaio citado, apresenta caminhos etimoldgicos onde
diferentes termos do vocabulario grego pontuam diferentes tipos de “cépias”, e que
na helenizacdo da educagcdo romana perdem suas linhas divisérias sendo
compiladas em “figura”. E assim, o autor segue para outros exemplos e caminhos —
como o0s usos do termo no campo juridico, matematico e arquitetébnico — mas, por
hora nos deteremos aqui, com énfase nos poetas que, como bem pontua o filélogo,
eram os “que estavam mais interessados nos matizes do significado entre modelo e
copia, nas formas variaveis e na semelhanca iluséria que habitam os sonhos

(Auerbach, 1997, p. 21).”
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Nesses aspectos, os cruzamentos entre sentidos de figura e o projeto
semeado pelas leituras do episddio especifico de “Cem Anos de Solidao” de
Gabriel Garcia Marquez (onde os sonhos ndo dormidos retornam como fantasmas
encarnados), assim como todo o universo produzido no sonhar, parecem confluir

em um mesmo sentido.

1.1.2. FIGURA COMO MIRAGEM NA CENA

Encontro a palavra “figura” em diversos resquicios de processos criativos
em teatro que vivi — independentemente da fungao (dire¢do, atuacao ou iluminagao)
ou do contexto (profissional, pedagégico ou amador) —, mas estas experiéncias néo
se limitam ao meu percurso. Nao raro, este termo, figura, surge em programas de
espetaculos, falas de artistas da cena, textos (de diferentes tipos, desde artigos,
ensaios, manifestos ou dramaturgias), diarios de processos, entre outras pistas
deixadas pelo percurso da criacdo teatral ou de suas andlises (apresentadas em
contexto académico ou nao).

Nessa recorréncia a ideia de figura recebe diferentes abordagens, no
entanto, ha um tratamento que se repete onde “figura” é colocada em relagdo a
concepcao de “personagem” - seja numa negacao Ou numa OposiCao que
complementa este elemento da estrutura dramatica. Acontece uma espécie de
substituicdo dos termos para se referir a presencgas que séo ficcionais, mas que, no
entanto, ndo se alinham as concepcdes recorrentes da ideia de personagem. Vide
“personagem” como este ser ficcional que partilha de um invélucro semelhante ao
NoOsSSO € que possui questdes que podem ser corporificadas pela nossa pele — um
ser tornado semelhante. Neste contexto, “figura” fricciona a ideia da representacao
do personagem enquanto simulacro advindo de uma concepcgao de realidade; é
como se o ser representado nao se alinhasse a dimensdao do humano (ao menos, o
comezinho), entdo exige outra abordagem que extrapola a carne ou que busque
outras formas de apresenta-la na cena.

Quando olhamos as estruturas do acontecimento cénico, numa primeira
instancia, o que tende a se destacar € o corpo da atuacdo — o humano como

suporte em sua condicao inexoravel de ocupar tempo e espaco com a matéria de
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sua propria carne para narrar ou reapresentar seja o que for (Ramos, 2015, p. 42).
Junto ao ator, esta a Iogica pautada na concepcao de personagem. Quando nos
referimos a uma ideia de personagem num processo criativo, atores e a cadeia
criativa da cena tendem a trabalhar em torno dos eixos psicolégicos e dos
encadeamentos que sado construidos a partir das narrativas tragcadas por esses
seres ficcionais a fim de concretiza-las num palco. Isso ndo tem a ver
necessariamente com uma subordinacdo, mas sim com um ordenamento que
orienta o caminho da criacdo. E como se o texto dramatico fosse um objeto
hermenéutico e a personagem uma entidade substancial a ser materializada
(Ryngaert; Sermon, 2006).

A criacdo segue em direcdo a uma escavacdo de descoberta, e a cena se
estabelece no ensejo de contar uma histéria, sempre a partir desse texto. Todos os
elementos materiais, sobretudo aqueles que agem, seguem um rumo para sustentar
esses propositos. Essa sustentacdo pode seguir diversos caminhos, como a quebra
das expectativas em fricches entre o narrado e o visto, o reforco de olhares
especificos (singulares, originais) sobre a histéria apresentada, ou uma mera
ilustracdo do que a narrativa propde, entre outros.

Ao abordarmos a relagdo controversa entre o ator e o personagem, o tema
do boneco se torna aquele contraditorio divisor de opinides. Heinrich von Kleist
(Alemanha, 1777-1811), Edward Gordon Craig (Reino Unido, 1872-1966), Maurice
Maeterlinck (Bélgica/Franga, 1862-1949), Vsevolod Emilevitch Meyerhold (Russia,
1874-1940) e Tadeusz Kantor (Polénia, 1915-1990) sdo exemplos de artistas da
cena e/ou da palavra que, entendendo a importancia e possuidos por um verdadeiro
fascinio pelo boneco, elaboraram tratados, experimentos e algumas concretizacdes
cénicas estimulados por essa entidade que habita a cena. Sobre os motivos de
fascinagdao, alguns ressaltam a movimentacdo precisa que o boneco pode
desempenhar; outros se encantam pelo fato de o boneco fazer o que o ser humano
ndo consegue. Mas em todos os casos, 0 mistério e o tema da anima acabam
sendo recorrentes nas reflexdes.

Alguns desses nomes citados foram marcados pelos seus questionamentos

acerca do aspecto humano proprio da atuagdo — imbuidos de emocao e volicdo —
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que, no limiar entre simbolo e matéria, tende a se confundir na prépria existéncia do
ator. Como resposta a isso, alguns destes teatrélogos propdem que a “substituicao”
de personagem (imaterial) e figura (material) seja operada por simulacros sem anima
— Uber-marionettes, androides, entre outros — em detrimento do ator. Sobre os
textos'? que ddo corpo a esses debates, podemos toma-los por sua literalidade
(uma real substituicdo de atores por objetos inanimados) ou toma-los como
provocadores que desestabilizam e questionam o papel do humano na cena.
A titulo de exemplo, na cena meyerholdiana, o boneco se torna um veiculo
para estabelecer um novo teatro. Meyerhold, em semelhanca a Kleist, postula que a
verdadeira beleza do movimento s é alcangada na total inconsciéncia (inanimado)
ou na completa consciéncia. Assim,
[...] o objetivo precipuo do ator meyerholdiano ndo é sentir, mas dominar os
meios de transmitir ao publico uma partitura de emocdes, sugestdes,
questionamentos, impulsdes e deslanchar os processos que convocam a
imaginacao e reflexdo, pér em jogo uma forte atividade associativa de seu
parceiro-espectador sem o qual o espetaculo nao existiria: € nele que

devem nascer as emogodes ligadas aos sentimentos que o ator, sem os
experimentar, tem condi¢des de suscitar (Picon-Vallin, 2013a, p. 39-40).

Portanto, o fascinio de Meyerhold pela marionete ndo se limitava a ideia de
substituicdo, mas sim a sua matriz de pensamento que valorizava o0 jogo cénico,
convertido no rigor plastico, na precisdo do gesto e na artificialidade construida
(Thais, 2009, p. 64). Essa percepcao do corpo — seja humano ou ndo, como uma
silhueta sugestiva, um material para a imaginacdo do observador — ganha
destaque sob o olhar criativo. Do ponto de vista pedagdgico, isso abre um vasto
campo de investigacdo, no qual o projeto cénico de Meyerhold se manifesta em
uma reflexao ativa, na criacao e producado de conhecimentos expressos nao apenas
por meio de escritos, mas principalmente por suas praticas.

Seguindo essas reflexdes, referenciais e praticas do Teatro de Animacao me
parecem indispensaveis para serem revisitadas. O Teatro de Animacao, enquanto
uma grande area, em sintese, se ocupa nas investigacdes e reflexdes sobre seu

oposto — o Inanimado. Para Ana Maria Amaral (2007, p. 21), “inanimado é tudo

?Destaque para “O Ator e a Supermarionete” de Edward Gordon Craig (2012); “Um Teatro de Androides"
de Maurice Maeterlinck (2013); e “Sobre o Teatro de Marionetes” de Heinrich von Kleist (1997).
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aquilo que convive com o homem, mas € destituido de volicdo e de movimento
racional”. Esta area tem se afirmado nas Ultimas décadas como um campo de
pesquisas e estudos partindo de praticas no trabalho com sombras, objetos,
mascaras, manequins, bonecos'?, entre todo um universo talhado naquilo que ndo é
humano ou animal. E nesta dedicacao, realizam experimentagdes que brincam com
essas fronteiras entre os diferentes tipos de corpos que fazem a cena, consolidando
materiais que refletem a possibilidade de uma cena elaborada para além do
humano.

O artista que trabalha com Teatro de Animacao se associa a materiais para
propor um jogo sob o olhar do espectador. E na combinagdo entre o humano e o
inanimado que se estabelece o limiar que transporta as imagens aos olhos do
espectador. A essa dindmica de associacao, Didier Plassard (2018), em uma leitura
interessante da mecanica aqui objetivada, chamada de mimesis complexa. Em
dialogo com as teorias de Kendall L. Walton, Plassard reflete sobre a ideia de
mimesis como “faz-de-conta”, uma atividade que mobiliza, antes de tudo, a
imaginacado. Mas, antes de tudo, trata-se de uma imaginacao material que inverte o
esquema da coisa: “ndo é a obra de arte que imita alguma coisa, mas nds que,
partindo da obra, representamos alguma coisa pela imaginacao” (Plassard, 2018, p.
61).

A seguir, um exemplo extraido da obra de Walton (1990, p. 25): Kate e Steve
(duas criangas), ao fazer um forte de neve, ndo se limitam a apenas imaginar um
forte (real) com torres; eles o imaginam a partir de um verdadeiro monte de neve
esculpido em sua frente que, por si s6, € um forte — ele existe materialmente e lhe é
dado sentido de forma imaginativa no decorrer do jogo. Ele também cita o exemplo
de Nathan, que ao brincar que esta viajando para a ltalia, é estimulado pela visao de
uma torneira pingando e, assim, imagina que comeca a chover onde esta. Nesses
casos, a mimesis ndo se da apenas na imagem ou na ideia, nem na relacéo criador

e observador, mas a partir de materialidades e relagdes instauradas.

'3 Importante citar que o trabalho com bonecos inclui diversas técnicas de animagao, tais como os fios,
luvas, manipulacao direta (inspirados no bunraku japonés), entre outras.
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Elas sdo em concretude (o forte de neve) e em sugestdo (a torneira
pingando), mas além disso, sdo suportes agindo como estimulos para aqueles que
“jogam a mimesis”. A mimesis se torna manifesta no jogar.

Assim, no que Didier Plassard chama de “mimesis simples”, o ator é o
suporte: “é sobre ele e sobre os signos que ele agencia em sua interpretacao que
nos baseamos, principalmente, para imaginar o personagem” (Plassard, 2018, p.
18). Ja na “mimesis complexa”, para o autor, a figura imaginaria do personagem se
constrdi sob o olhar de quem vé a partir da reunido de diferentes suportes, no caso

do Teatro de Animacéo, a encruzilhada de trés polos: ator — “figura'”

— personagem.

A andlise de Plassard se insere num contexto de reflexdo onde o ator ndo
estad necessariamente oculto nesta encruzilhada - ele, por vezes, compde junto. E
nisto ha uma sutileza a ser considerada em que - tal como Kate e Steve ou Nathan
nos exemplos de Kendall — ha uma consciéncia de que aquilo € um jogo e isto ndo
diminui o prazer intrinseco ao jogar. As criancas sabem que se trata de um forte de
neve ou uma torneira pingando, o espectador sabe que é uma figura (humana ou
nao-humana) que sustenta seu jogo imaginativo e, ainda assim, por um pacto do
prazer, as relacdes sao instauradas e o jogo se estabelece.

Voltando ao boneco, este continua sendo objeto de muita fascinacao e
desconfianga, principalmente dos atores, no decorrer da teoria e pratica do teatro.
Porém, ao nos atermos ao que esta por detras do boneco — o ator-animador/a’® —
o0 mistério da anima é redimensionado. Além de observar o encantamento que a

matéria atravessada pelo espirito suscita, € possivel olhar também como esse

mecanismo € formatado. Afinal, onde estéd o personagem?

“A ideia de figura no Teatro de Animag&o possui multiplas dimensdes e aplicagdes. Uma delas, em
particular, destaca uma dupla funcdo compositiva na qual materiais portam figuras imaginarias, mas
também s&o, por si so, figuras. No Teatro de Sombras, por exemplo, 0s objetos transltcidos ou reflexivos
utilizados para compor diversas silhuetas que irdo suscitar representacdes sob 0 olhar do espectador
sdo denominados “figuras”. Nesse contexto, o termo designa os objetos intermedidrios pelos quais, por
meio deles, somos capazes de acessar um mundo construido e elaborado pela linguagem do inanimado
— inclusive quando alguma presenca humana entra em cena colaborando na composicao, ela também
pode ser chamada de figura.

' Opto por utilizar a ideia de “ator-animador” em detrimento da classica premissa do “ator-manipulador”
a partir das premissas discutidas por Valmor Nini Beltrame (2008) que vé na ideia de animar (dar anima) a
esséncia desse tipo de trabalho, pois a manipulacdo € uma das técnicas utilizada para animar imagens,
sonhos e figuras, e aqui reside objetivo dessa atuacéo.
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Um exemplo que nos ajuda a entender melhor a dindmica da relagao
personagem-representacdo nessa logica da cena advém do teatro de bonecos
japonés. A partir do bunraku japonés, a manipulacdo direta se consolida como
técnica de animacgao no teatro ocidental. Na encenacao bunraku, a musicalidade e a
narracdo ndo vém diretamente do boneco. Cada boneco € animado por, em média,
trés pessoas: o primeiro, normalmente o mestre mais antigo ou especializado nessa
arte, movimenta a cabeca e um dos bragos do boneco; o segundo se ocupa do

outro brago e do dorso; € o ultimo fica responsavel por mover os pés.

FIGURA 3 — Registros do Teatro Nacional Bunraku

Fonte: Captura de videos do Teatro Nacional Bunraku'®.
Nota: Na Imagem 1, apresenta-se o narrador (Tayu); na Imagem 2, o musico de shamisen; e na Imagem
3, 0s trés marionetistas e o boneco.

E interessante observar que essa cena é muito pouco realista/naturalista, ao
mesmo tempo que € muito real no sentido de desnudar os mecanismos que formam
a ilusao teatral. Nesse teatro, o0 jogo nao se concentra apenas no objetivo de ilustrar

0 que acontece na narrativa representada fielmente, “como se” fosse parte da

'®  Disponivel em: https://www2.ntj.jac.go.jo/unesco/bunraku/fr/performer/index.html.  Acesso em

30/12/2021.
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realidade. Fatores como a dissociacdo da voz com o corpo, sem mecanismos que

ocultem ou disfarcem isso, somados ao fato de o cenario nao querer confundir os

humanos que animam o boneco (inclusive o mestre utiliza uma vestimenta que nao

€ preta, diferente dos outros), nos afastam de um ilusionismo que foi um traco

marcante da histéria do teatro ocidental europeu, sobretudo a partir do século XVIl.

Considerando que “o ator €, tem energia propria, vida racional, mas nédo é o

personagem, apenas o representa. Ja o objeto ndo tem existéncia real, mas, em

compensagao, € o personagem, o tempo todo” (Copfermann, 1980, p. 17 apud

Amaral, 2018, p. 117), no momento em que aquilo que ndo & o personagem se

assume como tal (ndo se quer oculto) em contato com aquilo que é o personagem,
a distancia entre esses dois pontos fica anunciada.

Por isso, torna-se fundamental chamar atengéo para o aspecto animado do

teatro de animacao, ou seja, para o corpo de relacdo e de significacao

como objeto manipulado. Isso ressalta como nas performances animadas

nao acontece apenas uma substituicio do humano por uma copia [...]

representada pelo objeto. Como em qualquer modelo cénico, o cerne da

animacao esta na representacdo. E o préoprio humano manipulando e

atuando por seus préprios movimentos e atos, significando e sendo

significado por suas criagcdes. E é sé assim que se consegue mostrar o

objeto inanimado como um personagem e o0 manipulador como um ator. O

que era inexistente torna-se perceptivel, revelando-se enquanto aparéncia e

aparicdo. A aparéncia relaciona-se aquilo que aparece que tem forma,

torna-se percebivel ao olhar, é o objeto. A aparicdo é o ato, movimento de

tornar-se presente a percepcdo, € o ator-manipulador. E por meio dessa

relagdo entre movimento e imobilidade, que a interagdo ator/personagem,

corpo/objeto estabelece uma organizagao, presentificada através de uma

encenagcdo que s6 emerge realmente por causa dessa combinagdo das

formas da imobilidade com as agdes do movimento (Souza, 2005, p.
37-38).

O jogo, para além do ilusionismo de vida do boneco, esta na totalidade da
composicao. Ao assistir uma cena de bunraku, podemos nos ocupar em observar
apenas a delicadeza dos movimentos do mestre, ou 0 desempenho do musico com
seu shamisen, até mesmo dedicar um tempo apenas para a narracao vinda do Tayu.
Ou podemos embarcar na narrativa representada sendo influenciados por esses
diversos materiais que colaboram juntos.

Trata-se de uma cooperagdo, uma poética de coexisténcia, um jogo entre o
material e o imaterial, 0 animado e o inanimado, com o objetivo de suscitar imagens

no olhar de quem vé. Tudo existe enquanto matéria na cena: corpos, peles,
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musculos, o0ssos, 6rgaos, sangue; espacgos, profundidades, alturas, materialidades,
texturas, cores, luminosidades; matéria animada, matéria inanimada. E essas
matérias, com poténcia representativa, sé passam “a representar o humano, o
animal, pedra ou vegetal” (Amaral, p. 111, 2018) quando sdo atravessadas - por
pulsos, espiritos, fantasmas e, sobretudo, pelo olhar de quem vé - através do jogo
ampliado, ndo s6 daqueles que estdo em cena, movendo-as.

A composicdo em um teatro em que a matéria € precursora de agdo €
também um exercicio de deslocamento e conjugacdo das matérias, matérias
enquanto existentes e latentes. Um exercicio de olhar e propor o fazer manifesto
daquilo que em primeira instdncia ndo se mostra como evidente (os tais pulsos,
espiritos e fantasmas) para o olhar.

Esse senso de totalidade e de um protagonismo descentralizado de certas
hegemonias — como a do texto e a do humano na cena —, estdo presentes em
diversas manifestagcbes, modernas e contemporaneas, que vao construir
exploracdes efetivamente cénicas tomando como ponto de partida diversas
abordagens. Buscando nominar elementos presentes nesses experimentalismos,
alguns autores constroem conceituagcdes que, enquanto criadores, nos ajudam a
compreender melhor pontos de interesses que podem se desdobrar em outras
matérias e pontes criativas, entre eles, destaco o conceito de “dramaturgia
espetacular”.

Este conceito, evidenciando que existem elementos de uma
espetacularidade que sao suscetiveis a uma construgdo dramaturgica, potencializa
operacdes de construcdes simbdlicas e sensiveis perante a cena em uma outra
nocao de totalidade. Féral (2015, p. 247) sintetiza essa sentenca com uma inversao:
se trata de “a cena e seu texto” ao invés de “o texto e sua cena”. A autora ressalta
na Cena a existéncia de um Texto e um Texto Performativo, sendo este ultimo: “um
texto indissociavel de sua representacao cénica. E essa Ultima que, ndo apenas lhe
da ancoragem cénica, sua coeréncia e sentido, mas que lhe permite muito
simplesmente existir.” (Feral, 2015, p. 247). Por fim, sobre o Texto Espetacular, a

autora completa:
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A palavra usada comumente ndo se opde nem a nocado de texto nem
aquela de texto performativo, porém engloba ambas. Com efeito, se o texto
performativo € um que ndo pode existir nem ser compreendido fora da
partitura da qual ndo é sendo um dos componentes, o texto espetacular é
mais simplesmente o resultado de uma urdidura cerrada entre o texto e os
demais elementos da representacdo, uma urdidura na qual os elementos
estao estreitamente imbricados e quase que indissociaveis (Féral, 2015, p.
250-251).

Esse principio de “urdidura” é interessante de ser explorado como operador
da criagdo cénica. Potencializa as nocdes de vinculos existentes em todo e qualquer
elemento inserido em uma escritura cénica, abrangendo desde aquilo que antecede
a materializacdo cénica (o texto) até os diversos corpos que sao matéria de
acontecimento (o texto performativo). Isso é feito sem hierarquizar ou subordinar os
elementos, imbricando-os de uma forma que n&o nega a possibilidade de contar
uma histdria, sem que isso seja uma condicdo inexoravel. Essa ideia revela um
mecanismo que ressalta a indissociabilidade entre matéria, representacdo e
instauragcdo na cena, onde cada elemento presente em tempo e espacgo é sujeito
ativo na producdo de um acontecimento cénico. Indicando que essa operacao €&
uma construcdo dramaturgica, ela se torna uma forma de escrita, uma nocao de
“drama” que se amplia do ponto de vista sensual. Em uma consideracdo que
colabora com a isso, Villegas (2000, p. 139) afirma:

Embora o texto dramatico fornega ao leitor todos os materiais por meio de
palavras e da imaginacdo do leitor, o texto espetacular é apreendido
predominantemente por meio dos sentidos da visdo e da audigcdo. A
competéncia cultural e teatral envolve a capacidade de atribuir significado

aos objetos que Ihe sdo apresentados no palco no contexto permitido ou
forcado pelo espaco do palco em que a encenagéo ocorre'’.

A partir da convocacdao dos diversos sentidos como produtores de
significados, as experiéncias cénicas forjam aspectos de investigacao que tomam
como ponto de partida diversos eixos, assumindo diferentes terminologias que
ressaltam suas origens. Entre essas terminologias, me interessam aquelas

denominadas “Teatro de Imagem”, onde a eleicdo das ldgicas da imagem como

7 Tradugdo nossa. Original: “Mientras el texto dramatico provee al lector todos los materiales por medio
de la palabra y la imaginacion del lector, el texto espectacular es aprehendido predominantemente por los
sentidos de la vista y el oido. La competencia cultural y teatral implica la capacidad de asignar sentido a
los objetos que se le presentan en el escenario en el contexto que le permite o fuerza el espacio escénico
en que se lleva a cabo la puesta en escena.”
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centros da criacdo protagoniza o que € visivel no arranjo cénico. Também me
atraem as praticas em que ha exploragdes que radicalizam essa relagdo com as
artes visuais, colocando-as em estado de hibridismo (ou interface), explorando
ainda mais abstracdOes e a relacdo com os objetos e as materialidades da cena,
denominadas em Cintra (2014) como “Teatro Visual’®. Existem producdes e
produtores' que se destacam nesse contexto, seja por auto denominarem suas
criagcdes (todas, algumas, ou ainda transitando entre o Teatro de Imagem e o Teatro
Visual) a partir desses titulos, seja pela nomeacgao atribuida por seus estudiosos,
comentadores ou criticos.

Nas processos criativos protagonizadas pelas logicas da imagem, em
comparagdo com aquelas advindas do texto teatral (ou dramatico) — onde a
construcdo cénica é moldada pelos eixos psicolégicos e pelos encadeamentos
narrativos —, sdo outros eixos que orientam essa escrita. Esses eixos se aproximam
mais da esséncia presente no universo de interesses criativos explorados, onde a
construcdo é intermediada por uma mimese complexa, conforme assumido por
Plassard em sua analise. Nesse contexto, as figuras do humano ou ndo-humano sao
colocadas como elementos de composicdo. A partir de uma espécie de
“modelagem”, essas figuras produzem imagens em uma construcao que existe por
intermédio do olhar de quem Vvé, imagens que sdo autbnomas, devaneantes e
instauradoras de novas realidades.

Assumindo isso, € interessante observar como esses criadores foram
forjando formas e légicas proprias, muitas vezes inspiradas por terceiros, na lida do
trabalho com a presenca humana dentro desse contexto. A presenca humana, para
além de um sujeito que age por intermédio de um entendimento de agéo cénica,

opera de forma a compor uma cena em que, as vezes, é protagonista e, em outras,

'® Em suma, a diferenga entre o Teatro de Imagem e o Teatro Visual esta no tratamento dado & imagem.
No Teatro de Imagem, a imagem, sendo mais sugestiva, utiliza artificios que estimulam a imaginagéo do
espectador, operando em didlogo com um certo ilusionismo. Ja no Teatro Visual, a imagem € nao
imitativa e funciona em sua condig&o real, com uma certa brutalidade.

% Destacam-se as produgdes de Robert Lepage, Bob Wilson, Romeo Castellucci, Philippe Genty, Leszek
Madzik, Tadeusz Kantor em um cenario internacional. Na cena nacional, Bia Lessa, Gerald Thomas,
Felipe Hirsch, Ana Maria Amaral, Wagner Cintra ocupam um espagco significativo de producao. Esses séo
alguns nomes entre muitos outros diretores e encenadores da virada do século e do contemporaneo que
estdo embrenhados em exploracdes neste universo de criagéo (da cena como construcao visual).
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ndo. Castellucci (2011, p. 137) faz uma observacdo interessante sobre essa

passagem “do personagem a figura”:
A figura traz consigo o legado do personagem, mas a figura ultrapassa a
dimensao psicologica ou o carater, ela guarda muito mais uma fungao do
que um personagem. Sao os mestres de obra, sdo os atores fracionarios.
Sdo0 maquinas do espirito, porque sdo dotadas de um corpo — alguns
menos densos e menos substanciais — para exercer o cargo. Sao energia
neutra, sinapses, conexdes que cruzam O espacgo deixando rastros. Ou
seja: eles se movimentam, se conectam exatamente onde as imagens
parecem se cristalizar como em um sonho congelado. Seus gestos sao
uma espécie de apelo as armas, silenciosos e imanentes. Eles parecem
funcionar em um segundo mundo, que se encontra encerrado no primeiro,
porque aqui — no primeiro, no nosso — nao ha possibilidade. Em razao
dessas caracteristicas, passamos do personagem a figura. Aqui uma figura
pode ser um objeto ou um animal. Os elementos mais inofensivos podem
ser figuras potentes do ponto de vista cénico. Trabalhar com a intensidade

e com as forgas, significa, portanto, convocar a forma, coloca-la em
ressonancia, em uma vibragéo que a torna viva.

Essas experiéncias fornecem subsidios para interrogacdes e elaboragdes de
um conjunto de referenciais que podem ser constantemente revisitados em
processos criativos que anseiam percorrer questdes correlatas. As operacdes e
maneiras de compor a dramaturgia, nesses termos, nutrem a verve e as
interrogacdes de um teatro onde a imagem e as manifestacdes das artes visuais,
juntas ou paralelas, formam um centro organizador alternativo na formatacao da
linguagem cénica.

Isso nos conduz a uma reflexdo (que nos préoximos capitulos pretende se
fazer também ativa e criadora) sobre quais sdo as qualidades necessarias a essa
presenca humana que se entende como figura na cena. Considerando ainda que
neste contexto ainda ha a problematica que diz respeito a uma criagcdo pautada na
colaboracdo — onde ndo apenas a direcao € protagonista na elaboracdo de uma
dramaturgia espetacular, mas todos os envolvidos, inclusive a presenca humana
cénica “figural”, também sao dramaturgos dessa dramaturgia composta no todo e
na relacdo. Surge entdo a demanda de uma postura que entrecruza os aspectos
criadores e os aspectos pedagdgicos de uma direcao-pedagogia na criagao teatral.
Soma-se a esse conjunto outra camada ao oficio da atuacdo: a necessidade de
colaboracdo estando em cena, compondo figura e revelando outras figuras — ora por

sua presencga, ora por sua auséncia — dentro de um processo de criacao.
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Esses aspectos fundamentam e nutrem de impeto uma criagcdo que logo ira
adentrar em processo. Essas investigacdes preparam um terreno propicio para
deslocamentos e fundacdes (quando estas forem necessdrias) em um terreno que
se tomara carne. E a partir desses desejos que o processo criativo aqui narrado ira
se ancorar; a partir desse impeto, diversas camadas vao se amalgamar em torno

deste centro gravitacional.
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Capitulo 2
Primeira etapa da criacao:

pedagogias e exploracoes iniciais

“Depois que a peste entra em casa, n&o escapa ninguéem.”
Gabriel Garcia Marquez, Cem Anos de Solidao (2013, p. 86)

2.1. A COEXISTENCIA DO JOGAR E DO COMPOR

Entendendo que nos situamos em uma encruzilhada onde o jogo e a
composicao caminham lado a lado, optei por comecar a narragao da sala de ensaio
ressaltando aspectos pedagdgicos e exploragcdes que permitiram com que esse
campo se estabelecesse. Antes de definir o objeto tematico propriamente dito,
convido todos a um jogar despretensioso, mas ao mesmo tempo formativo, na
construcdo da identidade de um projeto que se estabelece, encontro a encontro,

nesse terreno a ser habitado.

2.1.1. ENCONTRO 1
Sao Paulo, 27 de janeiro de 2022

Teatro Municipal Cacilda Becker
O cenario em que se desenrolarao os primeiros episédios dessa criacao € a
sala de ensaio do Teatro Municipal Cacilda Becker, localizado no bairro da Lapa, em
Sao Paulo. Uma sala de tamanho mediano coberta com um piso emborrachado do
estilo moeda, feito de bolinhas que servem de antiderrapante e fazem com que o
chéao seja puro relevo. As paredes laterais esquerda e direita sdo emolduradas por
vitrbs que se estendem de um extremo ao outro. No entorno, a presenca de uma
escola municipal, que ocasionalmente irrompe com sons, permeia o ambiente.
Neste ponto, estamos testemunhando a formacdo de um grupo. Neste
primeiro encontro, estamos em seis pessoas.
Tudo comeca na formagao de uma roda, algo comum e previsivel (acredito

que a familiaridade dessas acdes € boa para criar vinculos). Anuncio o objetivo dos



45

proximos encontros entre os meses de janeiro e fevereiro: a apropriagao coletiva do
exercicio e linguagem cénica Campo de Visdo, um sistema improvisacional coral
criado e sistematizado por Marcelo Lazzaratto (2011).

Conheci, me aprofundei e me apropriei do exercicio tanto pela leitura da
bibliografia citada quanto por meio de atividades artistico-pedagogicas em
ambientes de formacdo e de criacdo. Ressalto, em especial, as atividades
coordenadas pelo professor Dr. Robson Rosseto na Universidade Estadual do
Parana (Campus de Curitiba Il - Faculdade de Artes do Parana), no projeto de
pesquisa intitulado “Campo de Visdo: Formacao do Espectador-Artista-Professor de
Teatro'”. Nesse projeto, em parceria com a Cia. Laica®, exploramos o exercicio
aliado a linguagem do teatro de animacdo e criamos “Autdbmatos: Self da
Inexisténcia®”.

Soma-se a essa vivéncia inicial a oficina “Os Processos Criativos da Cia.
Elevador de Teatro Panoramico”, realizada entre outubro e novembro de 2021 e
conduzida pelos membros da Cia. Elevador: Marcelo Lazzaratto (diretor artistico),
Carolina Fabri, Pedro Haddad, Rodrigo Spina, Tathiana Botth e Thais Rossi.

Também destaco as atividades da disciplina AC101 (Laboratério de Criacéo
— O Campo de Visao e o Coro Tragico), ministrada pelo prof. Dr. Marcelo Lazzaratto
no primeiro semestre de 2022 no Programa de Pds Graduagao em Artes da Cena da
UNICAMP, e as atividades da disciplina AC666 (Projeto Integrado de Criagdo Cénica
Il), ministrada pelo prof. Dr. Marcelo Lazzaratto no segundo semestre de 2023 no
Bacharelado de Artes Cénicas da UNICAMP. Nesta ultima disciplina, atuei em
parceria com o docente e a mestranda Ana Carolina Salomdo em atividades de

apoio a docéncia (PED) na criacdo do experimento “A Travessia de Cassandra”.

' Coordenada pelo professor Robson Rosseto, essa investigacéo deu continuidade ao seu doutoramento
com a pesquisa intitulada “Interfaces entre Cena Teatral e Pedagogia: A Percepgdo Sensorial na
Formacédo do Espectador-Artista-Professor”, sob orientacdo do prof. Dr. Marcelo Lazzaratto na
UNICAMP.

2 A Companhia surgiu em 2015 com o objetivo de investigar a arte da animacéo (teatro de animagéo e
cinema de animagao), a partir do agrupamento de artistas independentes com experiéncias variadas em
diversas linguagens artisticas. Formada majoritariamente por estudantes e egressos dos cursos de
Bacharelado em Artes Cénicas e Licenciatura em Teatro da UNESPAR, a Companhia é dirigida pelo
professor Dr. Fabio Henrique Nunes Medeiros.

% O espetaculo estreou no 27° Festival de Teatro de Curitiba e realizou temporada no Teatro Novelas
Curitibanas em maio de 2018.
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Todas as abordagens, metodolégicas e conceituais, apresentadas aqui
partem dessas experiéncias, amplificadas pelo constante trabalho com o exercicio
em contextos de formacao do artista de teatro, bem como em processos criativos.

A partir dessas multiplas experiéncias, faco essa proposi¢cdo ao grupo de
trabalho em questdo, acreditando que a dedicagdo exclusiva ao Campo de Visao
permitira com que comecemos a lapidar uma linguagem com comunicagoes
refinadas, do ponto de vista cénico, entre essas pessoas vindas de lugares tao
distintos e que (algumas delas) se conheceram apenas naquele momento. Apds o
carnaval, estudos cénicos e improvisagdes direcionadas entrardo em jogo.

Nos processos criativos, nao chegamos sozinhos, carregamos conosco as
influéncias que nos trouxeram até aquele ponto - sejam essas influéncias os
processos anteriores, as pessoas ou as pedagogias que nos moldaram. A partir
dessa premissa, planejo experiéncias iniciais que combinam elementos como a
respiracdo, o caminhar e o ato de jogar para fazer uma chegada daqueles corpos
naquele espaco. Observar 0 caminhar dessas pessoas como uma paisagem €
fascinante, pois permite perceber o que é singular e o que é coletivo neste encontro
— embora, neste momento, ainda ha pouco de coletivo. A partir de entédo, jogo com
a esfera da imaginacdo. Indico imagens mentais que conduzem uma unicidade
potencial e que se aplicam ao corpo que se vé no espaco: fios invisiveis que
sustentam os eixos, fogos de artificio que saem do cocuruto, aguas que escorrem
dos ombros, das maos e dos pés. O corpo como esse imenso campo atravessado
de linhas que sobem e linhas que descem e um centro de peso que respira.

Alguns corpos respondem com mais impeto, outros ainda tateiam esse
espacgo estranho que une imagem e corpo, imaginacao e concretude. Mas sei que

se trata de um processo. Aos poucos chegaremos em algum lugar.
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FIGURA 4 — llustracdo das linhas imaginarias propostas ao corpo da atuagéo

Fonte: llustracao digital a partir dos registros no caderno do diretor. Autoral.

Agora, o prato principal:
- Trata-se de um jogo, contraditoriamente, simples e complexo em sua natureza —
inicio — o Campo de Visdao é um sistema que tem regras simples. A mais importante
delas é: eu s6 me movo quando algum outro movimento entrar no meu Campo de
Visao, e eu preciso, de pronto, imita-lo. Mas percebam que nao é um espelho: eu
imito também a direcdo para onde este movimento estda acontecendo. Neste jogo
nao ha olho no olho, formamos um coro com movimentos 0 mais rigorosamente
parecidos possiveis. Desta vez quero comecar explorando o universo do abstrato,
vamos deixar o fluxo acontecer para ver o que surge. Ja aviso de antemao: pelo que
ja vivenciei, precisamos de um certo tempo de esgotamento do exercicio para sair
da convencionalidade e comecar a acessar outras formas de se mover, de entender
0 espaco e de falar com ele.

Para iniciar, estipulo onde se localiza a plateia e onde se localiza a area da
atuacao.

- Tudo comega com um ponto zero, um U no espaco.
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Organizo o grupo para que fiquem duas pessoas dispostas em cada lado do
“U”, e a quinta na ponta.

FIGURA 5 — llustracdo do “U” (Ponto Zero) tomando como ponto de partida um grupo de cinco
pessoas

Fonte: llustracao digital a partir dos registros no caderno do diretor. Autoral.

O Ponto Zero, elemento basilar da sistematizagdo do Campo de Viséo

(Lazzaratto, 2011), € uma estrutura fundamental a ser entendida em sua
tridimensionalidade. E nessa configuracdo que comegcamos a cultivar a suspenséo,
oposta ao congelamento, que dialoga com a laténcia: [...] “devemos compreender o
gerundio de nossa acao cénica. O ator deve perceber que na cena ele sempre esta
indo, continuando, algo sempre esta acontecendo” (Lazzaratto, 2011, p. 15).
- Vamos entender este ponto zero: ele ndo é s6 um espacgo de neutralidade, mas é
também um ponto de acesso. Ou seja, neste espaco eu comeco a construir as
imagens que atravessam meu imaginario e um estado de presenca. Por isso é
importante estar ativo. Lembrem-se: abrir o olhar para tudo e ndo se apegar a nada,
um sopro bate no esterno e mantém os ombros abertos, sintam a planta dos pés
aterradas no chéo, energia até as pontas dos dedos das mé&os. Lembrem-se das
setas, das imagens que sustentam nosso corpo no espaco... Agucem os sentidos
para além dos limites. Este som (o das criangas na escola ao lado) faz parte deste
espaco e deste aqui e agora. Tudo isso alavanca e sustenta a construgado das
imagens a partir daquilo que nos cerca.

Minha proposta € entender como esses corpos sao capazes de devanear e
refletir sobre: (1) as formas que produzem, (2) como essas relacdes se dao a partir

do espaco e das matérias que os cercam e (38) como o ato de jogar alavanca e
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alinhava tudo isso. Por isso, de susto, apresento esse jogo ainda sem nenhum
suporte para a producao de uma narrativa — um tema ou algo do género.

Em paralelo, inspirado pelo relato de Marcelo Lazzaratto no processo de
criacdo e sistematizacdo do Campo de Visdo, escolhi como ftrilha para esta
experimentagao o Jazz:

Ja que o processo seria construido totalmente em cima do improviso,
nada melhor do que acionar os atores com fraseados improvisados
para que sensorialmente eles entrassem em sintonia com aquelas
possibilidades inventivas e passassem também a improvisar, tocar

seu instrumento livremente, sobre bases harménicas estipuladas pelo
coletivo (Lazzaratto, 2011, p. 116).

Em seguida, solicito aos corpos uma forma estatica, como num fotograma,
uma imagem inicial com o que vier na pele. Palma! Faz-se a imagem no espaco em
um instante e peco para que deixem-na respirar. Ponto zero. Outra imagem.

- Desloquem planos, eixos! N&o precisa ter uma loégica a priori. Respirem as
articulagdes! Olhos vivos!

Vou elegendo algumas imagens ainda paradas e numerando-as para a
exploracdo em movimento. Assim, temos as imagens 1, 2 e 3 para cada um. Todas
essas imagens contém suas préprias légicas internas, mas € crucial notar que os
significados se desdobram em um jogo no qual a formulacdo “psicoldgica”, por
assim dizer, ndo é apenas o que gera a acgdo. As vezes, ocorre o inverso, e em
outros momentos, a criagcdo e o significado ocorrem simultaneamente. Nesta
investigacdo, meu foco € compreender os caminhos que emergem a partir das
formas e conduzem as imagens, sensacdes ou sentimentos, em vez de seguir a
abordagem em que o sentimento da origem a forma.

Certo tempo depois desse encontro, encontrei um livro de Jorge Luis
Borges intitulado “Livro dos sonhos”. No prdélogo do livro, escrito pelo autor
argentino em 1975, ele cita que

Coleridge registrou que as imagens da vigilia inspiram sentimentos,
ao passo que no sonho os sentimentos inspiram as imagens (que
sentimento misterioso e complexo Ihe havera inspirado o “Kublai
Khan”, que foi dadiva de um sonho?). Se um tigre entrasse neste

quarto, sentiriamos medo; se sentimos medo no sonho,
engendramos um tigre. Esta seria a razao visiondria do nosso alarme.
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Falei em um tigre, porém, como o medo precede a aparicdo
improvisada para entendé-lo, podemos projetar o horror sobre uma
figura qualquer, que durante a vigilia ndo € necessariamente
horrorosa. Pode ser um busto de marmore, um porao, a outra face de
uma moeda, um espelho. Ndo existe uma Unica forma no universo
que nao possa contaminar-se de horror. Dai, talvez, o sabor peculiar
do pesadelo, que é muito diferente do espanto e dos espantos que é
capaz de infligir-nos a realidade. As nacdes germanicas parecem ter
sido mais sensiveis a essa vaga espreita do mal do que as de
linhagem latina; recordemos os vocabulos intraduziveis “eery”,

“weird”, “uncanny”, “unheimlich”. Cada idioma produz aquilo de que

necessita (Borges, 1976, p.6).

