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DAS RELACOES E DOS AFETOS
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construi. S3o os lacos do amor incondicional.

A minha irmd Andréa, dos lagos da parceria, intimidade, e confianga absoluta nas
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grupo, ser teatro, todos que passaram e sao parte do que sou e como penso o fazer artistico hoje.



Do encontro comigo mesma no yoga e com tudo que acho bonito: siléncio, percepc¢ao,
aceitagdo e amor. A quem me indicou essa estrada que ainda sigo € quero sempre seguir: Ana
Flavia Couto.

Dos meus encontros que surgiram no caminhar do escrever e que pesaram minha
bagagem: o grupo LUME e a Cia Digna, com um carinho especial de Renato Ferracini e
Helena Ferreira.

E tantos mais encontros. E tantos mais afetos. E tanto mais amor. E tanto mais

siléncio. E tanto mais presencas.



Nosso trabalho ¢ uma exploragdo extremamente intima, na qual
tentamos, as vezes utilizando métodos, atingir a possibilidade de
partilha. Se o ator toca o publico ¢ porque o publico toca o ator, e cria-
se um ciclo, um "feedback". (Peter Brook)



RESUMO

A presente pesquisa tem, como objetivo, investigar o ator do Teatro Performativo, conceito
proposto por Josette Féral. A partir dai, refletir sobre as tendéncias dramaturgicas desse teatro,
de um entendimento especifico de corpo, como corpo fronteira. Para tal, me apoio, sobretudo,
no conceito de corpo-subjétil, na dtica de Renato Ferracini; ainda corpo cénico, e presenca
cénica como capacidade de habitar os entre-lugares, a partir do proposto por Eleonora Fabido.
A partir dessas reflexdes, busco pensar procedimentos possiveis de treinamento para o ator
que abarquem, principalmente, a desautomatizacdo do ser, a percepgao e a escuta, propiciando
um corpo atento e poroso, em relacao direta com o meio, fundamentada por Cassiano Sydow
e seus estudos sobre o “cuidado de si” e a “inquietude de si”.

Palavras-chave: Teatro performativo. Corpo. Presenga. Treinamento. Percepgao.



ABSTRACT

This research aims to investigate the “Perfornative Theater” actor, concept proposed by
Josette Féral. From there, the reflection on the dramaturgical tendencies of this theater, from a
specific understanding of the body, as a body border. For yhis I rely mainly on the concept of
“subjective-body”, in the perspective of Renato Ferracini, and scenic-body, ando f the scenic
presence as the ability to inhabit the “places in between”, proposed by Eleonora Fabido. From
these reflection I propose possible training of perception and listening, providing na attentive
spongy body, directly related to the environment, based on Cassiano Sydow and his Studies
on “self-care” and “self-restlessness”.

Keywords: Performative Theater. Body. Presence. Training. Perception



INDICE DE ILUSTRACOES

Figura 1 - Canibalia Epifanica.........ccccoiiiiiiiiiiiiiiicecccet e 23
Figura 2 - Texto projetado durante a performance "Canibalia Epifanica" ...........c...ccceeeueenne. 24
Figura 3 - A Saga no Sertdo da Farinha Podre ..o 28
Figura 4 - Planta baixa do Circulo NEULIO......cc.eevirieriiiinieieeiesteeee e 66
Figura 5 - Primeiro encontro — Uma experiéncia no centro de S8o Paulo ........c..cccceeveeviennne. 71
FIgUra 6 - ENLIE VA0S .. coiiiiiiiiiiee ettt ettt ettt et et e e eseesaneas 72
FIgUIa 7 - ENEIE VA0S ...ciiiiiiiiiiiee ettt ettt ettt e s 72
Figura 8 - Segundo encontro — Sobre esquizofrenias..........ccoeecueviereriienienieneneeee e 81
Figura 9 - DiSSOIVA-SE-INC. ....ccueeiieiiiiiiiiiiieritetee ettt sttt sttt et sttt 82

Figura 10 - DiSSOIVA-SE-TNEC.......ccueiiiiiiiiiiieriteteeteett ettt sttt ettt 82



SUMARIO

INTRODUQCAQ ....uerreeeerererenesesesesssesssesessssssssasessssssssssessssssssssssssessssssssssessssssssssssasessssssssssens 11
1. O TEATRO PERFORMATIVO ...uiiinnrinsniinssneiissnnecssseecsssescsssescsssssssssssssssesssssssssssess 19
1.1 Do conceito: A performance € 0 teatro performativo..........cceeccveerieerieerieesieesre e e eseveesenees 19
1.2 Da arte contaminada: “A Saga no Sertdo da Farinha Podre” e o teatro performativo ................ 27
1.3 Do “entre”: a atuagdo como uma experiéncia paradoxal..........c.ccccveeriierrieniieniieenieecreesre e 32
2. O TREINAMENTO PARA O ATOR NO TEATRO PERFORMATIVO .........cccuue. 36
2.1 Corpo-experiéncia — Um corpo-sSubjétil..........ccooouiiiiiiiiiiiiiiiecieeeie e 36
2.2 INVEStIZANAO & PIESENGA. ... ..veeveeeririetieeieteeteeteeteeteeteeteeeeaeeteete e s esseeteeseessessesseeseessessesseassensensens 41
2.3 Um treinamento para ndo ser mais “ser-humano-robd” ...........cccceeveiviirnerieinenniinienieeeeeeeeen 47
3. PROCEDIMENTOS PARA O TRABALHO DE ATOR - RELATOS DE
CAMINHOS POSSIVEIS...uiiiintinninnnensnisssesssisssesssssssesssssssssssssessssssssssssassssssssssssssss 52
3.1 Mapeando CAMINNOS ........c.ccuiiuieieieticti ettt ettt ettt saeete e e sbesbeesee s e sseeteeseessesseeseensensens 52
3.2 Ponto de partida — Minhas bagagens, minhas trajetorias ..........ccceeevveeeevereeiieeeesirieeesreeeesveeeenns 54
3.3 Caminhada por um treinamento de escuta: 08 VIieWPOINLS...............c.cccecueeveeeeeaceeeeeeaeaienenn 60
3.4 Caminhada pelo jogo da presenga: Circulo NEULTO.......cceevvvieriieriieieecie et 65
3.5 O terceiro encontro: COrpo frONLEITICO .....ocvviiviiiriiiriietiecti ettt ettt e e ete e et eaeeeteeeveens 86
CONSIDERACOES FINAIS......oovoeeerirenrencsesssesssesesssessssssesessssssssasessssssssssssssssessssssessssssaes 94
REFERENCIAS ..couuiiimciincsmncssssssmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 98
APENDICES ..cuuuvtrmnirrnnicissssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssess 100
Apéndice A - Entrevista com Helena CardoSo .............cccevviviieuieiiiiiiiieieieie e 100
Apéndice B - Entrevista com Renato FErracing ..........cccocvevieiieiieiieiieeeiecee e 114
Apéndice C - Ficha Técnica do espetaculo “Dissolva-Se-Me™ ...........c.covevverreeeeiesresreeiesiesreereennns 120
Apéndice D - Ficha Técnica do espetaculo “Entre VA0S .........ccevveviieieienienieeieieieere e 121

Apéndice E - Ficha Técnica do espetaculo “A saga no sertdo da Farinha Podre”..............c.ccuee. 122



11

INTRODUGAO

E se tenho aqui que usar-te palavras, elas tém que fazer um
sentido quase que corporeo, estou em luta com a vibragdo da
ultima. (Clarice Lispector)

Ainda em luta com a vibragdo deste texto, com cada palavra. Escrever € agdo. Precisei
descobrir isso para ndo surtar.

Antes, fago um retorno a minha trajetoria. Durante toda a minha graduacao (que durou
seis anos), fiz um percurso basicamente pratico. Fugi de todas as iniciagdes cientificas.
Trancava disciplinas para me trancar na sala de trabalho com o Grupo Giz'. Com a Cia It%.
Acreditava que so podia experimentar em movimento, com um corpo fisico. As leituras eram
importantes, mas paralelas, complementares, elas alimentavam a pratica. Escolhi dois
caminhos para me enveredar, o mais fundo que consegui: o treinamento para o ator ¢ a
encenacao.

Foi s6 quando escrevia minha monografia, “Um Céu Para Dragdes: Do Treinamento a
Criag¢ao”, que comecei a entender algumas coisas. A pesquisa era sobre um espetaculo em
constru¢do no qual eu ocupava o lugar de encenadora. Queria investigar como poderia
trabalhar com o treinamento energético e as matrizes corporais, ndo apenas como um
treinamento de aptidao para o ator, mas como ferramenta criativa. “Um Céu Para Dragdes”
teve sua estreia exatamente no dia de minha defesa. Assim, os dois processos caminharam
juntos, e descobri que ambos os processos, o da sala de ensaio e o da escrita, eram processos
artisticos, criativos, em alguma instancia. Que as leituras ndo somente alimentavam a criagao,
mas que existia um processo de reciprocidade. Entendi, ali, que o corpo nao ¢ s6 aquele fisico,
mas ¢ também mente, de forma nido dicotdmica, ndo dissociativa.

Essa descoberta me fez querer continuar este universo ainda desconhecido por mim, o
da pesquisa. Ao fim da minha conclusdo de curso, surgiram alguns questionamentos: o que
estou fazendo é teatro contemporaneo? E performatico? Com quem dialogo?

Ainda nao tinha adentrado nos estudos do tema, apesar de fazé-lo inconscientemente.
Como espectadora, sempre admirei e me identifiquei com trabalhos contemporaneos, como os
do Teatro da Vertigem, Pina Bausch, Cia. dos Atores, Lume, os trabalhos de danca-teatro,
dentre outros, mas nunca havia pesquisado a fundo o que seria esse teatro. E, naquele

momento, olhando para tras, para o espetaculo “Um Céu Para Dragdes”, podia perceber

'O Grupo Giz de Teatro surgiu em 2009, formado por alunos de teatro da Universidade Federal de Uberlandia.
2A Cia It, formada por estudantes de teatro e danca da Universidade Federal de Uberlandia, surgiu em 2012, na
busca de investigar o teatro e a danga como linguagem hibrida.
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varios elementos performativos, tais como: camera lenta, cimera répida, disjungdo,
justaposicdo, cenas simultaneas, estranhamento, dramaturgia em fragmentos, diferentes
modalidades artisticas entrelagadas (danca, musica, pintura e literatura), as relagdes entre arte
e vida etc.

Entdo (apds a ideia permanecer um ano “martelando” minha cabega), decidi que
queria investigar esse teatro que Josette Féral denominou de Teatro Performativo. Minha
primeira intengdo era investiga-lo, analisando, principalmente, como esses estudos
relacionam-se com a encenagdo contemporanea, sendo contaminados e transformados por ela,
destacando sua busca pela desnaturalizagdo da representagdo. Além das possiveis ranhuras
entre o real e o ficcional; da desconstrucdo dos signos, do sentido e da linguagem; do
estreitamento no intervalo entre atores e personagens; da fragmentacdo, paradoxo e
sobreposicdo de significados; do processo desvelado e compartilhado em cena; da
multidisciplinaridade; do uso das novas tecnologias; do acontecimento compartilhado entre
artistas e espectadores — agora, mais do que nunca, situados na intimidade da agdo, absorvidos
por seu imediatismo ou pelos riscos implicados no jogo.

A encenacdo performativa requer o desenvolvimento de novas competéncias, dos
atores e de todos envolvidos no evento. Nao existem pedagogias prontas. Entdo, para entender
melhor o que seria a encenacdo performativa, precisaria juntar-me a encenadores atuantes,
procurando entender, a partir desta analise reflexiva, desta experiéncia, de que forma a nogao
de um teatro performativo pode estar presente na formagao do artista hoje.

Escolhi, para desenvolver o trabalho, a atriz Grace Passd, que, generosamente,
concedeu-me uma entrevista e a oportunidade de fazer uma de suas oficinas. O trabalho ia
bem, pelo menos imaginava que sim. Ja havia coletado bastante material e iniciado alguns
textos.

Ao final do primeiro ano do mestrado, nds, pesquisadores, precisamos participar de
um semindrio de pesquisa, no qual tinhamos como convidada a professora Dra. Rosyane
Trotta. Juntei todo meu material coletado e preparei uma apresentagdo em Power Point para
acompanhar um resumo enviado previamente.

E exatamente no meio de minha segura apresentacao:

“Posso te interromper? Vocé tem certeza do que quer pesquisar? Seu resumo me
parece frio e, vendo vocé falar, me parece que sua pesquisa esta em outro lugar.”