Hoje, percebo que, ao inverter as equagdes e focar na desestabilizacédo
entre 0 que gera as imagens e as formas produzidas, eu ja antecipava elementos
que viriam a compor a poética da cena. Além disso, estimularia a tradugao sensivel
e formal do que estava prestes a acontecer na exploragdo de materiais e,
posteriormente, no processo de composicao das cenas.

Retornando ao exercicio, para o inicio da jornada, escolho uma das imagens
criadas e em uma palma, abro o processo de investigacdo. A este momento —
intitulado por Marcelo Lazzaratto como “acédo livre” — cada ator individualmente
investiga caminhos, proposicoes, ritmos, planos, outras imagens, dando movimento
a imagem estatica escolhida.

Vale ressaltar que este grupo estava enfrentando essa pratica pela primeira
vez, e a tendéncia natural é simplesmente se mover. O corpo, desprovido de
direcionamento especifico, inclina-se a dangar. Contudo, no contexto de atores que
nao tém a intencdo de dancar (muitas das vezes, nem repertério para tal), essa
danca acaba sendo carente de substancia e propdsito, gradualmente perdendo o
interesse em ser observada e produzida. Pouco a pouco, eu, como guia do
processo, comeco a auxiliar na lapidacao, estimulando para que o exercicio comece
aos poucos adquirir certa poténcia e a se encaminhar em direcéo a linguagem.

- Sustenta! - uma indicacao para que os corpos fiquem estaticos, mas ainda assim
latentes; por fora uma construcdo, por dentro um vulcdo — Onde vocé esta no
espaco? Onde o outro esta? Como o espago se apresenta? O que a imagem

externa propoe?
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A “acao livre” e os momentos que solicitam sustentacado (ou suspensao) da
atuacdo, ao mesmo tempo em que questionam o lugar do imaginario, sao
elementos do sistema improvisacional que foram percebidos e refinados no convivio
proprio do exercicio nos ambientes de formacdo e criacdo mencionados
anteriormente. Ao observar esses momentos na conducéo do trabalho de Marcelo
Lazzaratto (vivenciando-os também), percebi uma expansdo do estado cultivado
entre o Campo de Visdo propriamente dito e o Ponto Zero. Essa expansédo
gradualmente constréi o gerundio da acao cénica, isto é, sua continuidade é
encarada ora como movimento individual, ora como estado de laténcia, mas sempre
em fluxo ininterrupto.

Na medida em que os corpos vao ganhando certa densidade, o jogo de
coralidade vai se tornando mais tangivel e eu, enquanto condutor, vou elegendo
uma lideranca — a pessoa que é responsavel por fazer mover o espaco. Durante a
experiéncia, solicito que a acao livre ou as imagens 1, 2 ou 3 sejam retomadas.
Utilizo esses mecanismos como pontos de ancoragem para quando a investigacao
parece estar se desviando, permitindo que o flanar recupere sua concretude. A
sessdo termina no ponto zero.

Apds essa primeira experiéncia retomamos a roda, agora como um espaco
de compartilhamento:

- Gostaria que vocés percebessem uma coisa: aposto que todos comecgaram
planejando e imaginando os passos seguintes. Agora, ao final, foi possivel planejar?
— Eles acenam negativamente com a cabeca — Agora, estamos prontos para
comecar a trabalhar.

“Dito isso, gostaria de iniciar com alguns apontamentos que nos sao fundamentais
no percurso que estamos comecgando a trilhar. Vejo nesse exercicio, tanto na funcao
de diretor quanto na de ator, como um exercicio que nos convida a composi¢cao na
medida em que adquirimos a habilidade de operar sobre o espaco e junto a dele.
Conforme o jogo se desenrola, temos um leque de possibilidades entre o estatico e
o0 movimento, entre o cheio e o vazio, entre o solo e o coletivo. Nesse processo,
algumas pessoas, ndo tendo nenhum outro movimento em seu campo de visao,

permanecem paradas até que algo aconteca e ficam dispostas pela cena. Vejo essa
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dindmica como uma oportunidade de elaboracédo. Esses corpos parados podem
aguardar passivamente algo acontecer, ou podem contribuir ativamente para a acao
cénica que se desenrola no palco, operando a cena como um organismo complexo.
“Seguindo esse principio, ndo € um unico individuo encarregado de personificar um
“personagem”, mas sim de compor as relacdes entre grupos, solos e detalhes que
dardo vida a cena — nao apenas um corpo, mas a relacdo que se estabelece no
espago entre os corpos (humanos ou ndo-humanos, um tema que tocaremos em
processo) € nos espacos abertos dentro dos proprios corpos; a silhueta que seu
corpo produz. A acao nao fica restrita a um uUnico individuo e a nocao do corpo no
espaco comeca a se tornar mais tridimensional, vocés compreendem? Desde o
inicio, apresento a vocés nossos desafios de linguagem nesse jogo/exercicio:
convido-os a serem pintores no espaco, a trabalhar o dominio e a composicao,

estimulando a plateia como co-compositora ativa de tudo isso.

Os atores tomam a palavra:

- Essa nogao ampliada do exercicio como caminho composicdo de um quadro tem
uma diferenca crucial que esta no movimento que € intrinseco a cena. Uma pessoa
chega e comeca a pintar um quadro, enquanto a outra vai se somando e compondo
junto este mesmo quadro. Mas logo esse quadro vai se modificar; tem uma
impermanéncia da coisa.

- E um processo de antropofagia — vocé se alimenta para depois seguir um
processo de regurgitofagia (a partir de uma série de conhecimentos, ignorancias,
vivéncias que fazem parte de mim e que vao me dar limites ou vantagens a partir
daquilo que me alimentou). Pensando assim, me parece ser um processo
metabdlico que é transversal a composicao.

- Ouvindo vocé falar e dando sentido para isso que comegamos a vivenciar agora,
ha um jogo entre algo que é puramente abstrato e ao mesmo tempo muito concreto
nesse processo antropofagico. Algo que mexe com a quimica corporal mesmo.
Pensa comigo: o meu cheiro muda a cada alimentacao de gesto, se eu tenho mais

ou menos dificuldade meu corpo suara mais ou menos. Ou seja, meu corpo
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manifestara uma mudanca muito real, no cheiro que exala do meu corpo e que esta
proximo de outros corpos que também exalam.

- E mais — retomo a palavra — vocé se alimenta do cheiro do outro depois. Vocé
conduz, produz movimento — energia — que gerara a produgao no outro. E ao
estarmos atentos a estes fatores sutis que estdo no espago, comecamos a lidar
com uma dindmica nao racional da cena, mas mais sensivel e de uma outra esfera
que ndo a conduzida pela inteleccdo apenas. Gostaria de chamar a atencédo de
vocés para o momento em que de repente algo acontece e eu, enquanto ator, ndo
preciso mais conduzir meu olhar, mas tudo me é estimulo e eu vou. Eu preciso
apenas me manter aberto a pulsagcdes que me sao externas e internas e me deixar
ser zona de passagem — tanto como condutor como conduzido. H& os canones que
falam sobre a ideia de acdo interna e acao externa, ndo vamos aprofundar muito
nisso por hora, mas gostaria de tentar comecar a esbocar um olhar dedicado as
imagens que povoam e atravessam meu imaginario enquanto jogo, os lugares
acionados pelo movimento. Cito isso agora porque, dentro desse corpo como zona
de passagem, ha tanto os movimentos quanto os imaginarios que o atravessam, e
vocé passa a executar movimentos, acdes e, principalmente, devaneios que nao
teria vivenciado se ndo fossem esses encadeamento de coisas. Nesse jogo voceé,
mesmo quando propde, joga e vocé é jogado de novo; vocé € devolvido ao espaco
e nesse lugar é levado a imaginar coisas que vocé ndo imaginaria, € com 0 seu
corpo. Vocé descobre acessos. E a partir de entdo, comegcamos a elaborar um

entendimento mais fino do corpo do outro e do espaco da cena.

Sigo entdo para mais sessdes de improviso, mas agora convido alguns a
observar enquanto outros fazem e depois vou trocando os grupos. Vejo na
observacdao o movimento pedagogico de entender a dimensao estética que falo,
sobre composicao, sobre o estatico e sobre o movimento. Aproveitando isso,
coloco alguns pontos de atencéao:

1) Ha fluxos que andam pelo espaco, eles (inclusive o seu) devem ser
percebidos e manipulados: gradativamente lapidar uma mimese para

além das estruturas formais do gesto outro, mas também o fluxo em si
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como algo integrado ao movimento — pode ser nomeado de intencéo,
imagem, o que for, mas € algo que da sentidos ao mover e que
interferem o modo de mover e que podem ser continuados também.
Entender os corpos como esses fluxos completos, cheios de setas
invisiveis que traduzem esses sentidos. Inclusive: quando estiver
estatico e voltar para o jogo, como acontece essa volta?

2) Ha movimento interno quando estou parado: ndo ha mais ninguém em
seu campo de visdo, mas vocé ainda € composicao, vocé serve de
estimulo para os outros que estdo no jogo e principalmente para o
espectador. Sustenta! Estabiliza! Se reconduza!

3) Administre a sua energia. Propositalmente foi optado o Jazz como
trilha, com uma riqueza imensa de estimulos, mas caso toda energia
seja dispersada de uma vez para acompanhar o ritmo musical o jogo
fica cansativo para o jogador e para o observador. Ha a possibilidade
de trabalhar na via do contraste ou explorar outros caminhos possiveis
a partir (junto) do som. Para isso € necessario buscar mais imagens
que movam e menos meros movimentos - € possivel usar meia-hora
para atravessar um palco.

O tema norteador dessas investigacdes iniciais preconiza a ideia de que
qualquer coisa pode ser algo que se torna fluxo. Seguimos o caminho da abstragao,
onde descobrimos o movimento na medida em que ele vai se mostrando.
Inicialmente, queremos obedecer o fluxo que o corpo pede e o grupo deve observar
os pontos de atencao e entender o movimento de composi¢do que ronda o jogo.

Sigo agora com trilhas mais minimalistas, partindo de Philip Glass e ja no
primeiro grupo comeg¢am a se manifestar os jogos ampliados pela provocacéao da
imobilidade. A tentativa de “pintar” a cena enquanto conduzo e na ressignificagcéao

das figuras surgidas, um exemplo abaixo:
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FIGURA 6 — llustracdo de um momento especifico retirado da sessdo de improviso

Fonte: llustrac@o digital a partir dos registros audiovisuais. Autoral.

O lider, no jogo, elaborou uma posicdo com os bracos estendidos e deixou
uma pessoa para tras, imovel, seguindo com o coro para o fundo da cena. L3,
conduziu movimentos fortes, batendo as mdaos como numa martelada, num jogo
que provocava certa violéncia. Quando chegou no paroxismo da acdo, a
transformou em palmas.

O jogo seguiu com momentos de explosdes controladas, dinamizadas pela
modelagao da energia investida. Mas vale ressaltar que em diversos momentos,
muito devido a exaustdo, as regras eram quebradas, principalmente na busca do
olho por olho.

- E realmente muito diferente do espelho, mas é engracado como buscamos a
relacao — refletiu uma atriz ao final.

- E importante ressaltar que o Campo de Visdo instaura uma linha contraria, outros
modus operandi em relacdo nao-dramatica (digo, nao intersubjetiva). E tirando esse
fator, outras sensibilidades precisam ser investidas. Isso tem haver com a
administracdo da energia e do fluxo que falei antes. Essa outra forma de operar a
cena lida com velocidades onde aquilo nao me engole, mas eu administro e a partir

dele eu vou compondo com os detalhes que me sao dados a ver.

Retomamos agora mais uma sessdo, utilizando Tom Zé de estimulo.
Abriram-se espacos de humor. Movimentos periféricos, chicotadas com agilidade e
suspensao, € um prazer — o prazer da descoberta do humor e dos tempos do

humor.
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- E engragado o jogo com o Tom Zé& porque a brincadeira de sentidos que a musica
propde nem permite com que o humor surja da letra apenas, mas o humor
simplesmente surge, se constréi das quebras de expectativas.

- Agora comecei a acessar outro estado de percepcao - afirma, pela primeira vez, a
atriz que repetiu o jogo duas vezes naquele dia.

- Acredito que agora ndo podemos nos enamorar desse estado e nos deixar 100%
nele. Agora € o momento de comecar a lapidar o jogo e entender quando somos
fundo e quando somos figura. Em que momento me torno manipulador da cena?
Em que momento instauro uma consciéncia de tela? Acho interessante pensarmos
do ponto de vista pictérico. Um exemplo: o quadro da independéncia. Ha todo o
processo de representacdo que vai da impoténcia da realeza ao poder bélico com a
cavalaria, as pessoas pobres, enfim, toda a relacdao de uma sociedade disposta em
uma geografia visual. Como pensar essa geografia no contexto do Campo de

Visao?

FIGURA 7 — Obra "Independéncia ou Morte", Pedro Américo, 1888

Fonte: Wikimedia commons

- O legal desse pensamento € justamente se perceber como parte de um todo como

em um quadro, ndo um quebra cabeca em que uma peca solta € s6 uma peca solta,
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no caso do quadro, se eu deixo solto, eu deixo sujo de tinta. E assim todo trago se
torna intencional.

Antes de seguir para o ultima sessao deste primeiro dia, arremato:
- AQui comegcamos uma jornada em que se pretende entender e trabalhar o humano
como um elemento que integra algo maior, um todo, dentro de um contexto de
improvisagdo — uma pratica em que vocé produz acado e reflete de forma

concomitante.

Na ultima sessao, todos retornam para o jogo, com exce¢cdo de uma unica
atriz que participou de todas as sessbes anteriores. O jogo sera marcado pelo
género musical do inicio do dia, o jazz, sem perder o que foi acumulado até aquele
momento. Nesse sentido, buscamos rigor, um controle propositivo e aberto, em que
a musica ira propor uma imagem que conduzird a acdo. Adotando um imaginario
ativo, a acdo joga em consonancia, mas também em contraste com a musica. A
proposta € desenhar o tempo. No entanto, apds horas de trabalho, a exaustao cruza
o limite em que ndo é mais criativa, porque, mesmo com interesse, o rigor fica em
segundo plano. Mesmo assim, quando terminamos, a atriz que s6 havia observado
até entado exclama:

- Agora entendi! O jogo figura-fundo, a composicdo de imagens, a pintura, etc. A
beleza do sozinho que vai se formando todo, a contaminagdo como um movimento.
Esse se alimentar e regurgitar e como isso vai crescendo at€, aos poucos, gerar a
COMoGao.

A discussao final se apresenta:

- E impressionante, porque assistindo a gente vai criando muitas histérias pelas
imagens que vao surgindo no espaco. Fico me perguntando: quando a histéria vem
do jogo ou quando a narrativa vem da pessoa?

- Realmente € um universo que se cria — busco encontrar palavras para responder a
questdo -, mas sinceramente, no campo da pratica, esse questionamento nao
convém. O que convém é entender que a cena esta no olhar de quem vé e significa.
De onde as coisas surgem acaba ficando em segundo plano, entende? Mas

acredito que é no caminho do meio. Na cena enquanto acontecimento nao existe
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pureza, mas sim uma alquimia complexa que vai nutrindo o espacgo, o tempo, a
acao. Isso € importante para ndés na medida em que podemos nos agenciar com
outros elementos ali presentes para jogar. Nessa logica, encarnar nao fica apenas
na mao daquele que atua, mas no complexo arranjo que faz a cena. Mas friso, para
isso vocé tem que estar inteira na agdo; se vocé estiver esvaziada de imagens, de
sentidos, de enunciagcdo, vai ser apenas uma coreografia do nada. As grandes
imagens surgem quando percebemos o engajamento daqueles que as fazem. O
grande desafio é saber dialogar com os mecanismos do jogo e entender que nao se
trata de dominacao so ativa, mas também passiva e complexa. Sabemos trabalhar
com essas questdes no campo do intuitivo, agora vem o processo de transformar
isso em técnica — entendendo técnica como nao apenas saber fazer, mas também
saber voltar e fazer novamente — e depois linguagem. E, ressalto, € necessario estar
vivo em cena, ndo tem como disfar¢car em jogo e isso despende energia; 0 jogo nao
€ protocolar. E isso € vital até mesmo no contexto da atuacdo dramatica, uma vez
que acessa matérias que ndo estao na primeira camada.

- Isso me faz lembrar que até a arte mais alinhada ao drama é artificial, no sentido
de ser criada, composta. A ideia de “organico” fica redimensionada, uma vez que o
organico depende do organismo. No Campo de Visdo, € organico corpos juntos
fazendo a mesma coisa. A cena é algo que vocé cria, compde, manipula, mesmo
com tons e contornos dos mais naturalistas. O Campo de Visdo me mostra que eu
preciso compor. E isso me convida a sair do registro cotidiano da vida.

- Gosto de pensar isso a partir do momento em que, saindo do registro da vida
cotidiana, podemos sonhar modos de existéncia no/pelo/através da cena. E esse
sonho néo é discursivo, € permeado de acdes.

- Esse estado de criacao que a gente, ou eu pelo menos, sinto experimentando no
Campo de Visdo ndo é da auséncia da realidade, mas da realidade potencializada,
uma figura dimensionada de mim mesmo. Eu me sento em mim e vejo mais
possibilidades de mim e do mundo. E, assim, quando vocé volta para a vida fora da
cena, vocé comeca a ver a vida com mais possibilidades, ndo apenas a primeira. Se
comego a ver novos possiveis na cena, na vida também consigo ver novos

possiveis.
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- Na cena, sobretudo no improviso, o tempo todo somos impelidos a escolhas.
Vocé escolhe ca ao invés de 14, isso ao invés daquilo... Olhem sempre o palco
como um espago vazio com uma plenitude de possibilidades e que quando vocé
escolhe uma delas, vocé mata todas as outras possiveis, mas no mesmo instante
nascem novas possibilidades e assim se segue uma sucessao de pequenas
violéncias (Bogart, 2011) que formam as histdrias, as narrativas, os sonhos. E esse é
o caminho da vida. Vocé irrompe, age. Por fim, acho interessante se interrogar: o
que é um ator? Um ator € um ser que age. Isso me lembra um trecho de um livro do

Denis Guénoun (2014, p. 19-20):

A tendéncia a representar é, em primeiro lugar, ativa. Isto porque o
elo entre a representacdo e a acdo é, ao mesmo tempo, multiplo,
intimo e essencial. "Aqueles que representam representam agentes
(mimoumenoi préttontas). E a tese central da Poética. A
representacdo diz respeito a atos e esse elo serve para caracterizar
(como representacao) e para definir a tragédia (mimesis praxeds), o
que confirma que o "teatro" ndo € aqui um género representativo
entre outros. Mas a relagdo se complica e se estreita ainda mais pelo
fato de a representacdo ser também produzida por "agentes"
(prattontas), "na medida em que eles efetivamente agem" (kai
energountas). O elo ndo é mais entdo simplesmente figurativo: a
representacdo nao elege apenas a acdo como seu objeto privilegiado
— a mimesis € a0 mesmo tempo representacdo de agado e acdo de
representar.

Isto choca de forma brutal nosso sentimento moderno. Colocamos
como evidente a diferenga, claramente estabelecida entre o que é
representado (coisa, acdo, ser natural ou imagindrio) e o ato de
representar (figuragdo pintada, jogo do ator ou musica ao vivo).
Como imaginar que seja possivel unir numa nogdo comum o
figurante e o figurado, a coisa e seu signo? Como admitir que no
teatro se possa suspender a diferenca tdo nitida a nossos olhos,
entre a acdo mostrada e a acao de mostrar?

Gosto de pensar nesse pequeno atimo que separa ou une a agdo de um ser
imaginario e de um ser com imaginario. Nesse contexto, eu ndo represento, eu
estou. Ai eu recrio. Quando leciono, costumo brincar com meus alunos que a gente
comeca a se aproximar de um outro sentido de teatro quando tenta explicar para
uma crianga o que é o teatro sem colocar o “¢ de mentirinha” no meio. E uma
ficcdo, mas nao significa que € mentirinha; € um jogo que € instaurado.

Fim do primeiro encontro



60

O primeiro encontro, dotado de uma dimensao fortemente pedagdgica, ao
ser analisado em uma transcriacao, revela de forma mais concreta os desafios da
criagcdo inicialmente comunicados, bem como os elementos que constituirdo uma
rotina de trabalho. Esses aspectos sdo fundamentais para o estabelecimento inicial

do trabalho.

2.1.2. UMA ROTINA DE CRIACAO

A construcdo de uma rotina de sala de ensaio foi encarada como um
caminho para que os desafios criativos pudessem ser abordados de forma mais
colaborativa. Estabelecer um entendimento comum do processo diario de trabalho
destaca os espacos onde cabem as intervengdes da diregcéo e, simultaneamente, os
espacos destinados as contribuicdes da atuagdo. E assim que iniciamos a busca
por uma afetacdo mutua, que vai moldando um projeto estético forjado pela e na
experimentacao coletivizada.

Pensando nisso, resgatando referéncias e curiosidades que me ajudam na
pesquisa em andamento, estabeleco os flertes criativos que vao sendo convocados
e atualizados na realidade da sala de ensaio. Nos encontros que se seguiram,
estabeleci rotinas de trabalho, dividindo-os em:

- 1° momento — Praticas de alongamento e aquecimento em grupo,
que envolvem posturas e posicdes delineando um percurso
predefinido, mas flexivel, permitindo a insercao de novos elementos
conforme as necessidades identificadas.

- 2° momento — Exploracdo de principios de movimentacao, inspirados
na biomecanica meyerholdiana.

- 3° momento — Exploracdo de diferentes enunciados a partir do

Campo de Viséo.

As praticas do primeiro momento serviram para estabelecer uma unidade
minima comum de trabalho e permitir que o corpo coletivo buscasse estabelecer
um rol de capacidades fisicas compartilhadas, esses elementos seriam requisitados

sobretudo nos jogos de coralidade.
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Na exploracao sistematica dos principios no segundo momento, adotei uma
abordagem que me era familiar em meus percursos pessoais de formacgao e criacao
artistica®. Trabalhei os principios de movimento dissociados dos études®
biomecanicos meyerholdianos, buscando uma exploragcdo que estabelecesse uma
gramatica de trabalho com o grupo de atores, sensibilizando-os para a precisao e o
refinamento na execucdo do movimento e na criagdo a partir da forma no espaco.

Nesse processo, adotei uma abordagem que decupava a investigacao por
principio (otkaz, passil, totchka e tormoz)®, permitindo uma assimilacéo detalhada do
percurso, enquanto enfatizava um senso de totalidade, evidenciando o jogo
estabelecido entre a unidade e o todo. Por exemplo, em determinado encontro nos
dedicamos exaustivamente a exploracdo do “otkaz” — o principio que estabelece um
contra-movimento no seu conjunto —, mas sem negligenciar a execugao conjunta
dos outros principios na realizacdo do movimento em sua totalidade. Esse olhar
reafirma como, de forma indireta, esses principios estdo presentes na natureza de
qualquer movimento feito por um corpo e que o trabalho realizado busca o
destaque, o refinamento, a precisdo e a énfase desses fatores, ja presentes no
movimento. A escolha por decupar a investigacdo me ajudava, enquanto orientador
do trabalho, na concentracdo em propor ajustes finos ao principio elencado para
estudo naquele dia.

Nesse processo, utilizamos orientacdes verbais, toques fisicos em pontos
especificos na composicao da figura que se formava no corpo do ator (com o intuito
de promover uma autoconsciéncia de elementos que destoassem da composicao

posta em movimento) e trocas para observacéo ativa do movimento por intermédio

4 Com destaque para as vivéncias na graduacdo em aulas ministradas pela profa. Dra. Natacha Dias,
além de experiéncias junto a Cia. Teatral Energds em momentos de criagdo-pedagogia orientados tanto
por Leonardo Antunes (diretor da companhia) quanto por Gustavo Xella (ator da companhia).

5 Sobre os études, serdo abordados no capitulo 3.

% Beatrice Picon-Vallin sintetiza e discute esses principios que derivam das caracteristicas do nomeado
pela autora como “teatro tradicional”. Otkaz, derivado da pesquisa com a Commedia Dell’arte, significa
literalmente “recusa” - “é¢ uma indicacdo plastica e dindmica de uma separacado entre 0 movimento
imediatamente anterior e a preparacao do exercicio seguinte, € um impulso, uma pulsdo, um trampolim,
ao mesmo tempo que um sinal para o(s) parceiro(s)” (Picon-Vallin, 2013a, p. 78). Tormoz, emprestado da
mecanica, estabelece uma correspondéncia com o Otkaz, sendo a frenagem do movimento — um
“abrangimento da agcéo antes de uma explosao suscitada ou ndo por um obstaculo exterior no trajeto de
um fluxo de energia ou de um movimento orientado” (Picon-Vallin, 2013a, p. 78). Passil se refere ao
desenvolvimento e Totchka a concluséo, o ponto final.
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da execucao do principio no corpo do outro, entre outras praticas. Agdes simples,
como estabelecer um ponto no espacgo por intermédio do olhar’ e ir em direcdo a
ele, pousar partes do corpo em determinadas superficies do espagco (como o chao,
cadeiras, paredes), perguntas e respostas corporais, entre outros estimulos,
disparavam o movimento que servia como matéria base do estudo em questao.

Além disso, havia a busca imagética por moldar silhuetas com o corpo
atravessado por dois vetores de investigacdo fundamentais: o primeiro versava
sobre uma percepcao poética que afeta a autoimagem do corpo que envolvia
destacar as lacunas que as silhuetas dos corpos formavam no espaco. Ao
concebermos o corpo como uma sombra projetada sobre uma tela
tridimensionalizada, percebemos que quanto mais torgcdes e oposicdes ele oferece,
mais expressivo se torna. Uma frase ecoava durante a investigacéo: “a beleza de
uma arvore é realgcada mais nos espacos entre os galhos do que nos galhos em si”.

O segundo vetor de investigacdo, de natureza precisamente fisica, estava
centrado na transferéncia de peso corporal durante o deslocamento no espaco.
Esse aspecto era essencial para concretizar a exigéncia e precisdo do projeto
conceitual de forma tangivel e muscular, assegurando que a imagem seja
verdadeiramente assimilada pelo corpo, ndo se limitando apenas a uma elaboracao
mental. E crucial relembrar que, no contexto da convivéncia do ato teatral, o
espectador é suscetivel em perceber, mesmo que inconscientemente, essas
sutilezas que conferem vitalidade e vigor a cena.

Na abordagem meyerholdiana da cena, a formulacéo sistematica do estudo
do mover-se a partir de principios postulados pretende construir mais repertorios
para que os atores possam efetivamente explorar aspectos desejados em uma
pedagogia que prevé o estudo da forma como gatilho da atuacdo. Neste
protagonismo da forma, se trabalha os aspectos da mecéanica corporal e também
abre a capacidade de atuacao para outros campos no que se refere a improvisacgao,

numa espécie de principio de “montagem”.

" Importante ressaltar que o olhar neste contexto, refletindo o olhar préprio da mascara, acontece por
intermédio do nariz que determina o foco.
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Esse grupo de habilidades me interessava como mote de trabalho com o
ator, sobretudo para construir o entendimento de improvisagcdo necessario a uma
margem mais sutil de trabalho, relacionado ao entendimento e apropriagcdo desse
espagco como espagco de composicao.

Dentro de um ciclo de repeticao e busca por aprimoramento, era necessario
expandir esse entendimento para abranger aspectos que envolvem o todo —
espacial, sonoro, visual e, sobretudo, coral. A medida que cada integrante do grupo
se apropriou de forma singular do principio, eu passei a alinhavar provocacoées e
solicitacdo (cada vez mais frequentes) que demandam a percep¢do de como o
principio se manifesta no espagco de composicéo, resultando em producdes mais
coletivizadas.

Essas solicitagcbes eram, com frequéncia, acdes de deslocamentos
marcadas por unidades comuns, onde a execucao era conjunta do inicio ao fim,
especialmente em formacdes espaciais como rodas, pontos zeros (instrumento do
Campo de Visado, explicado no relato do primeiro encontro), pareddes, diagonais, ou
em momentos de inicio ou término de alguma sessao de improviso, entre outros.
Nessas formacdes, o coletivo deveria:

1) Realizar uma recusa (otkaz) em conjunto.

2) Fazer um percurso (passil), desenvolvendo o caminho que apontou ao fazer a
recusa.

3) Puxar o freio (tormoz), corrigindo possiveis incongruéncias do percurso.

4) Pontuar o final do movimento (totchka), sempre observando se os desenhos
espaciais estavam sendo contemplados.

Naturalmente, no inicio, os objetivos e as realizacdes estavam distantes um
do outro. As formacgdes careciam de elementos como preenchimento, equilibrio ou
simetria. Além disso, havia uma dificuldade imensa em cultivar uma calma interna, o
que levava a uma intensa racionalizacdo do exercicio e, consequentemente, a
dificuldade de manter-se suscetivel para o que estava realmente acontecendo no
jogo.

A medida em que o processo avancava, esses jogos de deslocamentos

junto com os principios passavam a nao ficar restritos apenas ao segundo momento
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do encontro, mas poderiam ser requisitados a qualquer momento no dia de
trabalho. Essa insisténcia na pratica permitia alcancar resultados mais satisfatérios
em determinados momentos nas formagdes. No entanto, at¢é o momento, as
capacidades trabalhadas nesses jogos, que exploram as multiplas camadas de um
estudo de forma individual associado a composi¢cao conjunta do espaco, ainda nao
foram completamente apropriadas pelo coletivo. Em cada ocasido em que se faz
necessario uma retomada de procedimentos, certa dificuldade retorna na sua
execucao. Essa dificuldade € um lembrete de como o ato de jogar € um processo
continuo de trabalho, aperfeicoamento e atencdo. O que se conquista em
determinado percurso ndo € algo que efetivamente se torna proprio, mas uma
capacidade que demanda manutencao constante.

Essa abordagem da unidade e da composi¢cdo, em consonancia com o
tratamento meyerholdiano da cena, foi desenvolvida para ser comparada a relagcéao
entre nota e melodia na linguagem musical: o corpo executa uma sequéncia de
pequenas notas orientadas pelos principios plasticos. Essas unidades de
composicdo, ao serem interligadas em um arranjo coeso, formam melodias. A
medida que o percurso investigativo avanca, essas melodias adquirem harmonias,
onde diferentes corpos com linhas melddicas distintas buscam estabelecer
dindmicas dialogadas no espaco, como cdnones — um fator de interesse na
coralidade, que sera abordado em maior profundidade com o trabalho com o
Campo de Visao, tema a ser desenvolvido mais adiante.

Paralelamente a esse processo, acrescentando uma outra pratica derivada e
com os mesmos fins, tornou-se cada vez mais necessario delimitar os limites do
platd. Antes de cada sessdao de trabalho, eu chegava com antecedéncia e
demarcava com fita crepe uma grande forma retangular na sala de ensaio, definindo
os espacos de jogo e de repouso. Conforme repetia essa pratica, percebi uma
oportunidade de participar ativamente das cenas e dos improvisos, sem muitas
explicagdes ou ordenagao sistematica. Em diferentes dias, fui desenhando outras
linhas dentro dessa arena; ao evidenciar permanentemente essas linhas que sao

materializadas pelos corpos nesses jogos, essas possibilidades de formacao
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retornavam em outros momentos do ensaio sem que eu as solicitasse (como nas

ocasides das improvisagdes, por exemplo).

No terceiro momento, a investigacdo chega ao seu termo. Orientado mais
pela composicdo de agcdes cénicas do que pelo mero movimento, sem buscar, no
entanto, encadeamentos psicolégicos que motivem essas acdes, o imaginario
também entra em jogo. Com ele, o trabalho com o Campo de Visdo ocupa um lugar
de destaque.

Durante os encontros que se seguem nesse periodo, abordo o exercicio
com multiplos fins, mas principalmente dois: em primeiro lugar, busco a apropriacéao
do lugar e do espacgo da cena pelo coletivo. Através da pratica do Campo de Visao,
meu objetivo €& abrir possibilidades que permitam uma criacdo despretensiosa,
centrada na descoberta do outro, na alteridade do jogo e, sobretudo, nos dominios
da composicao. Pedagogicamente, tenho trabalhado frequentemente com esse
exercicio e, do ponto de vista estético, seus resultados sdo quase imediatos — em
poucas horas de trabalho, os participantes compreendem os fluxos propostos e as
regras que orientam o foco do jogo, e a partir dai comegam a surgir imagens
extasiantes de se contemplar. No entanto, a proposicao no nosso contexto se situa
na verticalizacdo do exercicio, onde por meio dele o ator passa a se perceber como
um compositor dramaturgico.

Assim, em uma abordagem paralela aos grandes efeitos estéticos que
surgem do simples ato de um grupo de pessoas realizar algo em conjunto, o foco
principal era a conscientizacdo desse impacto e o dominio do ator sobre as
possibilidades que emergem com ele. Fortalecer este fator, onde o trabalho de
criacdo e reflexdo sdo simultédneos a acao cénica, propde um jogo de composicao
onde a improvisagao passa a revelar uma trama sutil e refinada; nessa trama, o ator,
dotado de um corpo perceptivo e imaginario latente, manipula ndo s6 a narrativa,
mas também o movimento, o tempo, o ritmo e a materialidade que compdem a
cena. Me interessava, sobremaneira, uma perspectiva que Lazzaratto (2011, p.

220-221) destaca sobre o ator nesse exercicio, onde
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Conforme ele age, ele constréi sua dramaturgia. E uma dramaturgia
do ator processada em cena, no aqui e agora do teatro em relacdo a
todo e qualquer estimulo advindo dos outros atores, do publico, da
musica, etc.. A somatodria de todas as dramaturgias dos atores e suas
relacbes, umas com as outras, € que cria a dramaturgia da peca.
Dramaturgia que sera outra no dia seguinte, no outro espetaculo, pois
ocorrerdo outras construgdes advindas de outros estimulos, outras
relagcbes que somente um espetaculo totalmente improvisado
proporciona .

Essa capacidade de construir dramaturgias através da acdo do ator, assim
como de qualquer outro elemento presente na cena (conforme apontado por
Lazzaratto como elemento de relacao e estimulo), resgata elementos fundamentais
que compdem a esséncia da cena, abrangendo tanto a sua teatralidade — a
habilidade de evocar o que esta ausente — quanto a sua performatividade — a
capacidade de intensificar o que esta presente.

Dentro da nossa cultura ocidental, fortemente influenciada pelos moldes
europeus, a construcdo de um processo teatral tradicionalmente comeca com o
texto. Miguel Rubio Zapata (2022) argumenta que essa abordagem reflete uma das
maiores marcas da colonizagdo no teatro latino-americano: a predominancia da
tecnologia do registro grafico, de ordem analitica e finda, como vetor do que
sintetiza o que é a cena. Temos a capacidade latente de manipular essas diversas
camadas que constituem a existéncia do acontecimento teatral, no entanto na
medida em que somos frequentemente condicionados a uma construgao cénica
hierarquizada a partir desse vetor — onde primeiro vem o texto, depois a cena —
essa tendéncia pode se tornar enrijecida. Desta forma, essa hierarquia que molda a
formacdo dos artistas de teatro, tende a se tornar uma limitagcdo significativa.
Investir em uma abordagem que desafia essa hierarquia, buscando uma criagao que
se baseie no movimento contrario, exige uma abordagem pedagdgica,
metodoldgica e sistémica especifica. Ao optar por uma abordagem inversa, a
primeira vista, pode parecer que estamos explorando total liberdade criativa; no
entanto, nessa pretensa liberdade, ha o risco de cair em uma sequéncia de
romantismos que se sobrescrevem sobre si € ndo constroem nada de efetivo.

Seguindo essa légica, quando voltamos ao jogo como a base da criacédo

cénica e das relacdes que impulsionam a acdo, estamos essencialmente
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devolvendo elementos como o espaco, o outro e 0 momento presente ao centro da
experiéncia teatral. Esses elementos sdo amplificados no contexto especifico do
Campo de Visdo, um jogo teatral fundamentado na improvisagdo como linguagem
da cena.
Improvisar é alcancar a liberdade. Nao uma liberdade utdpica,
romantica, mas sim, instaurar-se em um plano poético onde a
impossibilidade ndo existe. A sensacido dessa possibilidade leva o
ator a conectar-se com prazeres até entdo ndo revelados, abrindo
potencialidades de significacdo e compreensao que nao advém
necessariamente da racionalidade. Improvisar faz o corpo pensar.
Abole a divisao corpo/mente. Razdo e sensibilidade juntas
processando os mais variados estimulos e respondendo a eles de
maneira criativa; pois nesse estado (corpo pensando), ndo ha certo e
errado, ndo ha juizo de valor, muito menos maniqueismos e
dicotomias; o que ha é o processo da dualidade, constante,
entrelacando-se em espiral como o DNA, como o anel de Moebius,

onde figura e fundo coexistem, significando e dependendo um do
outro (Lazzaratto, 2012, p. 36).

Chegamos, entdo, ao segundo foco do trabalho, que esta intrinsecamente
atrelado ao meu préprio processo formativo em um mestrado que vai além do que
pode ser exposto aqui: a construgdo de um olhar sensivel e atento no percurso da
composicao dramaturgica espacial e dos acontecimentos. No trabalho de dire¢ao,
muitas vezes chegamos com materiais pré-estabelecidos que podem impulsionar a
criacdo, mas também podem encobri-la, tornando-se obstaculos para uma
percepcado afinada do que efetivamente temos a disposicdo. Nesse contexto,
podemos nos ver perseguindo um desejo que ndo se manifesta por exceléncia e
ficamos nos enganando em nossas obsessoes pessoais.

Todas essas ambicdes para a criacdo citadas demandam tempo e
repeticdo. Na repeticdo, ndo apenas formamos aqueles que estdo conosco, mas
também ndés mesmos, em um processo de aprendizado conjunto. A partir disso, a
escolha do Jogo como mote privilegiado de trabalho e do Campo de Visdo como
sistema que orienta a criacdo, permitiu a construgcdo de uma espécie de organismo
auto-gerenciavel, auto-regulado, que desagua em seus préprios caminhos. Uma
abordagem, que alia jogo e sistema, permite com que as praticas se atualizem e se

regenerem a partir daquilo que solicitamos delas.
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E com essa perspectiva de retroalimentacdo, como organizador da pratica,
fui trabalhando no enfoque de agucar o olhar na busca de pontos de interesse para
que, ao distinguir o que era passivel de desenvolvimento, cultivar a elaboracao de
um amplo organismo comum, refinando uma linguagem organica® dentro do corpus
préprio do processo de criagao.

Portanto, durante estes momentos, nomeados como “terceiros momentos”
dos ensaios, as exploragbes com o Campo de Visdo ocupavam uma parte
significativa do tempo de trabalho nesta fase inicial do processo. Nestas ocasides,
os participantes se envolviam em experimentacdes livres, explorando diversas
possibilidades de trabalho com o Campo de Visdo: desde o rigoroso exercicio de
mimese, onde todos se concentram em um unico corifeu, até a divisdo de dois ou
mais coros na cena; da distincao entre protagonista e coro até as variacdes entre o
Campo de Visdo Abstrato e o Campo de Visdo Cotidiano; do Campo de Visao Livre
ao Campo de Visdo Tradicional; além de diferentes estilos musicais, entre outros
caminhos apresentados por Lazzaratto (2011) em seu trabalho.

Em didlogo com essas possibilidades ja sistematizadas, concebi
exploracdes mais pessoais, que considero experimentacdes de abstinéncias. Estas
abstinéncias referem-se tanto a suspensdo dos mecanismos tradicionais do ator
para a criacdo teatral quanto a renuncia a ambic&o de controle por parte da direcao
sobre o que pode emergir das propostas. Assim, as exploragdes tinham como
principal objetivo a desestabilizagdo, visando a reconstrucdo coletiva de um senso

comum de trabalho. A seguir, descrevo seis dessas exploracoes:

8 Orgénico: (sig) relativo ou pertencente a um ou mais 0rgéos, ao organismo de um ser vivo. A palavra
"organico" pode ser controversa no campo das artes cénicas; aqui, seu uso nao denota uma
organicidade equiparavel ao mundo cotidiano, mas sim refere-se a um sistema intrinseco ao corpo
criativo que parte, sobretudo, da convengao que ele estabelece.
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2.1.3. SEIS EXPLORACOES PARA EXPERIMENTAR AS ABSTINENCIAS
EXPLORAGAO N°1 — O TEXTO-VERBO (exploracido no dia 27/01/2022)
Principio 1: A cena nao pode ser plenamente dominada por uma unica instancia; é
essencial convidar outros para co-criar.