Aquele momento mudou o rumo da minha pesquisa e meu endereco residencial. O
resumo estava frio porque nao tinha questdes reais com ele. Nao havia caos. O tema da

pesquisa ndo me provocava verdadeiramente; e a escrita, como reflexo, tornou-se fria. A
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pesquisa também ¢ agdo, paixdo, afeto que acarinha, puxa o tapete e coloca-nos em
movimento. Assim, a escrita na pesquisa € parte de um processo criativo e, sendo assim, tende
a se desenvolver em meio ao caos. Um monte de coisa me toca. Sou movida por paixdes ¢
impulsos, mas havia me distanciado, naquele momento, ou me separado, de minha pratica
cotidiana, como artista e como ser-vivente (que, na verdade, ¢ um s0). Mas decidi que
precisava de uma mudanga drastica. Antes do papel, antes de pensar em alguma mudanga de
tema ou de recorte tedrico, precisava de uma mudanca na minha vida. Precisava alterar meu
estado de percepcdo e atengdo diante do meio. Um lugar novo poderia me exigir tudo isso.

O seminario de pesquisa aconteceu em novembro de 2015 e, em fevereiro de 2016,
chegava a Bardo Geraldo, Campinas/SP, de “mala e cuia”. O trabalho de ator sempre me
interessou e aqui me pareceu um bom lugar para iniciar novas descobertas, algo que me
mobilizasse de verdade. Mas o que, exatamente, eu buscava ainda nao sabia.

Chegando aqui, ai sim: caos, caos, encantamentos, caos, novos encantamentos, caos,
novas percepgoes, caos e caos. O trabalho passou por diversas modificagdes, até encontrar a
pergunta certa (ou, pelo menos, certa para aquele momento).

Voltei ao meu primeiro lugar de pesquisa, 1a da graduagdo, o treinamento para o ator e
a busca pela presenga. Mas agora ndo adiantava mais, ja estava contaminada, e descobri que o
territorio do teatro performativo era realmente uma questdo. Mas olhei para ele com outros
olhos, os meus, s6 que intensificados. Trabalharia com tudo isso junto e, finalmente, formulei
minha pergunta-chave: Quais seriam os procedimentos possiveis para o treino de um ator-
performer presente, de corpo poroso, no teatro performativo?

Uma pergunta que nunca terd somente uma resposta. As possibilidades sdo infinitas. E
nao ¢ uma intengdo deste trabalho construir nenhum livro de receitas metodoldgicas, nem
construir verdades absolutas. Sao algumas reflexdes sobre como entendo o teatro neste
momento.

A pesquisa se propde, entdo, de uma maneira geral, entender o que ¢ esse teatro
performativo a que Josette Féral se refere, suas tendéncias dramattrgicas, como ele vai lidar
com o conceito de corpo, material primeiro do oficio de ator; e, por ser uma arte presencial,
refletir sobre o conceito de presenga (para, a partir deste ponto, refletir sobre o treinamento
para o ator-performer).

Durante a graduacdo, buscava formas de treinamento para o ator, na busca pela
presenga. Entendia a presenga como uma qualidade que o ator poderia adquirir para si; algo

como um corpo vivo, ou seja, dilatado, pulsante, capaz de chegar aos espectadores. Entendia
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essa presenga como algo que o ator pudesse produzir e jogar para o seu publico, algo como
uma flecha, que atinge.

No entanto, em uma cena em que discutiamos o “entre”, priorizando a relagdo, o
“acontecimento cénico” no qual participam ndo apenas os atores, mas também o espectador,
em uma relacdo de afeto mutuo, talvez ndo faga mais sentido pensar em um ator somente
como detentor dessa presenca, mas investigar também a presenga que se constrdi justamente a
partir dessa relacdo, ou, como Eleonora Fabido (2010) propde, nos entre-lugares, fora do
corpo.

Quais seriam, entdo, as formas de treinamento para construir uma presenga que nao
estaria mais somente em quem atua? Quais seriam os procedimentos possiveis para a
preparagao de um corpo para esse teatro que prioriza uma experiéncia compartilhada? Qual
seria o treinamento que possibilita essa relagdo, ndo s6 com o publico, mas com o espaco,
com o tempo? Como treinar um corpo poroso? Como pensar em um corpo que ndo seja
apenas fisico e individual, mas coletivo? Como intensificar a capacidade de percepgdo e
atencao do ser, seja na vida cotidiana ou na cena, ou na sala de trabalho?

Reforg¢o, aqui, a palavra treinamento varias vezes. E entendo que, dentre estudiosos da
academia de artes e artistas da cena, a palavra treinamento, por si sO, tem gerado varias
polémicas. Alguns dizem: “treinamento € para cavalo, para animais”; “treinamento ¢ 0 mesmo
que adestramento”; ou, ainda, “treinamento tem a ver com esportes € pouco deveria se
aproximar da arte”.

Mais do que encontrar outras palavras que possam parecer menos rigidas, em
principio, acredito que devamos olhar, historicamente, para este conceito — muitas vezes
repetido de forma automatizada — e estranha-lo, confrontad-lo, questiona-lo. Mudar a
perspectiva do olhar sem, no entanto, mudar sua terminacdo. Seria, dessa maneira, um
caminho a ser percorrido: o de repensar o conceito de treinamento.

Se buscarmos a etimologia da palavra treinamento, vamos encontrar algumas palavras
como normatividade e militarizacdo que, neste sentido, claramente nos reforcam a pratica
como um adestramento.

Todavia, em Blumenau, na Jornada Latino-Americana de Estudos Teatrais de 2016, o
professor Renato Ferracini traz a ideia de uma segunda etimologia, que ¢ a palavra traginari.
Traginari significa “ensinar o falcdo a cacar”.

O falcao, como sabemos, ¢ uma ave reconhecidamente cagadora, uma ave instintiva;
no entanto, pequena, que so cagaria animais menores do que ela para ndo arriscar a sua vida.

Como narra Ferracini, em um experimento, colocaram o falcdo em uma gaiola com outra ave
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maior. Com o passar dos dias, a outra ave mostrou-se sempre docil e ele comegou a perceber
que ela ndo ofereceria perigo. Entdo, a partir desse momento, ele atacava a ave, e ganhava.
Quando ele percebia que conseguia perseguir e acuar aquela ave maior, a incluia em seu rol
de caca. Dessa forma, ele intensificava o seu poder de caga.

Assim, podemos perceber, de um lado, a etimologia da palavra que traz a questdo da
normatividade e, a partir do exemplo, uma outra etimologia que pode trazer a nocdo de
empoderamento, uma intensificacdo de si, uma ampliagdo de suas relacoes. E ¢ justamente
deste lugar, da intensificacdo, da transformag¢do de si, que gostaria de comegar a repensar o
conceito de treinamento na contemporaneidade, sempre destacando a intensificagdo de si de
um corpo relacional. Intensificar a si mesmo ¢ intensificar o outro ou as relagdes que nos
circundam. A partir do momento que treino para intensificar o outro, preciso, antes de tudo,
de um corpo poroso, um corpo coletivo nessa relagao (seja ator-ator, ator-ptblico ou qualquer
outra relacdo que se constitua na intensificagcdo de ambos os lados como um corpo unico).

Tendo em vista que ndo existem metodologias Unicas de trabalho, principalmente
quando estamos discutindo algo que emerja a partir da relagdo de corpos vivos € porosos,
trago um treinamento para o ator-performer do teatro performativo, para colaborar e
intensificar essa discussdo. Discussdo, alids, que nao tem um fim nesta pesquisa. Além disso,
alguns apontamentos, questdes e reflexdes, a partir de experiéncias vividas por mim na
Universidade Federal de Uberlandia e no curso de Renato Ferracini, “Corpo como fronteira”,
e dos trabalhos “Dissolva-se-me” (solo de Renato Ferracini, do Teatro LUME, sediado em
Bardo Geraldo- Campinas/SP) e “Entre Vaos” (da Cia Digna, sediada em Sao Paulo/SP).

Destrinchando a pesquisa em um passo a passo, no CAPITULO 1 vou discutir a ideia,
o conceito de “Teatro Performativo”, definido dessa forma por Josette Féral por considerar
que a nogao de performatividade estd em seu centro de funcionamento. Segundo a autora, esse
teatro vai surgir justamente do cruzamento de dois eixos dos estudos da performance:
performance como competéncia e experiéncia, introduzida por Schechner, e os estudos da
Performance Art, que, neste trabalho, me dou a licenga de, por vezes, chamar apenas de
performance, dando brasilidade ao termo.

Desse modo, para aprofundarmos um pouco mais no conceito de Teatro Performativo,
faz-se necessario discutir, mesmo que superficialmente, os estudos da performance. Podemos
entender a performance como um ativador de experiéncia (ndo uma obra acabada). Segundo
Eleonora Fabiao (2009), pode ser definida como uma forca (e, por ser forca, essencialmente

relacional) capaz de turbinar a relagdo do cidaddo com a polis. Assim, um performer € aquele
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capaz de conturbar a relacdo do ser vivente com o seu entorno, com seu corpo, com o tempo e
com o0 espago.

A performance, como uma arte presencial, do imediato, ndo possui nenhuma
metodologia Unica. Performance ¢ naquele momento. Nao ¢ isso ou aquilo, que se faga dessa
forma ou daquela outra, mas a partir do que vem sendo experimentado e discutido por varios
artistas e pesquisadores da atualidade. Eleonora Fabido aponta algumas tendéncias
dramatuargicas dessa arte, importantes para entender como ela afeta e ¢ afetada pelo teatro. A
inclusdo da pratica e da teoria da performance, ainda em concordancia com a autora, vai,
dentre outros aspectos: ampliar as pesquisas sobre a dramaturgia do corpo, estimular o
didlogo dos diferentes géneros artisticos — como género hibrido, e aprofundar os debates e as
praticas teatrais voltadas para politicas de identidade e politicas de producdo e recepgao.
Todas essas tendéncias sdo um caminho interessante para comecar a discutir grande parte do
teatro atual.

Além de reforcar outras qualidades do Teatro Performativo — como a ideia
fundamental de que ndo s6 os atores estejam envolvidos ativamente no evento, mas o0s
espectadores, também; ou seja, ambos compartilham uma experiéncia — a discussao vai
transitar, ainda, pelas nogdes de representagdo, interpretagdo e atuagdo. Esta ultima a mais
importante para esse teatro, j& que atuacdo, conforme Ferracini (2013), d4-se a partir de uma
for¢a capaz de recriar uma maquina poética que cria e recria-se como dindmica relacional dos
elementos que a constituem.

O CAPITULO 2 vai discutir o corpo do ator, sua presenga e o treinamento nesse
contexto. Partindo da ideia de Matteo Bonfitto (2009), de um treinamento como “prdxis” e
“poiesis”. A “praxis”, neste contexto, diz respeito ao treinamento para um fim especifico,
também importante para a criagao no teatro. No entanto, enfatizo, nesta pesquisa, a “poiesis”,
fundamental para o teatro performativo, que busca criar condi¢des para que os materiais
emerjam a partir da experiéncia; e que requer, para tal, modificar a nogdo que temos de corpo.
O ator ¢ um artista do corpo. Nao um corpo individual, portador de identidade e que
desempenha determinado papel na sociedade, mas um corpo relagdo, corpo paradoxo, ou,
como definido por Renato Ferracini, corpo-subjétil: o mesmo corpo cotidiano que,
intensificado, insuflando-lhe vida e imprimindo-lhe organicidade ¢, também, o corpo cénico.
Um corpo multiplo, um corpo espaco de conexdes e reconexdes infinitas, sem qualquer
centro, e sempre em fluxo continuum.
Ainda temos a ideia de um corpo cénico, na otica de Eleonora Fabido, que também

pressupde um corpo em fluxo. Também passageiro e momentaneo, desperto, atento ao meio,
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intensificado em suas percepcoes, capaz de experimentar o espaco e o tempo de forma
potencializada e, em resposta, capaz de potencializa-los.

Ao final desse capitulo, partindo da perspectiva sobre corpo e presenga, inicio um
didlogo com Cassiano Sydow Quilici (2015), para pensar um treinamento com um
entendimento expandido. Ele se apoia em alguns principios de Foucault para trazer o
“cuidado de si”, que vai explorar a ideia de conhecimento, de praticas e “técnicas de si”,
abarcando um modo de vida e uma ética para configurar uma “arte de existéncia”.

Nesse ponto, sempre apoiada as convic¢des de Quilici, dou inicio a discussao sobre a
relacdo arte x vida, que ndo se restringe a uma intervencdo artistica no espago cotidiano,
urbano, mas uma relacdo direta, de fato, na qual o cotidiano ¢ explorado, experimentado,
sugerindo um “estar no mundo” que pode impulsionar a atividade artistica.

Dai a necessidade de se pensar em um despertar do estado de amortecimento, um
estado de ser-rob0 em que nos encontramos, inseridos em uma sociedade capitalista,
estruturante e moralizante — destacando a urgéncia de um processo de desautomatizagao.

Por fim, no CAPITULO 3, compartilho com o leitor um relato reflexivo sobre algumas
experiéncias de minha trajetéria como artista e estudante de teatro, que eu chamo de minhas
bagagens.

No inicio de tudo, meu primeiro contato com o treinamento e a busca pelo que
entendia como presenca, naquele momento, foi dentro de um grupo de pesquisa de alunos
coordenados pela professora Dra. Yaska Antunes. Algum tempo depois, experimentei a
técnica dos ViewPoints, em um grupo de pesquisa, com o professor Dr. Narciso Telles, em
processos de preparagdo e criacdo para o ator, que propunham, principalmente, um corpo
capaz de intensificar a escuta extraordindria, termo utilizado por Anne Bogart, que significa
escutar com o corpo todo, sem prever o resultado. Paralelamente a minha experiéncia com os
ViewPoints, juntei-me ao grupo de pesquisa do professor Dr. José Eduardo de Paula (a pratica
de grupos de pesquisa ¢ muito comum na UFU — Universidade Federal de Uberlandia!), que
pretendia investigar um procedimento ainda novo no Brasil, o Circulo Neutro. Um jogo, com
uma estrutura muito bem definida, composto por varias regras, que objetiva a preparacao do
ator, no sentido de potencializar uma maior percepcao sobre si mesmo, € também possibilita a
criagdo da cena.

Essas foram experiéncias que denominei de minhas bagagens. Malas prontas, decidi
me aventurar pelo estado de S@o Paulo, que me propiciou trés encontros. O primeiro, na
capital. Encontrei-me com Helena Cardoso, atriz da Cia Digna, na figura de uma personagem,

a anjo de corredor, no espetaculo “Entre Vaos”, estreado em 2016. No espetaculo, todos os
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personagens foram ficcionalizados a partir de relatos reais. O espago escolhido para o
encontro com o publico foi o centro de Sdo Paulo. Um trabalho que se situa no limiar entre o
real, o ficticio, a representagdo e a experiéncia imediata, em um jogo do aqui e agora entre 0s
atores e os espectadores. Em entrevista, a atriz narra sobre o processo de criagdo, que parte de
questionamentos, de um despertar para a cidade que habitam, e fala, ainda, sobre alguns
procedimentos de preparagdo experimentados por eles, importantes para a montagem.

Em um segundo encontro, “trombo” com Renato Ferracini, que também tive a
oportunidade de entrevistar. Esse encontro gira em torno, principalmente, de seu espetaculo solo
“Dissolva-se-me”. Trata-se de uma obra que, antes de tudo, questiona a condicao social, cultural
e moral na qual estamos imersos. A partir da esquizofrenia, presente ndo s6 como tematica, mas
na estrutura do espetaculo, nos propde uma outra forma de ver, de olhar e sentir.

Desse segundo encontro, um terceiro, inesperado. Durante a entrevista com o ator-
performer-dangarino, professor e pesquisador, surgiu a oportunidade de acompanhar o curso
ministrado por ele: “O corpo como fronteira”. Esse curso, a partir de exercicios como o do
paradoxo’, por exemplo, tinha o objetivo de despertar e potencializar a presenca, no lugar da
relagdo, partindo de um corpo hibrido. Para tal, principiamos da seguinte questdo: Qual € esse
corpo hibrido que pode dangar, atuar e performar, a partir da potencializagdo e intensificagdo
desta presenca? Como produzir presenca? Relato, nesta parte, exercicios propostos e algumas
reflexdes sobre eles, tentando chegar a algumas de milhares respostas possiveis as indagacdes
colocadas.

Refor¢o — e ainda reforgarei mais vezes — que o trabalho, apesar de trazer
possibilidades de procedimentos, ndo ¢ um livro de métodos, de receitas, mas investigacdes
sobre caminhos dos quais estou, neste momento, me aproximando; € nos quais acredito.

Boa leitura!

? O exercicio do “paradoxo”, criado e proposto por Renato Ferracini, objetiva levar o corpo a um lugar de
fronteira, onde o corpo, ndo podendo entender racionalmente como funcionar, neste estado, procura uma outra
légica de funcionamento. No capitulo trés desta pesquisa, no item corpo fronteiri¢o, apresento um exemplo de
como o exercicio foi ministrado por Ferracini, e algumas reflexdes.
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1. O TEATRO PERFORMATIVO

1.1 Do conceito: A performance e o teatro performativo

Pensar a cena teatral brasileira contemporanea e defini-la de maneira restrita ¢ uma
tarefa impossivel. Qualquer pensamento que eu possa desenvolver que se inicie com “a cena
contemporanea ¢ isso ou aquilo” ou “a cena teatral hoje tem tais caracteristicas e ela
sempre...” ja nasce fadado ao fracasso. A cena contemporanea, ndo ¢, nem hoje e em nenhum
outro tempo, nada. O que podemos observar ¢ um cendrio bastante diversificado, onde se
criam e se recriam teorias ¢ modos do fazer artistico. Que, por sua vez, buscam inovar,
reinventando, resgatando, desconstruindo, mas sem negar toda uma histéria passada.

Assim, entendendo contemporaneo como atual, € que a cena atual ¢ infinita em suas
possibilidades, seria também impossivel falar dela toda. Desta forma, para dar inicio & minha
pesquisa, faz-se necessario um gigantesco recorte, definido a partir de minha trajetéria e de
meus didlogos com tedricos, pedagogos e artistas.

Hoje tem me interessado investigar a cena e o ator que, nela, “opera”, situando-a em
um “ndo lugar”, em uma zona de fronteira, embagada, entre todas as artes: a danga, a
performance, o teatro, a musica, as artes visuais. Um espaco marcado pelo hibridismo, pelo
plural. Um terreno ainda um tanto quanto amplo.

Assim, para fins metodologicos, recortarei ainda mais tal cena, no desenvolvimento desta
exploragdo, direcionando meu olhar para o estudo da performance, em primeiro lugar, para
investigar, em momento seguinte, o que se denomina como teatro performativo (em concordancia
com Josette Féral), que teria a nogdo de performatividade em seu centro de funcionamento.

Olhando para a historia do teatro, desde o Renascimento, podemos observar a
predomindncia de um género teatral: o drama. No entanto, este teatro com finalidade de
representar um texto dramatico por meio de personagens ficticios, fundamentado pelas
estruturas de tempo, espaco e agdo do drama, comega a passar por varias transformacoes
durante o século XX, com o teatro moderno.

O Modernismo aparece, desse modo, como desestabilizador do fundamento dominante
da enunciacdo teatral e vai questionar a representagdo da realidade como era feita até entdo,
sustentada pela coeréncia da personagem e da narrativa ficcional do drama. Definido pela
quebra de paradigmas, o teatro moderno vai instaurar a dindmica antiteatral, responsavel por
mudangas radicais no que concerne ao texto dramatico, ao trabalho do ator e na construgdo
das personagens. “O anti-teatralismo, mais do que uma oposi¢do, foi uma for¢a produtiva de

criacdo, de experiéncias radicais de outro tipo de teatralidade” (FERNANDES, 2011, p.13).
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As inquietagdes de diversos artistas, pensadores e pedagogos vao revolucionar o teatro
durante o século XX, em diferentes tempos, rompendo com a quarta parede, procurando
outros espacos para encena¢do, modificando o modo de atuagdo, transformando a maneira de
conceber um cenario, de trabalhar com a dramaturgia, de contar ou ndo uma fabula; vao
estabelecer uma linha ténue entre a ficcdo e a realidade, o personagem e o ator, vao iniciar a
transi¢ao do que antes era dramatico e literario para a arte da cena e do performativo.

Importante ressaltar que, na segunda metade do século XX, mais precisamente na
década de 60, o surgimento da performance arte acelerou e radicalizou os processos de
transformagdes da cena, tornando-a um espaco ainda mais hibrido.

Os Anos Sessenta* (segundo Richard Schechner, em livro organizado por Zeca Ligiéro
em 2012) foi marcado por um pensamento utopico, por um profundo sentimento de jovens de
16 a 30 anos que acreditavam que realmente poderiam fazer diferenca na politica e na
sociedade em que estavam inseridos, em confronto direto com as autoridades do momento: o
governo, os militares ou os racistas em meio a populacdo geral. Uma época marcada pela
unido desses jovens em um movimento radical de atividade, em oposi¢cao veemente a
qualquer tipo de autoridade.

Estes jovens foram influenciados por artistas europeus que, em decorréncia do
nazismo, do stalinismo e da guerra, acabaram instalando-se, por algum tempo, nos EUA, em
refugio. Erwin Piscator — criador da expressdao “teatro épico” - foi um destes artistas, que
acabou por ser professor de Judith Malina, que, mais tarde, foi uma das fundadoras do“Living
Theatre”, grupo que ¢ considerado um dos fundadores deste movimento artistico — mais tarde
denominado performance arte. Schechner afirma:

Portanto, o que se passou aqui foi uma continuagdo das vanguardas
europeias — e uma transformacdo dessas vanguardas, também.
Americanizaram-se. [...] O que emergiu nos Anos Sessenta ndo foi a Europa-
na-América ou a Asia-na-América, mas sim uma poderosa fusio Europa-
America-Asia (LIGIERO, 2012, p.31).

Schechner aponta o Living Theatre como um dos fundadores deste movimento, em
varios sentidos, destacando o engajamento politico do grupo em movimentos sociais, levando o
teatro para as ruas, com este objetivo em mente. Também, segundo ele, foram fundadores no
sentido de levar a cena textos performativos e ndo, dramaticos. O que o autor, o dramaturgo de
uma obra queria dizer comecava a perder sentido, dando lugar ao que o coletivo de artistas

envolvidos queria dizer, dando poder diretamente aos artistas envolvidos no trabalho e,

4 JO ., . . J ~
Utilizo “Anos Sessenta” em letra maitscula, apoiada em Richard Schechner, utilizando a expressao como um
conceito, que abrange os anos cinquenta até inicio dos anos 80.
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portanto, uma acdo de certa forma politica. Neste sentido também trabalhava o proprio Richard
Schechner, produzindo “eventos”, ou o que ele denominava de “teatro de ambiente”.

Dentro deste mesmo grande movimento de jovens dos Anos Sessenta, artistas plasticos
comecavam a sair das grandes galerias e convidavam as pessoas para seus lofts, onde
apresentavam seus trabalhos. Faziam performance em seus /ofts, saindo do espago
convencionalmente destinado ao teatro.

A Performing Garage foi o primeiro “teatro ndo-teatro” naquilo que veio a
ser conhecido como SoHo (South of Houstson Street). Esses espacos eram
imaginados, tendo como modelo o que os artistas estavam fazendo nas
galerias, onde as performances substituiam ou acompanhavam as
pinturas.(LIGIERO, 2012, p.35).

Desta forma, os Anos Sessenta foram determinantes no processo de um alargamento
de percepcao de um paradigma teatral, de outra forma de se fazer teatro, em relagdo ao que
era predominantemente feito no Ocidente. Toda uma geracao de jovens descontentes com as
autoridades locais estava em luta, utilizando seus corpos, inclusive, como resisténcia; o
descontentamento reafirmava um casamento arte-politica e transportava as manifestagoes
artisticas as ruas, tirando-as exclusivamente dos espacos convencionais. A necessidade de se
apropriar verdadeiramente dos textos, da ideia a ser transmitida nos eventos artisticos, dando
mais voz aos artistas envolvidos (e menos para os artistas e dramaturgos ausentes); o contato
entre importantes tedricos e artistas, num dialogo Europa-América-Asia; o deslocamento das
apresentacoes dos artistas plasticos das galerias para seus lofts; um movimento profundamente
nutrido pela arte conceitual, pela arte minimalista, pela body art, pelo happening e pela pop
art: a todo esse fluxo, a essas novas inquietagdes atribui-se o surgimento da performance arte
e dos estudos da performance.