Neste dia, selecionei previamente uma série de verbos que sugerem uma
ampla gama de acdes distintas e os escrevi em pedacos de papéis separados.
Antes da sessao de improvisagao, distribui um papel para cada participante. Ao
elaborar e distribuir esses verbos, meu foco estava em criar tensdes internas entre
eles, propondo oposi¢cdes (contrastes) ou desdobramentos (desenvolvimentos),
além de acdes que fugissem da habitualidade humana.

Na ocasido, apenas trés pessoas participaram do jogo, entdo distribui para
elas os verbos “eclipsar”, “iluminar” e “sonhar”. A proposta era que esses verbos
fossem encarados como um guia para a acao do ator durante o jogo, tal qual é a
funcdo de uma dramaturgia. Propus a tarefa de ndo simplesmente ilustrar o verbo,
pois ndo se tratava de um jogo de adivinhagcdo, mas sim de explorar diferentes
possibilidades de acao a partir dele. Portanto, cada participante, ao assumir o papel
de corifeu, deveria criar movimentos de acordo com seu verbo; quanto ao coro,
deveriam mimetizar os mesmos movimentos produzidos pelo corifeu,
ressignificando-os de acordo com o seu préprio verbo.

Apds uma sessao realizada nesse formato, os participantes compartilharam
os verbos entre si e refletiram sobre a experiéncia. Discutimos quais momentos,
apesar dos verbos distintos, as proposicoes dos outros tocaram ou se distanciaram
daquilo que cada um estava explorando. Nesse jogo de aproximagdes e
distanciamentos, redescobrimos os sentidos e as interpretagcdes possiveis desses
verbos, ampliando nosso imaginario em relacao a eles.

Em seguida, realizamos outra sessao de improvisacdao, desta vez
trabalhando com consciéncia dos verbos dispostos na cena, na tarefa de pesquisar
as distancias e as aproximagdes entre 0s eixos que cada um estava explorando,
tendo em vista tanto os préprios territorios de exploragdo quanto os dos outros

participantes envolvidos.
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Nesse jogo, o entendimento das dindmicas internas entre os verbos
propostos permitia a existéncia de uma acado a partir da relagdo com outra. Por
exemplo, o “eclipsar” podia ser explorado em dialogo com o “iluminar” como uma
forma de experimentacdo. Assim, o jogo comecava a ser nutrido na instancia do ser
visto e significado pelo olhar do espectador, em uma dindmica que, desviando da
ilustracdo, propunha variagbes ricas em uma dimensao onde a COMpPOSIcao
dramaturgica era elaborada no entre: o ator em relagdo a sua acgdo, o ator em
relacdo a outro ator, ambos em relacdo aos espagos e aos imaginarios produzidos,
em uma coautoria que envolvia também o olhar do espectador. Uma rede de

interesses na construcao do trabalho.

EXPLORACAO N°2 — O TEXTO-MUSICA (exploracao no dia 01/02/2022)
Principio 2: Nao basta seguir o mesmo caminho, € necessario engajar-se ativamente
na trajetéria da acao.

Antes do encontro, pedi que cada integrante selecionasse uma musica para
contribuir com as investigagdes do Campo de Visdo. Dedicamos um tempo antes
da sessdo de improviso para simplesmente ouvir essas musicas coletivamente. O
objetivo era criar uma conexao intima com a musica, permitindo que a imaginacao
tecesse elementos advindos dessa relagdo.

Essa escuta ativa funcionava como uma primeira leitura desse texto-musica,
que posteriormente guiaria a acdo do Corifeu no Campo de Visdo. Importante
destacar que o Corifeu e o proponente da musica ndo necessariamente seriam a
mesma pessoa, e sua identidade poderia variar ao longo da sessdo conforme eu
nomeasse, baseado na minha leitura da dindmica cénica em construcao.

ApOs experienciar uma primeira rodada de improviso seguindo uma
sequéncia que contemplava todas as musicas (na mesma ordem que ouvimos
anteriormente), retornamos ao ponto zero e repetimos 0 mesmo percurso com 0s
mesmos Corifeus nos diferentes momentos, tal qual vivenciado anteriormente, mas
desta vez sem a minha voz conduzindo essas alteragdes; acionando assim a
memoria da acdo anteriormente vivenciada em seus multiplos elementos

estruturantes. Esta proposicdo de realizacdo seguida de sua repeticdo foi
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compreendida por todos desde o inicio do encontro e, para isso, destaquei a
importancia de criar micronarrativas (de qualquer natureza) a partir das imagens
experimentadas em contato com o texto-musica, construindo condi¢cbes para a
retomada das agcdées em um segundo momento. Era crucial que a repeticao nao
fosse apenas uma reproducdo dos movimentos, mas uma redescoberta da acéo e
do seu engajamento.

Vale ressaltar alguns aspectos desta experiéncia. Primeiramente, a
dificuldade em repetir 0 jogo, onde € necessario estimular um pensamento vivo (que
Nao se circunscreve apenas na inteleccao) e presente para elaborar, observar o que
se elabora, tecer memorias através das imagens e das histdérias advindas da relacéo
com essa imagem, tudo isso sem perder o fluxo do jogo e da lida com os aspectos
tangiveis e intangiveis da cena. A possibilidade de reflexdo vinda da experiéncia
destacou a diferenca entre acdo e movimento e como, no intervalo entre a precisao
e a espontaneidade da acao, se encontra o ato de efetiva criacao do ator.

Na criagdo de improvisos de natureza ndo causal — que néo estdo focados
na relacdo de causa e consequéncia, légicas correntes dentro da acdo na
concepcao de personagem — O que passa a suportar a producdo de acdes? Este
hiato € um dos temas de exploragdo que mais me interessam neste percurso e é
necessario compartilhar essa demanda para que seja também uma busca coletiva.
Nesta experiéncia, foi a musica que serviu como uma ancora no trabalho de criacéo
e na retomada das acgbes, proporcionando uma base, ndo necessariamente
narrativa, mas que ainda assim oferecia suporte.

Um debate interessante surgiu, em paralelo, sobre a nocao de ajuda e
colaboracdo durante o jogo. Na tentativa de retomar as acdes, alguns participantes
tentaram ajudar os outros com malandragens e pequenos desvios das regras
(saindo ou buscando, de forma intencional, movimentos para seu Campo de Visao,
sem deixar com que os acasos do jogo fossem possiveis). Este desejo de ajuda
acabou detonando uma quebra de engajamento, demonstrando que, as vezes, ao
tentar ajudar, prejudicamos a integridade do jogo e desperdicamos a construcao de
um acontecimento — semelhante a amar tanto uma planta a ponto de afoga-la ao

rega-la excessivamente (frase usada por um ator para descrever a situacéo). Esta
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discussdo diferenciou o desejo de fazer o jogo dar certo da confianca dada ao

simples ato de jogar.

EXPLORACAO N°3 — O TEXTO-OBJETO (exploracdo no dia 03/02/2022)
Principio 3: Toda materialidade da cena partilha de dimensdes concretas e simbdlicas
— uma é dada, a outra é construida; a acao se encontra na interseccéo entre ambas.
Como lapidar essa relagao?

Antes do encontro, solicitei que cada participante trouxesse um objeto
pessoal para as investigacdes no Campo de Visdo. A proposicao parte da
sistematizacdo do exercicio, onde, em dialogo com nomes calcados na histéria do
Teatro (como Craig, Brecht, Grotowski, Artaud), Lazzaratto (p. 120, 2011) elabora
uma exploracdo do exercicio em que o objeto supere a dimensdo de decoracao.
Esse trato esta em consonéancia com o principio de que o Campo de Visdo € um
exercicio de alteridade (Lazzaratto, 2023), ou seja, cultiva um estado em direcao
aquilo que é distinto/outro (outro em sentido ampliado).

Para selecionar esse objeto, propus uma preparacdo: antes de ir dormir,
todos deveriam deixar ao lado da cama papel e lapis; no dia seguinte, logo ao
acordar, desenhar alguma imagem advinda do sonho; observar a imagem elaborada
e, a partir dela, buscar algum objeto da casa.

No inicio da sessdo de improviso, dedicamos um momento para observar
detalhadamente os objetos trazidos. A intencao era estabelecer uma conexao intima
com o objeto, notando detalhes antes despercebidos, como textura, peso, cor e
como o objeto se comportava nas maos. Depois, deixando os objetos de fora, os
participantes deveriam materializar sua presenca, agora de forma invisivel,
evocando os detalhes percebidos e explorando a presenca através da auséncia,
uma reconstrucao visando trazer matéria para o invisivel.

Seguindo a exploracdo do objeto, conforme a sistematizacdo do exercicio,
apos essa etapa, iniciamos a exploracdo no Campo de Visao, inicialmente sem os
objetos fisicos, buscando construir essa presenca puramente através do ato
imaginativo, explorando as diferencas simbdlicas entre os objetos de cada um. Em

seguida, durante uma acao livre e mantendo o fluxo investigativo do corpo, os
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participantes foram convidados a buscar os objetos fisicos, comecando entdo a
trabalhar com eles como extensdes de seus corpos, numa fusdo que sugere um
sujeito ciborgue.

Quando a dindmica com os objetos se estabilizou, eu removi qualquer
musica de fundo, levando ao questionamento: sem a musica, a que se apegar
agora?

Ao final da sessdo, conduzimos um didlogo sobre as dualidades
experimentadas: as instancias material e simbdlica dos objetos. Discutimos como é
possivel equilibrar as compensagdes que sao fisicas e concretas, sem perder o
fluxo do imaginado e do simbdlico, explorando as interacdes entre o tangivel e o
intangivel em um contexto cénico. Observamos também quando o simbolo fica
apenas no conceito ou quando ele chega efetivamente em seu termo, inclusive
encontrando vazdes de outros arranjos signicos que um objeto pode ganhar,
arranjos que antes nado haviam sido imaginados. Essa distancia s6 pdde ser
percebida pelo jogo de fazer, ver, copiar e ressignificar, gragcas as estruturas do
Campo de Visdo, onde a atencdo se torna multifacetada e o brilho do signo nao
pode ser apenas imaginado, precisa ser encarnado, sendo sempre uma instancia do
fendmeno experienciado.

Essa percepcdo ja fora anunciada por Lazzaratto (2011, p. 124), quando
afirma que a partir da experiéncia, os atores, em relacdo aos objetos, puderam
compreendé-los:

nao apenas como algo inanimado, préprio apenas para o uso, mas
também como forga estimuladora e repleta de significados. E como
se 0s objetos ganhassem organicidade, advinda de sua sensorizacao
inferida pelos atores: ao sensibilizar-se pelo objeto, o objeto
sensibiliza-se, se anima e passa a dialogar, a trocar, a construir

imagéticas junto com os atores em outra dimensdo, que ndo essa
comezinha da realidade objetiva em que vivemos.

Essa exploracdo também abriu caminho para o que se seguiria no decorrer
de toda a identidade do trabalho, que repousa numa investigacdo sobre a
materialidade do inanimado como compositor ativo nas relagdes do ator em cena,
num sentido que desestabiliza outra hierarquia enraizada: a do ator, humano, como

o centro Unico da cena.
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EXPLORACAO N°4 — O TEXTO-LUZ (exploracao no dia 08/02/2022)
Principio 4: Toda interacdo é dada no tempo presente! A criatividade ndo surge do
individual, mas do coletivo — humano ou néo.

Nesta exploracdo, propus que cada participante trouxesse um objeto que
emitisse luz (para além dos celulares) para as investigagdes no Campo de Visao. No
dia de trabalho, houve uma gradacao para a execucao da acao que envolvia:

1) Observar o espaco e seu vazio: Inicialmente, € fundamental contemplar o
espaco em sua plenitude e vazio. Nesta observacdo, devemos ser capazes
de enxergar as laténcias da cena, o vir a ser — 0 espaco, quando vazio, pode
conter em si tudo, e ao introduzir algo, iniciamos o ato criativo, uma espécie
de violéncia (Bogart, 2011). O “tudo” se transforma em uma especificidade,
excluindo outras possibilidades potenciais. Por meio desse recorte, limitante,
novas oportunidades emergem, prontas para se transformarem em outras
formas, e assim sucessivamente.

2) Dialogar e compor com o vazio: A partir da consciéncia dessa violéncia
intrinseca ao ato criativo, procedemos a um jogo onde, um por um, 0S
participantes ocupavam o espaco vazio inserindo uma fonte luminosa. Neste
jogo, € importante observar as alteracdes que se sucedem antes de propor
novas mudancgas.

3) Ocupar o vazio, somando-se a composicdo: Com o espago ocupado por
todas as fontes luminosas acesas, ocupamos esse espago com 0S COrpos
humanos a partir de um Ponto Zero; sé entdo iniciamos um jogo no Campo
de Visdo. Entre os elementos explorados, encontram-se as luzes e sombras
que se entrelagam, transformando o espaco em uma arena de visiveis e
invisiveis, trabalhando ndo apenas com as dimensdes estéticas da luz em
cena, mas principalmente com a questdo da visibilidade. Neste jogo,
inspirado na exploragdo anterior, emergiram dindmicas das luzes como
extensdes expressivas dos corpos dos participantes, que agora atuam como

“ciborgues luminosos”.
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EXPLORAQZ\O N°5 — O TEXTO-ANIMAL (exploracao entre os dias 10 e
15/02/2022)

Principio 5: A cena, dialdgica, € humana, dramatica; e a cena nao-humana? Onde
habita? Ampliar o imaginario, habitar outras formas de representar.

Para esta pesquisa, propus um dia dedicado exclusivamente a leitura de
materiais que explorassem um recorte simbdlico da criacdo. Na selecdo desses
textos, meu interesse era investigar perspectivas alternativas do mundo,
descentralizando o protagonismo humano. Busquei materiais que abordassem
comportamentos do reino animal, especialmente aqueles que nos parecessem
distantes o suficiente para desafiar nossa concepc¢ao usual, mas nao tao distantes a
ponto de serem inacessiveis.

Contraditoriamente, interessava-me uma abordagem animista nesses
textos, buscando transformar os dilemas da esfera ndo-humana em algo mais
proximo da experiéncia humana, com o intuito de problematiza-la e questionar as
formas de escapar ao drama nessa configuragao. Levando em consideracao todos
esses aspectos e ainda visando a uma leitura sucinta, palatavel e de um
cientificismo vulgar, encontrei um artigo da National Geographic Brasil que
propunha imagens interessantes de investigacdo a partir da questdo: “Por que as
mariposas sao tdo atraidas por luzes fortes?”. O autor, Richie Hertzberg (2018), ja
sugeria, como subtitulo do artigo, uma conexao intrigante: “Assim como o tragico
conto de Romeu e Julieta, a relac&o entre inseto e ldmpada é de atracdo fatal.”

Alguns trechos suscitaram pequenos motes dramaturgicos, com destaque

para:

Trecho 1:
“De fato, o dia em que Thomas Edison patenteou a lampada — 27 de
janeiro de 1880, que deu inicio a distribuicdo mundial da iluminacéo
elétrica — foi um dia sombrio para a histéria das mariposas”
(Hertzberg, 2018).

Trecho 2:

“Eu conheci o dono de uma concessiondria da Jaguar que usava
uma grande luz de vapor de mercurio”, conta Smith. “Toda noite, as
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luzes eram acesas e grandes besouros voavam até as luzes de vapor
de mercurio [e] acabavam no chdo. Pela manha, as gaivotas os
apanhavam, pulando nos jaguares... e deixando fezes nos carros”
(Hertzberg, 2018).

Trecho 3:

“E de se pensar que o objetivo delas para a noite seja encontrar
alimentos ou copular”, pondera Smith. “Mas uma mariposa ficou na
minha sacada por trés dias, rodeando a luz o tempo todo... Se um
louva-deus ou um sapo ndao a comer, pode ser que ela fique I3,
desperdicando a maior parte de sua vida” (Hertzberg, 2018).

Além desses trechos, uma entrevista com May Berenbaum (2007), do
departamento de Entomologia da Universidade de lllinois, apresentava um
fenbmeno intitulado “Orientacdo Transversal”, que descreve um curto-circuito
evolutivo no qual mariposas e outros insetos partem da navegacao celestial para se
orientarem no escuro. Neste contexto, ao compararem a intensidade de luz de um
corpo celeste situado a milhdes de quildmetros de distancia com uma fonte
terrestre de intensidade extrema, esses insetos, num jogo instintivo, se desviam da
direcdo correta de voo em direcdo a essas fontes de luz. O resultado € um voo em
espiral que os conduz inexoravelmente a lampada.

A leitura desses textos inspirou didlogos que tangenciaram o tema central
do projeto de criagdo, evocando memdrias pessoais, reflexdes sobre o repouso e
uma observacdo mais agucada das pessoas presentes, que passaram, apos O
evento, a compartilhar, em suas redes sociais, imagens de insetos e seus
comportamentos.

Todo esse percurso culminou em uma nova sessdo de improvisagao no
encontro seguinte a leitura, onde, como elemento material, havia apenas uma
lampada disposta em um canto da sala, junto a imagem poética das mariposas que
perecem na sacada. No Ponto Zero, realizei a leitura de um trecho do livro “24/7:
Capitalismo tardio e os fins do sono”, de Jonathan Crary (2016, p.18-19), que diz:

Para além da vacuidade do slogan, a expressao "24/7" é uma
redundancia estatica que desautoriza qualquer imbricagdo com as
tessituras ritmicas e periddicas da vida humana. Evoca um esquema

arbitrario e inflexivel de uma semana de duragido, esvaziado de
quaisquer desdobramentos de experiéncias, cumulativas ou nao.
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Dizer "24/365", por exemplo, ndo é a mesma coisa, pois a expressao
sugere, ainda que de modo arrevesado, uma temporalidade
estendida ao longo da qual algo pode de fato mudar, e eventos
inesperados podem ocorrer. Como ja mencionei, muitas instituicoes
no mundo desenvolvido funcionam ha décadas em regime 24/7. Mas
sO recentemente a elaboracdo e a configuragdo da identidade
pessoal e social foram reorganizadas para ficar conforme a operagéo
ininterrupta de mercados, as redes de informacao e outros sistemas.
Um ambiente 24/7 aparenta ser um mundo social, mas na verdade é
um modelo ndo social, com desempenho de maquina - e uma
suspensdo da vida que ndo revela o custo humano exigido para
sustentar sua eficacia. Deve ser distinguido do que Lukacs e outros
no inicio do século XX identificaram como o tempo vazio e
homogéneo da modernidade, o tempo do calendario ou linear dos
paises, do mercado financeiro ou da industria, do qual tanto a
esperanga como os projetos individuais estavam excluidos. A
novidade esta na renuncia absoluta a pretensdo de que o tempo
possa estar acoplado a quaisquer tarefas de longo prazo, inclusive
fantasias de "progresso" ou desenvolvimento. Um mundo sem
sombras, iluminado 24/7, é a miragem capitalista final da pds-histéria
- do exorcismo da alteridade, que € o motor de toda mudanga
histérica.

Essa experimentacdo representou o apice até entdo dentro do contexto
investigativo, marcando um percurso que, de ocasido em ocasido, foi
acrescentando camadas em um processo aditivo. Os corpos passaram a cooperar
juntos e associaram todos os principios estimulados até aquele momento: uma
coautoria, para além do trabalho de atuagcdo ensimesmada; o trabalho com a
materialidade, flertando entre o concreto e o simbdlico como via de composicédo da
cena; um engajamento na agado e a busca por uma criatividade que ndo se desse
apenas no imaginario abordado como individual, mas coletivo; tudo isso adensado
pelo corpo que explora posturas e possibilidades de relacdo para além da
humanidade convencional, sem deixar de reconhecer que sim, somos humanos
que, desestabilizados de seu centro usual, investigam outras formas de habitar o

mundo, e nesta investigacdo langcamos um olhar para aquilo que ndo somos nés.

EXPLORAGCAO N°6 — O TEXTO-ANATOMIA (exploracgéo no dia 24/05/2022)
Principio 6: O corpo como zona de exploracao do pensamento que corre nao apenas
pela cabeca — a atuacao por estados.

Dando continuidade a abordagem descrita anteriormente, neste dia foi

introduzido um novo material situado no cientificismo, que oferecia narrativas
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facilitando a compreensao do tema de trabalho. Na ocasido, ja embrenhados na
criacdo a partir dos estudos, ocorreu uma breve pausa nas investigacoes em
andamento. Era essencial nutrir o percurso com novos materiais, mantendo o
encanto pelo ato de criar. Dessa maneira, embora a descricdo dessa exploracao nao
esteja inserida no mesmo periodo que as outras, em uma analise posterior, esta
experiéncia revelou-se como uma conclusdo do ciclo iniciado neste momento do
processo. Seu deslocamento reafirma que certas dindmicas do jogo e da criacao
requerem uma manutencdo constante. As abstinéncias da criacdo logo se tornam
cotidianas, e desestabilizar para reconstruir torna-se um jogo constante.

O material apresentado no artigo intitulado “O Corpo Insone (C.l.): do sono
como dispositivo, da insénia como gestus” (Dos Santos; De Pinho; Da Silva Araujo,
2019) revelou-se de grande interesse para a investigacao. Tratava-se de um artigo
cientifico das areas de Antropologia, Histéria Social e Psicologia, que explora a
intersecdo entre formulagcdes das ciéncias humanas e sociais, juntamente com
conteudos técnicos produzidos pelo Laboratério do Sono da USP. Nele, os autores
utilizaram um referencial tedrico que incluia Giorgio Agamben e Michel Foucault para
debater as possibilidades de reconstrucdo do sentido da insénia. Através da analise
da narrativa de trés corpos insones, propuseram analisar esse fenbmeno como uma
manifestacdo de um gestus. A seguir, apresento trechos das entrevistas citadas ao
longo do artigo, que narram as experiéncias de Graciliano, Alvaro e Virginia (nomes
ficticios):

Experiéncia de Graciliano:

Eu sofro de ins6nia faz tempo. E eu comecei a frequentar aquela
pagina, sim, por esse motivo, mas... depois virou, sei |4, um habito de
acompanhar o que se dizia ser bom como tratamento, coisas do tipo.
Eu ainda tenho ins6nia. Mas eu sinto que acompanhar esses
assuntos me ajudou a ter mais cuidado comigo, com a minha rotina,
sabe?, até com a forma como eu dormia. (Graciliano, nome ficticio,
26 anos, contato 01 — Gravagéo 01 [audios do WhatsApp - tempos
diversos], folhas transcritas 01-03, linhas acima transcritas 01-05) [...]
Sabe essas ideias de vocé se preparar pra dormir: ndo tomar café
horas antes do sono, dormir em um quarto com pouca luz, nao ficar
vendo coisas no celular, coisas que preocupam a gente? Isso tudo
eu comecei a fazer, e eu vi que me ajudaram até um certo tempo.

Mas parece, nao sei, que eu tinha muitos problemas na época ou,
entdo, aquelas acdes, sabe?, comecaram a ficar muito comuns pra
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mim, a ndo fazer sentido pras minhas necessidades. Eu desligava
todas as luzes, fazia tudo certo, mas meu sono voltava a ficar
“quebrado” daquele jeito com o tempo. Entdo eu sai fora daquela
disciplina. (Graciliano, nome ficticio, 26 anos, contato 01 — Gravagéo
01 [audios do WhatsApp — tempos diversos], folhas transcritas 01-03,
linhas acima transcritas 07-16). [...] Entdo, ta, ndo conseguia dormir
bem como eu queria! Encarei isso. Também nao ia me medicar. Mas
eu também nao poderia ficar de um lado pro outro da casa sem fazer
nada, aquilo que me adoecia, sabe? Eu tava no outro dia cansado
porque nao dormi e cansado porque ficava pra la e pra ca dentro de
casa, pensando em coisas pra fazer e sem fazer nada, claro! Ai eu...
eu comecei a ficar no Tinder altas horas. Ficava ali. Ficava ali vendo e
conversando com pessoas. Pessoal que claramente também sofria
de insbnia como eu, eu acho. E aquilo virou um habito antes de
dormir as poucas horas que eu conseguia dormir. Teve uma vez...
uma, nao... teve vez de tentar marcar algo com alguém altas horas. A
gente se falou, ficou ali se falando e tal, e a gente decidiu se
encontrar... Depois acabou ndo dando certo porque um ndao morava
tdo perto do outro como a gente imaginava e tava tarde, essas coisas
(risos). (Graciliano, nome ficticio, 26 anos, contato 01 — Gravacao 01
[dudios do WhatsApp - tempos diversos], folhas transcritas 01-03,
linhas acima transcritas 01-12). [...] Mas aquela histéria do Tinder
também ja ficou, sei la, sem muito sentido. Nao era bom. Eu me
sentia parado demais ali, sem alternativa, s6 esperando dormir e com
as mesmas conversas. Ai virou modinha aquelas academias de
madrugada, e achei aquilo super legal. Dai decidi entrar numa dessas
academias. Fazia meus exercicios, conversava um pouco com o
pessoal de la e quando chegava cansado em casa ja ia dormir. E
conseguia dormir bem. Ainda tava com problema de insénia? Tava!
Mas tava fazendo alguma coisa. E isso de eu sair, ir pra algum lugar,
de ndo ficar em casa sofrendo com aquilo, eu gostava. Eu podia
curtir essa insbnia porque eu alongava meu sono um pouco pela
manha. Mas ai mudou meus horarios de estudo e de trabalho, e ndo
pude mais continuar na academia. Ndo aproveitei mais. (Graciliano,
nome ficticio, 26 anos, contato 01 - Gravagdo 01 [dudios do
WhatsApp - tempos diversos], folhas transcritas 01-03, linhas acima
transcritas 01-11) (Dos Santos; De Pinho; Da Silva Aradjo, 2019, p.
186-187).

Experiéncia de Alvaro:

Olha, manter essa mercearia me deixa cansadido, morto! Eu t6
acabado, quando termina o dia! A-ca-ba-do! Atendendo o pessoal,
indo buscar isso e aquilo, aguentando fregués, que as veze é bicho
chato mesmo... Quando eu fecho aqui essas portas, eu penso “essa
noite eu durmo bem! Essa noite eu durmo pra valer!”. Mas nao é isso
que acontece. O certo era eu chegar em casa e ir dormir, nao &, por
que eu t6 cansado, ndo t6? Mas nao, ndo é assim! E isso me deixa
muito intrigado. Como é que uma pessoa que ta cansada, com as
pernas latejando de dor, joelho e isso e aquilo outro, e ele ndo
consegue colocar a cabega no travesseiro e dormir?! Parece que eu
16 elétrico, parece que o dia ndo acabou pra mim. O corpo ta quente,
ai ele ndo relaxa. Acho que é isso. Nao sei. (Alvaro (nome ficticio), 48
anos, contato 02 — Gravagédo 02 [26’ 46”], folhas transcritas 01-04,
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linhas acima transcritas 01-11). [...] O engragado, eu vou ja te dizer: é
que eu aprendi a assistir o diabo de uns filme quando eu fecho aqui o
comércio. Eu peguei e comecei a assistir uns filme fraco, parado.
Mas eu gosto mesmo é de filme de acdo. Eu gosto é de filme de
guerra! Aqueles filme bom! Um dia eu assisti um ai de madrugada...
como era o nome? Filme bom! E eu gosto desses filme. E eu peguei
essa mania de assistir o diabo desses filme na hora que é pra eu ta
dormindo. Porque no outro dia eu tenho que acordar cedo, porque eu
ndo abro o comércio de manha, mas tenho outro emprego: eu instalo
cerca elétrica. Mas ai é isso, eu s6 vou dormir ja quase no meio do
filme, e ai deixo uma parte pra depois. As vezes assisto o filme inteiro
porque t6 sem sono mesmo. Ai abro uma cervejinha pra ver se ajuda
e durmo. Mas é dificil. (Alvaro (nome ficticio), 48 anos, contato 02 —
Gravagdao 02 [26’ 46”], folhas transcritas 01-03, linhas acima
transcritas 01- 11) (Dos Santos; De Pinho; Da Silva Araujo, 2019, p.
188-189).

Experiéncia de Virginia:

Eu ia dormir com uma fome, um vazio. Mas nao era fome, porque eu
comia bem e voltava pra cama, mas ndo conseguia dormir. As vezes
acordava 2h da manha e ia fazer algo pra comer, e nao dormia mais.
Ai eu disse “quer saber?! Vou tentar jantar mais tarde e jantar bem”.
Eu sabia que isso ndo era certo, mas eu sentia essa fome €, mesmo
assim, eu ndao engordo facil. Nao sei daqui pra frente (risos). Ai
comecei a comer melhor antes de dormir. (Virginia nome ficticio, 38
anos, contato 03 - Gravagdo 03 [33’ 9”], folhas transcritas 01-03,
linhas acima transcritas 01-06). [...] Ah, e tem uma outra coisa:
comendo as 2h da madrugada ou comendo bem no jantar, eu
sempre sonhava, eu sempre tinha pesadelos. Isso é muito comum
pra mim. Eu ndo gosto de sonhar, mesmo quando € sonho bom.
Acho que é porque a maioria dos sonhos sao pesadelos pra mim, dai
eu ndo gosto de sonhar com coisa nenhuma. E comer muito me faz
ter uns sonhos esquisitos (risos). Ja ouvi gente falar a mesma coisa.
Ai sabe o que eu fiz? Ao invés de comer, eu passei a cozinhar de
madrugada. Nao tem esses programas de cozinha? Entdo, isso me
incentivou a cozinhar mais. E eu aprendi que cozinhando, eu me
satisfazia... era... era como se eu comesse ali, embora eu nao
comesse. Era sé bom de fazer aquilo. Como era comida, eu levava
aquela comida pro trabalho e distribuia entre os meus amigos, pra
nao se estragar em casa. Mas € isso, acho que ndo comia mesmo
porque aquilo me dava uns sonhos. Eu ndo gosto de sonhar! Mexe
demais com a minha cabeca (risos), passo o dia querendo entender
aquilo, sofrendo com aquilo. E eu ja tenho muita coisa pra me
preocupar como professora. (Virginia, nome ficticio, 38 anos, contato
03 - Gravagao 03 [33’ 97], folhas transcritas 01-03, linhas acima
transcritas 01-15) (Dos Santos; De Pinho; Da Silva Aradjo, 2019, p.
189).

Por fim, o ultimo paragrafo sintetiza:

Por isso, do contrario do reforgo da descricdo dos processos de
“desligamento” de individuos pelo sono, o que procuramos valorizar
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foram as condutas de “desaparecimento” de sujeitos de desempenho
dentro de corpos que cambiam o centro dos seus desejos: se o
estudante tem na letargia dos habitos virtuais de consumo o local de
conformacdo do seu corpo em estado de vigilia, o corpo insone
procura nos musculos e no estimulo sexual o centro de um desejo
renovado (falamos, aqui, de Graciliano); se a vida em claro é feita da
mecanica repetitiva de musculos estafados, o corpo insone busca
nos olhos e no plexo cardiaco um novo centro de uma experiéncia
neuronal e emocional (tratamos, aqui, de Alvaro); e se, por sua vez, é
o aparelho cognitivo que sofre uma sobrecarga de demandas
ansiosas, € no estbmago e nos bragos em movimento que o corpo
insone concentra sua expectativa de satisfacdo ndo obvia
(lembramos, aqui, de Virginia). Registrar gestos de rejeicao de
desejos que medrem instancias predicadas por estatutos de
autoridades moral, politica e juridicamente convenientes é, nesse
sentido, produzir um projeto etnografico para uma antropologia da
subtracdo. A titulo do que fazer enxergar com essa antropologia, o
que temos a dizer do Corpo Insone (C. 1.), por exemplo, é que ele é
todo aquele que sabe sumir com os predicados a si autoritariamente
impingidos, e que também sabe se reinsurgir e reemergir com outros
(Dos Santos; De Pinho; Da Silva Araujo, 2019, p. 191).

A leitura completa desse material, na sala de ensaio, representou um
processo complexo de intercambio que permitiu ecos poéticos, orientando
procedimentos criativos elaborados e imaginados durante o proprio ensaio. Esse
eco foi sintetizado no que passamos a chamar de “anatomia insone”, listando partes
do corpo onde acreditdvamos que a insdnia habitava, como se fosse um parasita
que, em uma autdpsia, seria descoberto dentro de um corpo insone. Durante uma
“conversa poética” com Graciliano, Alvaro e Virginia, identificamos o plexo cardiaco,
o estbmago e o sexo como centros de investigacdo. No entanto, essa anatomia
estava inter-relacionada com outras partes do corpo e com centros de investigacao
e/ou desejos:

- O plexo em relacao as pernas: as pernas cansadas e o plexo desejante
— o desejo por uma rotina mais acelerada/dinamica.

- O estbmago em relacdo aos olhos: os olhos que ndo querem fechar
nao sao o incémodo, mas sim o estdbmago que grita — o medo de
dormir e sonhar.

- O sexo como centro do animal: a noite como um espago limiar —

onde os desejos permanecem ocultos.
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Assim, partimos para o Campo de Visdo, explorando cada parte do corpo
abordada como centro e sua transicao intermediada por uma pausa, onde todos
paralisaram e deslocaram energeticamente o centro para outro espaco,
direcionando a investigacdo para outra parte anatomica, fisica e simbdlica. Ao final
de uma exploracdo orientada, ocorreu uma exploracao livre, retornando para o que
mais aflorou nos processos individuais.

Essa experiéncia despertou estados corporais profundos, e a investigacao
levou a encontros pessoais sobre essa anatomia e como ela reverberava. Por
exemplo, as pernas cansadas evocaram em um dos integrantes a imagem de
acordar de manha, quando crianga, arrastando a coberta para a sala de estar,
enquanto a mesma imagem, com o braco erguido na altura da cabeca, o
transportou para o imaginario do transporte publico, em pé, segurando o corrimao.
A insisténcia na imagem que néo se fixa, mas que leva a outra imagem.

Foi confirmado que entre o estbmago e o sexo, no jogo, o limiar entre as
duas coisas € curto, mas a intencdo muda completamente, mesmo que a
proximidade elabore gestos similares. Tudo isso nos levou a conclusédo de que nao
se trata apenas do movimento, mas dos deslocamentos propostos dentro de seus

universos sutis de existéncia, motivando a acao.

2.2, ESTABELECENDO PONTES ENTRE O HUMANO E O INANIMADO

Sobre a dindmica de trabalho construida, até agora, foram apresentadas: as
rotinas cotidianas; os procedimentos pontuais (acontecimentos formulados com fins
especificos e que nao previam repeticoes em si); e uma breve especulacao continua
sobre a laténcia da criagdo em manipular o jogo para compor dramaturgia. Assumir
0 jogo como principio representa, de certa forma, uma abordagem contrastante
com o centralismo da criacao que busca extrair um sentimento pessoal do ator para
impulsiona-lo na cena. O estimulo ndo se restringe a um psicologismo dramatico do
ator, mas esta presente no espaco, na matéria, no material e no estado presente e
na lida com essas instancias.

Levando em conta as reflexdes enunciadas sobre o enfrentamento da figura

humana com a ldgica do teatro enquanto construcdo visual, além dos
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procedimentos ja expostos, construimos um arsenal de procedimentos dedicados a
construcdo dos didlogos do ator com aquilo que faz da cena um espaco de
composicdo do humano e do inanimado. Esses procedimentos que eram
pontualmente repetidos e que entendiamos como validos para nosso processo em
construcao. Além disso, as praticas de Campo de Visao serviam como balizadores
nesse entendimento afinado do ato de transformar o jogo em linguagem cénica.

Esses procedimentos tinham um foco definido e foram resgatados na
medida em que o processo manifestava determinada caréncia e/ou surgia a
demanda na exploragao para realizar uma tarefa especifica. Eles foram escolhidos e
formulados a medida que se assumia um trabalho avesso ao psicologismo
dramatico da cena.

Esse trabalho intercruzado, que valoriza a materialidade como produtora de
ludus/jogo, foi de meu interesse ao longo da jornada criativa. Percebi essa friccao
provocativa, que assumia 0 humano como humano, o inanimado como inanimado,
e trabalhava na vida do jogo para propor intersec¢des e experiéncias efetivamente
teatrais (que remetem a algo) de forma performativa (assumida pela matéria).
Estimulava-se um entendimento intenso das mecénicas daquilo que € nomeado
como “espetacular” na cena (ou uma espécie de performatividade do teatral) — os
tempos, as luzes, os sons, a metafisica € os mecanismos que envolvem palco e
plateia, inclusive atores. Tudo operava no campo de producao de figuras/imagens e
da composi¢cdo, com uma amarracdo que almejava uma compreensao requintada
sobre a linguagem cénica por parte de seus criadores.

A cena, descentralizada de psicologismos, pode dar ao espectador imagens
construidas a partir de materialidades concretas, em uma composicao de tempo,
espaco e acado. Essa cena nao precisa ser composta apenas de humanos ou
nao-humanos dotados de uma anima que os aproxime do humano; tudo que faz na
cena uma imagem a ser sorvida pelos sentidos pode ser considerado como matéria
para grafar as figuras da cena.

Aqui abrimos uma paleta: da construcao teatral que remete a tracos da

realidade (apesar de, as vezes, ser independente dela, em filiagcbes como as de um
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sonho) até a construcao teatral de pura abstracdo e intensa espetacularidade. O
humano, os multiplos inanimados, a matéria.

Considerando que tudo é exercitavel, abrir uma ponte com essa poténcia
criativa foi de meu interesse imediato. Era necessario construir os jogos. As
experiéncias vivenciadas na criagao de “Autdmatos: self da inexisténcia” (em 2018,
sob direcdo do prof. Dr. Fabio Henrique Nunes Medeiros) abriram caminhos e
exploragdes iniciais para que este cruzamento na minha pratica se estabelecesse;
no processo criativo em questdo ja se associava a pratica do teatro de animacéao e
da dramaturgia da imagem com o Campo de Visdo. Alguns desses procedimentos e
elementos do processo criativo estdo narrados em “Proposicdes da direcdo teatral
para uma pedagogia com recursos do teatro de animacgao e/ou da dramaturgia da
imagem” (Medeiros, 2018). A partir desse chao, desenvolvo e consolido
procedimentos proprios e resgatados da experiéncia que trabalham com esse

€scopo, € os listo a seguir, pois retornam e integram as cenas do espetaculo final.

CORO DE CORPOS HUMANOS E MARIONETES

Dito isso, entendemos que a arte do inanimado possui uma grande
diversidade de possibilidades de exploracdo. De forma intuitiva, estabeleci uma
técnica de manipulacdo e uma figura especifica a ser trabalhada que poderia ser
mote de exploragao em processo e encaminhada para a encenagao. A proposta era
elaborar manequins de cabecas que replicassem, de forma idéntica, o rosto e o
cranio dos atores. Neste estagio da criacdo, esse projeto € materializado em
protétipos produzidos com fita crepe e jornal. Essa matéria foi explorada em
diversas ocasioes:

- Improvisacoes em Campo de Visao: Juntando-se ao coro de atores,
entravam as cabegas que amplificavam o coro e criavam uma mescla
de corpos humanos e marionetes. Esses intersticios eram mote de
trabalho técnico, onde o ator deveria mimetizar tanto o movimento do
corifeu quanto a sua animagdo com sua cabeca. Essas improvisacoes

receberam algumas variagoes.
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FIGURA 8 — llustracoes do Campo de Visao com Formas Animadas

Fonte: llustragdes digitais a partir dos registros audiovisuais. Autoral.

Unidades dramaturgicas: Este trabalho consistia na criacdo de
unidades dramaturgicas simples, cada uma com um inicio, meio e fim,
utilizando bonecos, mascaras e outros objetos. Essas unidades eram
repetidamente praticadas e refinadas, com o objetivo de desenvolver e
aprimorar habilidades técnicas na arte da animagdo. Na construcéo
dessa unidade, era importante que cada um dos atores criasse um
modo diferente de trabalhar com a forma animada. Alguns trabalharam
a cabeca como se fosse uma mascara, outros a conduziram como se
fosse um ser per se, e outros ainda como um alter ego que
acompanhava e comentava as acgoes. A realizacdo dessas unidades se
dava de forma individual e simultdnea, cada um com sua unidade; ou
0 grupo todo parava para observar uma das unidades dramaturgicas

propostas, enquanto eu propunha lapidacdes com énfase nos
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aspectos técnicos do foco, do eixo e do ponto fixo do boneco. Além
disso, a proposicao diegética deveria ser mantida do inicio ao fim, e
possiveis jogos ritmicos realizados em conjunto promoviam sentidos

distintos de uma mesma acgéo.