Definir a performance, no entanto, ndo ¢ simples. Podemos compreendé-la segundo
Schechner ¢ McNamara, em livro organizado por Ligiéro (2012), como um modo de
comportamento, um tipo de abordagem a experiéncia humana. Com tal caracteristica,
restringindo o conceito ao campo teatral, a performance arte pode ser entendida como um
ativador de experiéncias, nunca um objeto ou uma obra acabada. Ela ¢ definida por agdo: algo
precisa estar acontecendo naquele lugar, naquele instante.

Em artigo na Sala Preta, “Performance e teatro: Poéticas e politicas da cena
contemporanea”, Eleonora Fabido (2009) localiza o performer como um complicador cultural,
com forga para conturbar a relagdo do cidaddo com o seu entorno, com seu corpo, com 0

tempo e com o espago, ¢ afirma ainda que:
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Esta é, a meu ver, a for¢a da performance: turbinar a relagdo do cidadao com
a polis; do agente histdrico com seu contexto; do vivente com o tempo, o

r

espago, o corpo, o outro, o consigo. Esta é a poténcia da performance:
deshabituar, des-mecanizar, escovar a contra-pélo. Trata-se de buscar
maneiras alternativas de lidar com o estabelecido, de experimentar estados
psicofisicos alterados, de criar situagdes que disseminam dissonéncias
diversas: dissonancias de ordem econOmica, emocional, bioldgica,
ideologica, psicologica, espiritual, identitaria, sexual, politica, estética,
social, racial... (FABIAO, 2009, p.237).

No mesmo artigo, Fabido vai apontar tendéncias dramaturgicas da performance, que
discutirei a partir da performance “Canibalia Epifanica”, de Lucas Dilan°. Trata-se de uma
performance que se utiliza de varios elementos espetaculares muito fortes, como iluminagao,
figurino e, de certa forma, até um cendrio que se constitui. Traz, por sua vez, ocorréncias
expressivas que fogem a estrutura de representacdo; sem deixar de criar, no entanto, um
estado ou atmosfera.

Um corpo nu. Parado. Pulsando. Presente. Em movimento latente. Micro. Parado. O
sexo entre as pernas. Imagens de movimento e memoria sao projetadas, atravessando seu corpo.
Black out. Homem de camisa e calga social. Bem vestido. Nao ha nenhum interesse em
performar um personagem ficticio, mas em explorar caracteristicas proprias. Homem, alto,
magro. Uma das tendéncias dramatirgicas apontadas por Fabido: “o desinteresse em performar
personagens ficticios e o interesse em explorar caracteristicas proprias (etnia, nacionalidade,
género, especificidades corporais), em exibir seu tipo ou esteredtipo social [...]” (FABIAO,
2009, p. 239). Ele cumpre tarefas. Realiza acdes. Se relaciona. A sua volta, elementos do
cotidiano. Balde. Agua, terra, livros. Nada é codificado. A agdo de limpar significa
simplesmente limpar, mas ali, naquele espago, o cotidiano escancarado abre para nos,
espectadores, outras formas de nos relacionarmos com os nossos proprios cotidianos. Outra
tendéncia apontada pela autora, que ¢ a ritualizacdo do cotidiano e a desmistifica¢do da arte.

A performance foi inventada por uma intensificagdo de agdes fragmentadas
de um processo de vida instaurado a partir do corpo e relagdo a objetos como
livros, baldes, vaso de barro com terra, pente, gel, papel, farinha, saco de
lixo, sabdo e etc... E pensando nesse desejo que motiva o corpo através de
uma morula fragmentar como for¢a de vida chamada de artes dispara o ato
em si. E essa morula de fragmentos ordena sensivelmente esse corpo
antropofagico e o que intuitivamente e historicamente, essas dobras repetidas
de diferentes maneiras no corpo em vida-arte comegam ser experimentadas e
pensadas e ativadoras de um ato canibal pulsante em necessidades de
acontecimentos canibalia do canibaliza antropofagico da epifania conceito
de suspengio do corpo micro®.

> Dados sobre a performance retirados de conversa com o autor, Lucas Dilan, e do livio Memdéria e(m)
performance: Material autobiografico na composi¢do da cena, de Mara Leal (2014).
®Sobre o processo de criagio de “Canibalia Epifanica”, pelo performer Lucas Dillan.
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A partir da fala do performer, podemos chamar atencdo para outras caracteristicas
apontadas por Fabido, como o investimento em dramaturgias pessoais, em que Sao
performados posicionamentos e reivindicagdes. Importante ressaltar, também, que € presente,
na performance, o curto-circuito entre arte e ndo arte, o estreitamento entre ética e estética e a
agudez conceitual.

Em “Canibalia Epifanica” tem-se o performer/ator presente, em uma determinada
acdo, o tempo todo. Ele ndo constr6i uma narrativa textual, suas acdes tampouco sao
partiturizadas, mas tem um corpo presente, em cena, em relagdo ao espago, seus objetos € o
publico, que cria e ritualiza situagdes concretas como lavar, cavar, deitar, enfiar a cabeca
dentro d’4gua etc. Para pensar esse corpo presente, Eleonora Fabido traz uma defini¢do a
partir de sua leitura de Espinosa, que acredito ser muito precisa e preciosa para esse momento:

Corpos sao vias ¢ meios. Essas vias € meios sd0o maneiras como 0 corpo ¢é
capaz de afetar e ser afetado. O corpo ¢ definido pelos afetos que ¢ capaz de
gerar, gerir, receber e trocar. Espinosa propde que um corpo ndo € separavel

r

de suas relagdes com o mundo posto que ¢ exatamente uma entidade
relacional (FABIAO, 2009, p.238).

Dilan, ao ritualizar agdes concretas de
limpeza, utilizando 4gua e terra, e outros
elementos que surgiram em experimentos com o
cotidiano, apresenta um corpo que tem memorias
de varias idades, de varias situacOes vividas.
Durante a preparacdo, realizou uma série de
experimentos em espagos urbanos. Essas
memoarias estavam, obviamente, em seu corpo,
afetando qualquer relagdo atual, e, durante a
execu¢do do evento performdtico, estavam
também objetificadas.

Essas imagens eram projetadas em seu
corpo nu. Memoérias de um corpo passado,

dialogando e afetando o corpo presente, que se

afeta e ¢ transformado, a todo momento, pelo

Figura 1 - Canibalia Epifanica
Fonte: Luana Magrela

agora. Enquanto experimentava, se colocava em
situagdes-limite de autoafogamento, asfixia, o que lhe trazia outras memorias para seu corpo,
que poderiam se relacionar a experiéncias de quase-morte ou de tortura. Seu corpo fora

afetado, tinha aquela memoria, agora, na cena e em sua vida. Ele poderia “ser capaz de”, em
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suas acdes simples, concretas, ciclicas (porque também pareciam nos afetar sem nunca terem

fim). Quando assisti, tive a experiéncia de afogamento, sem ter enfiado a cabeca no balde.
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Figura 2 - Texto projetado durante a performance "Canibalia Epifanica"
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“Canibalia Epifanica” aconteceu na sede da Associacdo de Teatro de Uberlandia, um
espago alternativo da cidade.

Para além, Richard Schechner, professor em Nova York no departamento de
Performance Studies, vai retomar a nog¢do de performance, situando-a em uma categoria
abrangente, considerando ndo s6 a performance arte, como também 0s jogos, o esporte, as
brincadeiras, o cinema, as cerimOnias religiosas, os rituais e agdes cotidianas. O teodrico
circunscreve seus estudos, desta maneira, em uma visdo antropoldgica e intercultural. Por
outro lado, sem estar, no entanto, em oposi¢do direta, Josette Féral (2009) nos apresenta o
professor em Columbia Andreas Huyssen, que vai trabalhar com o conceito em uma
perspectiva puramente artistica e estética.

Ambas linhas de pensamento ndo se excluem, ao contrario, Féral propde que,
justamente deste cruzamento, da arte da performance e da performance como experiéncia e
competéncia, introduzida por Schechner, surgira grande parte do teatro atual, analisado por
uma lente especifica: o teatro performativo.

Trata-se do teatro que podemos ver, hoje, em diversos espagos teatrais, urbanos e
alternativos, e definido como teatro pds-dramatico por Hans-Thies Lehmann (2002). O teatro
performativo ¢é, portanto, uma forma cénica que vem para se opor ao teatro representativo, no
qual se valoriza o teatro da apresentacdo e se caracteriza pela valorizacdo da presenca.
Definido dessa forma, conforme Féral, por considerar que este possui, em seu centro de
funcionamento, a no¢ao de performatividade.

O performer, como ja mencionado, estd intrinsecamente ligado a acdo, implicado
necessariamente, de acordo com Schechner, em trés operagdes: ser/estar, fazer e mostrar o

que se faz. Desenvolvendo este pensamento, Féral reitera:

Logo, quando Schechner menciona a importancia da “execucdo de uma
acdo” na nocao de ‘performer’, ele, na realidade, ndo faz sendo insistir neste
ponto nevralgico de toda performance cénica, do ‘fazer’. E evidente que esse
fazer esta presente em toda forma teatral que se d4 em cena. A diferenca aqui
— no teatro performativo — vem do fato de que esse ‘fazer’ se torna
primordial e um dos aspectos fundamentais pressupostos na performance.
(FERAL, 2009, p.201)

Com tal caracteristica, podemos considerar que este ‘teatro performativo’ ndo mais
esta primordialmente preocupado, como no teatro dramatico, com a constru¢do de uma
narrativa, ou de um unico sentido, tampouco com a constru¢do de personagens ficticios e,
principalmente, ndo esta preocupado com a representagdo no sentido mimético do termo. Tal
expressao cénica esta muito mais preocupada com a acdo em si, com o “estar” do artista em

cena. O corpo do ator-performer em jogo, na cena, estd em primeiro plano. Procura-se propor
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ao espectador ndo um sentido, ou algo a ser apreendido, mas um fruir de imagens, de
movimentos, de agoes.

E importante ressaltar neste momento que, quando indico uma falta de sentido, ndo
quer dizer que a cena ¢ completamente aleatdria, ou que ndo ¢ pensada pelos artistas.
Particularmente, quando estou em cena, como atriz-performer, ou atuando como encenadora,
procuro sempre dizer algo. A cena ¢ o lugar onde me manifesto, onde me coloco como ser
humano diante da sociedade; assim, de alguma forma, sempre quero dizer algo. Mas nunca
uma verdade unica. Ressalto, portanto, no teatro performativo, a necessidade de se abrir a
obra, de jogar com os deslizes de sentidos (destaco, aqui, sentidos, no plural), do
deslocamento dos cddigos, de trazer uma ambiguidade de significados. Propor um jogo,
instavel e fluido, onde o olhar do espectador pode migrar de uma referéncia a outra, de acordo
com suas proprias experiéncias.

Outra caracteristica que Josette Féral (2009) traz no artigo “Por uma poética da
performatividade: O Teatro Performativo”, e que acredito ser essencial, diz respeito ao risco.
Se estamos falando de uma obra que ndo mais estd apoiada na representacao, que nao se
enquadra em uma estrutura dramadtica, e, sendo uma obra aberta, joga com a dissolu¢do dos
signos, propondo-se a revelar, muitas vezes, inclusive seus processos de montagem, em cena,
um fator que ndo pode faltar é o risco. Tanto o risco da obra ndo atingir seus objetivos
iniciais, quanto o risco dos diversos imprevistos que podem acontecer € que nao sao
ignorados, mas colocados em jogo.

Outra ressalva que nao pode deixar de ser feita: ao pensar a cena contemporanea, nao
ha como identificar, em suas manifestagdes, qualquer recorréncia dominante em seus
processos de criagdo, modos de producdo e resultados. E também nao seria minha intencao
tentar fazé-lo. Quando falamos do teatro performativo, estamos discutindo uma maneira de se
pensar e fazer teatro. Ela ndo ¢ uma evolugdo do teatro dramatico. Este ainda existe e ¢ feito
com qualidade por aqueles que desejam fazé-lo. O teatro performativo ¢ um lugar possivel,
que escolhi como caminho, em minhas trajetorias. Para continuar a investigagao, trago, para

dialogo, o espeticulo “A Saga no Sertdo da Farinha Podre”, do Coletivo Teatro da Margem’.

70 Coletivo Teatro da Margem (CTM) surgiu dentro de um grupo de pesquisa coordenado pelo professor Dr.
Narciso Telles, no Departamento de Artes da Universidade Federal de Uberlandia.
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1.2 Da arte contaminada: “A Saga no Sertao da Farinha Podre” e o teatro
performativo

O teatro é mestico por natureza. E cadtico, simultaneo. A arte teatral pressupde uma
multiplicidade de modos de expressao. Podemos verificar um processo de contaminagao
mutua de caracteristicas e procedimentos relativos a arte da performance e ao teatro. A partir
das influéncias e consequéncias desse encontro, a inclusdo e a pratica da teoria da
performance podem trazer diversos beneficios a pesquisa e a criagdo de grande parte do teatro
atual. Podemos observar: o investimento em dramaturgias do ator, o carater autobiografico,
nao representacional e nao narrativo, a intensificacdo da presenca e das pesquisas corporais, a
inclusdo do espectador como parte fundamental do acontecimento teatral, reconhecimento e
inclusdo do risco, a dissolugdo dos signos e a instauracdo da ambiguidade de sentidos e de
significados, dentre outras caracteristicas. Eleonora Fabido afirma:

Considero a inclusdo da pratica e da teoria da performance no circuito do
estudo, da pesquisa e da criagdo teatral estimulante por varios motivos:
ampliacdo de pesquisas corporais ¢ o investimento em pesquisa especifica
sobre dramaturgia do corpo; ampliagdo do repertério de métodos
composicionais € o investimento em pesquisa especifica sobre dramaturgia
do ator, investigagdo sobre didlogo entre géneros artisticos e sobre gé€neros
hibridos, discussdo de conceitos através de mais outro viés além da teoria do
drama e das historias e poéticas espetaculares; aprofundamento de debates e
praticas teatrais voltadas para politicas de identidade e politicas de produgéo
e recepcao; valorizagdo de uma investigagdo especifica sobre dramaturgia do
espectador (FABIAO, 2009, p. 241).

Para falar melhor sobre essa cena, vejamos mais um exemplo: o espetaculo “A Saga
no Sertdo da Farinha Podre”, com direcdo de Narciso Telles®, do Coletivo Teatro da Margem,

sediado em Uberlandia - Minas Gerais.

¥ Narciso Larangeira Telles da Silva ¢ ator, encenador e professor doutor de teatro da Universidade Federal de
Uberlandia.
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g i Gl e i
Figura 3 - A Saga no Sertdo da Farinha Podre
Fonte: Jornal Correio de Uberlandia’

O espago ndo € o teatro, mas as ruas, o espago urbano. No dia em que assisti,

aconteceu na Praga Clarimundo Carneiro, de Uberlandia - MG. Se procurarmos bem, ha
alguns rastros de que algo acontecera por ali, alguns bonecos no alto das arvores, uma
estrutura com som; mas ndo ha atores, nao ha indicacdo de onde a peca comegard, ndo ha
quase nada. De repente, ao longe, se escuta uma cangdo: ¢ o coletivo de atores que vem em
uma enorme linha, cada um com um instrumento musical, surgindo da rua e chegando a praca.
Logo, uma roda se constitui e eles comegam a encenar, dramaticamente, um fragmento da
conhecida tragédia grega “Antigona”, que fala sobre a necessidade de enterrar seus mortos.
Mas nao demora muito e o jogo da cena se transforma, os atores tiram as mascaras e se
apresentam, dizendo nome e CPF. Sao eles, os artistas, atores e atrizes de uma cidade no
interior de Minas Gerais, profissionais colocados sempre a margem da sociedade, que
contardo a histéria a seguir, e € justamente este o foco do espetaculo: estimular uma discussao
ou uma reflexao sobre as cidades e as pessoas que vivem nela, dando voz a todos aqueles que

sd0, de alguma forma, marginalizados.

’  Disponivel em: <http://www.correiodeuberlandia.com.br/entretenimento/coletivo-teatro-da-margem-se-

apresenta-no-bairro-marta-helena>. Acesso em: 10/08/2017.
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O trabalho parte de um processo colaborativo, no qual todos sdo responsaveis pelo
trabalho final. Em artigo na revista Sala Preta, Antonio Araujo faz uma reflexdo objetiva
sobre 0 que seria esse processo:

Constitui-se numa metodologia de criagdo em que todos os integrantes, a
partir de suas fungdes artisticas especificas, t€m igual espago propositivo,
trabalhando sem hierarquias — ou com hierarquias moveis, a depender do
momento do processo — e produzindo uma obra cuja autoria é compartilhada
por todos. (SILVA, 2009, p.129)

A dramaturgia do espetaculo ¢ de Luiz Carlos Leite. No entanto, nesse processo, nao
era intengdo do dramaturgo entregar ao coletivo um texto pronto para ser encenado. O
espetaculo foi construido processualmente e coletivamente, a partir de investigacdes aos
arquivos historicos da cidade de Uberlandia e das histdrias contadas por antigos moradores,
como a do “Jodo Relojoeiro”, ou ainda, Platona Jones (uma personagem que aparece na
montagem como a metafora da cidade — “se Uberlandia fosse uma mulher, seria uma drag-
queen, que trocaria de roupa todo o tempo”..

Ressalva-se que esta tltima frase tem um teor politicamente incorreto. A drag-queen ¢
reconhecida e interpretada pelo grupo, neste contexto, como alguém que se disfarga de outra
coisa e se utiliza de elementos exagerados e de chavdes para transmitir uma ideia falsa. A
personagem ndo por acaso chama-se Platona, no intuito de construir uma critica a cidade de
Uberlandia, fazendo a relacdo entre ideal, real e simulacro (platonismo). Ela idealiza aquilo
que ela quer ser; no entanto, ela ndo faz a decalagem do ideal para o mundo real, que, de
acordo com Platdo, ja ¢ uma degradagao do objeto pelo limite da realidade. Assim, a Platona
aparece como um simulacro, um pseudo-objeto que contém elementos exageradamente
formais. A personagem representa a cidade de Uberlandia, de acordo com a critica do grupo,
Jj& que se traveste de algo que ela quer ser, mas, na realidade, ndo é.

A partir do material coletado sobre o tema da marginalidade (e de como esses que
estdo a margem relacionam-se com a cidade) e dos textos dramaticos “A Republica”, de
Platao; “Antigona”, de So6focles e “Nossa Cidade”, de Thornton Wilder, o grupo volta para a
sala de trabalho e tem, como metodologia para a criagdo, improvisagdes por meio do trabalho
com os ViewPoints'® e workshops'' sobre questdes levantadas pelo diretor, dramaturgo e

pelos atores-performers.

1 ViewPoints (pontos de vista): trata-se de um método de improvisagio que prioriza a percepgio e relagio com o
tempo e o espago para o treinamento do ator, do bailarino e, ainda, para a composi¢@o de cena. Os ViewPoints
foram organizados pela diretora americana Anne Bogart, em 2005. No Capitulo 2 deste trabalho, desenvolverei
um pouco mais sobre o assunto.

" Para definir os workshops, recorro a Anténio Araujo, que, em sua tese de mestrado, vai defini-lo como:
“improvisagdo com maior grau de elaborag@o, uma “quase cena”, preparada com um ou mais dias de antecedéncia,
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O resultado ¢ uma dramaturgia que compreende,elementos textuais tanto quanto
performativos, de maneira indistinta, nao sendo possivel perceber qualquer sentido de
anterioridade ou hierarquia entre estes. Desenvolve-se, sobretudo durante o evento cénico, de
forma fragmentada, marcada pela for¢a das imagens e da acdo, dos cantos, dos coros, dos
(bonecos) Judas enforcados, do fogo e de todo o mais inesperado, j& que o espetaculo
acontece em um espago urbano e incorpora o risco, € o imprevisto implicito, como o
aparecimento de bébados, animais, mendigos, criangas etc. A dramaturgia, nesse caso, entao,
ndo existe sendo para a (e na) apresentacao.

A esse fendbmeno Josette Féral denomina “texto performativo”. Trata-se de um texto
que € inseparavel de sua representacdo cénica. Em seu livro “Além dos Limites”, ela reitera:

E um componente da representagdo em meio a outros e ndo existe se nio
materializado na cena. Sua existéncia autdnoma sob forma independente da
representagdo ¢ dificil prever, pois trata-se de um texto esburacado, aberto,
multiplo, esfacelado, que poderia revelar-se incoerente caso se pretendesse
publica-lo enquanto tal. Trata-se de um texto que muitas vezes nido tem
autonomia propria e cujo sentido parcelado raramente constitui uma
totalidade em si. Ele ndo adquire sentido a ndo ser quando inserido na rede
multipla dos diferentes sistemas da cena. (FERAL, 2015, p. 247)

Outro aspecto importante a ser discutido ¢ sobre a apreciagdo ¢ a relagdo do publico
com os artistas envolvidos. No decorrer de toda saga, narrada e experimentada pelo coletivo
de atores, o publico ¢ convidado a acompanhar, deslocar-se por diversos locais da praca, a se
posicionar,a participar € nao, somente, contemplar a obra. Trata-se de uma experiéncia
compartilhada entre atores e o publico.

Uma experiéncia, por defini¢cdo, determina um antes ¢ um depois, corpo pré e
corpo poés-experiéncia. Uma experiéncia ¢ necessariamente transformadora, ou
seja, um momento de transito da forma, literalmente uma trans-forma. As
escalas de transformacéo sdo evidentemente variadas e relativas, oscilam entre
um sopro e um renascimento. (FABIAO, 2009, p. 237)

Ainda com Fabiao:

O ator ¢ relativo ao espectador por reciprocidade e complementaridade. Em
termos dramaturgicos a relacdo entre aquele que atua e aquele que assiste ¢
tao significativa quanto a relacdo entre Hamlet e Ofélia, ou entre ator e atriz.
Assim a agdo c€nica acontece também fora do palco, no entre o palco ¢ a
plateia e inclusive fora do corpo, no atrito das presengas em um sistema de
convergéncias. (FABIAO, 2010, p. 323)

O teatro deixa de se entender como a representagdo de uma ilusdo, de um mundo
ficticio no qual o espectador vai apenas contemplar, compreender e interpretar, € comega a se

colocar em relagao com os atores. Ha muitos pesquisadores da atualidade para falar dessa

e que estimula a visdo individual de cada ator em relagdo a um assunto ou problema [...] Um dos eixos
fundamentais do processo colaborativo e coloca em evidéncia a fungdo autoral do ator” (SILVA, 2008, p. 162).
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comunhdo entre os artistas € o publico como um “acontecimento”. De acordo com Quilici
(2015), a palavra acontecimento evoca 0s happenings, que comecam a surgir nos Estados
Unidos na década de 1950. Esses happenings propunham, em primeira instincia, a aboli¢do
da separagdo entre artista e publico, trabalhando com roteiro de agdes e situacdes a serem
desenvolvidas e experimentadas por todos os presentes.

Erika Fischer-Lischte (2011) também vem corroborar essa perspectiva. Para a autora,
na cena atual, “em lugar de criar obras, os artistas produzem cada vez mais acontecimentos,
em que ndo estdo sO eles mesmos, mas também os receptores, os observadores e os
espectadores” (FISCHER-LISCHTE, 2011, p. 45, tradugdo nossa).

E volto a consideragdo de Cassiano Sydow Quilici, mencionando John Cage, musico e
performer, em uma conferéncia na Juilliard School, em Nova lorque: “Para saber se a arte ¢
ou ndo contemporanea, ndo usamos mais critérios estéticos, usamos critérios sociais: eles
podem incluir a acdo da parte dos outros” (QUILICI, 2015, p. 144).

Isso quer dizer que, em vez de os artistas se preocuparem em criar obras completas,
com um sentido unico a ser lido ou contemplado (entendendo o artista como o grande detentor
do conhecimento, que busca adquirir uma presenca cénica para conseguir a atengao de todos),
comecardo a trabalhar com pedagos de sentido, a instituir uma presenga na relagdo, na qual
todo o evento se torna uma experiéncia compartilhada.

O teatro performativo busca, especialmente, o entendimento de que ha uma atencao
especifica, uma ocupagao ou tensionamento dos modos de instauragdo do acontecimento cénico.

Pensando nessa cena, a partir dessa ideia de “acontecimento” contaminado de
performatividade, em coro com Féral (2009), afirmo que o artista ¢ chamado a fazer e,
sobretudo, a estar presente, assumindo os riscos da cena e mostrando o fazer. A presenga,
entdo, estd completamente ligada a imediatidade do evento. Nesse sentido, a atengdo do
espectador estd focada na execugdo do gesto, na criagdo da forma, na dissolugdo dos signos e
em sua reconstru¢do permanente, € ndo mais na contemplacdo da obra ou na tentativa de
entender um sentido unico que lhe tenha sido transmitido.