FIGURA 9 — llustracdo de estudo de unidade dramaturgica simples com a Forma Animada

Fonte: llustracéo digital a partir dos registros audiovisuais. Autoral.

- Intervencdes e exploracdes nos espacos: Partindo do principio de
que a cabeca conduz o ator animador, e ndo o oposto, exploramos
alguns lugares como halls de bibliotecas, estacionamentos e jardins
com os bonecos. As vezes, essas intervengcbes ocorriam
individualmente (atores e bonecos pelos espacos, em dialogo com os
acontecimentos vindos dessa relagdo); em outros momentos, os
atores saiam em duplas, um possuindo um boneco e outro ndo (o
chamado “anjo”). Neste jogo, o boneco reage a encontros e
compartilha, por intermédio do olhar (pontuado pelo nariz), as

descobertas ao anjo.
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A TRAVESSIA DO AVIAO

Partindo dos mesmos preceitos citados anteriormente, outro jogo se
destaca e da maior énfase ao manuseio de materiais, estimulando sutilezas na
manipulacdo. Neste exercicio, avides de papel sdo passados de mao em mao pelos
participantes enquanto atravessam o palco. Os jogadores devem seguir a regra de
nao caminhar enquanto seguram o avidao, garantindo que a continuidade do
movimento seja mantida de acordo com o fluxo estabelecido, incluindo atencao as
velocidades, variagdes, decolagem e pouso. Sendo a materialidade o papel, era
necessario o dobro de parcimdnia na lida com essa matéria, nas compensacdes do
toque para que, ao passar de uma mao a outra, uma possivel brutalidade nao
arrancasse o ilusionismo do voo. No entanto, a quebra do ilusionismo deveria
acontecer de qualquer maneira: cada vez mais, foi sendo estimulado um trabalho de
entendimento do corpo que esta atras do avido como um corpo também visto —
essas duas instancias obrigavam que a quebra de ilusdo acontecesse de modo
mais arranjado, pois o trabalho técnico era executado eximiamente, mas também

era enunciado pelos produtores do jogo.

FIGURA 10 — llustracado da pratica da travessia do aviao

Fonte: llustragdes digitais a partir dos registros audiovisuais. Autoral.
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A TRAVESSIA DO BANDO

No trabalho especificamente acerca do foco, com maior énfase no humano,
parte-se do principio de que, se comparados, um objeto inanimado e o humano, o
jogo energético estabelecido entre esses dois pontos tende a dar mais destaque ao
humano, pois ele possui movimento intencional e produz/administra a energia que
passa pelo seu corpo. Trabalhando esse aspecto, o grupo, como se fosse um
bando, atravessa o palco em cémera lenta, seguindo um percurso diagonal. Alguns
membros carregam bolas de tamanho pequeno/médio. Em qualquer momento,
essas bolas podem ser langadas, uma a uma, no espaco. Imediatamente, todos do
bando param onde estdo e observam a trajetéria da bola, continuando a travessia

somente apds a energia cinética da bola se esgotar.
- Variacao: Conforme o grupo se familiariza com a travessia, é
possivel improvisar movimentos ao longo do percurso, criando
micronarrativas. Essas improvisacdes sido estimuladas pelas

dindmicas do Campo de Visao Livre.

FIGURA 11 — llustracdo da pratica da travessia do bando

Fonte: llustracdes digitais a partir dos registros audiovisuais. Autoral.
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Outros jogos e dindmicas de trabalho iam se somando a medida que
determinados aspectos eram demandados dentro do processo de criacao. No
entanto, estruturalmente, esses sdao os destaques deste inventario de praticas que
auxiliaram na construcao de um entendimento proprio de jogo pelo coletivo.

Esses eram tomados como recursos pontuais, sendo a Unica pratica
presente que ligava todo o trabalho, fundamentalmente, era o exercicio Campo de
Visdo com suas variagcdes. Essa convivéncia de praticas, associando a recriagao de
jogos e o trabalho constante com Campo de Visdo, na medida em que os encontros
ocorriam, ia adicionando camadas especificas no trato com a cena, refletindo no
que viria a ser a pratica de criagdo a partir dos “estudos cénicos” (tema que sera
desenvolvido a seguir). Camadas iam se somando, amplificando as perspectivas de
improvisacao transversais a proposta inicial de criacao.

A medida que o processo criativo avancava em contato com esse universo,
surgiam regras especificas. Desde os tratamentos da matéria, passando pelo
entendimento préprio de um olhar do ator na cena, até a forma de interacdo entre
os atuantes. Era perceptivel como a atuagdo passava a se colocar como co-autora
ativa nos estudos, improvisos e criagdo — independentemente de quem fosse o
propositor inicial do esquema -, sem receios de “quebrar a marcacdo” ou
“descumprir os combinados”™ A cena era entendida como pequenos
acontecimentos por exceléncia, verdadeiras alquimias compostas efetivamente no
ato de encontro. Tudo isso sem, no entanto, perder o rigor em relagdo as regras e a
execucao de uma proposta que se manifestava expressiva e, portanto, destinada a
ser vista.

Esse processo de apropriacdo do processo criativo e a abertura para os
acasos sao fundamentais na consolidagcéo do improviso e do jogo como linguagem
da cena. Eles ndo apenas preparam o terreno para a criacdo, mas também
constituem a prépria linguagem da criagdo. A operacionalizacdo da criacdo por
intermédio dos estudos, tema que sera desenvolvido no proximo capitulo, evidencia
bem isso — desde a delimitacdo dos materiais estudados até a construcdo do
entendimento do material cénico, localizado como uma teia que une os imaginarios

em torno da construcao cénica.
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Capitulo 3
Segunda etapa da criacao:

escavacoes, imaginarios € laténcias

“Haviam, sim, contraido a enfermidade da insbnia. [...] Nesse estado de alucinada
lucidez ndo apenas viam as imagens de seus proprios sonhos, mas uns viam as
imagens sonhadas pelos outros. Era como se a casa tivesse se enchido de visitas.”
Gabriel Garcia Marquez, Cem Anos de Solidao (2013, p. 86)

A cultura de criacdo coletiva ou colaborativa, vista de nossa perspectiva,
atingiu seu apice como um ponto de interesse nos processos criativos a partir da
década de 1990 (Fischer, 2010). No Brasil € nas Américas, destacam-se referéncias
que representam marcos dentro dessa historiografia, como o Teatro da Vertigem em
Sao Paulo (Brasil), o Yuyachkani em Lima (Peru), o Théatre Repéres no Québec
(Canadd), entre outros coletivos em cidades e paises diversos.

Este € um olhar sobre a criacdo teatral comumente associada a nocao de
teatro de grupo, onde, além da construcdo de uma montagem cénica, ha o
paulatino tecer de um grande projeto que se potencializa na pesquisa do que pode
vir a ser a cena. Cada momento de encontro dedicado a criagcdo representa um
movimento — seja de aproximacgao, seja de distanciamento — desse potencial
projeto derivado do encontro de criadores com questdes prementes. Assim, um
processo criativo é permeado por escolhas — de conceitos, de linguagens, de
temas e de operacdes (simbdlicas, afetivas e éticas) — que se desdobram e se
refinam conjuntamente. Nesse sentido, Fischer (2010, p. 17) define que, em sua
maioria, “as companhias sdo agentes de expansao cultural, envolvendo-se na
pesquisa de linguagens e procedimentos de criagdo, com propostas de
continuidade de trabalho”.

A proposicdo, producdo e reflexdo sobre experiéncias de criacdo em
colaboracdo costumam estar atreladas a elaboragdes pedagdgicas proprias. Isso
ocorre devido ao refinado trato da comunicacado, que € transversal a um processo

também formativo e mutuo, onde aquele que ensina aprende, e vice-versa, pois
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movimenta experiéncias que constroem seus saberes. Esse processo envolve o
desenvolvimento de vocabularios especificos ao longo de horas em sala de ensaio e
anos de criagdo conjunta. Exemplos, como os dos coletivos citados acima,
evidenciam experiéncias e experimentacdes que forjaram seus proprios caminhos,
sempre em dialogo com aquilo que ja foi criado anteriormente — uma vasta gama
de referenciais, vivéncias pessoais e tradicbes que sdo pertinentes de serem
constantemente revisitadas —, com vistas ao que desejam concretizar no futuro .

Neste espaco, o trabalho da direcdo (e de todo o corpo criativo) vai
encontrando seus modos pessoais de fazer que, entre tentativas e erros, se
reformulam constantemente dentro de seu oficio inserido em um contexto criativo.
Ressalto o papel da diregcdo neste contexto, pois € neste recorte que me encontro
com o coletivo em formacéo. Junto a ele, busco formular proposi¢cdes para uma
dramaturgia espetacular, explorando processos pedagodgicos proprios aquilo que
considero como sendo da direcao teatral.

A funcdo da direcdo nesses processos concentra-se em entrelacar
estratégias especificas ao longo do processo criativo, focalizando o convivio e a
colaboracdo, ndo apenas entre os participantes da criacdo, mas também com as
diversas materialidades da cena. Em muitos desses percursos de interesse, nota-se
que o foco esta mais no “como fazer?” do que no “o que fazer/contar?”, com a
questdo do que contar surgindo como uma consequéncia natural. Isso estabelece
um vinculo indissociavel entre essas duas instancias.

Metodologicamente, destaco em muitos desses processos 0os momentos
nos quais os criadores sao convocados para colaborar com uma cena, indo além de
uma mera apresentacao oral de uma ideia. Trata-se de um instante para corporificar,
encarnar e materializar essa pulsao criativa. A partir de uma provocacao
pré-definida — seja uma questdo, uma escolha de materialidade ou um elo
narrativo, dentre varias possibilidades de ponto de partida — emerge uma resposta
criativa, propriamente cénica, para uma questao que todos naquela comunidade
estdo considerando e refletindo. Neste contexto, cada singularidade reage de
maneira unica a provocagao, ecoando em um prisma de imaginarios diversos que

reverberam essas provocacdes de formas variadas.
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Entendendo que os movimentos de criacdo coletiva ocorrem em larga
escala nos territérios das Ameéricas, indo além dos grupos mencionados
anteriormente e sendo uma politica poética recorrente em diversos espacos e
agrupamentos, surgem naturalmente grandes entroncamentos que traduzem modos
especificos de fazer acontecer esse procedimento. Esses entroncamentos se
ramificam, alastrando os trabalhos investigativos que criam caracteristicas proprias:
inventarios de procedimentos com pontos de partida especificos, formas de
operacao e, consequentemente, nomenclaturas proprias. Esses procedimentos sao
constantemente atualizados a medida em que sdo apropriados e revisitados por
novos coletivos, criadores e criacdes, que por sua vez, acabam gerando novos
segmentos neste vasto conjunto de rizomas.

Tive contato com essa pratica de criacdo, centrada na colaboragdo por
cenas, com diversas abordagens e denominagdes — em coletivos, instituicoes de
ensino e leituras bibliograficas sobre o tema. No entanto, foi sob os titulos de
“estudos cénicos”’, “estudos da cena” ou simplesmente “estudos” que encontrei as
abordagens mais radicais no sentido de promover um enfrentamento da matéria da
cena pela prépria cena.

Partindo desse reconhecimento e seguindo o fio de Ariadne deixado pelas
experiéncias, busco, neste momento da investigacéo, reunir referéncias que nutram
perspectivas para estabelecer uma pratica metodolégica em um processo criativo
em andamento. Nao se trata de buscar a origem da ideia de “estudo cénico” nos

processos criativos no Brasil por meio de uma escavagao “genealdgica”, por assim

' Aprofundei meu trabalho de criagdo em didlogo com os Estudos Cénicos, sob a orientagéo do ator e
diretor Leonardo Antunes, em colaboracdo com o ator Jean-Pierre Kaletrianos, durante meu periodo
como ator na Cia Teatral Energds, especialmente entre 2019 e 2023. Leonardo Antunes € o diretor da
companhia. Em um artigo coescrito por Gabriela Itocazo, Leonardo Antunes e Maria Thais sobre o
processo criativo de “Prometheus — a Tragédia do Fogo,” (produzido pela Cia de Teatro Balagan, dirigido
por Maria Thais e com participacéo de Leonardo Antunes no elenco), s&o mencionadas as praticas de
Estudos Cénicos no processo. Esses estudos ocorriam sob a orientagdo da diretora e eram
apresentados a um pequeno grupo de espectadores na Casa Balagan. Eles serviam para explorar as
particularidades dos materiais, propondo uma forma de tradugao em composicao teatral.

No artigo, uma nota de rodapé oferece uma definicao relevante que vale a pena mencionar: “Estudos
cénicos: pratica criativa de investigacdo em que os atores, provocados por uma obra, um tema, um
material ou por um desafio proposto, compdem um esboco de cena; € uma resposta poética, um
rascunho, um protoétipo, por vezes partihado com o publico, por vezes apenas um modo de prospectar
o material propulsor de didlogos e aberturas (Iltocazo; Antunes; Thais, 2011, p. 15)”.
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dizer, mas sim de ecoar interrogacdes sobre a ideia de “estudar a cena” em didlogo
com tradicdes especificas, encontrando possibilidades para uma abordagem mais
pessoal e apropriada, capaz de guiar um trabalho em desenvolvimento. Trata-se,
enfim, de materializar um procedimento de criacdo para que, a partir dos aspectos
pedagdgicos e das exploragdes ressaltadas no capitulo anterior, os criadores
tenham possibilidades de significar essas experiéncias em feituras. Portanto,
mecanismos que fornegam um transporte que nos leve em dire¢ao a criagao cénica.

E importante destacar que esse movimento dialoga com a historiografia,
mas nado se concentra no trabalho historiografico; seu foco principal é
essencialmente sondar os passos anteriormente realizados, observar seus vestigios,
para depois percorrer caminhos proprios, sem deixar de evidenciar as trajetérias de
outras pessoas que estdo presentes, indiretamente, em uma pratica pessoal de
direcdo em sala de ensaio — uma vez que este trabalho toma como centro
mobilizador a pratica como pesquisa em artes da cena. Tanto a desconstrucao
quanto a reconstrucdo da identidade estdo presentes nesse processo, que, a
medida que se constrdi, também constréi uma forma de fazer. Trata-se mais da
composicdo de um caderno pessoal de diretor-pedagogo-pesquisador, onde os
rastros dos percursos e as planicies encontradas abrem veredas para outros
caminhos. A questdo central aqui € sobre o que posso fazer e como posso fazer

esse processo, ainda em estagio inicial, ganhar corpo.

3.1. ESTUDAR A CENA
3.1.1. RASTROS E TERRENOS

O titulo e a pratica dos “estudos” cita e faz referéncia a uma linhagem de
investigacdes no Brasil que derivam da leitura e do movimento de criacdo em
dialogo com os rastros de uma tradicdo cénica russa. Essa pratica também é
conhecida como “etjud” e, sobretudo, “études”, refletindo pesquisas francéfonas
sobre Constantin Stanislavski e seu legado — particularmente em relacdo ao

trabalho com as agdes fisicas, ultimo objeto de concentragcdo das pesquisas do
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diretor-pedagogo. E no trabalho desenvolvido por Maria Knebel? que este Ultimo
objeto ganha a sistematizacédo sob o titulo de método da Analise-Acédo ou Analise
Ativa, onde acontece o ensaio através de études. Ao falar sobre esse mecanismo,
Knebel (2016) nos revela o centro revolucionario deste trabalho: o texto improvisado
— e, ouso dizer, mais do que o texto, o proprio ato de improviso. Através dessa
chave, o processo de entendimento do material dramaturgico percorre outras vias
dentro do trabalho da atuacéo, essencialmente a totalidade do corpo.

Em um primeiro momento, ocorre o que a autora chama de “exploracao
mental” do texto, onde é através dessa exploracdo que o ator passa a “enxergar no
esqueleto da obra um tecido organico” (Knebel, 2016, p. 50). Metodologicamente, é
sugerido um exercicio simples: “cada intérprete deve narrar a linha de seu papel ao
longo de toda a peca” (Knebel, 2016, p. 50). Entdo, dotado desse esqueleto (0
entendimento da logica das acgdes), ele passa ao processo de ensaio pela acdo,
onde se coloca no lugar do personagem no drama, executando as agdes do outro
(personagem) partindo de si préprio e falando com suas proprias palavras
(improvisadas) que o agir impulsiona.

Em um jogo atento a verve de criacdo na sala de ensaio, os études sao
produzidos e, logo em seguida, avaliados em comparagdo com o texto, buscando
corregcdes de incongruéncias com o material de origem — o rigor, neste contexto,
estd no trabalho de entender o universo proposto pelo autor. Para que esse
entendimento seja completo, é necessario, inclusive, compreender os esquemas
das construgdes lexicais e estruturas gramaticais utilizadas, tanto pelo autor quanto
pelo ator em acéo. E nesse comparativo (entre outros) que se ganha intimidade e
entendimento da particularidade do que o autor propde em sua obra.

O carater revolucionario deste trabalho naquele contexto, em comparagcao
com 0 que vigorava antes de sua formulacdo, se evidencia quando Knebel afirma

gue antes,

2 Maria Knebel se destaca como uma das pesquisadoras e diretoras teatrais que construiu um percurso
solido mantendo vivo esse pensamento inquieto iniciado por Stanislavski. Nascida em Moscou, Knebel
estudou no estudio dirigido por Michael Chekhov, atuou no Teatro de Arte de Moscou e lecionou no
Instituto Estatal de Artes Teatrais (GITIS), sendo responsavel por formar outros nomes importantes do
teatro do século XX (como Anatoli Vassiliev, que sera mencionado a seguir).
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[...] ao analisar a pegca a mesa, o intérprete ndo via a importancia
fisica do herdi, pois esta ndo se materializava. Com o novo método
de trabalho, o intérprete apropria-se dos acontecimentos desde os
primeiros passos do trabalho sobre o papel, sem separar o
psicoldgico, interior, do fisico, exterior.

Se antes analisavamos a pecga e o papel desde um ponto de vista
especulativo, através do raciocinio e como que “de fora”, no novo
método de ensaios, realizando études diretamente sobre os temas da
peca, sobre as situagdes que a compdem, a analise é feita de
maneira real e a ativa. E como se o ator fosse imediatamente
colocado nas condicbes de vida do personagem, no mundo da
prépria peca (Knebel, 2016, p. 51).

O que ressalta aos meus olhos nessa abordagem é a construgcdo de um
mecanismo cujo mote é, justamente, a capacidade de descentralizar a criagcdo e a
compreensdao da cena do didlogo prévio de sua execucdo. Deposita-se sobre o
contato com a cena a crenga no entendimento da acao.

A escrita de Knebel é rica e repleta de exemplos que evidenciam uma
vivéncia intensa na lida com essa metodologia de trabalho tomada pela pratica. Nos
anexos da edicao publicada no Brasil, organizada por Anatoli Vassiliev e traduzida
por Mariana Tendrio e Diego Moschkovich, ha amostras e exemplos praticos.
Knebel também oferece alertas importantes sobre a aplicagdo dessa metodologia,
como quando afirma:

As vezes encontramos ainda um outro fenémeno que freia o trabalho.
O ator, repetindo duas ou trés vezes um étude, comega a fixar o seu
proprio texto improvisado. Assim que o étude se torna repeticéo e
deixa de ser a busca por um conhecimento novo e mais profundo do

personagem, deve-se interromper imediatamente os exercicios, que
levam a um caminho falso (Knebel, 2016, p. 57).

E sdo justamente esses continuos lembretes de uma ndo mecanizagdo da
improvisacao que reafirmam como, neste trabalho, a improvisacédo e a escuta ativa
da cena sdo caminhos para a construgcdo de conhecimentos, descobertas e
exploracdes. Nao se trata de improvisar a fim de encontrar efeitos de grande
intensidade emocional ou de analisar o texto na busca de um entendimento
meramente analitico, mas sim de, na propria acdo, semear a necessidade de agir
em cena, cultivando assim a presenca da atuacgao.

Historicamente, para que o surgimento desse mecanismo de trabalho se

fortaleca, além da busca por melhorias em aspectos que podemos classificar como
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“estéticos” da cena (que resvalam na qualidade no trabalho da atuacéo, da voz, do
corpo, da psique), ha elementos do oficio cotidiano que detonam a interrogacao que
gera o trabalho da chamada “analise ativa”. Segundo Knebel (2016, p. 20), um
desses elementos “era a crescente passividade do ator, que, ao invés de buscar,
desde o inicio, um caminho que o aproximasse do papel, comecava a delegar essa
responsabilidade ao diretor”. Este principio de trabalho reflete o desejo de arrancar
o ator da letargia e da funcéo passiva, transformando-o também em autor da cena.
Neste jogo, abre-se a possibilidade efetiva da pesquisa de uma dramaturgia propria
da atuagcdo. Ha a enunciagdo de um intersticio entre as estruturas formais,
plenamente estabelecida, e a execucdo, que passa a ser nutrida pelo ato de
improviso do ator, que se torna também autor de sua acdo em acontecimento.
Seguindo caminhos de elaboracdes metodolégicas acerca dos études,
Anatoli Vassiliev € importante de ser citado. Vassiliev foi aluno de Knebel no GITIS e,
no prefacio do livro mencionado, a relagdo com sua mestra ganha tonalidades que
verificam essa empolgacdo pelo improvisar, de carater, segundo suas palavras,
cientifico e profissional:
Para mim, foi uma alegria poder voltar ao que havia aprendido nos
anos de minha primeira universidade, de quimica, onde tudo era

construido a partir de um ponto de vista exato, regular, gramatical,
com campo livre a improvisacéao (Vassiliev, 2016, p. 15).

Vassiliev € um diretor que teve grande transito no Brasil, participando de
eventos, oficinas e outras atividades. Um capitulo de seu livro “A un unico lettore:
Colloqui sul teatro” (Vasil'ev, 1993) foi traduzido para o portugués por Papoula
Bicalho e Matilde Biadi, percorrendo o pais, especialmente o Sudeste, durante um
programa de oficinas e conferéncias realizadas em 2010 pelo ECUM — Centro
Internacional de Pesquisa sobre a Formagdo em Artes Cénicas. Na ocasido, o
diretor conduziu uma oficina intitulada “O texto literario e a improvisagdo”, nome
homénimo do capitulo traduzido.

O capitulo é uma aula dada em Bruxelas, durante a primeira edicdo da Ecole
des Maitres, em 21 de setembro de 1990, e constréi uma perspectiva dinamica

sobre o trabalho com os études, narrando a conducédo dos ensaios por Vassiliev.
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Observar a mutabilidade da pratica dos études sob a direcdo desse encenador
russo, contemporaneo a noés, nos relembra a dimensdao ampla que este trabalho
pode ganhar, sempre tendo como base: 1) a agéo fisica; 2) o ato de improvisagao.
Seguindo o sistema légico ternario da cena dramatica, Vassiliev destaca o
percurso dramatico dividido em:
- Partida: O acontecimento inicial que delimita comportamentos; dessas
acdes, sucedem-se 0s acontecimentos.
- Climax: O acontecimento em si, o evento principal da cena.
- Final: O territério que abrange do climax até o inicio da cena seguinte.
Essa divisdo visa dar material para que o étude, em sua tarefa, se efetive,

sendo ela;

fornecer ao ator um processo de jogo, ou seja, tornar seu jogo cénico
natural, consequente, gradual, manifestando-se hic et nunc; de
transportar seu jogo cénico do tempo passado (que € um tempo de
tipo narrativo) para o presente® (Vasil'ev, 1993, p. 348).

Refletindo uma inquietude, a pratica que Vassiliev narra representa uma
espécie de continuidade apropriada do trabalho com agdes fisicas. E interessante
ver essa continuidade ndo como uma evolugdo, mas como uma das ramificacdes
transversais aos processos criativos ja mencionados, nos quais criadores
autdbnomos se apropriam e atualizam as praticas conforme seus interesses criativos
em uma sala de ensaio viva e cambiante.

A partir da estruturacdo mencionada, o trabalho de ensaio por meio dos
études passa a ser organizado em quatro variantes. A primeira é a variante auténtica
(ou classica, ou analitica), na qual se respeitam todos os caminhos dramaturgicos

criados pelo autor em todas as suas estruturas. Gradualmente, surgem lacunas em

8 Tradugdo nossa. Original: “ll vero compito del’etjud, quello che effettivamente, anche se

impercettibilmente, svolge, & quello di fornire all’attore un processo di gioco e cioe quello di rendere il suo
gioco scenico naturale, conseguente, graduale, manifestantesi hic et nunc; di trasportare il suo gioco
scenico dal tempo passato (che & un tempo di tipo narrativo) a quello presente.”

Sobre a questdo do tempo narrativo e do tempo presente no texto de Vassiliev, ha um destaque
interessante quando o autor afirma que o texto age de forma paradoxal na agdo do ator na cena,
acorrentando o teatro e privando-o de sua verdadeira finalidade. Segundo ele: “funcionar como um meio
imediato de comunicacao entre as pessoas. [...] Em suma, o texto tem uma funcao terrivel: a de matar o
drama. Embora se diga que ele mesmo é o drama! Um paradoxo (Vasil'ev, 1993, p. 348)” (original:
funzionare da mezzo immediato di comunicazione tra gli uomini. [...] Insomma, il testo ha una funzione
terribile: quella di uccidere il dramma. Benché si dica che Iui stesso € il drammal Un paradosso).
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que elementos ndo sdo mais nomeados, ficando abertos a criagdo pelo ator em
cena. Na segunda variante, o desfecho — ou seja, a ultima parte — passa a
pertencer ao ator. Na terceira, ha a saida do acontecimento de partida, em que o
ponto de partida precisa ser preciso para gerar impulso para a acao. Na quarta e
ultima variante, a acdo nao é mais nomeada, apenas a composi¢ao.

Nesta ultima variante, no que se refere a montagem do percurso, ocorre um
trabalho de analise que se ocupa em fazer as transicdes de um fragmento para o
outro. Ha uma sequéncia de aberturas que convidam a ludicidade e ao jogo,
encaminhando-se para o seu coroamento. Ao concluir o fragmento, a liberdade
cessa, € o ator é obrigado a executar as condigdes obrigatdrias que conduzem uma
composicao a outra. O rigor, neste trabalho, esta nesses n6s que amarram e que
precisam ser ajustados com extrema precisao.

A gradacgao postulada por Vassiliev na construcédo das variantes dos études
reflete a necessidade de preservar e manter aquilo que nao € racionalizavel na
cena®. Nesse sentido, os principios em que a racionalidade (qQue provoca contenc&o)
supervisiona a acdo sao deixados de lado, permitindo que o descontrole se torne
uma tonica a ser explorada.

A vivéncia da criagdo da agdo no campo do descontrole ocorre por meio da
escuta das imagens pelo ator. Diretamente ligado ao ato imaginativo, Michael
Chekhov (2019, p. 25-26) ilustra o entendimento sobre a ideia de imagens neste
contexto ao nos conduzir por meio de uma situacdo narrada: apés um longo dia,
altas horas da noite, depois de uma sucessdao de experiéncias, vocé se senta e
fecha os olhos. Diante de seus olhos, tudo o que vocé viu (rostos, lugares, coisas)
retorna em imagens. No entanto, essas imagens retornam diferentes, despertando
maior interesse, pois nelas ha tracos de imaginacdo. E mais, elas ndo se
subordinam ao que vocé viveu durante o dia; ganham autonomia, trazendo novas
criaturas e situagoes. Trata-se da sua Imaginacéao Criativa, produtora de imagens.

A paulatina abertura para a improvisagao permite também uma ampliacéo
da percepcao para elementos que tangenciam a cena e que, de outra forma, ndo

seriam descobertos e valorizados se a improvisagao fosse limitada apenas ao texto.

4 Seguindo Michael Chekhov, Vassiliev nomeia essa dimens&o como “metafisica’”.
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E essa abertura que instrumentaliza atores e diretor na criacdo de espetaculos
permeados por improvisos transversais a linguagem cénica. Especificamente,
Vassiliev cita a criacdo a partir de “Esta noite improvisa-se” de Luigi Pirandello (em
abril de 1990) como uma composi¢ao baseada na improvisagao do texto e da agao,
contendo momentos de puro improviso e outros de rigor na récita, permitindo que o
tecido compositivo dramatico surja. Ou seja, nos coloca a convivéncia do rigor e da
espontaneidade como duas possibilidades latentes e intercruzadas de encarar a
cena como acontecimento.

E, a medida que as variantes se somam no trabalho com os études,
tornando-o mais independente do texto, surge a questdo: o que o diferencia da livre
improvisacdo? Almeida (2015, p. 34) propde uma afirmacdo que sugere uma
possivel resposta ao dizer: “[...] o étude difere da livre improvisacao, pois enquanto
naquela a improvisacdo ocorre dentro de uma estrutura, esta ultima se desenvolve
criando uma estrutura”. Ou seja, a estruturacdo como espaco de liberdade criativa,
como chao preparado para improvisacdo, que ao mesmo tempo se torna
edificadora de estrutura.

E sob essa relacdo — entre autonomia e construgdo — no didlogo com uma
estrutura — ao mesmo tempo definida e aberta para improvisagéo —, que habita a
minha curiosidade enquanto diretor de um processo de criacdo. E interessante
observar as mecanicas deste trabalho, buscando entender como €& possivel
esgarcar a0 maximo um vinculo estabelecido (neste caso, com o texto literario) e
também estreita-lo. Nesse vai-e-vem, ocorrem as escolhas de uma dramaturgia
espetacular que permite que emerjam siléncios, respiragcbes, tempos,
simultaneidades, planos, entre outros elementos diversos que convivem com essa
matriz original, as vezes chegando a questionar a necessidade da palavra falada,
mas sempre com primazia pelo trabalho a partir da acéo.

O trabalho com o drama e o texto literario ndo estabelece uma base de
pretensao definida para o processo criativo descrito neste texto. No entanto, ao

revisitar as bifurcacbes do século e da Russia em que viveu Stanislavski,
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encontramos seu vinculo com Vsevolod Emilevitch Meyerhold®, diretor citado como
influéncia criativa na construcdo dos procedimentos narrados no capitulo anterior.
Meyerhold estabelece outro vinculo com a ideia de estudar a cena e de construgao
de uma estrutura propicia ao estudo.

Stanislavski e Meyerhold sintetizam grandes linhagens de projetos poéticos
de criacdo, sendo expoentes da cena dos séculos XIX e XX, com ecos que se
estendem ao século XXI. Eles evidenciam as diferencas que fundamentam suas
abordagens, muitas vezes lidas como opostas. A relagcdo entre os dois diretores é
de um antagonismo nutrido por ricas contradicoes. Meyerhold foi aluno de
Stanislavski e, em certo ponto, optou por deixa-lo para fundar sua prépria trupe e
conduzir seu proprio projeto, seguindo um caminho distinto. Ele “rejeitou o
naturalismo psicolégico e deu atengcdo ao aspecto plastico do espetaculo, as linhas,
aos movimentos, as cores capazes de sugerir e revelar o interior, o invisivel”
(Picon-Vallin, 2013b, p. 18). Este projeto, multifacetado tal qual foi o de Stanislavski,
em um dado momento era denominado como “teatro da convenc¢éo”, um teatro nao
ilusionista no qual “ndo se trata de fazer entrar a vida, mas de submeté-la a uma
transformacéo artistica, considerando-se o espectador ativo como o ‘quarto
criador’” (Picon-Vallin, 2013b, p. 17).

No entanto, esse divércio ndo marca uma ruptura definitiva. As biografias de
ambos insistem em se aproximar constantemente em diversas ocasioes, desde
tentativas de parcerias frustradas a encontros a portas fechadas (tornados miticos
ao longo do tempo, sem que saibamos ao certo o conteudo dos debates ocorridos)
até discursos publicos e opinides sobre os espetaculos produzidos por suas
respectivas companhias. “Nao ha praticamente nada na atualidade do nosso mundo
teatral russo que néo esteja, de um modo ou de outro, ligado a Stanislavski, que

estudou a ciéncia da encenacgao”, afirma Meyerhold (apud Béatrice Picon-Vallin,

5 Nas Ultimas décadas, Meyerhold tem sido uma fonte inesgotavel de surpresas, com investigacdes que
antecipam, e muito, dimensdes presentes na cena contemporanea. Vale ressaltar que Meyerhold foi uma
vitima politica do regime stalinista, e, por isso, grande parte de sua obra atravessou os tempos pela
resisténcia de alguns, como no caso de Serguei Eisenstein. O apagamento de Meyerhold da histdria do
pais foi um marco, e somente nos Ultimos anos houve um retorno a esse material.
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2013b, p. 18); “O unico encenador que eu conhegco é Meyerhold”, afirma
Stanislavski (apud Béatrice Picon-Vallin, 2013b, p. 27).

Ampilificar a visdo da relacao entre esses dois encenadores, cujos projetos
fundamentam oposicdes, evidencia também as complementaridades e um jogo que
os torna distintos, mas também indissociaveis. O préprio Meyerhold, em 1936, cita
uma ocasiao que Picon-Vallin associa a uma direcdo de Stanislavski em 1901 da
peca “As Trés Irmas”, quando ja estava seguindo seus principios das agoes fisicas e
Meyerhold estava em cena:

Meyerhold rememora, diante de seus atores, um momento no qual
ele ndo conseguia exprimir o frémito que lhe estava sendo pedido;
Stanislavski o fez entdao desarrolhar uma garrafa e, a partir dos
movimentos de seu corpo, das tensdes implicadas por essa acéo,
algo brotou, semelhante ao sentimento buscado, que ndo era o
sentimento, mas podia ser percebido como tal pelos observadores. A
atuacdo do exterior para o interior, que caracteriza a pesquisa
meyerholdiana, |he foi de alguma forma revelada por Stanislavski,
mesmo se, entre as solugdes que experimentava, Stanislavski tenha
optado, na época, pela via contraria. No entanto, ele voltara a esse
tipo de atuagao em varios momentos de sua carreira, antes de fazer a

respeito uma investigacdo sistematica entre 1935 e 1938
(Picon-Vallin, 2013b, p. 19).

E este ponto nos é interessante. A acao fisica: essa € a pedra de toque que
une esses dois universos tao distintos. Entender como o trabalho por intermédio
das acdes fisicas € o ponto de convergéncia comum entre dois diretores de
abordagens tdo distintas como as mencionadas, nos permite observar Meyerhold
ao lado de Stanislavski como dois frutos completamente distintos em tons,
formatos, cores e saberes, mas que brotam do mesmo solo, arado com as mesmas
substancias e mecanicas. O que efetivamente diferencia os dois
diretores-pedagogos € o olhar para a relacdo entre psicologia € composi¢cdo na
producdo das acdes. Em Stanislavski, as acdes fisicas permanecem ligadas as
acdes da vida; Meyerhold, por sua vez, trabalha por intermédio da montagem de
referéncias que faz o ator vivenciar imagens multiplas e heterogéneas, produzindo
outro tipo de criatividade por meio da acao (Picon-Vallin, 2013b, p. 29).

Trata-se, portanto, de uma mudanca de principios operativos, porém sem

abrir mao das agdes e do imaginario ativo dentro desse contexto. Abrir o leque
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desse trabalho bifurcado é interessante, uma vez que a l6gica meyerholdiana esta
mais proxima, especificamente, de nosso interesse criador em processo. Contudo,
nesse jogo, ndo devemos abrir mao desse solo arado e enriquecido por uma
abordagem multipla, entendendo que tudo que brota dele pode vir a ser de
interesse ao NOsSso universo criativo.

Como delineia Maria Thais (2009), ao contrario de Stanislavski, Meyerhold
nao formulou um método ou um sistema, mas, transversal a sua pratica cénica,
encontramos esse movimento que fusiona pedagogia e encenacédo. Ele aspirava
que o ator ndo fosse apenas um mero intérprete das ideias do diretor, mas sim um
colaborador e criador. Diante do contexto em que essa aspiracao se situa, era
necessario um “método ativo de educacéao, ensinando o ator a compreender o que
interpreta e educando-o a pensar por meio de imagens” (Thais, 2009, p. 37) para
efetivar sua visao.

Nesse conjunto de praticas, artisticas e também pedagdgicas, busco
materiais que evidenciam a questdo da composicao e da logica das acgoes fisicas
de forma entrecruzada, bem como como a improvisacdo se comporta nesse
contexto e como ocorre a chamada “escuta das imagens”. Nessa busca, o trabalho
com a biomecanica volta como destaque. Evidenciando aspectos de uma
abordagem que valoriza os desenhos de uma composi¢cao, a biomecéanica parte de
aspectos plasticos e sonoros inseridos num contexto de transmissdo: sao
exploracdes aprendidas por meio do olhar e da orientacdo, valorizando a execugéo
precisa do que € proposto, destacando o gestual e o0 movimento no processo
formativo da atuacao.

Um marco na construgcdo do trabalho biomecanico de Meyerhold é um
curso coordenado em seu Estudio de Petersburgo entre 1914 e 1917, intitulado
“Técnica dos Movimentos Cénicos” (Picon-Vallin, 2013a, p. 69). Fruto de um fascinio
pela tradicdo, materializado em seu imaginario pelo olhar para a Commedia Dell’Arte
e também para manifestagcdes do Oriente, Meyerhold passa a realizar parcerias com
especialistas eruditos, como V. Soloviev, especialista em comédia italiana, e
comeca a produzir exercicios roteirizados, na maioria das vezes inspirados na

Commedia Dell’Arte e acompanhados por musica. Cada exercicio:
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Inclui atividades corporais (salto, queda, corrida, bofetada),
elementos de acrobacia ou malabarismo e se apoia na manipulagéo
de diferentes objetos, muitas vezes ligados a tradicdo (arco, bastao,
bengala, cesta, espada, langas, leque, chapéu, capa, véus, tecidos
etc.) (Picon-Vallin, 2013a, p. 69).

Essas sequéncias roteirizadas sdo nomeadas por alguns como “estudos”,
que recebem titulos situando-os em um contexto de micronarrativas especificas,
como “a bofetada”, “a punhalada”, “o arco”, “a pedra”, entre outros®. Essas sdo
sequéncias fixas a serem aprendidas e repetidas, no entanto, mais do que uma
sequéncia coreografica, os exercicios e estudos biomecénicos sintetizam em
pedagogia os principios de movimento que derivam e traduzem a visdao de
Meyerhold sobre as praticas que pretendia formar, no que se refere a plasticidade
da cena, estilizada e “teatral”. Assim sendo, servem como uma “preparacao”, por
assim dizer, ndao sendo um fim em si mesma, mas um caminho para uma
compreensdao complexa de seus ideais. Tratava-se de um processo de
aprendizagem e formacao de uma pedagogia que pretendia pensar (em um quesito
pratico) o ator dessa nova cena. Movido por principios, a aprendizagem por
“estudos” na biomecanica evidenciava a forma na equacao da elaboracdo de um
gestual expressivo, sintético e de administracdo de forcas. No contexto do trabalho
meyerholdiano, esses estudos tém objetivos especificos relacionados ao controle
do material do ator:

[...] isso significa ajudar o ator a tomar consciéncia do seu corpo no
espaco da cena: e primeiramente ajuda-lo a achar e movimentar o
seu centro de gravidade, ja que a arte do ator em movimento exige
um senso de equilibrio igual ao do fundmbulo. E a partir desse
equilibrio sempre perturbado e reencontrado que o ator se organiza
na area cénica, bem estavel e flexivel sobre suas pernas, ao mesmo
tempo ponto de apoio e molas. De algum modo, os exercicios

desenvolvem no ator a faculdade de sentir interiormente tudo o que
pertence ao exterior (Picon-Vallin, 2013a, p. 75).

5 Assim como as poses da Commedia Dell’arte, os movimentos da capoeira ou das dangas populares, o
estudo dos movimentos que compdem a biomecanica integra aquele conjunto de saberes que nao
podem ser totalmente transmitidos através de palavras escritas, mas sim pelo olhar atento da relagéo
entre mestre e discipulo. Esses conhecimentos constituem um repertério transmitido e perpetuado de
geragdo em geragdo por meio da oralidade e da convivéncia. Alguns nomes mantém o legado das
sequéncias da biomecénica vivo, mas os acontecimentos decorrentes do regime stalinista nos fazem
concluir que muitos desses saberes foram perdidos ao longo do tempo, € 0 que permanece atualmente
representa apenas uma parcela dessas sequéncias.
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Essa definicdo estrita, muito fisica e precisa, acionada e organizada por
elementos exteriores do corpo do ator, nao dispensa o ato improvisador da acao
cénica, ligado a ideia de “combinacdo” das capacidades e habilidades adquiridas,
formalizadas na triade “intencéo, realizacéo, reacdo” durante o jogo.

Ao contrario do que parece, a abordagem biomecéanica da atuacao
nao reduz o ator ao estado de maquina (mas pode permitir mostrar a
maquina, ou o boneco, dentro do personagem) e, mais, ndo ignora a
sua capacidade de improvisagao, ela abre a atuagdo ao principio da
montagem, torna o ator responsavel pela criacdo de imagens
espacgo-ritmicas sem funcao ilustrativa redundante em relagdo ao
texto, ela obriga a ver e se ver dentro do espaco. Esse tipo de
atuacdo se apoia sobre a consciéncia que o ator tem da inscrigcdo do
seu corpo sobre e dentro da area cénica, sobre seu conhecimento da
mecanica corporal, sobre conceitos dinamicos de aceleragdo, de
resisténcia, de frenagem, sobre nogcbes de emprego, de
autolimitacdo. A assimilacdo de um certo numero de regras libera a
imaginacdo e da ao ator, além do slogan simplista de eficiente
homem-maquina das utopias produtivistas, a disponibilidade do seu
corpo e a abertura, num espaco autolimitado, minimo, de uma
margem de liberdade que deve ser plenamente aproveitada. A
assimilacdo das regras |he da, enfim, e sobretudo, talvez a

possibilidade de transgredi-las (contraemprego,* movimento dito
“excéntrico”) (Picon-Vallin, 2013a, p. 79-80).

A pratica de improvisacao aqui existe e opera de outro modo, descolada da
vida cotidiana, sendo capaz de gerar um rebote onde, de fora para dentro, ocorre
uma manifestacdo (emanando de dentro para fora). Isso permite ao ator
efetivamente imaginar e atribuir sentido a outras matrizes de pensamento, sobre o
caminho da combinacdo, da composicao, da elaboracdo de imagens plasticas e
sonoras.

Em resumo, as diversas praticas que se traduzem na sumula “estudo” séao
diversas facetas da forma de se estudar a cena em estado de laténcia. Caminhos
distintos explorados por uma série de artistas que, em suas inquietudes poéticas e
vislumbres estéticos, dialogam com os materiais que |hes foram oferecidos, seja

pela tradicao, seja pela erudicao, para elaborar um projeto de cena e de ator.

3.1.2. ENUNCIANDO OS DESAFIOS

Em 2022, Sao Paulo, Brasil, observando esses principios, essas historias,

me fortalecendo com aquilo que me traz para a criagao (sobretudo as experiéncias
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que outros proporcionaram a mim), junto ao coletivo criador busco estabelecer uma
concepcao apropriada para a ideia de estudar a cena e estipular uma estrutura que
nos seja interessante e propicia a isso.

Pensando nisso, apds alguns encontros de exploracdo sistematica do
Campo de Visao, narrados no capitulo anterior, passo a propor estudos cénicos aos
criadores que me acompanham. Antes de adentrarmos aos materiais dramaturgicos
desejados (as imagens e o universo da epidemia de insbnia e o universo do sonho
manifestado, engatilhados por “Cem Anos de Solidao” de Gabriel Garcia Marquez,
cuja a relacao foi pontuada na introducao desta dissertacao), porém, sem perder o
foco de nossa investigacdo, foi crucial dar o primeiro passo para estabelecer o
estudo como uma das praticas da pesquisa. Nesse sentido, nossa primeira incursao
questionou: “E possivel um blecaute completo e total nos dias atuais?”.

A partir desse questionamento, uma série de reflexdes se desdobraram. Por
exemplo, do ponto de vista material, é relevante observar como estamos imersos
em um ambiente saturado de dispositivos que emitem luz continuamente; mesmo
quando desligados, permanecem em standby, ainda emitindo uma luminosidade.
Além disso, as luzes do mundo exterior (Que parecem nunca se apagar em uma
dindmica 24/7), mesmo quando as casas estdo fechadas, conseguem penetrar
pelas frestas das janelas e pelas brechas das portas. Ao explorarmos mais a fundo
essa questdo, nos deparamos com uma espécie de alegoria do ser humano em
constante estado de standby. A partir dessa miragem, surge a indagacao se ha, de
fato, um blecaute real e completo no corpo-mente do individuo na
contemporaneidade, imbuido de tracos urbanos, desenvolvimentistas e
racionalistas.

E interessante ressaltar que, simultaneamente a proposta deste estudo,
durante as praticas com o Campo de Visao, exploramos a imagem das mariposas e
a orientagdo transversal no comportamento dos insetos’. Essa abordagem
elaborava uma camada adicional ao tom de fuga pelo drama nessas investigacdes,
ao observar o lugar de onde se fala como sendo do animalesco, em detrimento do

lugar atribuido a humanidade no status superior e distinto desse espectro. Embora

" Exploragio descrita na pagina 74 do capitulo 2.
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esse aspecto ndo tenha sido estabelecido como diretriz do estudo, as experiéncias
simultaneas colaboraram para tecer um pano de fundo para a reflexdo que se
instaurava. Todas essas diversas camadas contribuiram para criar um imaginario
provocativo, delineando o terreno a ser explorado ao longo desse primeiro estudo.

Do ponto de vista metodoldgico, estabeleci como diretriz principal apenas a
ideia de que o estudo consiste em elencar acdes e agir no acontecimento cénico.
Destaquei que as acbes se traduzem em aspectos de encenacdo, mas nado se
restringe a eles. Portanto, é fundamental ser guiado sobretudo pelas acdes na
elaboracdo do estudo, enquanto os elementos materiais que comporiam a
encenacao — incluindo marcacoes, figurinos, aderecos, entre outros — devem ser
orientados no sentido de se vincular (na provocacao e no impulso) a essas agdes ao
longo da cena. Isso, no entanto, ndo significa que este principio de investigacao
deva negligenciar o aspecto do acabamento - do vestir-se, do situar-se e do
elaborar-se —, pelo contrario. Uma vez que para agir de forma ndo-ordinaria neste
acontecimento proposto, €& necessario estar preparado para isso, e este
acabamento é parte integral do todo.

Além disso, é importante evidenciar que durante uma acao propriamente
tida como “dramatica” um personagem é movido pela acéo e, ao entrar em cena,
ele deve sair alterado e o ator, consequentemente, transformado. No nosso
contexto especifico, poderiamos abrir mdo da alteracdo do personagem enquanto
entidade dramatica de uma fabula, mas ndo dispensamos a transformacao do ator,
O sujeito que daria corpo a esse personagem.

Como resposta, tivemos dois estudos elaborados por dois agrupamentos
diferentes, mas que propunham que todos os atores estivessem em cena. Essas
elaboragcdes compartilhavam a tentativa de associar o trabalho com o Campo de
Visao a esta primeira exploragcédo da criacao por meio de estudos. Essa associagéo
era uma tendéncia natural, prevista e até mesmo desejada por mim enquanto
diretor, uma vez que, além do tema central da pesquisa ser a intersecdo entre a
dramaturgia da cena e o ato de jogar, o trabalho com o Campo de Visdo era o

repertério comum entre os criadores até aquele momento. Nesse processo de
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estudar a cena, trabalhar com vocabularios que sao coletivizados pode atalhar
positivamente alguns percursos.

Nos estudos em questdo, era perceptivel a proposicdo de textos, de
espacialidade e de materialidade (cenografica, luminosa e de vestimenta),
elementos que poderiam desembocar em acdes. No entanto, contrariando a
adverténcia do enunciado sobre a tendéncia dos recursos da encenagao
sobrepujarem o acontecimento das agdes, esses elementos observados no estudo
nao funcionaram como caminho para que as agdes efetivamente ocorressem e,
consequentemente, descobertas fossem feitas na e pela cena. Esta dificuldade era
esperada, uma vez que se trata de uma operacado refinada e de dificil acesso,
dificuldade encontrada sobretudo por mim quando ator em processos de criagcao.

Nos contextos mais comuns da criagdo cénica atual, onde o tempo de
criacdo tende a ser curto e a busca por resultados € mais imediata, o
comportamento da atuacdo e até mesmo da direcdo tende a se concentrar em
operar a criacdo cénica guiados apenas pelo visivel de um primeiro plano — as
plasticidades esvaziadas de agcdo acabam sendo mais nitidas e, por isso, com maior
facilidade de organizagdo. Focalizando nessa dimenséo, no final das contas, o que
se vé muitas das vezes sado construcdes plasticas que podem até impressionar e
causar um frisson imediato, mas que ndo produz ecos que ultrapassam esse frisson.
Isso acontece até mesmo em espetaculos que ndo se propdéem a serem visuais, e
acabamos vendo gestualidades e palavras também sem acédo. Cabe ressaltar que
nao se trata de uma inacdo “beckettiana”, onde ha a opgao por trabalhar com uma
composicao a partir da auséncia de agcao de uma figura, mas uma auséncia de acao
pela simples falta de compreensao e conhecimento de como operar uma agcdo em
cena. Isso acaba gerando um comportamento viciado de trabalho e pouco sensivel
a essas tessituras.

Ao falarmos de acgdes, € importante retomar que elas ocorrem em um
campo de visibilidade menos nitida, mas de grande intensidade para aquele que as
percebe e organiza estando no papel de espectador. Por outro lado, quando se trata
do papel de produtor das acdes, talha-las acaba sendo mais desafiador justamente

por essa opacidade com que elas operam. Fazer isso demanda o desenvolvimento
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e o cultivo de algo que esta posto como uma habilidade dos aspectos sutis da
cena, como mencionado anteriormente.

E crucial mencionar que duas tendéncias especificas se manifestaram
nesses primeiros estudos, relacionadas a busca por uma radicalizacdo do trabalho
com a dramaturgia cénica no cruzamento com o ato de jogar, e precisamente essas
tendéncias se apresentaram como os principais desafios de toda a jornada de
investigacdo em processo: a primeira diz respeito ao falseamento do jogo — uma
dificuldade recorrente em realmente jogar em cena, uma desconfianca € medo
dessa radicalizagao, disfarcada como uma frequéncia de ator que dirige sua agao e
que desacredita na possibilidade de parceria com o publico enquanto co-autor da
cena. Essa dificuldade se mostrou, incessantemente, como uma necessidade de
ilustracao daquilo que se imagina na composicao (diferente de elaborar uma escuta
das imagens em que o ator tem capacidade de aciona-la durante a sua ac¢éo, tal
qual citado anteriormente ao mencionar o trabalho de Michael Chekhov), somada a
um estranhamento na lida com essa dramaturgia cénica de natureza extremamente
lacunar, um estranhamento que impossibilita uma real presenca cénica da atuacao.
Neste contexto, € necessario que, enquanto atuante, o trabalho aconteca na busca
por entrar em cena consciente dessas lacunas e acreditando que o ato de jogar é o
que vai te devolver a matéria que preenchera as lacunas antes elaboradas — assim,
este € um ato de coragem que demanda uma confianca que ndo € dada, mas
cultivada.

A segunda tendéncia resvala na primeira e diz respeito a um aspecto
criativo central na investigagdo, que esta precisamente na construgdo das lacunas
antes citadas: a construcdo de uma dramaturgia cénica baseada no jogar se
converte em uma arquitetura de “jogo-dramaturgia” a ser levada também ao estudo
cénico. Portanto, enquanto criadores, nosso olhar dramaturgico ndo esta tanto no
ato de contar, mas mais no de provocar com que o jogo aconteca, o qual, € sob 0
olhar do espectador que o jogo passa a narrar. Trata-se entdo de uma abordagem
distinta, com caracteristicas e demandas especificas marcadas pela tentativa e erro
em todo o percurso, onde elaboramos, exploramos, conflitamos e avaliamos os

éxitos e fracassos das tentativas.
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Neste primeiro estudo, por exemplo, essa dificuldade se manifestava ao
inserir dois planos distintos da acao que nao se tocavam em nenhum momento —
na primeira, as pessoas jogam €, na segunda, as pessoas harram; uma composicao
que denota a desconfianca mencionada anteriormente visto que o contato entre
esses dois pontos ndao aconteciam sob o olhar de quem vé&, mas de um jogo que
ilustra a todo tempo, cada detalhe da acao narrada. Os planos se tocam apenas no
sentido de que, ao jogar o Campo de Visao, os atores ilustram aquilo que o ator no
outro plano narra — o que esvazia completamente os sentidos da proposicdo de
uma dramaturgia que se narra pelo jogar.

A execucao do estudo foi seguida de um didlogo avaliativo coletivo, onde,
além de eu apontar essas questdes, elas foram manifestadas — as vezes ndo com
tanta precisdo, mas traduzidas em um estranhamento indefinido — também pela
atuacdo. Dessa forma, enunciamos as possibilidades e dificuldades gerais da
criacdo, bem como os fortalecimentos necessarios para que esse projeto estético

pleiteado se consolidasse em uma construgcao cénica feita a muitas maos.

3.1.3. OS MATERIAIS DE ESTUDO

Apbs essa primeira experiéncia, comecei a evocar esses materiais de
interesse de forma mais especifica. A leitura repetida em voz alta do trecho sobre a

Peste da Insdnia de “Cem Anos de Solidao”®

, de Gabriel Garcia Marquez, seguida
de um debate sobre determinado aspecto percebido durante a leitura, tornou-se
uma pratica comum em nossos encontros. Além desse trecho especifico, outros
momentos da narrativa voltavam insistentemente em nossos dialogos, ndo s6 em
rodas de conversa, mas no cotidiano de criacdo como um todo (desde a chegada,
os intervalos ou as saidas). Falavamos sobre os Buendia, como era intrigante a
imagem de nascer com um rabo de porco, da ascensao de uma mulher aos céus.
Ao mesmo tempo, surgia a questdo do fascinio pelo progresso e uma

problematizacdo sobre nossa condigcdo atual, onde o progresso, para além de uma

realidade, se tornou um fantasma. Isso fazia com que a leitura do trecho em que a

8 O trecho mencionado esta disponivel, em sua integra, nos anexos da dissertagao.
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cidade de Macondo passa a funcionar 24/7 (24 horas por dia, 7 dias por semana —
parecida com Sao Paulo, onde estavamos situados) nos mostrasse como nés
mesmos estavamos impregnados por uma alucinada lucidez.

Os temas do romance também resvalaram em nds com sua dindmica de
ruptura da realidade pelo dito “fantastico”. Era impressionante a vivacidade com que
a narrativa desembocava em imagens, memdrias afetivas, reflexdes, causos,
situagcdes cotidianas e, principalmente, aquelas narrativas que sao herdadas,
matérias de onde viemos e que nos constituem como seres hoje.

No entanto, a proposi¢cdo ndo era remontar o romance — de alguma forma,
o “drama” da histéria, suas personagens ou Macondo, ndo eram o interesse —, mas
sim partir desse universo e toma-lo como provocacao para algo que pudesse ser
construido na relacao especifica que aquele grupo estabelecia. Assim sendo, minha
busca era compreender como o imagindrio desses “fantasmas dos sonhos nao
dormidos” poderia ser entendido e transformado em matéria criativa pelos
diferentes universos individuais.

Tendo em vista a criagcdo com a linguagem teatral e a abordagem dos
estudos, onde a primazia do trabalho estd no dominio da agcdo (mesmo quando se
trata do conflito em relacdo ao proprio agir), elaborei uma sequéncia de trabalho que
descrevo a seguir.

Em 10 de margco de 2022, propus um enunciado que, dialogando com
nossas leituras do romance, sugere construir um caminho de selecdo de materiais a
serem estudados. O primeiro enunciado solicitava a cada ator a tarefa de:
“Elencar/elaborar 4 imagens-a¢des para investigacdo cénica [Verbo no infinitivo +
imagens concretas. Exemplo: Nomear todos os itens da casa com papel; Olhar com
olhos de gato].” Naquele dia, distribui folhas em branco para os atores e forneci
canetas piloto para que escrevessem essas imagens-agoes. Como retorno, obtive

as seguintes frases:

1. Bradar os sinos: um ancido a caminho do canto: vozes de um passaro
estrangeiro

2. Colher a noite: um anciao em banho de assento
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Colocar uma rosa no cabelo de uma crianga, delicadamente
Comer os deliciosos galinhos verdes da insénia

Comer terra como um animal que sente muita fome

Contar o numero de notas do reldgio

Cumprimentar temendo conhecer, porém sem lembrar

Disputar a musica da memoaria: um ancidao canta para lembrar

© © N o O b~

Escrever fichas com o que é mais necessario para viver

10.Fingir a manha: o ancido simula habitos matinais: a procissdo para seguir

11.Lapidar um broche com esmero, feito um artesdo

12.Levantar alarmado achando que algum animal tinha entrado no quarto

13.Nomear todos os itens da casa

14.Olhar fixamente o relégio e acompanhar com os olhos e a cabeca o ritmo
dos ponteiros

15.Percorrer as ruas de Macondo soando um sino

16.Soar o sino da sanidade

Retornei desse encontro, dispus essas folhas no chéo, espalhei-as e fui
buscando criar agrupamentos que pudessem dar mais tangibilidade a um possivel
direcionamento dramaturgico. Assim, os grupos e as frases foram distribuidas da
seguinte forma:

ATOS DE SANIDADE
acOes que buscam manter a ordem natural das coisas
Bradar os sinos: um ancido a caminho do canto: vozes de um passaro estrangeiro
Cumprimentar temendo conhecer, porém sem lembrar
Fingir a manha: o ancidao simula habitos matinais: a procissdo para seguir
Percorrer as ruas de Macondo soando um sino

Soar o sino da sanidade

ATOS INSONES
acoes que habitam a noite

Comer os deliciosos galinhos verdes da insénia
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Contar o numero de notas do reldgio

Escrever fichas com o que € mais necessario para viver

Levantar alarmado achando que algum animal tinha entrado no quarto

Nomear todos os itens da casa

Olhar fixamente o relégio e acompanhar com os olhos e a cabeca o ritmo dos

ponteiros

ATOS ONIRICOS
acoes que da noite insurgem
Colher a noite: um ancido em banho de assento
Colocar uma rosa no cabelo de uma crianca, delicadamente
Comer terra como um animal que sente muita fome
Disputar a musica da meméria: um anciao canta para lembrar

Lapidar um broche com esmero, feito um artesdo

Essa delimitacdo em trés grupos serviu como minha resposta, autoral, a
este material bruto que chegou dos atores, o que destrinchou uma possibilidade
concreta para iniciar as operagcoes do trabalho. No entanto, ao revisar esse material,
ainda disperso, mas com algumas indicagdes ja apontadas através do titulo, uma
narrativa comecava a querer ser sugerida e a proposta da criagdo nao estava
centrada na busca por elaborar, em primeira instancia, uma fabula.

A proposta do processo estava justamente em desestabilizar essa logica
onde se cria uma dramaturgia narrativa e, em seguida, a materializa, brincando com
essas duas instancias de forma intermitente — sugerindo narrativa pela
materialidade e materializando apontamentos que criam narrativas — tendo o ato de
jogar pela atuagao, somada a aspectos plasticos (também tidos como instancias do
jogo), o centro propulsor do processo e da cena. Para manter esse objetivo latente,
propus um outro exercicio derivado: a partir do estimulo das frases criadas,
iniciamos uma busca por referéncias visuais, como pinturas, fotografias, esculturas,
entre outros. Essas imagens, no cruzamento com as frases, seriam nossos “textos”

de trabalho.
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Uma pluralidade de materiais surgiu nessas buscas. Em alguns encontros,
eu trazia essas imagens impressas; em outros, me referia a elas pela minha fala.
Todos os integrantes da investigagdo tinham acesso online a essas pastas de
referéncias e, ao propor algum problema de criacdo, todos poderiam seguir
conforme melhor Ihes aprouvesse na resolu¢cdo desse problema, podendo recorrer
apenas a frase, a uma das imagens, ao agrupamento delas, ao que elas faziam
referéncia, o que ela lhe suscitava de forma pessoal, ou até mesmo ao cruzamento
desses diversos elementos.

Nas paginas que se seguem, destaco algumas dessas referéncias visuais.
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ATOS DE SANIDADE
Bradar os sinos: um ancido a caminho do canto: vozes de um passaro estrangeiro

FIGURA 12 — Obra "Het narrenschip" (Navio dos Loucos), 1490-1500, Hieronymus Bosch

1

Fonte: Wikimedia commons.
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Cumprimentar temendo conhecer, porém sem lembrar

FIGURA 13 — Obra "Pagamento del tributo" (O Pagamento do Tributo), 1423-1428, Masaccio

Fonte: Wikimedia commons.

Fingir a manha: o ancido simula habitos matinais: a procissao para seguir

FIGURA 14 — Obra "Moi et le Village" (Eu e a Vila), 1911, Marc Chagall

Fonte: Wikimedia commons.
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Percorrer as ruas de Macondo soando um sino

FIGURA 15 — Frame de "Det sjunde inseglet" (O Sétimo Selo), 1957, filme dirigido por Ingmar Bergman

Fonte: Captura de tela.

Soar o sino da sanidade

FIGURA 16 — Obra "Untitled (Fishing)" (Sem titulo - Pesca) , 1981, Jean-Michel Basquiat

Fonte: Wikimedia commons.
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ATOS INSONES

Comer os deliciosos galinhos verdes da insénia

FIGURA 17 — Obra "Nifios comiendo uvas y melon" (Os Comedores de Melédo), 1645/46, Bartolomé
Esteban Perez Murillo

Fonte: Wikimedia commons.
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FIGURA 18 — Obra "Tres hombres a la mesa (El almuerzo)" (Trés Homens a Mesa/O Almogo), versao
em Budapeste, 1618-1619, Diego Velazquez

Fonte: Wikimedia commons.

FIGURA 19 — Obra "Tres hombres a la mesa (El almuerzo)" (Trés Homens a Mesa/O Almogo), versao
em Sao Petersburgo,1618-1619, Diego Veldzquez

Fonte: Wikimedia commons.
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Escrever fichas com o que € mais necessario para viver

FIGURA 20 — Fotos do manto da apresentacao, sem data, Arthur Bispo do Rosario

Fonte: Museu Bispo do Rosério.
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Nomear todos os itens da casa

FIGURA 21 — Foto de "Eu preciso dessas palavras escritas", Arthur Bispo do Rosario

Fonte: Museu Bispo do Rosario.

FIGURA 22 — Fotos de objetos de Arthur Bispo do Rosario

Fonte: Museu Bispo do Rosario.
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Levantar alarmado achando que algum animal tinha entrado no quarto

FIGURA 23 — Obra "The Night" (A Noite), 1890, Ferdinand Hodler

Fonte: Meisterdrucke.

Olhar fixamente o relégio e acompanhar com os olhos e a cabeca o ritmo dos

ponteiros

FIGURA 24 — Obra "A Boba", 1915-1916, Anita Malfatti

Fonte: Wikimedia commons.
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ATOS ONIRICOS

Colher a noite: um anciao em banho de assento

FIGURA 25 — Obra "La Mort de Marat" (A Morte de Marat), 1793, Jacques-Louis David

Fonte: Wikimedia commons.
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Colocar uma rosa no cabelo de uma crianga, delicadamente

FIGURA 26 — Obra "Primavera", 1482, Sandro Botticelli

Fonte: Wikimedia commons.

Comer terra como um animal que sente muita fome

FIGURA 27 — Obra "Saturno devorando a su hjjo" (Saturno Devorando um de Seus Filhos), 1819-1823,
Francisco de Goya

Fonte: Wikimedia commons.
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Disputar a musica da memoaria: um ancido canta para lembrar

FIGURA 28 — Obra "At Eternity's Gate" (Velho Triste/No Portao da Eternidade), 1890, Vincent van Gogh

Fonte: Wikimedia commons.

FIGURA 29 — Obra "Sokea Soittoniekka" (Musico Cego), 1922, Alvar Cawén

Fonte: Wikimedia commons.
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Lapidar um broche com esmero, feito um artesao

FIGURA 30 — Obra "Pantomime No. 16", 2017, Denis Sarazhin
e e L

Fonte: Art Aesthetics Magazine.

3.1.4. DO JOGO DESNUDO A CONCEPGCAO MATERIAL: VESTIR O
JOGAR PARA AGIR

Pessoalmente, entendo que ha diversas formas de encarar a relagdo com
um texto dentro de um processo criativo. Por exemplo, ha a tentativa de
corporifica-lo como um objeto hermenéutico, onde as personagens (ou qualquer
entidade que sera corporificada por um humano na cena) sdo consideradas como
entidades substanciais a serem materializadas (Ryngaert; Sermon, 2006). Nesse
contexto, a criagdo segue em direcao a uma escavacao de descoberta de algo
tomado como “pré-existente”, e a cena se estabelece com o objetivo de contar a
histéria segundo esse desejo de materializacdo. Todos os elementos da cena
(sobretudo aqueles que agem) seguem um rumo a fim de sustentar esse propdésito.

Mas ha outra forma que tende a me interessar, onde encaramos o texto

(seja ele qual for, desde um texto propriamente dramatico, um conto, um mito, uma
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imagem, uma frase, entre outras possibilidades) como um estimulo ativo a um
imaginario que é independente e ganha forma nas colaboracdes feitas em sala de
ensaio. Esse texto eleito se torna produtor de questdes, dilemas, confrontos e
enfrentamentos que se traduzem em materialidades e acdes que se independem
dele, sem que se perca um vinculo de filiagcdo. Sabemos de onde partimos, mas nao
ficamos sob sua égide, o0 que ao mesmo tempo nao significa uma varzea completa
sem uma dimensado de origem e fundamento. Nesse contexto, ha uma estrutura
soélida (formada por um ou mais materiais) € um caminho independente que surge
dela.

No contexto da criagcdo narrada, os procedimentos de criacao das frases, da
selecdo de imagens, do estudo inaugural, somados a todas as discussoes
fomentadas nada mais sao do que mecanismos que permitem que essa
estimulacdo seja feita para que o texto inicial — vide a passagem da Peste da
Insénia de “Cem Anos de Solidao” de Gabriel Garcia Marquez — ganhe tentaculos e
amplitudes no imaginario coletivo e individual. Nenhum desses materiais tinha como
premissa sua materializacdo, mas a busca por um sentido ulterior® dentro da
passagem que permitissem jogos de mergulho na abstracdo fornecendo uma
manutencdo do “texto performativo” (Cintra, 2018, p. 467).

Quando eu levava ou mencionava determinada obra ou referéncia, meu
objetivo ndo era necessariamente vé-la na cena em algum momento, mas oferecer
caminhos para que o nucleo de atores tivesse ferramentas e pudesse efetivamente
jogar na e com a cena — seja nas ocasides dos estudos cénicos ou nas sessdes de
improviso estruturadas no Campo de Visdo — puxando-os para fora das
concepgodes exclusivamente mentais que os tornassem centrados em formulagdes

nao-materiais, ndo-visiveis ou ndo-cénicas (muitas vezes criando ou o psicologismo

9 Sobre a escavagédo de um sentido ulterior, a abordagem de Wagner Cintra (2022, p. 122) esclarece:
“Nesse sentido, a exploragao ulterior da matéria bruta tem no poema escolhido um mergulho naquilo que
ele possui de mais profundo, ou seja, um sentido que esta além das palavras e de sua significagdo. O
que se busca nesses jogos de experimentacao com a matéria € exatamente aquilo que nao é possivel
ser dito em palavras. Assim, a matéria ndo esté a servigco da obra literaria, tampouco a obra literaria a
servico da matéria; ambas, no mesmo nivel de igualdade, tornam-se parceiras, a exemplo do teatro
kantoriano, no intuito de revelar a sua ulterioridade, que, quando unidas, revelam uma forca expressiva
Unica, particular e profunda.”

A partir disso, pode-se dizer que foi escavado a construcdo de um imagindrio coletivo que pudesse dar
condigdes para que esse mergulho acontecesse.
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exacerbado de personagens, ou um conceito hermético, ou uma semidtica
simplista, sem afetacdo material).

A investigagdo dos materiais listados anteriormente, no decorrer do
processo de investigacdo, nao correu de forma linear e nem foi proposta da mesma
forma do inicio ao final do processo. A escuta constante do que retornava e as
necessidades que o coletivo manifestava eram imperativas nas abordagens
propostas. Em alguns momentos, agrupavam-se os temas para elaboracdo de
estudos que ocorreriam em um mesmo dia; em outros, 0 mesmo tema era repetido
mais de uma vez em dias distintos, outras vezes os temas voltavam e eram motores
de sessbes de Campo de Visdo. Havia estudos elaborados em duplas, outros em
grupos maiores, e ainda havia os individuais — isso tanto na formulacdo quanto na
execucao (havia estudos em que apenas um ator estava em cena; outros poderiam
ser feitos por mais pessoas).

Assim, o texto-guia do processo criativo foi, aos poucos, sendo composto
por uma teia de imaginarios que nio se restringia ao fabular (ou seja, deixava de ser
apenas o0 romance, as imagens ou as frases, mas tornava-se o todo composto por
esses diversos materiais na laténcia da relagdo entre os criadores da cena e a rotina
de sala de ensaio).

Inicialmente, isso ambicionava um principio de negacéao da fabula, principio
que comegou a ser questionado a medida que a investigacdo avancava. Aos
poucos, nos vimos diante de uma situacdo em que nos interessava uma fabula que
denomino “expandida”, tal qual a dos sonhos ou advinda da escuta das imagens.
Explico: € comum que um sonho de grande intensidade emocional provoque
sensagdes intensas, que alteram a respiracdo do sonhador, mexem na sua
circulacdo sanguinea, ativam a producao de secrecdes, entre outras dindmicas que
causam fortes sensacgoes fisicas (quem nunca sonhou estar caindo de uma altura e
acordou como num espasmo? Minha mae me dizia que eram nesses sonhos que a
gente crescia). Depois, ao acordar, verbalizar a narrativa do sonho de forma oral faz
parecer que o que antes causou tamanho frenesi ndo passou de uma bobagem sem
grande interesse (do ponto de vista dos grandes acontecimentos narrativos, por

assim dizer).
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No entanto, essas imagens vividas nos sonhos n&o deixam de sugerir
narrativas que, novamente, ndo se situam tanto na histéria em si, mas na forma
como ela é vivenciada no universo do sonhador. Dar conta de instaurar uma
metafisica coletiva no palco afetada pela experiéncia onirica é enfrentar essa
dificuldade de composi¢cdo que n&o se restringe a calcular uma grandiosa narrativa,
mas se poe em uma experiéncia afetiva e sensorial constante, na emersao, talvez,
de narrativas, mas sempre dessas laténcias vivenciadas no sonho. E necessario
causar espanto, curiosidade e éxtase pela forma como os conteudos emergem,
num arranjo que compde uma diegese propria. A isso, chamo uma fabula
expandida; e, se estamos nos aventurando em territérios do teatral, torna-se
imperativo o entendimento e a manipulagdo de todos os elementos que o
compdem, aventurando-se pelos intermédios de sua gramatica e compondo esses
arranjos que pretendem envolver um todo pactuado numa ficcdo da realidade do
teatro, em seus elementos humanos e nao-humanos. Parecia-me que, de alguma
forma, para que esse projeto ganhasse forca, era necessario construir um limiar
constante entre o real e o imaginario. O palco e a cena se tornam assim um espago
do “entre” — 0 sonho e o mundo cotidiano —, sem pontuar onde esta o real e o
imaginario; em ambos ha uma existéncia absoluta que é evocada, ressaltada e
vivenciada em seus pormenores.

Essa percepcao sobre o desejo de uma cena especifica com esses tragos
nao foi algo que pré-elaborei antes de chegar a sala de ensaio, mas surgiu do
proprio percurso dos estudos cénicos, junto a algumas leituras, discussdes e
referéncias, que encaminharam esse desejo por uma fabula expandida. Esse
encaminhamento foi testemunhado pelo aprofundamento da acdo e da reacao
(propria a mecanica dos estudos cénicos, conforme explicitado anteriormente), dos
tempos necessarios (da improvisagdo como necessidade), além dos jogos possiveis
entre o visto e 0 ndo visto, o sugerido e o materializado, a feiticaria e o feitico (do
sonho), a imagem e o estudo da matéria (resultado de uma investigacdo apurada
com o inanimado).

A imagem é algo que se instaura pelo ver; os mecanismos do teatro que

toma a imagem como tbnica elaboram a imagem materialmente para ser vista e,
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neste visivel, a imagem oscila entre torna-la ora nitida, ora opaca; ora reconhecivel,
ora abstrata; mas sempre material. A imagem no teatro € um testemunho que flerta
com o real — ver algo é assumir a presenca de algo, e ndo ver também pode ser, se
partirmos da prépria imagem segundo sua logica.

Sobre a légica com que a imagem opera, no visivel, podemos tomar como
referéncia diversas abordagens e olhares, sendo dificiimente unica. No nosso caso,
nosso entendimento da légica da imagem foi marcado por nossos textos, que
traziam camadas que extrapolavam a narrativa, abrangendo um leque diversificado
de construgdes proprias. Exemplos disso sdo os multiplos planos visuais que
instauram narrativas correlatas nas pinturas de Hieronymus Bosch e Masaccio,
sendo Bosch também um criador de figuras oriundas de uma camada da vida que
nao é a cotidiana. Ha também a reconstrucdo da realidade em uma realidade
propria, com tons especificos e elementos ora reconheciveis, ora ndo, como em
Marc Chagall; o referencial da imagem em movimento que soa mitico nas obras de
Ingmar Bergman; a crueza em Jean-Michel Basquiat; o barroco, a luz e a sombra
em Bartolomé Esteban Murillo, Diego Velazquez e Jacques-Louis David; as marcas
expressionistas em Ferdinand Hodler e Edvard Munch; e, finalmente, os olhos de
Saturno que nos miram em Francisco de Goya.

Do néo visivel, esta aquilo que nos olha; algumas interrogacdes sondaram
um olhar especifico acerca disso. Ha uma passagem em Georges Didi-Huberman
onde o autor, numa discussdo entre o que nos olha e o que nos vé, cita o vazio da
tumba mortuaria como imagem e indicio de que Cristo vive. Esse vazio, tautoldgico
para Didi-Huberman, parte de um movimento onde a “iconografia cristd tera
inventado todos os procedimentos imaginaveis para fazer imaginar a presenca
através da auséncia” (Didi-Huberman, 2010, p. 42).

Essas percepc¢des que envolvem conceito e afetividade estiveram presentes
durante todo o processo; por intermédio do dialogo com a imagem, pudemos
conceber em nosso intimo a visdo de uma arvore brotando do céu. Mas como
transmutar essa concepcao, todos esses preceitos, em cena - efetivamente?
Percebemos a necessidade da imagem dentro dessa pulsdo de criacdo, mas a

énfase na acao, essencial a matriz que sustenta a ideia de estudo cénico, construiu
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tanto a desestabilizacdo da légica simplista de formulacdo de uma conjuncgao
material para o surgimento da imagem quanto um caminho para reestruturar uma
|6gica propria, em processo, que fosse potente nesse cenario.

Os estudos inaugurais enunciaram as tendéncias e os principios que seriam
transversais ao processo criativo, no entanto, ha uma especificidade no modo de
operacdao do todo, préprio ao trabalho de montagem de uma organizacao
dramaturgica cénica e também de direcao da criagcdo, que necessitou de toda uma
investigacao.

Os estudos que se seguiram, num mergulho inicial ao material elencado,
com vistas as falas da roda de avaliagdo, levaram a uma resposta especifica sob a
interpretacdo dos atores, que seguiram numa recusa de toda e qualquer formulacéo
dos aspectos materiais da cena (grafismos da cena — como figurinos, maquiagens,
aderecos), como se esse fosse um caminho para que a agédo acontecesse. No
entanto, isso acabou transformando essas primeiras incursbes em uma mera
coletdnea de jogos vivenciados pelo coletivo. Esses jogos, embora incluissem
pequenos detalhes infiltrados, ndao avangavam para lugares concretos de agéo.

Por exemplo, no estudo a partir de “percorrer as ruas de Macondo soando
um sino” a dupla criadora realizou uma espécie de maratona que comecgava com a
travessia do bando, com um tridngulo (instrumento) sendo tocado ocasionalmente
pelo corifeu do jogo. Este primeiro momento se transformava em um Campo de
Visdo Livre acompanhado por uma musica, escolhida a dedo, mas que nao
conduzia transformacdes fisicas ou de estados'’. Em dado momento da musica, um
dos atores passava a manipular a cabeca (forma animada), enquanto as outras
atrizes faziam simultaneamente a travessia do aviéo.

Essa formulacéo foi elaborada por esses atores crentes de que acessariam
a acao pelo jogo, acreditando, dessa vez, apenas no jogo. No entanto, contrariando
as tendéncias dessa proposta, ainda assim nao havia um engajamento no jogar que

realmente fizesse sentido e propusesse algum encaminhamento (dramaturgico, de

' Em conjunto, refletimos quando a musica me proporciona um estado desestabilizado advindo de uma
friccdo que é fisica (ligado a ritmo, timbre e afins) ou apenas produz uma espécie de “melancolia
emocional” que serve como preenchimento das lacunas que o ator nao foi capaz de construir. Sempre
se questionar: a musica é fundamental?



131

acao ou que alimentasse o desejo de um olhar que, ao ver um jogo, se engajasse
também nele). Havia uma falta de preparagcdo — que nao diz respeito ao ensaio da
proposta, mas a construgcdo de condicdes para gozar da proposta em si, 0 que,
neste contexto, significaria dialogar com as “ancoras” que sustentariam a
improvisacao, refletir sobre como se vestir para jogar, como se localizar no jogar, e
até mesmo qual discurso vem do jogo. Justamente por essa falta de preparacao da
imagem totalizadora que move a acdo e que pode ser vazada pela materialidade
que a cerceia, o0 jogador ficava preso na acédo futura — agora necessito fazer X,
agora Y, agora Z, e assim sucessivamente.

Isso s reafirmava a fala anterior sobre como a parciménia na elaboragao
dos aspectos de encenacdo e das grafias da cena nao significava abdicar deles,
mas sim, no momento da formulacdo, entender como eles propunham um jogo. E
era nesse jogo que os nds produzidos mantinham fortes as conexdes entre um jogo
e outro, fazendo com que um caminho fosse efetivamente realizado e uma
transformac&o acontecesse no universo — imaginario e material — do ator. Para
ilustrar um caminho possivel, coloquei um exemplo na roda:

- Primeiro: é necessario um recorte, e eu optaria apenas por um jogo, no
maximo dois, como base para exploracdo. No caso deste exemplo,
vamos eleger as travessias (em bando, com o tridngulo, e do avido).

- Segundo: me confrontaria com o0 que aquilo poderia vir a ser
modificado e, para isso, diagnosticaria as chancelas e proporia
operagdes de subtracio, adigcdo ou substituicdo no jogo. Uma imagem
me vinha da referéncia visual (e o universo citado - o filme “O Sétimo
Selo” de Bergman), do jogo escolhido e do momento narrativo da
histéria do romance colombiano: a ideia de contraste entre caos e
suspensao, entre grotesco e sublime. E disso me vinha uma imagem
concreta: um bando atravessa a cena, todos nus cobertos de argila
em tons de branco, cinza e verde, simulando fezes de um passaro; o
corifeu comanda com um tridngulo, o coro langa, ao invés de bolinhas,
pétalas de rosa. Terminada a travessia, ao invés de um avido, uma ave

plana no ar, uma ave feita de estopas, com as visceras para fora.
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- Terceiro: jogar, e deixar que a estrutura me respondesse coisas.

Essa formulacao, por exemplo, constréi condigcdes para que a cena deixe de
ser uma exibicdo de exercicios e jogos feitos em ensaio, compondo figuras (do
humano, mas também do ndo-humano) como caminho para afunilar um discurso —
um discurso poético, um manifesto simbdlico. A medida que as imagens surgem, o
estudo é uma chance de elaborar simbolicamente algo.

Quando estamos em Campo de Visdo, algumas imagens do jogo surgem e
lidamos com elas a partir dessa imersdo involuntaria; no caso do estudo, eu
seleciono antes, especulo sobre e fago com que as imagens ganhem corpo.
Pensando nessa inversao, para este exercicio, se faz sempre necessaria a pergunta:
como eu depuro um exercicio em discurso poético?

A proposicao, no caso citado, comegou como estudo e terminou como
cena porque faltou recorte e formulacdo. O elenco comegou estudando e terminou
em encenagao, mesmo abdicando da formulagdo material, porque ndo selecionou
antes, ndo depurou as ideias. Assim, pegando algo para entender pela cena,
utilizando-se de signos, efetivamente se recorta e se radicaliza a partir desse
recorte; e a radicalizacdo desse esquema € o ponto de interesse.

Desta forma, os estudos comegaram com determinadas caracteristicas que
foram sofrendo mutagdes no decorrer do percurso, a partir do momento em que os
principios elencados para criagdo foram sendo afunilados na friccdo constante com
as poténcias do exercicio improvisacional, base da investigagdo, o Campo de Vis&o.