No livro “Teatro pés-dramatico”, Lehmann afirma que:

A imediatidade de toda uma experiéncia compartilhada por artistas e publico
se encontra no centro da ‘arte performatica’. Assim, € evidente que deve
surgir um campo de fronteira entre performance e teatro a medida que o
teatro se aproxima cada vez mais de um acontecimento e dos gestos de
autorepresentagdo do artista performatico.” (LEHMANN, 2011, p. 223)

Essa aproximagdo acontece em varios niveis e aspectos, tais como: a

multidisciplinaridade das diversas linguagens artisticas, como musica, artes visuais ¢ danca; a
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minimiza¢do ou auséncia de hierarquia entre os artistas, em um trabalho; a evidencia¢do do
processo, no “resultado”; a busca pela instauragao de um acontecimento, com foco maior na
experiéncia provocada do que na “amarracao estética’; a ndo preocupacao com a produgdo de
um sentido, mas o foco na producdo de presenca no entre, € na instauracdo de um corpo

fronteira, ou corpo paradoxo. Uma obra fundada no conceito de receptividade.

1.3 Do “entre”: a atuagao como uma experiéncia paradoxal

Entre ndo ¢ 14 nem c4, ndo ¢ antes nem depois; ndo ¢ isto nem
aquilo; ndo ¢é eu, vocé, nem o outro. Ou ainda, “entre” ndo &,
pois acontece como espaco tempo de indetermina¢do, como
campo de relagdo, como corpo de transi¢do. Estar “entre”,
sugiro, € a propria condi¢do do corpo vivo. (Eleonora Fabido)
Nesta cena performativa que comego a investigar, chamo atencdo ao ‘“entre”. A
relagdo entre corpos, entre os artistas envolvidos, entre os artistas e o publico, entre estéticas,
entre o treinamento, 0 processo € a obra, entre arte e vida, entre a representagdo, a
apresentacao e a experiéncia imediata, € entre varios outros entres.
Seguindo essa linha, deparo-me com o conceito de liminar, transposto aos estudos da

teatralidade e apresentado pela pesquisadora Ileana Diéguez, definido pelo antropologo Victor Turner.

Inicialmente associei o conceito de liminar aos conceitos de hibridagao
(BAHBA; CANCLINI), contaminagdo, fronteirigo (LOTMAN; BAKHTIN),
excentris (LINDA HUTCHEON), indicando essa regido trans-disciplinar
onde se cruzam o teatro, a performance art, as artes visuais, € o ativismo, e
aproximando-a do conceito de exilio, da ndo territorialidade, do mutavel, do
transitorio, do processual e¢ inacabado, do fato de apresentar mais do que
representar. Sem tdo pouco expor a negatividade do termo representacao.
[...] A minha percepcdo de liminar sugere o termo como espaco no qual se
configuram maultiplas arquitetonicas (relagdes do individuo com o seu tempo
e espago), como uma zona complexa onde se cruzam a vida e a arte, a
condigdo ética e a criagdo estética, como uma acdo da presenga num meio de
praticas representacionais. (DIEGUEZ, 2016, p. 21)

Nessa condi¢do liminar se entrelacam, para além de diferentes formas artisticas e
concepgoes teatrais, as circunstancias sociais. Um espago de fronteira entre o espago estético e
o real. E esse pensamento anuncia uma outra forma de pensar teoricamente a teatralidade, ja
que a liminaridade ndo ¢ algo novo, mas ja experimentado coletivamente nas ultimas décadas
por diversos coletivos teatrais. Nessa acep¢ao, o conceito de teatralidade se liga cada vez
menos ao exercicio de hierarquias e aos mecanismos de encenagdo. Diéguez afirma, ainda,
sobre o ator, que “ja ndo ¢ so intérprete de uma personagem, mas criador de uma entidade
ficcional, cocriador do acontecimento cénico ou inclusive performer que trabalha a partir da

sua propria intervengdo ou presenga” (DIEGUEZ, 2016, p. 27).
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Compreendo a teatralidade, nesse contexto, em concordancia com Josette Féral, como
um ato que implica o corpo e uma semiotizagao dos signos para transgressao do cotidiano,
criando, consequentemente, territorios de ficcao.

A teatralidade ndo parece relacionar-se a natureza do objeto que investe — o
ator, o espago, o objeto, o evento; também ndo se restringe ao simulacro, a
ilusdo, as aparéncias, a ficcdo, ja que pudemos apreendé-las em situagdes
cotidianas. Mais do que uma propriedade, cujas caracteristicas seriam
possiveis de analisar, ¢ um processo, uma produgao relacionada sobretudo ao
olhar que postula e cria outro espago, tornando espago do outro — espago
virtual € claro — e da lugar a alteridade dos sujeitos e a emergéncia da ficcao.
Esse espago resulta de um ato consciente tanto do performer (no sentido
amplo do termo: ator, encenador, iluminador, e também arquiteto) quanto do
espectador, cujo o olhar cria uma clivagem espacial de onde surge a ilusdo;
olhar dirigido, sem distin¢do, a eventos, comportamentos, corpos, objetos,
espago cotidiano e também ficcional. (FERAL, 2015, p. 86)

O entrecruzamento da teatralidade com o real propde uma nova perspectiva sobre os
estudos das teatralidades, como observados, nesta pesquisa, € que denomino de teatro
performativo. Ndo cabe mais a esse teatro permanecer em um modelo classico de
representacdo. Isso ndo quer dizer simplesmente negar o carater representacional; a discussao
¢ muito mais complexa.

Acredito que, de acordo com as consideragdes de Cassiano Quilici, quando um ator-
performer diz ndo representar, ele estd se opondo a uma maneira de representar em um
sentido mimético, como era feita convencionalmente, mas isso ndo lhe ressalva de lidar com
as nogdes de representacdes sociais no contexto no qual estd inserido. Ao falar do que era
feito convencionalmente, Quilici esclarece que

Pode-se dizer que boa parte do chamado teatro naturalista parte da recriagdo
mimética de cenas representadas no cotidiano [...]. Ao representar e recriar
uma ‘fatia da vida no palco’ (como diriam os naturalistas), o ator deveria
hipoteticamente, expressar uma consciéncia ampliada das situagdes
cotidianas (QUILICI, 2015, p. 109).

No teatro performativo, mais do que se preocupar com a mimetiza¢do, ou seja, com
aquilo que diz respeito a representagdo, ao jogo de ator € a cenografia, o performer vai levar em
consideracdo a acdo em si, executada naquele exato momento. Nao procura, como no teatro
dramatico, colocar-se no lugar de outra pessoa, mas produzir um acontecimento Unico. Em
alguns casos, desvinculam-se da figura dramatica, buscando uma experiéncia imediata, que
acontece no aqui e agora, que nao ¢ portadora de um unico sentido, mas de pedagos ambiguos
deles, construidos e reconstruidos a partir da relacdo com cada um do publico presente.

Por outro lado, Luis Otavio Burnier (2011) utiliza o termo “representagdo”, justamente

para falar sobre o teatro da agdo. Ele emprega o termo em lugar de “interpretacdo”. Para o
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autor, a interpretacdo parte sempre de um texto dramatico ou literario, e o ator tem a func¢do
de traduzi-lo. Nessa linha de pensamento, temos o texto dramatico, literario como centro, que
conduzira todos os outros textos, fisico-vocais. Ja a representagdo, para ele, traz uma outra
demanda, que vai centrar o evento cénico nas agdes fisicas e vocais, buscando material de
trabalho ndo mais no texto literario ou dramético, mas em sua propria energia potencial e em
suas dinamizagoes.

Em “Ensaios de atuagdo”, Renato Ferracini (2013) d4 inicio a uma reflexdo sobre essa
oposicdo interpretagdo versus representacdo. Ele contextualiza que, ao discutir sobre a
interpretacdo, Burnier faz um deslocamento para uma dimensdo conceitual-filosofica, para
afirmé-la como traducdo de um texto dramadtico. E, ao discutir a representagdo, a reconhece no
proprio territério teatral. Entdo, se deslocasse “representagdo” para o territdrio conceitual-
filosofico, também poderia significar uma copia aproximada de algo, estar no lugar de. Uma
imitagdo de algo, que traz, ao conceito de representa¢do, uma ideia muito distinta do que ele
almejava: um ator criador de um jogo, através de suas agdes fisicas e vocais, em determinado
tempo-espago.

Para além dessa discussdao da origem conceitual, podemos observar, na separagao de
Burnier entre representacdo e interpretacdo, que, para cada caso, observa-se uma hierarquia
funcional, ou um centro. Seja a prevaléncia do texto dramdtico na abordagem da
interpretagdo, o que pode ser chamado de “textocentrismo”, ou na prevaléncia do jogo do ator
na leitura da representagdo, ou “atorcentrismo”. Pode-se, ainda, imaginar o processo de
criacdo da encenacdo como sendo guiado pelas acdes criativas do diretor, o que Ferracini
chama de “encenadorismo”.

Diante disso, Ferracini questiona essa postulacdao de um centro hegemonico no teatro
contemporaneo, em que qualquer centro, ou qualquer possibilidade unidisciplinar deveria ser
eliminada. Ainda seguindo sua linha de raciocinio, no territorio do teatro contemporaneo, os
processos de criacdo ndo deveriam ser lineares, mas rizomaticos.

[...] um rizoma pode ser rompido, quebrado em lugar qualquer e também
retomado seguindo uma outra de suas linhas e seguindo outras linhas [...].
Um rizoma ndo pode ser justificado por nenhum modelo estrutural ou
gerativo. Ele ¢ estranho a qualquer ideia de eixo genético ou estrutura
profunda [...] (FERRACINI, 2013, p.65)

Os processos deveriam ser pautados, entdo, em uma completa independéncia de todos
os elementos que constroem a cena: acgao fisica, vocal, texto, musica, cenario, figurino etc.

Nao existe uma dramaturgia (textual, corporal etc) a ser seguida, mas o
processo se da por opcdes dramatirgicas, ou seja, a poética cénica se
constroi por camadas sobrepostas e em relagao de retroalimentacdo e fluxo
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continuo dos agenciamentos dramatirgicos singulares, sejam eles corporeos,
textuais, imaggticos, espaciais, etc. (FERRACINI, 2013, p. 65)

Em face disso, Ferracini vai comecar a discutir o conceito de atuagdo (ao invés de

adentrar no paradoxo representacao-interpretacdo), que parece mais preciso a esse teatro

multidisciplinar em esséncia.

Na atuag@o ndo importa qual elemento inicia o trabalho, mas sim, a operagao
de uma forca capaz de criar uma maquina poética que se autogera como
dindmica relacional de seus elementos constituintes sejam eles quais forem.
Portanto, a atuacdo se da ndo através ou a partir de um centro de referéncia,
mas pela forca em aglutinar e movimentar esses elementos diferenciais em
espiral, pois nunca toca 0 mesmo ponto em seu processo. Atuar ¢ um
processo de fluxo e repeticao diferencial cuja a diferenca gera qualidades
mais potentes. O atuador (ator, dangarino ou performer) atua justamente nos
espagos “entre” elementos, fazendo-os se relacionar e gerar uma maquina
poética que se faz e refaz num continuum fluxo espiralado (FERRACINI,
2013, p. 70).

Neste sentido, “atuar” seria, entdo, um disparador de processos, possibilitando

experiéncias (ndo s6 ao ator, mas também ao publico) em um fluxo de recriagdo continua.

Para Ferracini, a atuagdo vai agir justamente nesse movimento em fluxo, que ele denomina de

organicidade, construida precisamente no espaco “entre”, em meio as relagdes de todos os

elementos da cena.

Ele se lanca no espago — de forma ativa — entre os elementos para gerar, a
partir deles, a organicidade, ¢ permite — de forma receptiva -, a0 mesmo
tempo, a essa organicidade agir sobre todo o processo (inclusive quanto ao
espectador), e, por conseguinte, sobre ela mesma, auto criando-se em um
fluxo dinamico. (FERRACINI, 2013, p.73)

A organicidade deste modo, como uma forga, de fluxo continuo, deve ser ativa e

passiva ou receptiva, ao mesmo tempo. Cria-se, neste momento, um paradoxo, que ¢ mais

facilmente entendido ndo racionalmente, mas a partir da sensagdo, da percepcao de tal evento.

Perante esse raciocinio, Renato Ferracini afirma, por fim, que a atuagdo age justamente nesse

paradoxo, que passa pela experiéncia sensorial, pela percepcao. Sendo assim, toda a atuacao ¢

paradoxal.
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2. O TREINAMENTO PARA O ATOR NO TEATRO PERFORMATIVO

2.1 Corpo-experiéncia — Um corpo-subjétil

O artista que experimenta age no escuro, esbocando mapas
para um territorio de existéncia ainda ndo comprovada, e que
ndo se garante, se emerge do mapa ora esbocado. (Zygmunt
Bauman)

Como ja mencionei, ndo ¢ minha intengdo construir um livro de receitas, de métodos
exclusivos para se treinar um ator, nesta pesquisa, mas apenas discutir possibilidades, a partir
do que esta sendo investigado e experienciado na atualidade por diferentes artistas, e, ainda,
repensar o que muda no conceito de treinamento. Se, antes, faldvamos no treinamento como
repeticdo mecanica, competéncia ou aptidao, e entendendo que tudo isso ainda ¢ parte do
processo artistico, destaco que, nessa linha de pensamento que investigo, talvez esta forma de
funcionamento ndo seja mais o principal foco de trabalho do ator-performer. Entdo, como
retrabalhar hoje tal conceito, no qual o treinamento estd muito mais voltado a percepgao,
atencdo e pela busca de um corpo sensivel? Seria um treinamento nao mais voltado para
aquisicdo de técnicas para determinado espetdculo, mas um treinamento vinculado,
principalmente, a experiéncia.

Aristoteles traz dois conceitos — a praxis e a poiesis — que Bonfitto (2009), em “A
cinética do invisivel: processos de atuagdo no teatro de Peter Brook™, vai se apropriar para
pensar, posteriormente, o treinamento:

Praxis e poiesis sdo conceitos que remetem a atividades humanas, a modos
de atuacdo. Contudo, enquanto praxis (do grego prattein, fazer) esta
associado com praticar agdes, poiesis (do grego poiein, fabricar) esta
relacionado com a atividade de construir agdes. Dentre as implicacdes
geradas por tais diferencas, ¢ importante ressaltar que praxis envolve, a partir
de seus pressupostos, agdes intencionais, agdes que sao um meio para um
fim. Diferentemente, poiesis remete a ‘agdes nao intencionais’, a acdes
através das quais algo ¢ gerado e passa assim a existir. Poiesis envolveria,
portanto, antes de mais nada, a acdo de “trazer algo a tona”. Nesse sentido, ¢
possivel perceber uma significativa diferenca entre praxis e poiesis. Apesar
dos dois conceitos estarem relacionados a atividades humanas, no primeiro
caso objetivos sdo estabelecidos a priori. Em outras palavras, no
desenvolvimento de agdes enquanto praxis os objetivos sdo guiados pelos
seus fins. Ja o desenvolvimento de a¢des como poiesis ndo envolve uma
busca determinada por uma finalidade preestabelecida; sua fungdo emerge
do processo de seu fazer. Sendo assim, enquanto a¢des produzidas como
praxis podem ser vistas como parte de uma estrutura ou sistema, agoes
produzidas como poiesis sdo percebidas através de suas qualidades
especificas, cada vez que elas se manifestam (BONFITTO, 2009, p. 37).

Assim, o treinamento como praxis, segundo Bonfitto, seria a aplicagdo de praticas, de

sistemas ja codificados, com um fim em uma determinada pratica artistica. Trata-se de



37

procedimentos que servem a uma finalidade. Ja o treinamento como poiesis tem o objetivo de
criar condigdes para que os materiais emerjam, nos quais tais procedimentos nao sao,
necessariamente, elaborados anteriormente. Ou seja, um treinamento que venha a tona a partir
da experiéncia. Afirma, ainda: “Todos os exemplos de treinamento do ator que sdo
estruturados e relacionados com objetivos, principios e valores especificos, determinados a
priori, estariam associados a um treinamento como praxis” (BONFITTO, 2009, p. 38)

Ao analisar e refletir sobre alguns procedimentos que vivenciei ao longo de minha
trajetoria, como por exemplo: os Viewpoints, ou o Circulo Neutro, ambos descritos no
capitulo seguinte, poderiamos determina-los como treinamento como praxis, ja que se referem
a metodologias voltadas para se chegar a um fim. No entanto, este fim ¢ justamente um corpo
sensivel, capaz de estar atento, de propiciar um didlogo entre os atores, os materiais de
atuacdo e o publico, e, ainda, um corpo capaz de experienciar o momento presente. Assim, o
fim proposto neste treinamento como praxis seria a propria experiéncia.

A repetigdo, por exemplo, do exercicio (proposto por Anne Bogart) do salto em grande
altitude, ou do processo de entrar, permanecer e sair do circulo neutro, apresentado por José
Eduardo de Paula'?, de forma extremamente codificada, buscam atingir um corpo que esteja em
alerta ao risco, ao imprevisto, em estado de fronteira, limite, em uma escuta sensivel e que, a
partir deste lugar, esteja pronto para se relacionar com qualquer material que possa vir a tona.

Se, para Bonfitto, o treinamento como poiesis tem, como principal objetivo, criar
condi¢gdes para que os materiais emerjam, para que possam ser ulteriormente desenvolvidos
pelos atores, podemos perceber que, nas atividades mencionadas, a prdxis vai levar a uma
poiesis, que acaba sendo o foco desse treinamento, que ndo busca um corpo que queira se
impor em sua grande presenca, € que queira doar seu conhecimento para o publico, mas que
consiga criar junto com este mesmo publico uma experiéncia compartilhada.

Desse ponto de vista, a no¢ao do que se entende por corpo também se modifica. Nosso
oficio estd diretamente ligado & no¢do que temos de corpo, para pensar a presenga, ou um
treinamento para a presen¢a. Quando falo, por exemplo, de um corpo que esteja em alerta ao
risco, ao imprevisto, em estado de fronteira, ndo me refiro somente a um corpo fisico, do
ponto de vista biologico — ou, ainda, como um corpo definido socialmente baseado no

paradigma identidade e fungdo — mas a um corpo que ¢ definido por suas relagdes.

'2 José¢ Eduardo de Paula ¢ ator, performer, encenador e professor na Universidade Federal de Uberlandia.
Durante o seu doutorado na Universidade de Sdo Paulo (2015) investigou o Circulo Neutro, que experimentou
junto a um grupo de alunos em grupo de pesquisa no Departamento de Artes da Universidade Federal de
Uberlandia.
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Se continuar pensando o corpo como identidade e fung¢do, sou Ana Flavia e estou
escrevendo minha dissertacdo de mestrado. Entdo, o treinamento para o ator também vai se
basear a partir desses dois elementos: a identidade seria o ator e a fungdo seriam as técnicas
para esse ator. Um meio para um fim. Um treinamento puramente baseado numa préxis. Por
outro lado, se comecarmos a pensar o corpo como capacidade de estabelecer relacdes, o
treinamento para o ator se sustentaria nessa base, tendo como foco uma intensificacao dessas
relacoes.

Em entrevista realizada com Renato Ferracini, conversamos sobre esse corpo que ¢é
definido por suas capacidades de afetos, capacidade de se relacionar. Sobre essa outra ideia de
corpo e sobre caminhos possiveis para treina-lo:

Ana: Como vocé acha que seria possivel pensar ou repensar outra
maneira de entender o corpo?

Ferracini: Como as artes cénicas estdo muito ligadas a relagdo que
temos com o corpo, nos precisamos repensar a propria ideia de
corpo, para que possamos repensar de uma forma profunda a ideia de
presenca, a ideia dessa forma ou desse ledo. Como eu disse, sempre
gira em torno dessa mesma questdo. Nos temos um paradigma para
pensar o corpo, que [cria] primeiro uma certa divisdo entre corpo e
alma, corpo e mente, corpo e alguma coisa. Isso é algo que vem ndo
s6 do Descartes, mas vem de antes, vem da Grécia. E também ver,
mais contemporaneamente, um corpo que se define por uma fung¢do e
uma identidade. Entdo, se eu te pergunto quem vocé é, vocé vai me
responder: eu sou a Ana e estou fazendo mestrado. A sociedade exige,
o sistema exige que vocé tenha uma identidade e uma fungdo. Se vocé
ndo tem uma identidade vocé ¢ ninguém, se vocé ndo tem uma fungdo,
vocé é vagabundo. Isso atravessa diretamente uma defini¢do de
corpo. Entdo, se seu corpo é definido por identidade e fungdo, e vocé
treina um treinamento de ator, pode se basear o que é sua identidade
de ator, qual a sua fungdo de ator, as fungoes técnicas disso etc. Ou
seja, todo treinamento, se vocé tem isso como paradigma, vai se
basear nisso. Se a gente tivesse outro paradigma de corpo, talvez o
treinamento se baseasse nesse outro paradigma. O paradigma que
estou adotando agora, mais Espinosista, que define o corpo ndo como
fung¢do ou identidade, mas como relagdo. O seu corpo, entdo, se
define pelas relagoes que ele tem e ndo pela identidade que ele é ou
pela fun¢do que ele executa. Entdo, a partir do momento que vocé
define, de uma forma espinosista, um corpo pelas relagoes, e as
relacoes sdo as poténcias de se afetar e afetar o outro e o mundo, a
partir do momento que vocé define o corpo desta maneira, vocé muda
completamente o seu foco de treinamento. Seu treinamento ndo vai
ser, entdo, para buscar identidade ou func¢do, mas para buscar
relacdo. Ora, se o meu corpo se define por relagdo, preciso treinar
intensificagdo de relagcdo e isso muda completamente os paradigmas
de como vocé entra em uma sala de trabalho.
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Um corpo que se define por suas relacdes. Um artista que ndo deve mais pensar em
afetar o seu publico, provocar neste uma emog¢ao ou qualquer outra coisa. Um ator-perfomer,
cujo foco ndo estd em uma agdo completa, nem em uma passividade completa, mas na
receptividade, no jogo com todas as relagdes existentes no espago. Vao, dessa forma, artista e
publico, afetar e se deixar afetar para, assim, gerar o evento cénico, o jogo estético.

O ator-performer ¢, antes de tudo, um artista do corpo. Ele o utiliza como seu material
primordial de trabalho, independentemente da poética ou linguagem pretendida. Seu corpo ¢
fisico, € mente e ¢ capacidade de afetos, de relagdes. Um corpo que esté inserido em determinada
sociedade e determinada cultura. Seu proprio corpo, cotidiano, mas que pode ser intensificado,
ampliado por um comportamento intensivo. E, ele proprio, o alicerce poético da sua arte.

Na poética de um corpo artistico, Renato Ferracini vai definir o corpo-subjétil, a partir
de uma reflexdo de Derrida sobre uma palavra inventada por Artaud.

Criar um corpo-subjétil, nesse caso, seria a capacidade do ator em usar uma
‘vida’, uma pulsdo de vida de seu proprio corpo cotidiano insuflando,
imprimindo organicidade a esse mesmo corpo quando em estado cénico.
(FERRACINI, 2004, p. 80).

Ainda sobre o corpo-subjétil e sua impossibilidade de se desvincular de um corpo
cotidiano e de construir dualidades como forma/vida, sujeito/objeto, cotidiano/extracotidiano,
o autor afirma:

Sendo o corpo-subjétil composto por essa diagonal técnica/estética,
forma/vida, podemos olha-lo ndo como um ponto, formado por uma estrutura
profunda e com um centro localizavel, que deve ser esclarecido, entendido,
semantizado e rebatido sobre um ou outro plano significante, mas poderiamos
olhar o corpo-subjétil como uma multiplicidade, um espago de conexdes e re-
conexdes infinitas sem qualquer centro ou estrutura, como um continuum de
recriacdo que pode ser quebrado, retomado em outra ponta, reconstruido,
mantendo-se numa auto reprodugdo (FERRACINI, 2004, pp. 79-80).

Um corpo que se encontra no “entre”, na relagdo, que vai se langar ao outro, como a
ideia de projétil'®, mas que, ao atingi-lo, também ¢é atingido. Um corpo que tem suas
convicgoes, seus ideais, sua maneira de se relacionar com o mundo, e, justamente esse mesmo
corpo, também € o corpo em cena, 0 corpo-em-arte. Assim, trabalhar esse corpo-em-arte,
carregado de todas as suas experiéncias, o corpo-cotidiano, para se chegar ao extracotidiano, ¢
mais do que criar um corpo ideal, com energias ndo existentes nele, mas trabalhar por uma
desautomatizagao.

Dessa forma, ao se pensar um corpo que ¢ relacao e capacidade de afetos — que ndo ¢

nem objetivo, nem subjetivo, que ndo € um corpo cotidiano somente, nem somente

13 Associagio livre, por semelhanga, feita por Renato Ferracini.
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extracotidiano, mas o mesmo corpo cotidiano intensificado, um corpo-subjétil — um
treinamento deveria (ou poderia) partir de processos de despertar da consciéncia de si. Ao tirar o
ator de um processo de amortecimento, de alienagdo da experiéncia, buscar um corpo-em-
vida'*, que tenha consciéncia de si, que reconhega seu lugar no mundo. E preciso vivenciar.