Os estudos, nessa necessidade de recorte, foram escavando um caminho
proprio, onde enveredar o caminho aberto abriu outras portas que encaminharam
um todo organico. Nele, foi se compreendendo uma consciéncia de ator que cria e
estuda, observando os caminhos que percorre — caminhos de afetacdo — onde a
montagem desse caminho serve a um intuito maior; este intuito propde saidas para
programag¢des nhdo marcadas. A marcacao € uma forma concebida e inacabada que
sera efetivamente mote de acabamento na incursdo de um acontecimento unico,
possivel apenas quando se desestabiliza. E necessdrio descobrir o tempo da
matéria, o tempo da coisa, a arquitetura esta ai — como preencher? Elaborar?

Mover a cena? No que eu devo me apegar para abrir as veredas e 0 que eu
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abandono no caminho porque ndo me é relevante? Tudo isso foi nos apresentando
um enfrentamento entre o desejo psicoloégico versus o desejo da pele/o desejo do
ludus. Onde esse desejo do ludus ndo é marcado pelo desprendimento
despretensioso da formalizacdo, pelo contrario, para ser possivel, € necessario um
comprometimento maior e urdiduras complexas que sustentam o coletivo para que
todos, efetivamente, tenham condi¢cdes de jogar em cumplicidade, alteridade — do
contrario, apenas um joga, sozinho, enquanto os outros buscam se localizar no
todo. Assim, € necessario dar condicdes para vivenciar uma relacdo material e
cénica da coisa, e depois ouvir 0 que chegou na experiéncia. Combinar, realizar e
deixar voar — esculpir um caminho.

Neste sentido, a materialidade deixa de ser um acabamento e se torna
condicao, se torna uma roldana que move esse curso, elevando seu status. Essa
relacdo material que constréi visualidade e imagens para essa cena esculpida na
relacdo com o real materializado diante dos olhos de quem vé e que se narra pela
visualidade, com fissuras para ser respirada pela terceira imaginacao, ativa, do ato
de espectador, envolvido num outro jogo que se instaura na relacao.

E delicado e interessante observar como essa atengdo desaguou no
caminho proprio do curso da criacdo. Nele, os atores se viram ora sustentados pelo
grotesco e pela desumanizacdo, somente assim conseguiram desbravar caminhos
de estados sodlidos o bastante para serem desestabilizados sem medo dessa
desestabilizagcdo. Ainda houve momentos em que o0 jogo era estritamente
disfarcado, como uma moeda que corria na cena e eu, enquanto espectador-diretor,
fiquei sabendo de sua existéncia somente ao final, mas algo estava diferente no
corpo daqueles que investigavam a cena. O ritmo desaguou em cantos e dancas,
que, marcados e percebidos com tragcos da tradicdo, afetavam o
corpo-dancgante-jogador que via no ato de cantar ou de dancar o mote da sua
existéncia ludica. Pontos de realidade para disparar os espacos do fantastico —
reconhecimento da agdo para construir a sua desestabilizacdo — propor acdes —
do hiper-realismo a desconstrucdo — estrutura e ruptura; concretude em que o ator

sabe o que esta fazendo na medida em que ganha espaco para imaginar com seu
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ludico, ndo apenas com sua psicologia propria. Comandos especificos e precisoes,

criando lacunas para quem vocé chamou para o carnaval se inserir, se colocar.

3.1.5. A CENA E O ESTUDO DA CENA PELA VIA DO IMPROVISO

A esses pontos de mutacdo da identidade do estudo cénico em nosso
processo, associo especificamente ao convivio entre esse procedimento de criacdo
com o exercicio e linguagem cénica Campo de Visao (Lazzaratto, 2011).

Olhando para todo o panorama levantado, desde os procedimentos de uma
tradicdo de pesquisa até as praticas realizadas nessa criacdo em andamento, a
realizacdo dos estudos cénicos enquanto criagcdo orientada pela pratica e pela
comunhdo com o material provoca um contato frictivo com a matéria da cena e seu
jogo. Para além de propor resolu¢cdes cénicas — como as marcacdes da cena, suas
visualidades ou qualquer aspecto pratico —, o ato de estudar a cena se abre como
uma oportunidade na qual todos sdo constantemente impelidos a confrontar a cena
em sua materialidade concreta. Essa materialidade transcende aspectos praticos e
subsiste em uma camada diferente em relacdo a essa composicao das resolugoes,
amarrando-as como um material amalgamado.

Se assumirmos que, ontologicamente, o teatro se fundamenta na triade
poiesis, convivio e acontecimento (Dubatti, 2016), percebemos que esses
momentos da criagcdo sdo forjados como pequenos acontecimentos teatrais em
estado de laténcia. E em contato com essa laténcia que, para além das respostas
tematicas, conceituais ou plasticas, que buscamos conjuntamente lapidar essa
criacdo em constante devir.

Vistas entdo dessa outra perspectiva, sao justamente nessas ocasides que
se desdobram continuos jogos de perguntas e respostas, nos quais, juntos,
exploramos nossa poética singular nos intersticios do que pode ser construido em
colaboracdo. Essa poética se manifesta nas diversas camadas que compdem a
cena: desde as multiplas camadas dramaturgicas do som, da imagem, da palavra
na encenacdo, até os aspectos mais sutis como 0s poros, a respiracdo e a
circulacdo sanguinea daqueles que agem, a transferéncia e economia energética da

cena, bem como as interagdes entre 0 animado e o inanimado, e os enfrentamentos
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entre o0 humano e o ndo-humano. Trata-se de um grande enlace que envolve a
exploracdo dos mistérios do processo criativo, do ente teatral e, por que ndo, da
propria vida. Desse enfrentamento constante da cena emergem ndao sO 0s
elementos estéticos, mas também os principios poéticos e éticos da criacdo. Nesta
perspectiva, a cena passa a ser valorizada como um ente inseparavel de um
processo ativo na construcao do conhecimento sobre as diversas camadas que
permeiam todo esse processo: 0Os sujeitos, as agdes, as comunidades, o0s
acontecimentos (nas dindmicas do tempo) e a prépria vida, com seus mistérios.

Quando instaurei na criagcdo o processo dos estudos, elegi principios a
partir dos terrenos encontrados: a primazia pela acdo, a conexao refinada com a
escuta das imagens e a construcdo de uma estrutura ajustada para que
acontecimentos emerjam. Dentro dessa relagédo, assumindo a ligacao entre a cena e
0 processo de producado de conhecimento, como em uma matrioska, um elemento
crucial que reside no nucleo mais profundo deste vasto conjunto se tornou
fundamental na construcdo da identidade do projeto: o trabalho com a
improvisacao, e mais especificamente, com o ato de jogar. Antdnio Araujo (2012, p.
107) traduz a improvisacdo como um “gatilho do conhecimento, como forma de
habitar o lugar de incerteza da criagcdo”. Essa €, por exceléncia, a matriz que
impulsiona o jogo prismatico em torno de um mesmo material de investigacao.

Improvisar €, por exceléncia, desbravar esse territério de incertezas e se
colocar a prova verdadeiramente sobre aquilo que se sabe € 0 que nao se sabe.
Nao se trata de validar uma hipétese nem de reafirmar o que em algum momento se
revelou ao longo de um processo. Cada vez que me disponho a improvisar, mesmo
a partir daquilo que ja foi improvisado, estou me comprometendo a redescobrir 0os
materiais com os quais trabalho — seja um tema, um texto dramatico, ou os
diversos usos do corpo e da voz em cena, entre outras possiveis substancias
envolvidas em jogo.

No processo de elaboracdo das proposicdes (atoral e autoral) para o
processo criativo em andamento, os criadores tinham a opcao de se engajar em
momentos de descontrole propositivo dessas propostas, abrindo-se aos acasos da

criacdo, ou cercear a descoberta — suprimindo a possibilidade de se surpreender
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com os caminhos gerados. Quando as descobertas aconteciam, em momentos de
aberturas marcados pelo descontrole e rigor simultaneos, era quando o trabalho
ganhava frescor de descoberta. Independentemente do conteudo representado,
esse prazer era interessante de ser observado.

E crucial notar que, neste jogo de improvisacdo, os limites da
espontaneidade ou da precisao deste trabalho ganham diversos olhares, como
observado nos exemplos da quarta variante dos études de Vassiliev ou da
biomecanica de Meyerhold. Novamente, adotar o improviso como matéria central
das experimentacdes ndo implica necessariamente uma busca extrema por uma
criatividade surpreendente e sagaz, mas pode também ser visto como uma
redescoberta sutil do que ja foi ou esta sendo constantemente delineado, forjado e
delimitado.

E é improvisando que o ator se torna autor de sua acao, apropriando-se e
canalizando os caminhos do material cénico. Isso nao significa que ele age de
forma a dominar o todo, pois o improviso aqui ndo é um vociferar gratuito traduzido
em acodes que visam apenas exibir a habilidade e as surpreendentes expertises do
ator. Em vez disso, trata-se da capacidade de materializar a propria acdo de forma a
ser vista. Comparavel ao “ator invisivel” mencionado por Yoshi Oida (2007) ao refletir
o gesto no teatro Kabuki que indica olhar para a lua: mostrar a acédo é fazer com que
0 publico veja a lua, e ndo o movimento do ator.

A afirmagdo de uma co-autoria do ator numa estrutura tal qual a variante
analitica, classica do etude (assim como mostrado por Knebel), pode parecer
contraditéria a primeira vista, ja que nos recortes apresentados — em que ha o
respeito e o interesse em explorar todos os elementos possiveis dos esquemas
criados pelo autor do texto — pode soar como uma subordinagao excessiva a um
grande centro catalisador do processo: o dramaturgo. Porém, na realidade, ndo se
trata de uma subordinagdo, mas de um recorte concreto que, advindo da
dramaturgia e do seu autor neste primeiro momento, permite uma efetiva e intensa
liberdade dentro do trabalho realizado. Nao se trata de recriar o material, mas de

criar suportes e sustentacbes — os sentidos que vitalizam o material existente
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naquilo que esta implicito nas palavras e, sobretudo, nas agdes. Michael Chekhov

(2019, p. 42) correlaciona essa habilidade com o ato do improviso e afirma:
Equivoca-se em acreditar que o autor e o diretor ja improvisaram
para ele e que sobra muito pouco espago para a livre expresséo de
sua proépria individualidade criativa. Essa atitude, lamentavelmente,
predomina entre grande nimero de nossos atores atuais.
Entretanto, cada papel oferece a um ator a oportunidade de
improvisacdo, de colaboracdo e, na verdade, de cocriacdo com o
autor e o diretor. Essa sugestdo nao implica, é claro, improvisar
novas falas ou substituir por outros os objetivos estabelecidos pelo
diretor. Pelo contrario. As falas confiadas a um papel e as instrucdes
e as orientagdes do diretor constituem as bases firmes sobre as
quais o ator deve e pode desenvolver suas improvisacdes. Como ele
declama suas falas e como cumpre as instrucdes sdo as portas
abertas para um vasto campo de improvisagcdo. Os “como” de suas

falas e instrucdes sdo os caminhos através dos quais ele pode
expressar-se livremente.

E chegamos ao nosso “Ponto Zero”, o Campo de Visdo. A convivéncia com
O exercicio e essas interrogagcdes no decorrer dos estudos foi extremamente
pedagogica para mim e para o coletivo, permitindo-nos entender o estreitamento
(de fina tessitura) entre rigor, plena criacado/escuta das imagens que sondam o ator e
o envolvimento de tudo o que esta presente no acontecimento teatral em uma
relacdo de alteridade (Lazzaratto, 2023). Essa relacdo € vivenciada constantemente
no trabalho com o exercicio e a linguagem cénica.

O exercicio pode assumir diversas formas, mas em sua estrutura mais
primordial (denominada como Campo de Visdo Tradicional - CVT - na
sistematizacdo elaborada por Lazzaratto (2011)), temos um ator/jogador (corifeu)
que conduz o grupo (coro), o qual, por sua vez, reproduz todos os movimentos que
sua visao processa. Assim, quando sou o corifeu, tenho plena liberdade para vagar
pelos campos de meu interesse, me sentindo plenamente autor da agao que estou
produzindo (sempre com generosidade em relacdo ao coletivo que esta comigo no
momento de producdo dessas acdes), que logo sera copiada por esse coro. No
entanto, quando me torno coro, para onde se encaminha meu jogo de autoria?

Em um primeiro momento, essa arquitetura pode parecer mecanica, uma
mera reproducdo do que € visto. No entanto, um dos pilares que sustenta esse

sistema é considerar o imaginario de todos os que estdo envolvidos no jogo. Aquele
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que inicia o0 movimento o produz a partir de seu imaginario; aqueles que mimetizam,
por sua vez, devem constantemente buscar preencher os movimentos que
executam com o material humano que circula em seus corpos. E esse imaginario
nao € apenas acionado pela imaginacdo que ocorre no cérebro (se € que existe
alguma que ocorra dessa forma), mas também por meio do toque, do cheiro, do
sabor, da respiracao, da temperatura, do som e diversas outras possibilidades que
vao ganhando escuta na medida em que o exercicio € apropriado pelos seus
jogadores.

Ha uma busca por construir um engajamento na criagao que ultrapassa o
senso de protagonismo, mas que se entende como parte integrante do que o outro
cria e do todo instaurado para ser visto em sua plenitude. Eu copio cada detalhe
daquilo que aparece para mim, tornando-o meu também e descobrindo o prazer na
construcdo de sentido (qQue n&o se restringe ao mero significado) daquilo que estou
fazendo.

O desafio de sustentar o trabalho pela via desse certo entendimento de
improviso que ultrapassa as formas pré-estabelecidas demanda um estudo atento.
Trata-se de uma improvisacdo mais sutil que joga com os entremeios entre a
precisdo e a espontaneidade da criacdo teatral, e que acaba por fomentar a
presenca do ator em cena. Demanda deste ator uma sensibilidade criativa diferente
daquela que se subentende-se como a criatividade da improvisagcao teatral: uma
criatividade que leva em conta as ditas “sacadas” que surgem no decorrer da cena
improvisada (a exemplo, quando a atuacdo descobre uma forma inusitada de
dialogar com determinada situagcdo, a eloquéncia e a retdrica das falas ou a
inventividade com a qual se compde um corpo € uma voz no improviso).

Em um sentido proximo ao que Michael Chekhov menciona, Jerzy
Grotowski (2001, p. 15-16) elabora uma imagem que tem seus didlogos com o
sentido de improviso aqui suscitado:

Pessoalmente, prefiro uma partitura baseada, por um lado, no fluir
dos impulsos e, por outro, no principio da organizagao. Isto significa

que deveria haver alguma coisa como o leito de um rio e as margens
do rio.
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E mais facil compreender isto com o exemplo do espaco. O seu
espacgo nao esta simplesmente neste lugar, mas entre este lugar e
aquele. Nao é um espaco fixado de maneira morta — vocé tem o
espaco “entre”, em uma determinada cena, em um momento
determinado. Aquele “entre”, daqui ali, é fixado, como as margens,
mas O espago € sempre imprevisivel, o rio em que vocé entra é
sempre novo. E evidente que neste exemplo se refere a um Unico
nivel. Entretanto, diz respeito a todos os elementos do
comportamento do homem no papel. E preciso definir “daqui ali”, as
margens que criam aquele “entre”'. E esta é a partitura. Entao o ator
ndo estd condenado a pensar continuamente “o que devo fazer”. E
mais livre, porque nao recusou a organizagao.

Nao se trata de criar algo, mas sim de assumir um certo descontrole que faz
brilhar a acdo cénica - apesar de margens bem delimitadas e fortes, o rio escoa
com poténcia e forca. Essa habilidade é construida por meio de uma pratica que
precisa ser constantemente repetida e afinada e por isso ndo consegue ser
entendida no campo da teoria. Trata-se, portanto, de uma escuta a ser estimulada
em todo o corpo em sua complexidade sensivel. E uma escuta que faz vibrar ossos,
revirar visceras, dilatar poros, unir peles.

Eu vivencio, na maxima poténcia, a plenitude da espontaneidade, mas
também da precisdo ao longo desse jogo e aprendo com ele. E interessante
entender como esse principio de alteridade, como reafirma constantemente
Lazzaratto em suas escritas e pedagogia, se irrompe como um principio de
construcédo ética e poética tridimensional na criagcdo. Esse principio ndo se aplica
apenas quando jogo Campo de Visdo, mas também na forma como entendo a cena.

Nao se trata necessariamente de uma partitura, tal como Grotowski cita,
mas da mesma forma existem concretudes e vetores de relacdo em cena que sao
negociadas constantemente entre quem cria o0 movimento e quem se apropria dele
(até que chegamos no momento em que esse dualismo entre criacao e apropriacao
se perde, mas essa negociacdo se mantém). Isso € o que produz a agdo - acao
enquanto motor de transformagcdo. Um sujeito que age se altera no decorrer da
acao e contribui para um intenso dialogo de acdes e reacdes.

A experiéncia de um trabalho constante com o exercicio sensibilizou o
coletivo de trabalho e levando os atores envolvidos na pesquisa a brincar com essa

poténcia de improviso - seja quando estao propriamente improvisando, seja quando
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executam cenas pré-concebidas. O territério de producdo de conhecimento
engatilhado pela incerteza da criacdo (tomando de empréstimo os termos
colocados por Antbnio Araujo sobre o improviso) tem sido dilatado, afetando a
pratica como pesquisa enquanto um todo. Aos poucos € agugcada uma percepgcao
que observa, questiona e joga com certos detalhes que, caso essa sensibilidade
ndao fosse estimulada, passaria despercebida dentro desses espagos de
investigacao.

Improvisar, entdo, significa construir um didlogo com esses intersticios
proprios do acontecimento cénico em acao cénica, uma vez que eles nao podem
ser controlados como um touro a ser domado; os intersticios tém vontade prépria. A
essa vontade prdpria € acrescida uma camada quando lidamos com o inanimado na
cena. Por mais que eu queira imprimir algo no inanimado, em um boneco, por
exemplo, se eu n&o escutar o que ele me oferta, falarei sozinho. E assim € com tudo
aquilo que compde a cena em sua existéncia ontolégica. E essa existéncia que o
ator precisa saber reconhecer ao improvisar.

O improviso pode manifestar-se tanto nas grandes decisbes externas
quanto na observacdo minuciosa e interna, no interior do olhar dilatado, da escuta
ampliada, da dinamica da respiracdo, dos espasmos do imaginario, entre outras
tantas possibilidades do ato de presenca. Este tema, de grande interesse, foi
investigado na pratica nos eventos apresentados nas préximas paginas, com base
nos conceitos e experiéncias de criagcdo discutidas até aqui.

Esta digressao, ao nos trazer de volta ao ponto de partida, revela como o
ato de criagcao-proposicao em um processo criativo coletivo ou colaborativo pode
adotar diversas nuances e matizes. Estas refletem a ampla diversidade de
abordagens possiveis dentro dessa pratica e indicam que refletir sobre elas envolve
mais do que aplicar métodos concretos, com jogos rigidos ou regras limitantes.
Trata-se de uma observacado apurada que transforma o processo criativo em uma
extensa e refinada rede de possibilidades latentes. Essas possibilidades comegam a
tomar forma a partir de principios que residem inicialmente no olhar e,

intermitentemente, na ac&o. Portanto, estamos diante de uma abordagem néo
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apenas metodoldgica, mas sistémica, que integra diversas facetas do processo
criativo.

Expor essas questdes, proprias da direcdo, compartindo com o todo,
convocou a todos a esta demanda; e, a mim, como resposta a isso, era
indispensavel um retorno a altura que forjasse um todo, um jogo de uma hora e
meia de duracdo e um discurso que abrigasse as contradicOes, as vazdes e 0s
anseios de toda uma sequéncia de experiéncias-estudos formalizadas pelo elenco
(algumas com mais acuracia, outras meramente realizadas, mas todas postas contra
a parede). Retomando as gravacdes, € possivel perceber que iniciamos falando de
linguagem, de técnica, e terminamos falando da linguagem e da técnica
amalgamada na vida, falando da propria vida, das nossas relagcdes com o mundo,
com a realidade, com o sonhar e com o fatigar, das lutas entre a razdo e tudo aquilo

que nao é a razao.

Ao final, por consequéncia, “ESTAFA ou sobre os sonhos ndo dormidos” se
tornou um grande estudo-manifesto, um jogo-dramaturgia, que € descoberto em
cada apresentacdo, com uma estrutura solida o bastante para ser flutuante e
cambiante em cada acontecimento cénico. E, neste estudo constante, os seus
componentes constituintes (ou atores) sdo emancipados para recriar a dramaturgia,
desde que preservem o0s jogos, O0s combinados, as ancoras, as urdiduras

elementares, a improvisacdo sutil.
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Capitulo 4
Terceira etapa da criacao:

um corpo a ser animado

“Na entrada do caminho do pantanal tinha sido colocado um anuncio que dizia
Macondo, e outro maior na rua central que dizia Deus existe.

Em todas as casas tinham sido escritas palavras para memorizar 0os objetos e 0s
sentimentos. Mas o sistema exigia tamanha vigilancia e tanta fortaleza moral que
muitos sucumbiram ao feitico de uma realidade imaginaria, inventada por eles
mesmos, que acabou sendo menos pratica, porém mais reconfortante.”

Gabriel Garcia Marquez, Cem Anos de Solidao (2013, p. 89)

Na medida em que os estudos iam acontecendo, os jogos foram sendo
reconduzidos de forma a compor discursos cénicos. Esses discursos estavam
vinculados tanto a maneira como os atores jogavam em cena quanto a forma como
eles vestiam o jogo, permitindo uma mutua afetacao entre o jogar, a elaboracao das
ideias acerca do discurso proposto e as materialidades escolhidas para tal.

Essa dimensdo processual do material cénico, desde sua origem como
pulsdo que leva o criador a entrar em cena, até os elementos que subsidiam sua
continua elaboragdo ao longo do fazer artistico (neste caso, realizado no ato de,
efetivamente, jogar o jogo arquitetado), foi gradualmente formando um percurso de
construgao tridimensional da cena. Ndo consigo determinar com precisdo a
sequéncia em que as materialidades versus as acdes e seus jogos representativos
surgiram e foram elaborados. De certo modo, todo esse grande esquema foi se
fazendo junto.

A repeticdo de certos esquemas, frequentemente advindos da natureza do
trabalho com o exercicio e linguagem cénica Campo de Visdo, onde, através do
trabalho coral, a autoria se torna difusa e a promiscuidade é potencial ao processo
criativo — contaminacdo, copia, ressignificacdo sem medo do fantasma da
originalidade, assumindo esses intercambios — e das légicas das imagens do

trabalho, fez com que alguns elementos e signos retornassem constantemente (e
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logo aniquilados em sua dimensdo signica), parecendo sondar uma espécie de
inconsciente coletivo sobre temas centrais.

Por exemplo, o trabalho com planos distintos de acdes — que aconteciam
simultaneamente — e uma transmutacao geral e paulatina da cena — suas figuras,
seus acontecimentos, os tempos propostos — foram dois elementos que se
fortaleceram no decorrer do processo. Certa potencialidade do espaco preenchido
por diversos fazeres diferentes, distribuido em tensdes distintas, realizadas por
movimentos gerenciado energeticamente em um todo bem forjado — nao
textualmente, mas espacialmente —, foram elementos decisivos para que certas
descobertas fossem sendo feitas pelo corpo do ator em cena e pelo olhar da

direcdo que também é convidada ao jogo.

FIGURA 31 — llustracdes de exploragdes dos planos e das a¢des simultaneas nos estudos cénicos

Fonte: llustragéo digital a partir dos registros audiovisuais. Autoral.
Nota: Exploragcbes que se propunham desde uma equalizagdo mais “didatica” (onde uma moldura aciona
0 jogo e centraliza o foco), até uma abordagem mais refinada em que o trabalho visa a consciéncia de
figura e fundo na acao do ator a partir do questionamento “onde esta a ‘bola’ (o foco de atencao)?”
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Fomos lapidando o entendimento e a certeza de que transformacdes (de
qualquer instancia, das materiais da composicdo até as dimensdes internas da
atuacao) levam tempo e que o tempo, deveria ser cénico, no sentido de ser
preenchido de imagens, tornando o tempo interessante de “ser visto”.

Além disso, algumas acdes eram trabalhadas com espécie de casamentos
— situagdes de filiagdbes onde se realizavam acdes em pares; nos estudos quase
nunca ninguém estava sé', sempre estavam acompanhados por outra pessoa, as
vezes ecoando movimentos, conforme o principio do Campo de Visdo. Sobre o
conteudo formal dessas agdes, podemos entendé-las em suas estruturas ciclicas
que pareciam quase artificiais, sistémicas nas transformagdes, com um olhar sem
foco definido, em uma constante fagocitacdo de tudo que se passava no espaco,
resultando em uma resposta entre 0 mecanico e o vivo.

Certos objetos, como uma mesa, retornavam frequentemente na estrutura,
desempenhando uma funcao central no jogo, com a relacado com todos os
elementos da composi¢ao cénica e os objetos funcionando como um sistema solar,

onde o objeto era o sol.

FIGURA 32 — llustracdo das duplas e da mesa como estruturas de investigacao nos estudos cénicos

Fonte: llustrag&o digital a partir dos registros audiovisuais. Autoral.
Nota: Trabalho com parcerias e protagonismo flutuante na dramaturgia espetacular. A cena como
paisagem, a presenga humana como item de composicao. Além da recorréncia da mesa como objeto
que dispara agdes € planos.

O ato de transformar a presenca humana era uma recorréncia, a fim de

efetivamente provocar uma convivéncia entre o humano e o inanimado, onde o

' Sobre essa parceria continua na cena, creio que neste esquema comega O que percebo como a
quebra dos esquemas de protagonismo. Comegamos a algcar um protagonismo do coletivo e da
paisagem cénica formada; trata-se mais do lugar da acdo, do movimento conjunto, da nogédo de
comunidade e do mitico que se instaura pelo todo, do que da narrativa de um sujeito individual que se
eleva a algo maior.
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primeiro possui volicdo e produz energia em si, enquanto o segundo nao. Para
equalizar essa convivéncia, a aparéncia era fundamental — desmontar-se do
humano, cobrir a pele com tinturas ou materiais ndo convencionais, vestimentas,
envelopamentos, mortalhas — tudo isso facilitava uma melhor colaboragdo entre
essas instancias. O rosto coberto se tornou um elemento recorrente, e o grotesco se
apresentava como uma via para instaurar um jogo vivo do ator, permitindo uma

outra perspectiva sobre a propria vida.

FIGURA 33 — llustracdes de modificagcdes corporais na agdo dos estudos cénicos

Fonte: llustragéo digital a partir dos registros audiovisuais. Autoral.
Nota: Modificacdes corporais (principalmente a cobertura da cabega — na imagem 1 com lycra € na
imagem 2 com plastico PVC e algodéo pintado durante a agéo cénica, respectivamente) associadas ao
grotesco como caminho para o jogo e o estado deslocado da atuacéo.
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Os bonecos/manequins (as cabecgas criadas), se fortificaram e integraram o
trabalho dos atores. Além dos estudos baseados em frases e imagens,
mencionados anteriormente, propus uma dindmica onde os atores mantinham um
caderno de sonhos, registrando, religiosamente, ao acordar, qualquer coisa sobre
0s sonhos vividos; e ao final, cada um deveria compor um estudo individual a partir
desses registros. Nesses estudos, a cabeca se tornou protagonista, central na acao.
Neste dado, percebi que, dentro do trabalho dos atores, o inanimado era uma porta,

um caminho para um corpo ampliado que extrapola os limites da carne.

FIGURA 34 — llustragdo do uso de formas animadas e abstragdo no estudo

Fonte: llustracéo digital a partir dos registros audiovisuais. Autoral.
Nota: Estudos com abstracdo; aproximacgdes e distanciamentos em uma composicado menos narrativa e
mais especulativa.



147

FIGURA 35 — llustracdes dos usos dos duplos (as cabegas) nos estudos cénicos

Fonte: llustrac@o digital a partir dos registros audiovisuais. Autoral.
Nota: Apropriacao da cabeca (forma animada) nos estudos, com proposi¢des que flertavam com o
hibridismo dos corpos e a criagdo de seres fantasticos. Sendo as imagens 2 e 3 de estudos a partir dos
sonhos dos atores.
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Esses elementos dispersos pareciam uma paisagem a ser significada por
uma organizagao dramaturgica para continuidade do processo criativo. No entanto,
essa organizacao nao deveria retomar o vinculo anteriormente quebrado, onde o
texto chegaria como algo a ser corporificado, assumindo um protagonismo quase
religioso na criacédo. Ela deveria ser, primeiro, uma ferramenta de elabora¢éo para
mim, e, depois, de rememoracao para os demais criadores; citando o que deveria
ser resgatado do que ja existia em cena, direcionando um caminho e abrindo
possibilidades para que esse caminho ndo se fixasse de maneira rigida e imutavel. A
volatiidade dessa estrutura deveria ser sua maior forgca, pois, sem essa
caracteristica, ndo seria mais um jogo a ser jogado e interpretado pelo olhar de
quem vé e pelo corpo que O vivencia, mas sim um jogo a ser meramente
representado em um pacto de mediocridade, onde eu (ator) finjo que vivencio,
enquanto vocé (espectador) finge que cré nesse engajamento fajuto.

Na montagem desses jogos e estudos em uma organizagdo dramaturgica,
nao me interessava uma dindmica horizontal — uma amarracdo sequencial dos
estudos formando a chamada “dramaturgia” em uma linha encadeada. Em vez
disso, buscava uma dindmica vertical — onde os elementos fossem explodidos e
reorganizados em seu estado bruto, reconhecidos e acessados na memoria do
corpo-jogador, na dialética e memodria produzida na sala de ensaio. As vezes
preservados em sua totalidade, as vezes invadidos por elementos de outros
estudos, as vezes presentes num atimo de olhar a ser suscitado. Essa arquitetura,
ligada por formas, verbos no infinitivo, vetores espaciais e materiais, s6 pode ser
entendida na medida em que a vivenciamos e paulatinamente a ressignificamos
pela pratica e pela experiéncia. Neste contexto, ndo se entende a logica do papel
pela sua psicologia; se joga com as agdes e formas no espaco e no tempo,
alimentando estados numa redescoberta do espaco e do tempo, de si e do outro.
Para isso, a significacdo e a producdo de imagem nao permanecem estanques; a
esta organizacdo € necessaria uma estrutura robusta o bastante para continuar em
movimento em direcdo a um projeto em constante consumacao.

Mencionado desta forma, parece que essa formulagcdo estava preparada,

mas, na realidade, foi um ponto de intensa especulacdo pessoal. Passei semanas
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com materiais (textos, descricdes, esquemas, desenhos e imagens) colados na
parede, observando e calculando possibilidades. Nesse processo, escrevi e resgatei
textos ja escritos, fracassei em tentativas de leva-los para a sala de ensaio e
cheguei até a selecionar e trabalhar com trechos de outros textos dramaticos (como
uma parte de “Woyzeck” de Blchner) para tentar uma proposicao que revivesse o
percurso.

O processo vivenciou uma barriga, um espaco de tempo sem interesse e
engajamento coletivo, uma errancia andando em circulos. Até que, ao final desse
percurso, a memoria de um grupo de velhos sentados em uma sala de aula, com os
corpos ligados a manequins de uma infancia, levantando as maos para pedir a
palavra ao professor, me veio a cabeca: “A Classe Morta” e o trabalho de Tadeusz
Kantor®. Essa memodria foi um convite a um mergulho, onde revisei os roteiros de
seus espetaculos, juntamente com os registros audiovisuais®. Ali havia uma
possibilidade de entendimento do que havia sido produzido e de sua fermentacao,
para alcancar um lugar efetivamente tangivel de composicdo que abracasse os
desejos e laténcias de toda uma jornada. Mais do que uma referéncia
pré-estabelecida, este material se concentra naquele substrato do trabalho criativo
que permanece a espreita, esperando para retornar. Voltar a este ponto se deu por
perceber, em um segundo momento, como esta referéncia vibrava em sintonia com

tudo o que havia sido vivenciado.

2 Tadeusz Kantor, nascido em 1915 em Wielopole, Polonia, e falecido em 1990 em Cracdvia, Polonia, foi
um artista multifacetado, atuando nas dareas de imagem, objeto, teatro e performance. Sua biografia,
essencial para compreender sua obra, revela como a transicdo entre diferentes mundos transcende as
linguagens artisticas que ele explorou ao longo de sua vida. Essa caracteristica é transversal a sua
existéncia e identidade, que se situa, por exemplo, entre o catolicismo ortodoxo e o judaismo. No teatro,
duas de suas caracteristicas mais citadas s&o o uso do objeto em um status limiar € sua presenga na
prépria cena, orquestrando-a. Ele nao apenas dirigia 0 jogo cénico, mas também destruia o ilusionismo
da cena — um principio recorrente em seus manifestos e experimentos.

8 Com destaque para “Wielopole, Wielopole”, “A Classe Morta”, “Hoje é Meu Aniversério”, encontrados
inicialmente pela internet, e “A Galinha d’Agua”, assistido e lido de forma dialégica na Cricoteka, em junho
de 20283, em Cracovia, Polonia.
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FIGURA 36 — Foto de "Umarta Klasa" (A Classe Morta), dirigido por Tadeusz Kantor

Fonte: Projeto “Tadeusz Kantor in the photos of the members of the Association of Polish Art
Photographer™. Foto Jacek Szmuc

A partir do momento em que esse novo fio foi encontrado, o desenrolar
comecgou a acontecer e, numa velocidade frenética, as coisas retomaram seu rumo.
Dando nome e forma as coisas, “ESTAFA” comecou a ser formalizado com todas as
condigOes imaginadas colaborativamente, orientadas pelo ato de diretor.

Um dos textos estudados — ja apds boa parte do percurso para a

realizacdo do espetaculo ter sido tracado, incluindo um ensaio aberto na Sala

* Disponivel em:

http://tadeuszkantor.com.pl/items/show/10137query=klasa+&query type=keyword&submit search=Sear
ch&page=5 . Acesso em 20 jun 2024.


http://tadeuszkantor.com.pl/items/show/1013?query=klasa+&query_type=keyword&submit_search=Search&page=5
http://tadeuszkantor.com.pl/items/show/1013?query=klasa+&query_type=keyword&submit_search=Search&page=5
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Guiomar Novaes (do Complexo Cultural Funarte SP) — foi “Legcons de Milan”.
Publicada pela Actes Sud Papier, a obra apresenta o texto de Tadeusz Kantor
(1990), traduzidos para o francés por Marie-Thérese Vido-Rzewuska, que refletem as
experiéncias artistico-pedagodgicas do encenador polonés. O texto relata uma
ocasidao em que Kantor foi convidado a dirigir um seminario na Escola Municipal de
Arte Dramatica, em Mildo, para doze alunos do terceiro ano. Utilizando uma
pedagogia baseada em sua propria experiéncia artistica com o Teatr Cricot 2,
Kantor sintetiza elementos de seu pensamento, narrando suas interrogacdes e
formulagdes frente aos processos de suas “cricotagens” (como ele chamava seus
experimentos com o Cricot 2). Este texto, iniciado em 25 de junho de 1986, em
Mildo, e terminado em 1 de novembro de 1986, na Cracdvia, reafirma os vinculos (e
também desacordos) de Kantor com o Construtivismo e o Surrealismo,
evidenciando a influéncia do contexto vivido (artistico, geografico, politico, social e
econdmico) numa friccdo criativa com a tomada do espirito construtivista sob sua
forma de encarar a criacédo artistica. Nessa exploracdo dos temas, sendo um artista
antes de qualquer outra coisa, Kantor conduz um processo criativo com os alunos
da Escola de Arte Dramatica. Os elementos da criagdo, conforme narrados, os
ensejos de quebra, as reconducdes da teatralidade e exploracdes dos objetos e das
poténcias visuais da cena, vibram em consonancia com a experiéncia de criacao
aqui relatada.

Dessa forma, para este capitulo, preparei a apresentacdo dos elementos
mais fundamentais da composicao de “ESTAFA ou sobre os sonhos ndo dormidos”.
Para isso, tomei como base a materialidade produzida por esse percurso narrado, o
que chamei de “jogo-dramaturgia” composto para o espetaculo, propondo um
dialogo com as licdes de Kantor. Assim, neste dialogo com o passado, narro a

criacao espetacular que nasceu desse movimento coletivo.

4.1. CONSTRUIR A REPRESENTACAO
Sobre as licdes de Mildo, Wagner Cintra (2008, p. 310) destaca que “durante
todo o tempo Kantor falava em eliminar a ilusdo, mas nao se podia levar isso ao

infinito, pois sendo ndo existiria o espetaculo”. E € este movimento que, ao meu ver,
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se destaca nas entrelinhas das agdes da criagdo narrada nas paginas, tanto do
relato que protagonizo quanto da experiéncia narrada por Kantor com os alunos de
Mildo. Por isso, opto por essa exposicao dialogada. Pontos de interesse e de
ruptura se aproximam, e as falas de Kantor parecem ajudar na formalizacdo da
comunicacdo do pensamento da criagcdo e do criador em movimento.

A exposicao de Kantor acerca dos elementos constituintes e passiveis de
encaminhar a abstracdo, tanto na linguagem visual quanto na cénica, estipula
pontos de observacdo da materialidade e de sua capacidade de sugestao nesses
dois contextos em interseccdo. Esses pontos dizem respeito tanto a sua
organizacado quanto a poténcia inerente da prdpria linguagem em ser indomesticavel
(ndo é apenas o artista que modela a matéria para a composi¢cédo da obra de arte,
mas a propria materialidade elabora seu caminho, e ao artista € necessario saber
dialogar com essa caracteristica).

LICAO 3
27 de junho de 1986

A ABSTRACAO, O ESPACO, A TENSAO, O MOVIMENTO

Falavamos sobre as nocoes de abstracdo que se definem por nogcoes
geométricas: O CIRCULO, O TRIANGULO, O QUADRADO, A LINHA,
O PONTO...

Abordamos uma nogdo de abstracdo mais geral: O ESPACO, A
TENSAO, O MOVIMENTO.

Essas nogdes sdo indispensaveis ao teatro® (Kantor, 1990, p. 25).

Seguindo o curso de seu plano de aulas, Kantor coloca as ideias em
movimento por intermédio do espaco. Anteriormente, ao falar sobre o espaco, o
encenador polonés propde a ideia de Ur-Matéria — justamente a concepc¢éo de que

em cada obra de arte existe essa Ur-Matéria, independente do artista, que toma

5 Tradug&o nossa. Original: LECON 3
27 juin 1986

L'ABSTRACTION, L'ESPACE, LA TENSION, LE MOUVEMENT

Nous parlions des notions d’abstraction qui se définissent par des notions géométriques: LE CERCLE,
LE TRIANGLE, LE CARRE, LA LIGNE, LE POINT...

Nous abordons une notion d’abstraction plus générale: L'ESPACE LA TENSION, LE MOUVEMENT.

Ces notions sont indispensables au théatre.
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forma por si mesma. Essa caracteristica € o que abre caminho para a imaginagao

criadora. No teatro, essa Ur-Matéria seria o espaco.

Sinto como ele pulsa.

O espaco,

que nao tem ponto de apoio nem fronteira,

que com uma velocidade igual se afasta e foge,
Oou se aproxima,

de todos os lados, nas bordas e no meio,
eleva-se para o alto, cai nas profundezas,

gira em um eixo vertical, horizontal, obliquo...
nao temas penetrar na area de uma forma fechada,
de sacudi-la com voltas bruscas,

tirando-lhe sua aparéncia cotidiana...
..oespagcondoéumrecipienteneutro,
no qual misturamos os objetos, as formas...

O ESPACO carregadode ENER G | A.
O ESPACO que secontraieseestica

Sao esses movimentos que moldam as formas e os objetos.

O espaco G E R A as formas!

O espago condiciona as relagdes entre as formas e suas TENS O E

S (Kantor, 1990, p. 26).

A concepcao do espaco € assumida como relacional e dinamica, nunca

estanque, mas sempre em intensa modelagem. Um espaco cheio € um espaco

pegueno, enquanto o mesmo espaco vazio € um espaco grande; a luz torna

elementos desse espaco ora visiveis, ora invisiveis; um corpo que atravessa esse

espaco redimensiona-o; a cor desse corpo produz uma sensacao acerca dele. Essa

modelagem do espaco, intrinsecamente ligada aos aspectos dos movimentos e das

tensdes postas nele (sendo parte da concepcao do espago em si), ja havia sido

® Tradug&o nossa. Original: Je sens comme il pulse.

Lespace,

qui n’a ni point d’appui ni frontiere,

qui avec une égale vitesse s’éloigne et fuir,

ou s’approche,

de tous cbtés, sur les bords et au milieu,

s’éleve vers le haut, tombe dans les profondeurs,

vire sur un axe vertical, horizontal, oblique...

ne crains pas de pénétrer dans I'enceiente d’une forme close,
de la secouer de demi-tours brutaux,

lui 6tant son apparence quotidienne...

...lespace n'estpasun récipient neutre,

dans lequel nous mélangeons les objets, les formes...
'ESPACE chargé FJENERG | E.

L’'ESPACE qui se rétrécit et s’étire

Ce sont ces mouvements qui faconnent les formes et les objets.
L'espace G ENE RE les formes |

L’espace conditionne les rapports entre les formes et leurs TENSTON S
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mencionada anteriormente em nosso processo criativo: jogamos com sua ocupacao
em uma dindmica consciente de violéncia do ator sobre ele, uma violéncia
propositiva na medida em que o encaminha, deixando sua poténcia esvair-se de um
lado em detrimento do outro.

Em sintonia com essa légica do espacgo, no didlogo com os alunos das
licdes milanesas e com o espirito do construtivismo, Kantor ressalta o objeto na
cena como construcdo, ndo como representacdo. Essas construcdes sao
“elementos que servem para mover os atores em diferentes niveis [...] ampliando
assim as possibilidades de movimentos limitados de uma cena plana”™ (Kantor, 209,
p. 33), sem deixar de lado a provocacdo da necessidade dessa construcdo ser
posta em cena sem mascaramentos (caracteristica propria do ato de
representacdo). Em conjunto com os atores, Kantor constréi uma instalacdo
tipicamente construtivista, sob suas palavras, utilizando materiais encontrados no
armazém do teatro. A partir dessa instalacao, os estudantes deveriam construir uma
proposi¢cédo de espetaculo, no qual surgiu como tema o casamento (ocasido narrada
na Licao 5).

Nos estudos para “ESTAFA”, como narrado anteriormente, o espago foi uma
das instancias preparadas para abrigar o jogo e, para isso, foram utilizados
materiais disponiveis nos anexos dos espacos culturais ocupados ou encontrados
nas casas dos atores. Nesses momentos, s6 depois do espago preparado, quase
como numa arena, o jogo era jogado. Cadeiras, mesas, plataformas, tijolos,
tatames, entre outros materiais, foram evocados para compor essa Ur-Matéria.

Na organizacdo da dramaturgia espetacular, inicialmente dispus os atores
em arranjos espaciais elaborados também com todo tipo de material disponivel nos
encontros. Tais quais os listados anteriormente, destacam-se uma mesa, uma

cadeira, uma estrutura sobre rodas (inicialmente um carrinho de construgcdo, mas

" Tradug&o e recorte nosso. Original: 1/Ce sont des éléments qui servent & mouvoir les acteurs sur
différents niveaux, sur des escaliers, des surfaces obliques, élargissant ainsi les possibilités de
mouvements limités d'une scéne plane.

(Surtout ne les considérez pas comme des décors représentant une rue et un échafaudage entourant une
maison bourgeoise en cours de construction.)

2/Cela a aussi un coté provocateur: I'utilisation d'une structure, non pas comme imitation d'une réalité
quelconque (mur, fenétre, colonne, arbre, etc.) mais comme présentation d'une construction sans
“masque”, pire: une construction “ouvriere”.
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depois se tornou um carrinho de feira), € uma regido que abrigaria coisas e que
depois foi habitada por caixas de feira feitas de plastico. Apenas um objeto, ndo
previamente escolhido, mas também presente, comegou a se destacar na
composicao: uma janela.

Em dois dos espagos onde nos encontramos nesse periodo, havia uma
grande janela lateral; essa janela permitia que o mundo externo entrasse, com sua
vivacidade, barulho e odor. A realidade do mundo queria se fazer presente no jogo,
e a representacdo precisava dialogar com ela; caso contrario, seria esmagada por
essa realidade. Além disso, ao jogar verdadeiramente, tudo que esta presente passa
a ser matéria de jogo e acaba sendo duplamente presentificado; assim, os sons, as
paisagens e os estimulos conduziam o jogo junto com os atores. Por tudo isso, me
vi impelido a abracar essa demanda que se fazia presente.

Nao sendo possivel, logicamente, carregar essas janelas para os espacgos
de apresentacao, foi necessario elabora-la cenograficamente. No entanto, o objeto
nesse contexto ndao é apenas representacional; ele é. Para o espetaculo, ndo nos
interessava uma janela sob encomenda ou disfarcada para ocupar a cena de forma
realista, mas uma retirada da “realidade mais baixa” (como diria Kantor®). Como
parte da concepcdo do espetaculo, utilizamos em cena janelas retiradas de
demoligbes ou removidas por seu uso ndo ser mais necessario, descartes do
mundo cotidiano que se tornavam portas para a condugdo de uma outra realidade,
cénica.

No nosso caso, ainda mais, ndo se via (¢ nem se concretizava de forma
fabular dita) o que estava para além da janela. Tudo orbitava ritmicamente e de
forma periodica em torno dela; havia interrupcdes onde tudo se parava e todos
observavam através dela, inclusive o publico, sem que fosse distinguivel e Unica a

matéria que se via através dela, a ndo ser apenas a propria janela.

8 Sobre esse conceito, Wagner Cintra (2012, p. 69) destaca: “Esses objetos constituir-se-do nas ideias
essenciais de Kantor sobre o objeto no seu teatro, ou seja, a ideia do objeto pronto ou encontrado, objet
trouvé, na concepcao de Kantor, nocao semelhante ao ready-made de Marcel Duchamp, e aquela da
matéria arrancada da vida, 0 objeto pobre que caracterizara a realidade de classe mais baixa, ideia que
esta em conexao ao conceito de realidade degradada expresso na obra de Bruno Shulz.”
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FIGURA 37 — Foto do espetaculo que evidencia a janela na composicao

Fonte: Acervo da companhia. Foto: José Luis Jauregui Ledn.

Aos arranjos espaciais foram associados verbos para que ocupassem esses
arranjos. O dialogo com o material fabular e o tema de debate sobre a ideia de
trabalho moveram a criacdo em direcdo a logica (ndo apenas a sua representacao)
da linha de producédo. A espacialidade e os verbos foram se configurando como
estacdes de trabalho, arranjadas e interligadas a um todo que se realizava dentro
desse espaco. As estagdes inicialmente faziam:

1) Construir (acéo realizada na mesa);

2) Prover (acao realizada em caixas dispostas no espaco);

3) Limpar (ac&o realizada na totalidade do espaco em um plano baixo);

4) Descartar (agao de retirada de coisas, utilizando uma estrutura sob

rodas).

4.1.1. AS REPRESENTACOES

Nos estudos cénicos, entre os materiais que nos serviam de texto, havia

frases que designavam os atos de “escrever fichas com o que € mais necessario
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para viver” e “nomear todos os itens da casa”, associados aos materiais visuais que
registram os objetos de Bispo do Rosario. De data de nascimento desconhecida e
falecido em 1989, Bispo do Rosario foi uma figura brasileira diagnosticada com
esquizofrenia, que residiu em diversas instituicbes psiquiatricas durante sua vida.
Nessas instituicdes, ele construia o que chamava de “representacdes”,
inventariando o mundo em objetos, palavras e imagens para apresenta-lo a Deus
para depois, recria-lo sem miséria, doengas e sofrimento. Ouvir Bispo narrando
(Denizart, 1981) suas acdes, com tamanho engajamento, ao falar sobre a criagcao de
suas “representacbes” ou de suas “miniaturas” como uma necessidade
fundamental de vida, nos fez olhar para os bonecos produzidos no processo de
criacéo.

Neste periodo do trabalho, no processo, estdvamos comecando a
compreender como era fundamental essa materialidade (os bonecos, em formato
de cabeca) em nosso jogo cénico e decidimos fazer uma versdao melhorada dos
bonecos de jornal (narrados no capitulo 2) — mais detalhada e mais leve para o
trabalho. Realizamos todo um processo onde o rosto e o cranio dos atores serviram
de modelo para o molde que esculpiu as novas cabecas, formando representacdes

em tons realistas.

FIGURA 38 — Foto das cabecas (duplos) finalizadas

Fonte: Acervo da companhia. Foto: José Luis Jauregui Ledn.
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Olhando para a existéncia e a poténcia cénica dessa materialidade e se
questionando para além do que elas possam representar, nos questionamos: Qual a
necessidade de imortalizar um corpo que se decompde? Uma figura que cambia?
Um semblante que envelhece? Essas questdes estavam povoadas por um olhar que
mira a existéncia de Bispo e que se conflita com a histéria de um esquecimento
consumado pela insénia em Macondo. Esses aspectos pontuam um mundo € um
mistério que sao maiores que a propria existéncia humana, mas, ao mesmo tempo,
demandam do humano que passa a narrar para outro humano essas interrogacoes.

Nas licbes milanesas, sob a instalagcdo, a representacdo pelos atores do
casamento comeca presa as normas do ritual religioso, desenvolvendo-se como se
fosse retirada da vida cotidiana. Nas maos de Kantor, essa representacdo passa a
ser forjada como uma construcéo. Os papéis vivos sao substituidos por operadores,
onde a igreja é preparada diante dos olhos do publico:

Na sala, montou-sea cruz, algo entre um jogo de atores e uma
acao pratica.

A cruz é entdo erguida no palco pelo Bispo e pelo Celebrante. Eles
procuram um lugar para ela.

O cortejo de casamento se forma no palco. Em um plano inclinado.
Empurram a Jovem Noivaem c ar rin h o s de metal. Lambuzados
de cal. Isso é feito com crueldade.

Situacdo em contradicdo com a realidade da vida. Interpretacao
irbnica de uma ceriménia convencional (KANTOR, 1990, p. 38)°.

Em “ESTAFA”, nossa “cruz” a ser montada, olhando as cabegas em
processo, passou a ser a propria construcao representacdo do humano. Para tanto,
nesse processo de construir uma representagdo, porque nao um humano
melhorado (logo idealizado)? Esta criatura passou a ser chamada por nds de
Melquiades, em homenagem ao personagem cigano de Macondo que rejuvenescia
magicamente ao colocar uma dentadura na boca e era responsavel pelo fim dos

ciclos da insénia. Inicialmente, haviamos concebido a possibilidade de fazer um

 Tradugédo nossa. Original: Dans la salle, onassemble la croix, quelque chose entre un jeu
d’acteurs et une action pratique.

La croix est ensuite montée sur la scéne par I'Evéque et le Célébrant. lIs lui cherchent une place.

Le cortége du mariage se forme sur la scéne. Sur un plan incliné. On pousse la Jeune Mariée dans des b
rouettes. De métal. Barbouillées de chaux. Cela est fait avec cruauté.

Situation en contradiction avec la réalité de la vie. Interprétation railleuse d'une cérémonie
conventionnelle.
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boneco em escala grande o bastante para que uma pessoa pudesse entrar nele
para os desdobramentos da cena seguinte. Como eu era a pessoa de maiores
dimensdes do coletivo, fui escolhido para ser o corpo que serviria de molde para
esse novo marionete.

Parte por parte, fui plastificado, empapietado, seco, estruturado em arame e
organizado em secdes, muito com a ajuda dos atores que animaram o duplo do
corpo do diretor em cena. No fim, apés quase um ano de processo de producao
desse boneco, percebemos que a tentativa de colocar uma pessoa dentro era tosca
e caia no efeito pelo efeito. No entanto, a estrutura construida, materialmente, em
colaboracdo, se mostrava como um feito de dimensdes homéricas e de uma magia

estonteante ao ser manejada pelo espaco, em partes e completa.



FIGURA 39 — Foto com destaque para Melquiades (duplo do meu corpo) montado e animado pelos
atores em cena

Fonte: Acervo da companhia. Foto: Marcelo Villas Boas.
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Observando a paisagem até aqui, neste momento, o espaco e a construcao
estavam postos: estacoes de trabalho que, juntas, criam um ser humano idealizado,
uma representacao para o dia do juizo final ou para o dia em que esqueceremos de

tudo.

Queria dizer que quando o enfermo se acostumava com seu estado
de vigilia, comegavam a se apagar de sua memoria as recordagoes
da infancia, depois 0 nome e a nogdo das coisas, e por ultimo a
identidade das pessoas e a consciéncia do préprio ser, até afundar
numa espécie de idiotice sem passado (Marquez, 2013, p. 85-86).

Mas ainda faltava algo que conectasse essas pontas, os vinculos entre as
figuras humanas. Vinculos que nado deveriam ser ilustrados, mas sugeridos.
Observando o conjunto, algo ressaltava: a semelhanca fisica entre duas das atrizes
presentes em nosso jogo. Essa semelhanca poderia, porque n&o, ser assumida
como a de gémeas? Curiosamente, apdés um certo tempo, outra atriz se juntou a
nos, e ela também se parecia com as duas gémeas, formando assim um trio de
trigémeas.

Essa filiagcdo calcada no olhar de quem vé foi o principio que encaminhou a
concretizacdo de um ambiente familiar. Nomeamos em nosso imaginario um
patriarca e uma matriarca; assumimos para essas figuras os nomes advindos do
romance colombiano (José Arcadio e Ursula, as meninas, Amaranta e Rebeca),
apenas para nomear 0s terrenos, sem nos preocuparmos com efetivamente

representa-los. A esses aspectos somava-se a vestimenta:

Chegou a vez do problema do FIGURINO nesta estrutura
construtivista.

Os construtivistas gostavam de vestir os atores com macacdes, a
vestimenta uniforme dos OPERARIOS.

Assim, eles os ligavam as construgdes cénicas,

tornando iguais os atores e os espectadores (periodo da Revolugao).
No que nos diz respeito, rejeitamos o figurino "total" que ilustra de
maneira naturalista ou estilizada

o carater do personagem, seu papel, sua profissao.

Nés damos um figurino Unico: om aii 6.

O figurino do circo.

Todo o “sério” naturalista da cerim6nia € quebrado pelo circo, pela
palhacada.

Os espectadores alcancardao a esséncia e o tema profundo do
Casamento através de "O B S T A C U L O S" necesséarios para
despertar sua imaginacéo.
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O figurino se torna OBSTACULO e BARREIRA.
A IMAGINACAO deve supera-los'™ (Kantor, 1990, p. 53-54).

Ja para nds, ainda seguindo os caminhos da abstracdo, optamos por
figurinos de peca unica, monocromaticos (pretos), divididos segundo o género dos
atuantes.

Sem muitos detalhes, um grande macacao cobria o corpo masculino do
pescoco ao tornozelo; esse macacao evocava a imagem do operario construtivista,
mas na realidade surgiu durante os ensaios quando o ator que o vestia, de forma
improvisada, trouxe uma vestimenta em desuso que seu pai usava em trabalho e
que tinha os mesmos tragos.

Os corpos femininos foram cobertos por um vestido longo, que também ia
do pescoco ao tornozelo e, remetendo a um jaleco, possuia botdes na parte da
frente. Para sugerir a infancia das trigémeas, optamos por cortar esses vestidos na
altura do joelho das trés atrizes infantas.

Pés descalcos e rostos manchados com restos de maquiagem de palhaco

nas cores brancas, verdes e cinzas completavam a composigao.

1% Tradugao nossa. Original: C'est le tour du probléme du COSTUME dans cette structure constructiviste.
Les constructivistes aimaient habiller les acteurs dans des combinaisons, ce vétement uniforme des
OUVRIERS.

lls les liaient ainsi aux constructions scéniques,

ils rendaient égaux les acteurs et les spectateurs (période de la Révolution).

En ce qui nous concerne, nous rejetons le costume “total” illustrant de maniere naturaliste ou stylisée

le caractere du personnage, son réle, sa profession.

Nous donnons un costume unique: lemaillot.

Le costume du cirque.

Tout le “sérieux” naturaliste de la cérémonie est brisé par le cirque, la clownerie.

Les spectateurs atteindront I'essence et le sujet profond du Mariage a travers des "OBSTACLES"
nécessaires a |'éveil de leur imagination.

Le costume devient OBSTACLE et BARRIERE.

L'IMAGINATION doit les franchir.
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FIGURA 40 — Foto de cena do espetaculo em que se vé a familia e se ressaltam aspectos da
caracterizacéo

Fonte: Acervo da companhia. Foto: José Luis Jauregui Leodn.

4.1.2. UMA HOMENAGEM AO DRAMA?

DIGRESSAO

Uma pequena observacado e uma digressao sao necessarias aqui:

ao destruir conscientemente a superficie de nosso cotidiano, de
nossos costumes, de nossas convencdes habituais, o construtivismo
foi acusado de blasfémia, de grosseria, de falta de psicologia e
refinamento.

Esta opinido é compreensivel se lembrarmos que o inicio do século
XX, apesar das ideias revolucionarias, era herdeiro do naturalismo do
século XIX, de um sentimentalismo e psicologismo ingénuos, em
grande parte puritano-burgueses, cujas manifestagdes refinadas
estavam o mais distante possivel da matéria bruta da existéncia,
postulada pelo construtivismo revolucionario.

Hoje sabemos que ndo podemos apagar da histéria do teatro as
descobertas do século XIX.

Pois foiuma descoberta em relagdo a época anterior.
Consistia em:

isolar o destinodoindividuo

de sua vida privada, de seus dramas privados, de suas tragédias, de
sua psicologia privada.

Diante da avalanche macica subsequente dos "produtos dessa
descoberta", o protesto revolucionario dos construtivistas &
compreensivel.
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Nés sabemos muito bem disso hoje (Kantor, 1990, p. 53-54)".

Temos em nossa composicdo uma familia e uma mesa, centrais na
disposicao do drama erigido. Em paralelo, no trecho de “Cem Anos de Solidao”, ha
a o movimento em que se desestabiliza o natural, uma perturbacdo da ordem,
seguida de sua normalizacao:

Tao eficaz foi a quarentena, que chegou o dia em que a situacdo de
emergéncia foi considerada coisa natural, e organizou-se a vida e o trabalho

retomou seu ritmo e ninguém tornou a se preocupar com o inutil costume
de dormir (Marquez, 2013, p. 88).

Sendo a insbnia — sua emergéncia, seu desencadeamento e seus efeitos —
tratada como uma digressado dessa naturalidade:
Seus olhos se umedeceram de pranto antes de ver-se a si mesmo numa
sala absurda onde os objetos estavam etiquetados, e antes de se
envergonhar das solenes bobagens escritas nas paredes, e antes até de

reconhecer o recém-chegado num deslumbrante esplendor de alegria
(Marquez, 2013, p. 91).

Desde os primeiros estudos realizados — sob os titulos “Percorrer as ruas
de Macondo soando um sino” e “Cumprimentar temendo conhecer, porém sem
lembrar” — comecamos a alimentar uma inquietacao de provocacao sobre 0 senso
de naturalidade em relagdo as coisas. Suscitar na linguagem teatral esse sentimento
(do natural, do corriqueiro, dos costumes, das convencgdes habituais), como bem
dito por Kantor no ultimo trecho citado de suas licdes, € também dialogar com a
histéria do teatro dos séculos antecessores, também suas descobertas e seus

imaginarios erigidos sob o dominio do olhar do publico que vai ao teatro. Isso,

" Tradug&o nossa. Original: DIGRESSION

Une petite remarque et une digression sont ici nécessaires:

en détruisant sciemment la surface de notre quotidien, de nos moeurs, de nos conventions habituelles, le
constructivisme a été accusé de blasphéme, de grossiereté, d'absence de psychologie et de raffinement.
Cette opinion est compréhensible si I'on se souvient que le début du XXe siecle, malgré les idées
révolutionnaires, était I'néritier du naturalisme du XlIXe, d'un sentimentalisme et d'un psychologisme niais,
en grande partie puritano-bourgeois, dont les manifestations raffinées étaient le plus éloignées possible
delamatiere brute de l'existence, postulée par le constructivisme révolutionnaire.
Aujourd'hui nous savons que I'on ne peut effacer de I'histoire du théatre les découvertes du XiXe.

Car c'étaitune d écouvert e parrapport a I'époque précédent. Cela consiste en:

isoler le destinde I'individu

de sa vie privée, de ses drames privés, de ses tragédies, de sa psychologie privée.

Devant I'avalanche massive ultérieure des "produits de cette découverte" la protestation révolutionnaire
des constructivistes est compréhensible.

Nous le savons trés bien aujourd'hui.
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sobretudo, diz respeito aos universos do realismo e do naturalismo, que ocupam
uma curta fatia temporal no imenso compéndio historiografico da pratica teatral na
sociedade (ocidental ou oriental), mas que insistem em vigorar.

O realismo e o naturalismo estado intrinsecamente ligados as dramaturgias
do drama, e dentro desse contexto, & crucial questionar a qual realidade estamos
nos referindo. O realismo, datado entre 1830 e 1880, busca retratar de maneira
objetiva a realidade psicoldgica e social do homem (Pavis, 2008, p. 327). Ja o
naturalismo, por volta de 1880 e 1890, busca reproduzir uma realidade nao
estilizada e embelezada na cena, buscando uma representacdo quase fotografica.
“A reproducao naturalista se da como sendo a propria realidade, e ndo como uma
transposicao no palco” (Pavis, 2008, p. 261).

Esses movimentos, em seus respectivos tempos, espacos e recortes,
focalizam em uma classe especifica e suas relagdes, como mencionado por Kantor,
a (puritana) burguesia. Ao revisitar as dramaturgias encenadas nos periodos que
antecedem essa época — seguindo a teoria de Peter Szondi (2004), que cita George
Lillo, Lessing, Mercier — observamos seu apice, antes de serem abatidas por uma
crise — como apontado por Szondi (2011), que, no drama moderno entre 1880 e
1950, menciona nomes como lbsen, Tchekhov, Strindberg, Maeterlinck, Hauptmann,
além de O’Neill, Brecht, Psicator e Pirandello. No centro do palco, vemos o seu
aburguesamento e, com ele, a representacao do seio familiar burgués, a unidade
mais basica do privado em detrimento do publico™.

Considerando que essas formas de representacao, incluindo sua légica
narrativa, permeiam nossa cultura — nao apenas no drama, mas também em
géneros como o melodrama e o realismo cinematografico e audiovisual, entre outras
manifestacdes da representacdo do mundo —, foram estabelecidas, no imaginario
coletivo, certas preconcepcdes sobre como uma narrativa cénica (e também no

mundo) deveria se desenrolar. Essas preconcepg¢des mensuram uma aproximagao

12 Sobre o tema, ver: Morelli, Paulo (Direc&o); Vizeu, Dario (Dire¢&o). O Drama Burgués [Video]. S&o Paulo:
TV Cultura, 1994. 1 fita de video (50 min). (Série Etica). No video, Gerd Bornheim e Marilena Chaui
constroem um panorama histérico sobre o tema, focalizando o individualismo e o capitalismo nos
chamados "dramas burgueses". Video disponivel na integra em: <https://voutu.be/06320cTCKP4>.
Acesso em 10 de mai de 2024.


https://youtu.be/o632ocTCKP4
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ou distanciamento da realidade, segundo esses preceitos. Nesse imaginario, os
mesmos ingredientes do drama que Szondi analisa insistem em perpetuar: o nucleo
familiar, os dilemas dos afetos e do trabalho, as fronteiras do publico e do privado.
Além disso, a ideia de protagonismo narrativo, onde sempre ha um olhar
centralizado na narrativa de um unico sujeito (sujeito este, raramente coletivo) e o
mundo tratado como uma operacéo de forcas em torno desse protagonismo. Junto
a esses elementos, alguns signos e objetos sdo compostos de maneira a refletir a
forma de se relacionar com o mundo: a casa, a sala de jantar, a mesa ao centro da
cena. E nesses espacos e com esses objetos que o drama, e por extensdo o real,
comeca a se manifestar.

Neste olhar clinico, ha o movimento que sublinha objetos e lugares que se
formam como grandes signos nos imaginarios coletivos e, mais, uma construcao de
representacdo (logo, ficcional) que relaciona esses fatores com as intimidades
humanas, suas identidades e relagdes. Sendo assim, retomar elementos do drama,
sem se fixar neles, pode abrir um terreno fértil para operacdes simbdlicas. Produzir
uma tensdo na cena que menciona o real e suas estruturas narrativas, sem, no
entanto, se subordinar ao real (dito como) cotidiano, surge como uma laténcia
interessante em uma cena que provoca uma interrogacao filoséfica sobre a
realidade vigente. Esta tensdo pode ser vista como um “analogo” ao real, uma
reconstrucao do real ou mesmo uma reconstrucao deformada do real (Sarrazac,
2004, p. 121-122). Essa abordagem é uma forma de citar as concepcgdes de
realidade construidas de maneira simbodlica, nao argumentativa, buscando
estranha-las, ndo reafirma-las.

E nessa equacdo subtrativa, a figura do burgués passa a ser também
questionada, uma vez que o seu centralismo passa a ser interrogado — eu vejo a
forma narrativa do burgués, mas nao entro no seu seio intimo como algo
identificavel (no sentido de me identificar com).

Assim, em “ESTAFA”, temos o argumento que orientaria a organizagao geral
do espetaculo:

Comegamos no interior de um ambiente familiar burgués, destacado pela

presenca da mesa de jantar, que € ressignificada para outra agdo — a construcao
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da utopia. Essa familia seria composta por membros que desempenham fungdes
laboriosas de forma ordenada, seguindo os ritmos da natureza (com marcacdes
temporais do dia e da noite). Algo deve interromper esse ritmo e, a partir desse
momento, como uma mariposa que orbita em torno da luz, ha uma espera ativa
(continuamos agindo, esperando que algo aconteca).

Dentro desse ciclo de repeticdo interminavel, surgem imagens vivificadas e
incontroladas, fruto da natureza irracional e independente da vontade humana. No
entanto, essas imagens' devem ser sutis o suficiente para ndo interferirem na agao
proposta, ao mesmo tempo em que, gradualmente, atraem a todos para sua légica
interna. Ao serem absorvidos por essa logica, surge o mistério. Formas e abstragdes
emergem dessa relagdo, mas sempre em um formato vortice, atraindo quem as
observa para um universo sensivel, simultaneamente morto e vivo, no limite daquilo
que o humano é capaz de decifrar.

Além de servir como organizador de quadros, essa sequéncia sugere um
percurso onde, inicialmente, é apresentado um drama (ainda que minimamente
reconhecivel), que aos poucos se encaminha para o jogo de formas puras e
abstracdes. Esse jogo ora valoriza ora aniquila pequenos fragmentos de dramas que

possam surgir das agdes que efetivamente se dao na cena.

4.2. O VORTICE NARRATIVO — espiralando o sonho em quatro partes

Sem dispensar a organizacao ja estabelecida em atos dos quadros, os
quais foram mote de especulagdo nos estudos cénicos — atos de sanidade (agdes
que buscam manter a ordem natural das coisas), atos insones (a¢gées que habitam a
noite), atos oniricos (acdes que da noite insurgem) —, e também considerando a
estrutura imaginada, comecei a refletir sobre como poderia melhor organizar uma
sequéncia para a fruicdo do espectador. O desafio principal da criagdo, naquele
momento, residia em seguir um caminho mais organico que encadeasse as agdes

investigadas de forma menos blocada.

'3 Essas imagens sdo vindas do jogo, logo improvisadas seguindo essa légica onde forma e contetido se
interagem; discurso, finalidade e manifestacao estao juntas.
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No decorrer do processo dos estudos, compreendemos que essas acoes se
fundem e se entrelacam, ndo seguindo necessariamente um percurso légico que va
da insanidade ao onirismo de forma linear (a organizacdo vertical, mencionada
anteriormente). Além disso, percebemos, no didlogo com as imagens provenientes
dessas investigagcdes, que elas ndo chegavam a propor uma sequéncia narrativa de
uma (ou mais) subjetividade(s) dramatica(s). Era necessario propor um
encadeamento de composicdo ajustado, capaz de, por meio das multiplas
dramaturgias da cena, permitir que o espectador construisse sua propria
dramaturgia através do seu olhar, tornando assim o percurso vivenciado uma
experiéncia pessoal e idiossincratica, como se fosse um sonho préprio.

Como narrado até aqui, nosso percurso nos atestou que, para alcancar uma
verdadeira liberdade criativa em direcdo a essa dramaturgia multipla, era necessario
ter rigor nas delimitagdes que nos cabiam. Essas delimitagcbes ndo deveriam ser
ilustrativas; pelo contrario, através delas fariamos correlagbes com o0s percursos
vividos, as imagens experienciadas e o0s repertérios trazidos, propondo um
encadeamento proprio da composicao.

Fornecendo um solo fértil a essa organizacdo, ao observar os ciclos da
natureza e do mundo, busquei possibilidades nesses lugares para arranjos
dramaturgicos, sem deixar de considerar as ciéncias que procuram entendé-los em
suas complexidades. Nesse movimento, estudos cientificos recentes sobre os
sonhos emergiram como uma forte possibilidade para esse propdsito. Experimentos
sobre o sono identificaram duas fases distintas durante o ciclo noturno: a primeira é
chamada de sono de ondas lentas (sono NREM) e a segunda é caracterizada pelo
movimento rapido dos olhos (Rapid Eye Movement, sono REM). Em didlogo com
Sidarta Ribeiro (2020, p.33-34), adiciono uma terceira fase, anterior ao inicio efetivo
do sonho, marcada por uma transicao entre a vigilia e o sono. Portanto, as fases
seriam:

- Fase 1: Desligar as fun¢gdes mentais, sem que isso seja consciente
- Fase 2: NREM: Reverberar memodrias sem vividez: Pensamentos

normais coexistem com a auséncia de imagens sensoriais
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Fase 3: REM: Reverberar memdrias com muita intensidade: Préprio

material de que sao feitos os sonhos

Traduzindo essas fases para um esquema dramaturgico, em consonancia

com essa construcao ciclica, a sequéncia foi organizada em quatro partes:

“Parte 17, intitulada “a vigilia”

“Parte 2”, intitulada “o sono”

“Parte 3”, intitulada “movimentos rapidos dos olhos — um
caleidoscopio de imagens”

“Parte 4”, intitulada “paroxismo” — sendo esta ultima parte uma
derivacdo da parte anterior que busca uma complementaridade radical
no jogo com o terror e a piedade; uma elaboracao que culmine em um
apice — como em um pesadelo que, em seu ponto mais alto, marque

o despertar ao final.

A vigilia estava posta: as estacdes de trabalho, o cotidiano familiar, o

caminho para a construcdo do ser humano ideal (Melquiades). A partir dessa

estrutura, era necessario que se somasse O seu despetalar, a fim de fazer este

sonho manifesto.

4.2.1. ESTAFA — Partitura (Parte 1)

ESTAFA OU SOBRE OS SONHOS NAO DORMIDOS

DRAMATIS PERSONAE

A familia

REBECA, a primeira gémea - a menina que se alimenta de terra

AMARANTA, a segunda gémea - a menina que se alimenta de restos

URSULA, a matriarca - a mulher que se alimenta de habitos

JOSE ARCADIO, o patriarca - 0 homem que se alimenta de sonhos

MELQUIADES, um manequim - o ideal do humano



170

Os espectros

Os DUPLOS - copias idénticas da cabeca (cranio e rosto) dos integrantes da familia -
estes sao seus corpos insones

Um GENERAL e o CORO de coturnos

A TERCEIRA GEMEA

PECA FANTASTICA DIVIDIDA EM 4 PARTES
As acdes acontecem em um espaco entre a vigilia e 0 sono e confundem atos de
sanidade (agdes que buscam manter a ordem natural das coisas), atos insones (acoes

que habitam a noite) e atos oniricos (agcdes que da noite insurgem).

PROLOGO
Um ambiente familiar.
Tudo é terra e carvao,
exceto uma grama que sai do chdo

(ou algo parecido com isso).

Ha baus espalhados pela casa

€ uma mesa sustentada por velhas pernas.

Nao ha assentos.

Existe apenas uma unica cadeira.

Descansando sobre a cadeira estda MELQUIADES.

Compondo: uma janela

Atravessa a cena REBECA,

corre até a janela e olha o que esta fora.
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NARRADORA:

Certa vez um cantador me contou uma histoéria:

Me contou uma histdria longa sobre uma cidade la nos confins...

Nesta cidade, como todas, tudo comecou do nada.

Mas nesta cidade se sabia exatamente a histéria daqueles que comecaram sua

historia.

Esse cantador me contou que nesta cidade, certa vez, as pessoas pararam de

dormir.

“Se nao voltarmos a dormir, melhor”
- diziam -

“desse jeito a vida rendera mais”

Os insones, abencoados,
ficaram em seus afazeres,
até que nao existiam mais afazeres;
ficaram em suas pequenas diversoes,
até que nao existiam mais diversoes;
ficaram em seus habitos,
até que se esqueceram de como eles eram praticados

(e entao, os reinventaram).

Por fim, tudo ganhou seu ritmo
e ninguém tornou a se preocupar com

o inutil costume de dormir

Apenas alguns,
que com saudades dos ritos noturnos e de sonhar,
buscavam se esgotar e praticar todo o método conhecido para

finalmente,
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entao,
conseguir dormir.
No entanto,

tudo que era feito, foi feito em vao.

Assim, alguns se dedicaram a forjar uma vida melhor,

mesmo que insone.

Buscavam aplacar os esquecimentos,
as saudades,

as necessidades.

Até que chegou o dia em que
a situacado de emergéncia
foi considerada

coisa natural.

Nem haviam percebido, sequer, que as casas se encheram de visitas.

Essas visitas ndo eram de vizinhos,

mas de seus sonhos ndo dormidos.

[...]

Durante algumas noites também nao dormi,

sonhando com essa histodria.

[..]

Esta peca nédo vai contar muitas histdrias,

além desta que eu contei agora para voceés.



173

O que acontecera aqui estao mais para delirios,
devaneios,

sonhos.

Sonhos sonhados no agora.

Fantasmas daquilo que ndo sonhamos durante a noite.

Eles estdo aqui.
Para que os vejamos.
Para que os escutemos.

Para que se fagcam manifesto!

PARTE 1
(A VIGILIA)

QUADRO 1 - o trabalho
Entra a FAMILIA.
Resgatam REBECA que esta na janela.

Se exibem para a plateia.

Coro familiar completo.

Seu objetivo é o de construir um ser humano melhor:

Do coro familiar sai JOSE ARCADIO.
Ele pega MELQUIADES e
depois de uma valsa a dois

deposita 0 manequim sobre a mesa.

JOSE ARCADIO calcula, preenche, modifica o simulacro.
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Sua funcéo rege as outras:
- dissecar, cortar e costurar: aparar os defeitos, modificar a

humanidade, somar qualidades.

Do coro familiar sai URSULA
(existe uma cegueira que dificulta sua acdo).
Ela vai até fora de cena e volta trazendo consigo uma espécie de carrinho de mao.
Ela descarta tudo aquilo que ndo é mais necessario.
Sua funcao é a de manter a ordem:
- descartar: pegar os dejetos e joga-los fora.
[no descarte, aquele que descarta tem que sair de cena e retornar

- transformado]

Do coro familiar sai AMARANTA.
Ela sempre carrega consigo um saco de rafia.
Sua funcéo é a de auxiliar URSULA:

- limpar: juntar todo o pd e dejetos que ficam pelo espaco.

Do coro familiar sai REBECA.
Ela também carrega um saco de rafia,
no entanto, ha nele o0ssos ressequidos que fazem um som
caracteristico.
Sua funcéo é auxiliar JOSE ARCADIO:

- prover: alcancgar na cristaleira os 6rgdos de MELQUIADES.

Numa espécie de canone, as acbées se mantém em continuo num ajuste pontual

- algo parecido com uma pintura de Pieter Bruegel.

O relégio soa uma badalada - € meia noite.

Todos param.
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REBECA corre para olhar através da janela

e ainda entra uma forte luz por ela: é dia.

Se olham.

Trocam de funcoées.

JOSE ARCADIO descarta;
URSULA disseca, corta e costura;
REBECA limpa;

AMARANTA prové.

O relégio soa uma badalada - € meia noite.

Todos param.

REBECA corre para olhar através da janela

e ainda entra uma forte luz por ela: é dia.

Se olham.

Trocam de funcgées.

JOSE ARCADIO prové;
URSULA limpa;
REBECA disseca, corta e costura;

AMARANTA descarta.

O relégio soa uma badalada - € meia noite.

Todos param.

REBECA corre para olhar através da janela

e ainda entra uma forte luz por ela: é dia.
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Se olham.

Trocam de fungées.

JOSE ARCADIO limpa;

URSULA prové;

REBECA descarta;

AMARANTA disseca, corta e costura.

Na medida em que trocam de fungées certa animalidade escapa
e se torna presente em seus corpos.
Aos poucos observamos uma colbnia de insetos-humanos executando acoes
multiplas.
No decorrer desses ciclos o quadro passa a se parecer mais com uma pintura de

Hieronymus Bosch.

4.2.2. | IMIAR

O sonho, em nossa composi¢do, necessitava de um meio de transporte;
como resposta ao percurso dos estudos, este transporte ocorre através do duplo da
cabeca dos atores (as formas que eram animadas em cena). A arquitetura de
entradas e saidas, narrada anteriormente, foi elaborada de forma a permitir que esse
elemento ingressasse no jogo. A primeira gémea (Rebeca), que constantemente
retorna para a janela em nossa arena, deveria ser a primeira a ser transportada para
0 universo dos sonhos. Ela sairia e voltaria assim, duplicada — ou seja, carregando
em sua mao a sua cabeca em duplo. No entanto, em nosso contexto criativo, a
irrupcao de regras de jogo se tornou um acontecimento espontaneo, €, quando a
outra atriz ingressou, uma nova regra surgiu de sua aparéncia fisica: um vinculo de
trigemelaridade, fazendo com que Rebeca ndo fosse apenas duplicada, mas
quadruplicada na cena.

Sendo uma ferramenta ludica para o olhar, muito especulamos como

poderiamos inserir essa figura humana em cena. Como resposta, chegamos a uma
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sintese: em um jogo, agora com o olhar do publico, Rebeca sai carregando o
carrinho de feira, e a terceira gémea, de forma discreta, sem anunciar sua chegada,
continua a acao iniciada, dando sequéncia ao ja iniciado pela gémea anterior —
esse jogo, de saidas e entradas permeado por uma constante troca, deveria ser
estipulado entre as duas atrizes, podendo ser repetido quantas vezes forem
possiveis e/ou necessarias, até que o reldgio bata e o efeito se anuncie: vemos trés
gémeas no palco.

Para denunciar o truque para quem, por ventura, nao tivesse percebido: em
um efeito que parodia o cinema, vemos em dois enquadramentos simultaneos a
janela: na janela material, uma das trigémeas; e na janela virtual (presente por
intermédio da agao) outra trigémea.

A cena segue, entre entradas e saidas, encadeamos as trocas com sutis
variacdes ritmicas e de acdes, até que todas as figuras ficcionais se tornem
duplicadas no palco. Durante esse percurso, entre trocas e atos construtivos, a
mesa se torna o cenario final onde o boneco de humanidade perfeita é concluido —
uma espécie de Frankenstein.

E fundamental afirmar que, neste trecho, ndo ha marcas estritas por parte
da atuacado. Ha apenas verbos, espacos e figuras ficcionais a serem vivenciadas,
além da necessidade de construir a marionete até o final do percurso. Estes
momentos sdo improvisados, e a marca da mudanca esta na sonorizagdo que emite
o relégio que anuncia a troca das fungbes, marcados cronometricamente e
acionados numa faixa que se inicia quando o ator anuncia, por intermédio de uma
acao, o comeco do trecho cénico. Esta € uma unica faixa de midia dividida por
trechos marcados cronologicamente, de forma a diminuir os intervalos de tempo, e
que, transversalmente, um subgrave € crescente no decorrer da agcdo, marcando
uma tensdo da chegada do mistério, do descontrolado. O som grave faz vibrar os
ossos do espectador e do ator, toda humanidade presente na acdo cénica, o

desconcertando e o fazendo vulneravel ao todo que se decorre.
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FIGURA 41 — Foto de cena do espetaculo em que se vé o plano duplicado que deflagra o truque
cénico das trigémeas

Fonte: Acervo da companhia. Foto: José Luis Jauregui Ledn.

No percurso de exploragdo e construcdo dessa unidade, nunca restringi a
possibilidade de fala dos atores, até os encorajei em determinado momento a falar,
mas mesmo assim, ndo havia a necessidade da palavra falada durante toda a acao.
Assim, fortaleceu-se uma cena de mais de vinte minutos de duracdo onde toda uma
narrativa se desencadeava sem a utilizagdo de uma palavra sequer. Olhando para
esse acontecimento, as figuras que se formavam no olhar me suscitaram a familia
de Graciliano Ramos (2013) em “Vidas Secas”, em que a escassez de palavras é
similar a escassez de vida; onde um papagaio imita um latido, pois ouvia mais esse
som do que a voz humana. A humanidade posta nestes termos, na capacidade de
falar e articular os pensamentos, as filosofias, se tornava matéria para trabalho.

A escassez de palavras no espetaculo € amplificada a partir do momento
em que utilizamos tecnologias de microfonacdo da cena. No entanto, esses
microfones ndo estdo na boca dos atores, mas acoplados em objetos. Na mesa,

sdo instalados dois microfones de contato, que amplificam todos os movimentos
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investidos na criacdo de Melquiades. Uma lapela € instalada no carrinho de feira,
que, feito de metal, atravessa o palco coberto de areia. Em determinado momento
da acao, essa areia é freneticamente colocada dentro do carrinho (que é vazado,
portanto, sem sucesso), e 0 som da areia passando pelas estruturas de metal gera
um tilintar caracteristico. Outra lapela é colocada na janela, captando o som da
respiracdo dos atores, 0 unico som que emitem e que ressoa pelo espaco.

Por sua vez, na construcdo de “ESTAFA”, a capacidade de fala, transversal
ao devaneio do sonho — onde as possibilidades ganham carne —, poderia
acontecer apenas nos campos do imaginario; logo em Melquiades, o sujeito forjado
na representacao e construido pelas maos da coletividade frente ao publico.

Entdo, para além da transmutacdo dos corpos em corpos insones
sonhadores duplicados, encarnando outros fantasmas dos sonhos ndo dormidos,

lapidamos uma forma de dar vida a este ser.

FIGURA 42 — Foto de cena do espetaculo que evidencia Melquiades, sem anima, montado sobre a
mesa

Fonte: Acervo da companhia. Foto: José Luis Jauregui Ledn.
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Para este fim, primeiro utilizamos a tecnologia. Uso que preve um discurso
duplicado, onde a imaginacao ¢ ilustrada e a representacao didatizada num rosto
reconstruido do boneco. Mantendo a camada mitica que o forjava, utilizando
inteligéncia artificial e outras ferramentas afins, elaboramos um rosto que mixava a
face de todos os atores e o animamos por intermédio de tecnologia sensivel a
movimentos para que a construcdo facial se movesse. Também gravamos, um a
um, as vozes dos atores que encadearam o ritmo das falas de maneira comum, para
depois mixar essas pistas, criando uma voz préopria a esse ser imaginado e

materializado.

FIGURA 43 — Rosto de Melquiades, montado por intermédio de tecnologia e projetado sobre a cabeca
da marionete

Fonte: Acervo da companhia. Criagao: Renan Turci.

Além disso, recorrer a tecnologia em cena, hoje, € de alguma forma suscitar
o familiar daquilo que esta recorrente no cotidiano massificado em uma cena feita
de analdgicos. De alguma forma, a tecnologia forma o chdo comum onde nos
prendemos e assumimos como algo dentro de moldes normalizados no consumo
de narrativas. Colocar em Melquiades uma face grotesca, uma voz monstruosa, um

texto filosofico e selar todo o conjunto com a opcéao de fazé-lo por intermédio da



181

tecnologia, construia camadas para tais interrogagcdes sobre o contemporaneo, a
arte e 0 nosso contexto imaginativo.

Depois, seguindo o caminho dos sonhos e da imaginagao, esse boneco
ganha movimento. Seus membros sdo, gradativamente, animados e um humandide
de 1,80m caminha pelo espago da cena; sem neste caminhar se prender a anatomia
segundo seus estudos e suas regras, mas ao mesmo tempo sem desrespeita-los
por completo, a fim de manter o vinculo da ficcao.

Até que o boneco é capaz de respirar frente a plateia (os manipuladores
estdo a vista, sem se esconderem), a luz baixa constréi o batimento préprio da
ficcdo. Aos olhos de quem vé a ficcdo se elabora e engana ao fazer o boneco

parecer mais vivo que os atores.

FIGURA 44 — Foto de cena do espetaculo em que partes de Melquiades s&o animadas pelos atores

Fonte: Acervo da companhia. Foto: Marcelo Villas Boas.

Ao fundo, um som de cigarra fica cada vez mais forte. No ponto apice, de
repente, uma revoada de passaros, a luz sobe abruptamente, os atores largam as
partes do corpo que caem, junto com a gravidade, no chdo. Onde foi parar

Melquiades? Restam agora apenas pedacos soltos no chdo. Melquiades reside
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apenas na imaginacao e, ainda assim, € real, pois foi visto (assim como Sao Tomé

viu nas maos de Cristo as chagas, a auséncia tautolégica de Didi-Huberman (2010)).

FIGURA 45 — Foto de cena do espetaculo onde as partes do corpo, sem anima, estao no chao, com
0s atores encarando o publico

Fonte: Acervo da companhia. Foto: José Luis Jauregui Ledn.

O espago se transmuta por um coro de atores-passaros que o limpa.

Entramos no sonho REM.

4.2.3. ESTAFA — Partitura (Parte 2)

Em alguma das suas saidas para descartar,
REBECA retorna com um DUPLO de sua cabeca
somando-se a sua cabeca humana.
O simulacro e a cabeca real se movem

e as vezes se contradizem entre si.

Desprendida de seu corpo,

REBECA sonha com o corpo e age com a cabecga
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ou age com a cabecga e sonha com o corpo?

O reldgio soa uma badalada - € meia noite.

Todos param.

REBECA corre para olhar através da janela
e ainda entra uma forte luz por ela: é dia.

E Ia ela fica.

Os outros se olham.

Trocam de funcgé&o.

JOSE ARCADIO descarta;
URSULA limpa e prové;
AMARANTA disseca, corta e costura.
- JOSE ARCADIO retorna com seu DUPLO e abandona suas

atividades, se juntando a REBECA na janela.

O relégio soa uma badalada - € meia noite.

URSULA limpa e prové, disseca, corta e costura;
AMARANTA descarta.

- AMARANTA retorna com seu DUPLO e abandona suas atividades, se
juntando a REBECA e JOSE ARCADIO na janela.

O relégio soa uma badalada - € meia noite.

URSULA limpa e prové, disseca, corta e costura, descarta.
Busca manter a ordem,
cumprir todas as atividades
Suprir todas as demandas

até o esgotamento.



184

A atriz entéo, esgotada, desiste.
Mira a audiéncia.

Rendida, sai da cena e retorna com seu DUPLO.

O relégio soa uma badalada - € meia noite.

REBECA, JOSE ARCADIO, AMARANTA, URSULA, e seus DUPLOS admiram

0 sol.

Tempo.

Modificados (guiados pela cabeca que sonha ou sonhando com o corpo estafado)
retomam suspiros de seus movimentos anteriores.
Pequenas memodrias das fungées até entdo executadas:

limpar, prover, dissecar, cortar, costurar, descartar.

No entanto, o ordenamento dessa dancga é confuso.

Ao se perder de rumo, uns passam a replicar os movimentos dos outros

- juntos, com atrasos, antecipados.

Em dado momento néo se sabe mais quem é qual engrenagem da maquina.

Grande sinfonia dos reldgios cucos, despertadores e afins.

PARTE 2
(O SONO)

QUADRO 2 - a anima
No continuo da parte anterior, a FAMILIA

(cada um com seu respectivo DUPLO)
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mantém suas acées - em caos.

Aos poucos as figuras se tornam o fundo enquanto MELQUIADES,
dissecado e com as visceras para fora,

se torna a figura.

MELQUIADES:
Poeira:
Poeira € uma quantidade

de pequenas particulas de matéria sélida.

De variadas origens,
estruturas,
composicoes,
a poeira se deposita a partir da suspensao pelo ar,

causando sujeira em diversos objetos.
Cerca de 5,2 mil toneladas de poeira vindas do espag¢o caem na Terra a cada ano.
Este p6 € composto por particulas
- minusculas -
que vém de cometas e asteroides que passam proximo a Terra,

ou se esfarelam ao entrar na atmosfera.

Uma parte desse po é varrida pela chuva

outra se mistura a poeira terrestre.

(Pausa)

Quando descobri isso, me senti invadido!

Fechei todas as portas e janelas de casa.
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Queria evitar todo esse contato estrangeiro.
Mas, mesmo assim, o po surgia,

se acumulava, se amontoava, se multiplicava...

Acontece que o p6é também é feito de
fibras de tecido,
restos de alimentos,

- pele que vai se descamando do corpo...

(Pausa)

Comprei um saco de terra vegetal!
Queria cultivar temperos e suculentas em pequenos cachepbs

e espalhar pela casa.

Coloquei o pacote num canto
com bastante visibilidade
para que eu nao me esquecesse de plantar.
Este pacote morou por um tempo em cima de uma estante na sala,
outro tempo embaixo da pia,
outro tempo ao lado do tanque de roupa...

- e até agora ele ta 14, entulhado!

Ja roubei dezenas de mudas de plantas dos jardins da vizinhanca,
mas as deixava num copo com agua...

Até que as raizes apodreciam!

E o saco de terra continuava la.
Parado.
Juntando pad!

E o saco de terra continua la.



Parado.

Juntando pd!

(Pausa longa)

Naquele saco de terra eu sou enterrado aos poucos.

Minha pele,
passeando pelo vento,
corre para la
e lafica.

Aguardando algo acontecer...

(Pausa)

O céu esta limpo hoje!

Seria bom se chovessel

Durante o mondlogo de MELQUIADES,

A FAMILIA gradativamente passa a executar acées em coro.

Todos se encaminham em direcdo ao boneco.
Um a um assume uma de suas partes

O boneco de tamanho real ganha vida
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Na medida em que isso acontece, comeca ao fundo um som de cigarras numa noite

quente

MELQUIADES tem seu corpo fragmentado — seus bracos correm para um lado,

pernas para o outro — e assim ele passeia pelo palco
As partes do corpo se encontram no centro da cena

O som de cigarra canta forte — € estridente

Ouve-se, de rompante, uma revoada de passaros
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O corpo perde &nima e volta ser boneco

Os atores encaram o publico

4.2.4. DANCAR O SONHO

A sequéncia estava em cheque. Por onde seguir, agora que a ficcédo
efetivamente perdeu anima? Numa abertura de processo, exploramos uma
construgdo que ainda nao tinha porte o bastante para se configurar como cena. Até
que, apos certo tempo, surgiu uma nova proposta. O enunciado era simples:
durante determinado tempo, os atores deveriam retomar o exercicio de nutrir um
caderno de sonhos: religiosamente, apds acordar, tomar nota ou fazer desenhos
que materializassem o sonho vivenciado. Depois de acumular certo material,
compor um estudo que obrigatoriamente teria como prerrogativa utilizar a cabeca.

A proposta era construir uma plataforma onde os atores pudessem
personificar os proprios sonhos no palco, utilizando o duplo como protagonista
neste jogo.

Em um dia, todos os estudos com base nesse enunciado foram
apresentados. Um a um, tomei nota das imagens que mais se destacaram no jogo
proposto. Em seguida, marquei datas dedicadas ao trabalho exclusivo com cada
atuante, onde foram compartilhadas comigo as imagens de onde se derivaram os
jogos cénicos, e juntos fomos compondo uma danca onde a cabeca sonhadora

ganhava protagonismo.

FIGURA 46 — Elementos desenhados no caderno pessoal da diregao

Fonte: Criacao autoral.
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A partir disso, desenhei no palco uma arena, dividida em seis setores. Cada
setor deveria ser ocupado por um dos atores (sendo possivel a troca de setor
durante a cena). Cada setor era iluminado por um foco estritamente recortado, a fim
de dar visibilidade apenas ao seu iluminado. Como iluminador da cena, me propus
um jogo com os atores, pautado pela luminosidade. As agbes foram postas
simultaneamente na cena, propondo momentos de suspensdo (chamados de
respiros), onde o ator permanece em agao, mas imovel, e a cabega, respirando —
tal qual no Campo de Visdo. Eu, na cabine de luz, durante as sessdes cromatizo a
cena, com ganhos ou quedas de luz, propondo dramaturgias entre um sonho e
outro, sempre podendo revisitar a minha composicao e as vezes dando visibilidade
maior até as imobilidades da cena.

FIGURA 47— Frames de filmagem que evidenciam os setores mencionados e 0 jogo de composicao a
partir da visibilidade da luz

Fonte: Acervo da companhia. Fiimagem: Felipe Nufhez Tejada.

Paralelamente, dotei aos atores um grau a mais de autonomia sobre suas
acdes. Essa partitura poderia e deveria ser permeavel aos sonhos que esses corpos
sonhadores sonhassem. Nao € necessario que toda apresentacdo siga a partitura
idéntica; ela pode ser vazada e redescoberta em outros caminhos, desde que as
suspensdes (marcas que acionam, junto a luz, movimentos cénicos no espaco)

fossem respeitadas.
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Visando um maior destaque para as cabecas, o corpo, que ja estava
coberto pelas mortalhas, ganhava mais tecido: cal¢cas nas trigémeas, luvas de latex
preto, capuz (estilo balaclava) e sapato fechado (estilo coturno) para todos. Na luz
baixa, nenhuma humanidade era vista, apenas as cabecas, que simulavam e

reconstruiam a humanidade em outro nivel.

FIGURA 48 — Fotos evidenciando as mutagbes do corpo (vestimentas) para a cena REM

Fonte: Acervo da companhia.

4.2.5. ESTAFA — Partitura (Parte 3)
PARTE 3
(MOVIMENTOS RAPIDOS DOS OLHOS)

um caleidoscopio de imagens

O espaco se transmuta.
Todos os quadros que seguem s&o surgidos do vazio.
N&o ha mais o espaco familiar, apenas os sonhos ndo sonhados.
Eles passam em diferentes tempos,
diferentes escalas,

diferentes planos.
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Cada ator, junto de seu duplo (o boneco de sua cabecga),
Realiza algo como uma danca pessoal, que reflete seus sonhos
Um grande quadro que brinca com ilusées

Ora é uma cabeca apenas com pernas.

Ora € uma cabecga que se rasteja

Ora é um corpo apenas

4.2.6. ANIQUILAR — PAROXISMO OU O PONTO AUGE DA DOR

Encerrando e encaminhando um olhar sobre tudo o que foi vivenciado neste
processo, digo: sou incapaz de sonhar em minha maxima poténcia. Fui tolhido por
um pragmatismo que coloca minha vida em uma necessidade constante e intensa
de produzir. E necessario encarnar novos sonhos, assim como é necessario ter mais
tempo para sonhar.

Uma violéncia ronda o nosso imaginario. E mais facil imaginar o fim do
mundo do que o fim do capitalismo (Fisher, 2020). Exausto, proponho um
encantamento com os atores.

Para isso, em oposi¢cdo ao caminho que vivenciamos até aqui, € necessario
ver corpos, peles, humanidades — mas humanidades estranhadas. Sugiro que, para
o ato final, guardemos nossas roupas, mantenhamos apenas nossos coturnos e
cubramos nossas cabecas, simbolo de um racionalismo ao mesmo tempo de um
sonho sonhado até este momento espetacular.

Comegamos a cena apenas com o rastro dos coturnos, um, depois dois, até
um coro que, ritmicamente (visual e sonoramente) desanda o racional que conta e
se perde quantos estao em cena — manada de gente!

Essa manada ganha corpo, sem cabeca; ha um lider: ele usa coturno. Uma
sucessao de jogos sorteia novos lideres para o jogo coral, uma homenagem ao
Campo de Visdo. Ao final, o carrinho do inicio, que tentou carregar quilos de areia,
frustradamente, volta, e nele, cabecas — novamente. A cabeca que nao esta no
corpo, mas também ndo esta animada, € apenas um objeto. E, como objeto,

recebera um fim.
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FIGURA 49 — Foto de cena final do espetaculo com énfase no carrinho de feira portando os duplos

| on: Aevo d conhia. Fto:a inas

Pisada por coturnos, ela encerra um ciclo — aniquilada.

Para fechar o ciclo do signo, um acaso da criacao. Uma das primeiras vezes
rascunhando a cena, um grupo que ensaiava la anteriormente utilizou-se de bexigas
e deixou pelo espaco. Ao final da partitura proposta, uma lufada de vento leva uma
das bexigas que estava na sala aos pés do ator com coturno. Ele, em jogo, pega a

bexiga e, com o pé sobre a sua cabeca, estoura a bexiga. Fim.

FIGURA 50— Foto de cena final do espetaculo com énfase nos coturnos sobre cabecas

J

Fonte: Acervo da companhia. Foto: Isa Poianas
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4.2.7. ESTAFA — Partitura (Parte 4)
PARTE 4
(A MORTE DO SONHAR)

QUADRO FINAL - a aniquilacao
Um par de coturnos marcha.
Pontua uma musica com o0s pés -

um ritmo, uma cadéncia.
Este par se multiplica.
Vemos muitos coturnos que atravessam.

Um padrdo dos passos - violento e monocorde - se faz.

Aos poucos o0s coturnos ganham corpos.
Distinguimos um GENERAL e seu CORO.
No entanto, sdo vistos apenas as silhuetas desses corpos (o rosto se mantém

sempre oculto).

Percebemos entao que o corpo inteiro dos membros do CORO

mimetiza os movimentos do GENERAL.

Eles marcham, dancando uma dancga tosca.

Sob a ordem do GENERAL, suspensdo: o CORO para estatico.

O GENERAL sai e retorna com todos os DUPLOS em um carrinho de mao.
Retira os DUPLQOS, um a um, e os dispde no chao em fila.

Tira de cena o carrinho, retorna e retoma a posse do CORO

Em marcha, o GENERAL e o CORO se movem em direcao aos DUPLOS;
o GENERAL delega a cada integrante do CORO uma cabeca;
o GENERAL faz com que os membros do CORO suspendam seus

coturnos;
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o0 GENERAL faz com que os membros do CORO pousem seus coturnos

sobre os DUPLOS.

Um grunhido, entre choro e riso, se ouve.
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Consideracoes Finais

staffa — perso la staffa del cervello
estribo — ter perdido a razdo em que se apoiava

Origem da palavra “ESTAFA” segundo definicao encontrada na internet

Cracovia, 19 de junho de 2023

Kantor esta morto!

Acabei de visitar o tumulo de Tadeusz Kantor € € verdade, ele se foi.

Estou em um ponto de énibus ao lado do cemitério. Acho isso tdo emblematico, visitar
o tumulo daquele que tanto falou sobre a morte.

Vi na internet que havia uma escultura em sua lapide, uma referéncia a classe morte,
mas dela so restou a mesa.

Havia também flores novas sobre o tumulo.

Nisso, para mim, ha uma sintese do teatro: a matéria se esvai, mas o legado continua.
Pessoas ainda trazem flores, € mais do que a matéria, € como elas se transformam em
memoria.

Nota em caderno pessoal durante uma viagem a Cracovia, Polénia,
durante as atividades da Quadrienal de Praga 2023 na Republica Tcheca.

FIGURA 51— Fotos do tumulo de Tadeusz Kantor

Fonte: Acervo pessoal



196

“Pouco a pouco, estudando as infinitas possibilidades do esquecimento,
percebeu que podia chegar o dia em que as coisas seriam reconhecidas por
suas inscricdes, mas ninguém se lembraria de sua utilidade. [...] E assim
continuaram vivendo numa realidade escorregadia, momentaneamente
capturada pelas palavras, mas que fugiria sem remédio quando fosse
esquecido o valor da letra escrita.”

Gabriel Garcia Marquez, Cem Anos de Solidao (2013, p. 89)

Caso vocé esteja lendo este texto em um suporte digital, isso ndo é uma
folha. Caso vocé esteja lendo isto em papel, isso € uma folha. Na folha (ou nas
“peles de papel”, como diria Kopenawa), nds, ocidentais, escrevemos aquilo que é
mais fundamental para se viver. Se comecarmos a esquecer as coisas, podemos
pegar esses pedagos de papéis e ler o que se perderia no limbo do esquecimento.
Se comegarmos a esquecer 0 nome das coisas, podemos cortar pedagos de papel,
escrever o que as nomeia e etiquetar as coisas com seus nomes, assim como foi
feito em Macondo. Lembrar, escrever, ndo esquecer, continuar. A memoria toca
cada palavra disposta aqui, nesta dissertacéo.

Narrar o processo criativo de “ESTAFA ou sobre os sonhos ndo dormidos”,
vinculado a este mestrado, € um trabalho que abrange um extenso periodo de
tempo. Posso afirmar que comecou em 2019, conforme mencionado na
apresentacdo deste texto, mas pode ser datado de antes, conforme esse mesmo
texto, quando discuto as experiéncias que introduziram minha relacdo com a
teatralidade, a materialidade e o ato imaginativo. Além das minhas vivéncias, ha
também as daqueles que me acompanharam nesta jornada. Uma das
consideracdes a serem feitas sobre este trabalho esta no reconhecimento de como
essas multiplas jornadas pessoais séo intrinsecas a uma criacdo, mesmo que esta
nao seja autobiografica. Essas diversas encruzilhadas de narrativas interligadas se
somam numa sala de ensaio aberta ao acaso, espaco onde podemos nos dar conta
dessas nuances. Somando-se a isso, ao cruzar para territorios estrangeiros, levando
na mala elementos dessa criacdo, pude perceber essas multiplas identidades de
forma ampliada. Neste contexto, o outro se tornou caminho para entendimento de

si, assim como no exercicio de alteridade no Campo de Visao.
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A capacidade de compreensao desses intercruzamentos — entre memoria,
criacdo e afetacdo — me era limitada e so foi possivel gracas a um processo que
abarcou a criacdo e a reflexdo do préprio ato criativo. A beleza de refletir sobre
processos criativos reside justamente no fato de que eles nos mostram os caminhos
percorridos e nos apontam caminhos futuros, e dentro desse esquema se soma o
privilégio de referenciar aqueles que permitiram que esse caminho fosse elaborado
— nao se trata de andar os mesmos caminhos, mas de observar 0s passos
trilhados, analisar meu préprio caminho e refletir sobre como caminhar nele.

Este processo nao esta finalizado. Como dito anteriormente, reafirmo que
na medida em que o espetaculo circula e se apresenta, ele continua a produzir
conhecimento e a divulgar essas experiéncias com uma sensibilidade agucada —
por intermédio daquilo que ndo cabe nas “peles de papel”. Ha registros audiovisuais
do espetaculo que podem ser vistos, mas a experiéncia foi elaborada para a
presencialidade. Desde a baixa luminosidade, os sons construidos em subgrave e
as microfonacdes, o tempo dilatado, a presenca da atuacao até o ato de improviso,
cada apresentacao € o fruir de um acontecimento Unico. Por fim, para além desses
atributos, vale ressaltar que o espetaculo nunca estara finalizado, seja pela abertura
a improvisacao como linguagem, seja pela idiossincrasia da fruicdo pretendida pelo
espectador junto a obra.

Quando a existéncia dessa formula produtora de acontecimentos for
considerada finda — quando “ESTAFA” parar de circular — o processo ainda
continuara, seja nas praticas que carrego comigo para outros espacos de criagao
ou de pedagogia, seja nas construcoes participadas pelos outros integrantes da
criagcdo, seja no olhar que mirou na cena a possibilidade de sonhar sonhos
coletivamente. O encantamento da matéria como matriz do trabalho e o
acontecimento vindo dessa relacao fizeram com que outras realidades emergissem
por intermédio do teatral, do espetacular. Nao se tratam de ilusdes, mas de
transportes, liminaridades, outras realidades manifestas.

O exercicio de escrita presente nesta dissertacao, que busca dar sentido as
experiéncias vivenciadas e apresenta-las de modo a informar a pessoa leitora sobre

os elementos que direcionaram certas escolhas e caminhos, € um esforco que
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ocorre em um tempo distinto da prépria criagdo, por isso € impregnado de
problematizacdes e desdobramentos de um pensamento que nao se encerra na
criagdo de um espetaculo, mas continua a criar novas trilhas. Hoje, observando os
caminhos percorridos, me questiono sobre eles, ndo quanto a necessidade de fazer
diferente do que foi feito, mas percebendo novos caminhos que podem ser
desdobrados.

A Companhia Babélica de Teatro, surgida desse percurso, mantém suas
atividades e iniciou a criagdo de dois novos espetaculos, recebendo novos
integrantes em seu corpo de criagdo. O ajuste que privilegia a cena, a matéria e a
improvisacdao logo integrou os novos membros, que rapidamente passaram a
conduzir e serem conduzidos em estudos e improvisos, ora como estimulos, ora
como estimulados, verbalizando e encarnando o entendimento de como esse corpo
de alteridade criativa é contagiante.

Dentro dos caminhos derivados do trabalho inicial, outros nucleos de
reflexdo foram escolhidos. No entanto, independente dos conteudos tratados, o que
ressalta da experiéncia do antes e do agora € o ato de construir um ambiente
propicio para experiéncias e ativo para as percepc¢oes sutis. Sendo essa percepcao
a motriz para que a cena exista e seja ampliada em sua existéncia. Este se tornou o
grande mote de criagdo do grupo, reconduzindo também minha pratica artistica e
pedagdgica. A observacado dessa sutileza, atrelada a presenca e a crenga de que na
cena e no jogo habitam mistérios que a prépria cena conduz, nos propés uma
construcao ética e poética de trabalho.

Vale ressaltar que essa extensa jornada incorporou diversas camadas de
conhecimento. Destaco aqui as mecanicas de criagcdo e, intrinsecas a ela, outros
saberes e conhecimentos foram explorados. Desde aspectos tecnolégicos — como
o desenvolvimento de técnicas para a construcao das formas animadas, os estudos
de som, luz e projecdo para atender as especificidades da encenacdo — até
aspectos contextuais — como o retorno a sala de ensaio apds a pandemia, o
processo de restabelecer praticas de criagcdo acompanhados do fantasma da morte
— € 0 encontro com o ente poético — o sonhar. Para todos nds, os sonhos foram

redimensionados. Encontramos abordagens que questionam e friccionam com
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nossa perspectiva reducionista sobre o sonhar — colonial, iluminista e racionalista
—, valorizando aquilo que foge dessa norma engessada. As matrizes de
pensamento indigenas e n&o-ocidentais, como os Kamayura, os Yanomami, os
Krenak, os Even', colocaram nossas certezas em cheque. Reconhecendo as
distancias e desestabilizando nossas concepcdes de mundo, tentamos dar conta
dessas interrogacdes (sem buscar respostas, por ora, apenas fazé-las emergir).

Todas essas camadas poderao ser despetaladas e melhor narradas em seu
tempo.

Tempo, é necessario tempo.

E necessario encarnar novos sonhos, assim como € necessario ter mais

tempo para sonhar.

'A escuta de falas de seus representantes (Ciclo dos sonhos — Selvagem, materiais disponiveis em:
<https://selvagemciclo.com.br/ciclo-sonhos/> acesso em 22 jun. 2024), bem como de antropdlogos, fez
parte dessa jornada, assim como a leitura das transcricoes de Bruce Albert (2015) das falas de Davi
Kopenawa, estudos de Nastassja Martin (2022, 2023), de Lucila Gongalves (2019) e Hanna Limulja
(2022), além dos livros de Ailton Krenak (2020a, 2020b, 2022).



https://selvagemciclo.com.br/ciclo-sonhos/
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Anexo |
Cem Anos de Solidao (recorte)’

Gabriel Garcia Marquez

[...]

Certa noite, na época em que Rebeca curou-se do vicio de comer terra e foi
levada para dormir no quarto das outras criangas, a india que dormia com eles
despertou por acaso e ouviu um estranho ruido intermitente no canto. Levantou-se
alarmada, achando que algum animal tinha entrado no quarto, e entao viu Rebeca
na cadeirinha de balanco, chupando o dedo e com os olhos alumbrados como os
de um gato na escuridao. Pasmada de terror, angustiada pela fatalidade do seu
destino, Visitacién reconheceu naqueles olhos o sintoma da doenca cuja ameaca a
havia obrigado, com o irmao, a desterrar-se para sempre de um reino milenar onde
eram principes. Era a peste da insénia.

Cataure, o indio, ndo amanheceu em casa. Sua irma ficou, porque seu
coracdo fatalista dizia que a doenca letal haveria de persegui-la de todas as
maneiras até o ultimo rincdo da terra. Ninguém entendeu o desassossego de
Visitacion. “Se ndo voltarmos a dormir, melhor”, dizia José Arcadio Buendia, de bom
humor. “Desse jeito a vida rendera mais.” A india, porém, explicou a eles que o mais
terrivel da enfermidade da insbnia nao era a impossibilidade de dormir, pois o corpo
ndo sentia cansaco algum, mas sua inexoravel evolugao rumo a uma manifestacao
mais critica: o esquecimento. Queria dizer que quando o enfermo se acostumava
com seu estado de vigilia, comegcavam a se apagar de sua memoaria as recordacoes
da infancia, depois 0 nome e a nog¢éo das coisas, e por ultimo a identidade das
pessoas e a consciéncia do proprio ser, até afundar numa espécie de idiotice sem
passado. José Arcadio Buendia, morto de rir, concluiu que se tratava de uma das
tantas doencas inventadas pela supersticdo dos indigenas. Mas Ursula, por via das

duvidas, tomou a precaucao de separar Rebeca das outras criangas.

' Na edicdo de 2013 pela Editora Record (812 edicéo, tradugdo de Eric Nepomuceno), a passagem
corresponde as paginas 81 a 91.
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Depois de varias semanas, quando o terror de Visitacion parecia aplacado,
José Arcadio Buendia se pegou certa noite dando voltas na cama sem conseguir
dormir. Ursula, que também tinha acordado, perguntou a ele o que estava
acontecendo, e ele respondeu: “Estou pensando outra vez em Prudéncio Aguilar.”
N&o dormiram um uUnico minuto, mas no dia seguinte se sentiam tdo descansados
que esqueceram a noite ruim. Aureliano comentou assombrado na hora do almoco
que se sentia muito bem apesar de ter passado a noite inteira no laboratério
dourando um broche que pretendia dar a Ursula no dia de seu aniversario. Ndo se
alarmaram até o terceiro dia, quando na hora de ir deitar se sentiram sem sono e
perceberam que estavam ha mais de cinquenta horas sem dormir.

— As criangas também estdo acordadas — disse a india com sua
convicgao fatalista. — Depois que a peste entra em casa, ndo escapa ninguém.

Haviam, sim, contraido a enfermidade da insonia. Ursula, que tinha
aprendido com a mae o valor medicinal das plantas, preparou e fez todos tomarem
uma beberagem de acénito, mas ndo conseguiram dormir e passaram o dia inteiro
sonhando acordados. Nesse estado de alucinada lucidez ndo apenas viam as
imagens de seus préprios sonhos, mas uns viam as imagens sonhadas pelos
outros. Era como se a casa tivesse se enchido de visitas. Sentada em sua
cadeirinha de balangco num canto da cozinha, Rebeca sonhou que um homem muito
parecido com ela, vestido de linho branco e com o colarinho da camisa fechado por
um botdo de ouro, levava um ramo de rosas para ela. Estava acompanhado por
uma mulher de maos delicadas que separou uma rosa e pds no cabelo da menina.
Ursula compreendeu que o homem e a mulher eram os pais de Rebeca, mas
embora tenha feito um grande esforco para reconhecé-los, confirmou sua certeza
de que nunca os havia visto. Enquanto isso, por um descuido que José Arcadio
Buendia nédo se perdoou jamais, os animaizinhos de caramelo fabricados na casa
continuavam sendo vendidos no povoado. Criancas e adultos chupavam
encantados os deliciosos galinhos verdes da insbnia, os espléndidos peixes
rosados da insbnia e os macios cavalinhos amarelos da insénia, e assim a alvorada
da segunda-feira surpreendeu o povoado inteiro acordado. No comego ninguém se

assustou. Ao contrario, se alegraram por ndo dormir, porque havia tanta coisa a ser
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feita em Macondo que o tempo mal dava. Trabalharam tanto que logo nao tiveram
mais nada para fazer, e as trés da madrugada estavam com os bracos cruzados,
contando o numero de notas da valsa dos relégios. Os que queriam dormir, ndo por
cansaco mas por saudades de seus sonhos, recorreram a todo tipo de métodos
esgotadores. Reuniam-se para conversar sem trégua, repetindo durante horas e
horas as mesmas piadas, complicando até os limites da exasperacao a histéria do
galo capao, que era uma brincadeira infinita na qual o narrador perguntava se
queriam que contasse o conto do galo capao, e quando respondiam que sim 0O
narrador dizia que ndao havia pedido que dissessem que sim, mas que se queriam
que contasse a histéria do galo capao, e quando respondiam que n&o, o narrador
dizia que nao havia pedido que dissessem que ndo, mas que se queriam que lhes
contasse a histéria do galo capéo, e quando ficavam calados o narrador dizia que
nao tinha pedido que ficassem calados, e sim que dissessem se queriam que
contasse o conto do galo capao, e ninguém conseguia ir embora, porque o narrador
dizia que nao havia pedido que fossem embora, mas que se queriam que contasse
o conto do galo capdo, e assim sucessivamente, num circulo vicioso que se
prolongava por noites inteiras.

Quando José Arcadio Buendia percebeu que a peste da insénia havia
invadido o povoado, reuniu os chefes de familia para explicar a eles o que sabia da
doenca, e combinaram medidas para impedir que o flagelo se estendesse a outros
povoados do pantanal. Foi assim que tiraram dos bodes os sininhos que os arabes
trocavam por araras, € 0s puseram na entrada do povoado a disposicdo dos que
desatendiam os conselhos e suplicas dos sentinelas, e insistiam em visitar o lugar.
Todos os forasteiros que por aquele tempo percorriam as ruas de Macondo tinham
que fazer soar seu sininho para que os enfermos soubessem que estavam saos.
Nao era permitido que comessem ou bebessem durante sua estadia, pois ndo havia
duvida de que a enfermidade so era transmitida pela boca, e todas as coisas de
comer e de beber estavam contaminadas pela ins6nia. Assim a peste foi mantida
circunscrita ao perimetro do povoado. Tao eficaz foi a quarentena, que chegou o dia

em que a situacdo de emergéncia foi considerada coisa natural, e organizou-se a
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vida e o trabalho retomou seu ritmo e ninguém tornou a se preocupar com o inutil
costume de dormir.

Foi Aureliano quem concebeu a férmula que haveria de defendé-los durante
varios meses das evasdes da memdria. Descobriu-a por acaso. Insone experiente,
por ter sido um dos primeiros, havia aprendido a perfeicao a arte da ourivesaria. Um
dia estava buscando a pequena bigorna que utilizava para laminar os metais, € nao
lembrou o nome dela. Seu pai disse a ele: “bigorna”. Aureliano escreveu o nome
num papel que grudou com goma arabica na base da bigorninha: bigorna. Assim,
teve certeza de nao esquecé-lo no futuro. Nem |Ihe ocorreu que aquela havia sido a
primeira manifestacdo do esquecimento, porque o objeto tinha um nome dificil de
lembrar. Mas poucos dias depois descobriu que tinha dificuldade para se lembrar
de quase todas as coisas do laboratério. Entdo marcou-as com os respectivos
nomes, de maneira que bastava ler a inscricdo para identifica-las. Quando seu pai
falou de sua preocupacao por ter esquecido até os fatos mais impressionantes de
sua infancia, Aureliano explicou seu método, e José Arcadio Buendia colocou-o em
pratica na casa inteira e mais tarde o impés em toda a aldeia. Com um galho de
hissopo com tinta marcou cada coisa com seu nome: mesa, cadeira, relogio, porta,
parede, cama, cacarola. Foi até o curral € marcou os animais e as plantas: vaca,
bode, porco, galinha, aipim, inhame, banana. Pouco a pouco, estudando as infinitas
possibilidades do esquecimento, percebeu que podia chegar o dia em que as
coisas seriam reconhecidas por suas inscricdbes, mas ninguém se lembraria de sua
utilidade. Entao foi mais explicito. O letreiro que pendurou no cachaco da vaca era
uma mostra exemplar da forma pela qual os habitantes de Macondo estavam
dispostos a lutar contra o esquecimento: Esta € a vaca, e deve ser ordenhada todas
as manhas para que produza leite, e o leite deve ser fervido para ser misturado com
o café e fazer café com leite. E assim continuaram vivendo numa realidade
escorregadia, momentaneamente capturada pelas palavras, mas que fugiria sem
remédio quando fosse esquecido o valor da letra escrita.

Na entrada do caminho do pantanal tinha sido colocado um anuncio que
dizia Macondo, e outro maior na rua central que dizia Deus existe. Em todas as

casas tinham sido escritas palavras para memorizar os objetos e os sentimentos.
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Mas o sistema exigia tamanha vigilancia e tanta fortaleza moral que muitos
sucumbiram ao feitico de uma realidade imaginaria, inventada por eles mesmos,
que acabou sendo menos pratica, porém mais reconfortante. Pilar Ternera foi quem
mais contribuiu para popularizar essa mistificacdo, quando concebeu o artificio de
ler o passado nas cartas do baralho, da mesma forma que antes lia o futuro. Através
desse recurso 0s insones comecaram a viver num mundo construido pelas
alternativas incertas das cartas, onde o pai era lembrado apenas como se fosse o
homem moreno que havia chegado em principios de abril € a mae era recordada
como a mulher triguenha que usava um anel de ouro na méo esquerda, e onde uma
data de nascimento ficava reduzida a ultima terca-feira em que a cotovia cantou no
peé de louro. Derrotado por aquelas praticas de consolacédo, José Arcadio Buendia
decidiu entdo construir a maquina da memoria que um dia desejou para se lembrar
dos maravilhosos inventos dos ciganos. O artefato se baseava na possibilidade de
repassar, todas as manhas, e do principio até o final, a totalidade dos
conhecimentos adquiridos ao longo da vida. Imaginava-o como um diciondrio
giratério que um individuo situado no eixo pudesse operar através de uma manivela,
de maneira tal que em poucas horas passassem diante de seus olhos as noc¢odes
mais necessarias para viver. Havia conseguido escrever cerca de catorze mil fichas
quando apareceu pelo caminho do pantanal um ancido estrambdtico com a sineta
triste dos que conseguiam dormir, carregando uma maleta barriguda amarrada com
cordas e um carrinho de mao coberto por uns panos negros. Foi diretamente para a
casa de José Arcadio Buendia.

Visitacion ndo o reconheceu ao abrir a porta e pensou que ele estava
querendo vender alguma coisa, ignorando que nao dava para vender nada num
povoado que afundava sem remédio no lamacal do esquecimento. Era um homem
decrépito. Embora sua voz também estivesse trincada pela incerteza e suas maos
parecessem duvidar da existéncia das coisas, era evidente que vinha do mundo
onde os homens ainda podiam dormir e recordar. José Arcadio Buendia
encontrou-o sentado na sala, abanando-se com um chapéu negro remendado,
enquanto lia com piedosa atencdo os cartazes colados nas paredes.

Cumprimentou-o com amplas demonstracdes de afeto, temendo té-lo conhecido
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em outros tempos e agora nao se lembrar. Mas o visitante percebeu sua falsidade.
Sentiu-se esquecido nao pelo esquecimento remediavel do coragdo, mas por outro
esquecimento mais cruel e irrevogavel que ele conhecia muito bem, porque era o
esquecimento da morte. Entdo compreendeu. Abriu a maleta entulhada de objetos
indecifraveis e do meio deles tirou uma maletinha com muitos frascos. Deu de beber
a José Arcadio Buendia uma substancia de cor suave, e fez-se a luz em sua
memoria. Seus olhos se umedeceram de pranto antes de ver-se a si mesmo numa
sala absurda onde os objetos estavam etiquetados, e antes de se envergonhar das
solenes bobagens escritas nas paredes, e antes até de reconhecer o

recém-chegado num deslumbrante esplendor de alegria. Era Melquiades.

[..]
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Anexo |l
ficha técnica

ESTAFA ou sobre 0os sonhos nao dormidos

Producao: Companhia Babélica de Teatro

Concepcéo, Direcao e Dramaturgia: Joao Muniz

Elenco: Adrielle Gongalves, Alanis Mahara, Lisandra Poianas, Chrystian Roque e
Juliana Garcia

Apoio Musical: Sten Casarin

Apoio Técnico e Operacional: Mau e Pedro Ribeiro

Projecdes e Cartaz: Renan Turci

Fotos: Isa Poianas, Marcelo Villas Boas e José Luis Jauregui Ledn

Videos: Renan Turci, Felipe Nufiez Tejada e Jodo Muniz
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Anexo IV
recortes do catalogo da mostra de estudantes da

Quadrienal de Praga 2023