Um corpo-subjétil que transborda de um corpo cotidiano — e que sdo, na verdade um
sO6 corpo em momento de estado cénico, em fusdo corporea de seu estado cotidiano e de seu
estado poético — vai englobar, ainda, segundo Ferracini, uma zona de troca e de criagdo
conjunta com o espectador, na qual o estado cénico apresenta-se como uma rede semiotica
inter-relacionada.

Reforgo o corpo-subjétil e o corpo-cotidiano como sendo um so, em um estado cénico,
embasada na ideia de que, em um processo dindmico, em um vai € vem, em um ciclo que ndo
tem a pretensdo de se encerrar, o corpo-subjétil ¢ uma reterritorializacdo de um corpo
cotidiano desterritorializado.

O corpo-cotidiano € o territorio primeiro do corpo-subjétil. O corpo-subjétil é
um territorio criado a cada instante na propria desterritorializagdo do corpo
cotidiano que quer se desterritorializar. Assim sendo, o corpo-subjétil ¢ um
territorio fugaz que se desvanece a cada momento, devendo recorrer ao corpo
cotidiano para recriar novamente seu territorio. (FERRACINI, 2004, p. 84)

Dessa forma, no momento da atuacdo, da criagdo atoral, podemos entender o corpo-
subjétil como um fluxo de agdes fisicas; sempre vai se construir no momento presente, em um
eterno construir ¢ se desconstruir. Defini-lo ou localiza-lo de maneira exata pode ser uma
tarefa dificil, j& que ele vai sendo definido a cada instante, em um acontecimento continuum.

Considerando o ator-performer no momento do estado cénico, em relagdo com o
publico e com todos os demais elementos teatrais (¢ com o meio, de maneira geral), em uma
acdo efémera, que se recria a cada instante, um treinamento para este estaria muito mais
associado a preparagao de uma possibilidade do acontecimento nesse instante transitorio.

Nesse ponto, volto a pensar sobre o treinamento e a preparagdo para esse artista,
atuante, que, durante o evento cénico, se constroi, se desfaz e se reconstroi em suas agoes,
como uma experiéncia. Na sala de ensaio, ele vai buscar possibilidades para criar esse corpo
disponivel — mas, principalmente, em estado permanente de escuta, pronto a se relacionar e se

transformar no “instante-ja”.

14 “[...] conceitualmente, o ator, para o desenvolvimento de sua arte, faz uso de seu corpo vivente ou de seu
corpo-em-vida no tempo e no espago, ao desenvolver agdes com uma certa presenca ¢ colocar o todo em jogo.
Todos esses elementos tem uma relacdo particular e dindmica entre si, o que lhes imprime uma determinada
organicidade interna, que ¢ ao mesmo tempo natural e artificial.” (BURNIER, 2009, p. 20)
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Ao falar, especificamente, sobre esse transito continuum corpo-cotidiano — corpo-subjétil,
Ferracini destaca uma forga que possibilitard o salto entre a técnica em um sentido puramente
mecanico (o atuante que somente executa) ¢ a organicidade (aquele que o faz com “vida”).

A palavra organicidade deriva de 6rgdos. Organicidade ¢, antes de tudo, interna,
relacionando-se com aquilo que ¢ organico. Segundo Burnier (2009), para se alcangar a
organicidade em determinada agdo fisica, ndo basta executa-la pela forma, de maneira
mecanica, mas desenvolver um conjunto complexo de ligagdes e interligacdes internas a esta
acdo. Essa organicidade, ainda acompanhando o raciocinio do autor, deve ser trabalhada em
dois niveis distintos: a organicidade interna, que vai nutrir a acdo, € a impressdo de
organicidade, percebida pelos espectadores.

A organicidade seria a responsavel pela a¢do seguir em fluxo, trazendo, entdo, uma
“vida”, um corpo-em-vida (instrumento de trabalho para o ator), uma pulsacdo e conexao
internas e uma conexdo com o espectador, com o espago e com todos os elementos cénicos
existentes. Para trabalh4-la, Burnier vai comentar sobre uma técnica-em-vida, um meio pelo
qual ele possa entrar em contato consigo mesmo € com o espectador.

A técnica de ator ndo deve ser apenas fisico-mecanica, como a de um
halterofilista, mas humana, em vida, ou seja, algo que lhe permita
estabelecer um elo comunicativo entre o humano em sua pessoa € 0 que seu
corpo ¢ e faz, ao se articular esse processo, projeta-lo, comunicando-o para
seus espectadores. A técnica de ator, portanto sO existe, a nosso ver, na
medida em que abre caminhos para um universo eminentemente vivo, tanto
para o ator quanto para o espectador. Do contrario, ela seria apenas uma
ginastica a preparar o corpo para uma atividade puramente fisica, na qual os
aspectos humanos e subjetivos estariam resguardados ou adormecidos
(BURNIER, 2009, p. 25).

A organicidade de uma acdo fisica possibilitada pela técnica-em-vida'® propiciara o
transito mencionado entre corpo-cotidiano e corpo-subjétil, o corpo relacional, o corpo que ¢

fronteira, paradoxo. O corpo presente.

2.2 Investigando a presencga

Estou tentando capturar a quarta dimensao do instante ja que de
tdo fugidio ndo ¢ mais porque agora tornou-s€ um novo
instante-j4 que também ndo € mais. Cada coisa tem um instante
em que ela é. Quero apossar-me do ¢ da coisa. Esses instantes
que decorrem no ar que respiro: em fogos de artificios eles
espocam mudos no espago. Quero possuir os atomos do tempo.

'> A palavra técnica, neste sentido, est4 ligada a capacidade operativa do artista. “E ela quem operacionaliza sua
relacdo com a energia criadora. O termo operacionalizar pode ser compreendido de distintas maneiras. De um
lado, significa o tornar de fato, ou materializar o impulso criador, ou seja, modelar a matéria de maneira que a
aproxime ao maximo do que se tem em mente (ou do que se tem em si). A criagdo so sera realizada quando
ambos, impulso criador e a modelagem acontecerem.” (BURNIER, 2001, p.24)
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E quero capturar o presente que pela sua propria natureza me ¢é
interdito: O presente me foge, a atualidade me escapa, a
atualidade sou eu sempre no ja. (Clarice Lispector)

O que ¢ presenga? A presenga ¢ essencial as artes cénicas ou pode nunca existir de
fato? Um corpo presente, um ator-performer presente? E possivel um corpo adquirir tal
presenga? Como se produz presenca? Para dar inicio a essa longa investigagdo, que ndo tem
fim nesta pesquisa, tamanha sua complexidade, busco algumas alternativas para pensar o
conceito, chegando, por vezes, a algumas conclusdes — e, outras vezes, a mais
questionamentos.

De inicio, trago para dialogo, Gumbrecht (2010), em seus estudos sobre a producao de
presenca. Para o autor, a presenca esta intimamente ligada a habitagdo do espaco, algo que
esta a sua frente e se apresenta como uma manifestagdo imediata.

Antes de tudo, queria entender a palavra “presenga”, neste contexto, como
uma referéncia espacial, o que é “presente” para nos (muito no sentido da
forma latina prae-essere) esta a nossa frente, ao alcance tangivel para nossos
corpos. Do mesmo modo, o autor pretendia usar a palavra “produgdo” na linha
do seu sentido etimologico. Se producere quer dizer literalmente, “trazer
adiante”, “empurrar para frente”, entdo a expressdo “producdo de presenca”
sublinharia que o efeito de tangibilidade que surge com as materialidades de
comunicacdo ¢ também um efeito em movimento permanente. Em outras
palavras, falar de “producdo de presenga“ implica que o efeito de tangibilidade
(espacial) surgido com os meios de comunicagdo esta sujeito, no espago, a
momentos de maior ou menor proximidade ¢ maior ou menor intensidade
(GUMBRECHT, 2010, pp. 38-39).

Gumbrecht, em seu raciocinio, aproxima-se muito mais da epistemologia do que de
um pensamento na produgao artistica, partindo do principio de que eu leio a obra de arte e me
relaciono com ela da maneira que eu achar mais conveniente. O autor desenvolve, entdo, uma
epistemologia, ou seja, uma maneira de conhecer, de entender a arte, que leve em
consideracdo mais elementos emergentes, mais elementos de presenga do que elementos de
projecao. O que ele vem propor € questionar como podemos olhar para os materiais diante de
nos sobre um viés da presenca; pensando mais sobre o que estd acontecendo a sua frente, do
que o que isso possa significar.

Se formos pensar no teatro performativo, uma das discussdes mais recorrentes envolve
a crise das narrativas, que significa compreender que, a partir de determinado momento, nao ¢
mais prioridade (em muitos momentos ndo ¢ mais parte do processo, em nenhuma instancia)
encenar uma fabula acabada, com um sentido unico. O objeto artistico se apresenta com uma

série de aberturas e imprecisdes em sua constitui¢ao, que so serd completada pelo observador.
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O teatro passa a reforcar essa arte da sutileza, o que esta presente, independentemente
de qualquer significado. A partir desse pensamento, o teatro performativo vai primar, dentre

suas diversas formas e tendéncias, pela necessidade de trazer para a frente aquilo que ¢

o~

tangivel, como afirma Gumbrecht, entendendo que a experiéncia da tangibilidade ndo
possivel sem um atravessamento subjetivo. Nao vai excluir, dessa maneira, a presenga ou a
epistemologia. Nao produz qualquer ambiguidade que exija: ou vocé 1€ a partir da presenga ou
a partir da epistemologia; ja que, para o autor, ndo existe epistemologia sem leitura dos signos
tangiveis. A leitura daquilo que é emergente ¢é ressaltada.

Esse teatro, performativo, produzird experiéncias interssubjetivas entre artistas € o
publico, buscando promover uma série de experiéncias que tensionam a relagdo entre
construgdo ficcional e vida real. Um exemplo € o espetaculo solo “Dissolva-se-me”, encenado
por Luis Ferron'®, com atuagdo de Renato Ferracini: ao entrarmos na sala, o ator esta
conversando de forma cotidiana com os espectadores, acomodando todos no espaco, ¢ ja ¢ a
peca o indagar ao espectador se aquilo ja ¢ a peca! Cria-se, dessa forma, uma tensdo entre
aquilo que ¢ tangivel e o que ¢ intangivel, aquilo que ¢ imediato e o que ¢ legivel.

Diante de tudo isso, entende-se a presenca como “aquilo que acontece”. E matéria-
prima daquilo que convencionamos ser teatro (qualquer teatro). O evento teatro ndo €, desse
ponto de vista, constituido de presenca, mas vai lidar com ela.

Um ponto de vista interessante e valido. Mas, ndo, Unico (ndo existem verdades,
certo?). Em um artigo, Charles Feitosa e Renato Ferracini (2017) discutem o conceito. Um
filosofo e um ator. Campos do conhecimento especificos que se namoram e, por isso,
dialogam, ora apoiando-se em ideias, ora divergindo, ora se complementando, ora desavindo.
Exatamente como um namoro (pelo menos, em minhas experiéncias!).

Charles Feitosa, filosofo, praticante da “filosofia pop”, como ele mesmo se define, ¢
quem dé inicio ao texto, a conversacao dos dois autores pesquisadores. Ele vai propor irem na
contramdo de Gumbrecht — em que a presenga tem a ver com sua imediatidade, com o que
estd a frente e pode ser tangivel, tocado, sendo, por isso, essencial nas artes da cena — j& que a
presenca pura seria impossivel, pelo menos a nés, humanos.

No teatro, na sua forma mais tradicional (no qual predomina a fic¢do), transita-se por
um espacgo-tempo ilusério. O teatro, entdo, remete sempre a alguma outra coisa, que nao o
real, e, por isso, ele sempre estaria para além da imediatidade do instante. (Acredito que o

teatro, independentemente de sua linguagem ou poética, sempre vai se relacionar com o

1 : . . . ’ . ~ . .
®Luis Ferron ¢é artista, dangarino e coredgrafo residente em Sdo Paulo. Pesquisador de dramaturgias recentes,
experiente na criagdo de espetaculos baseados na dramaturgia do dangarino-performador.
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espaco-tempo real, além de um tempo-espago ilusério, j4 que estd acontecendo naquele
momento, em um espago real — seja uma sala de teatro ou a rua ou qualquer outro espago — ¢
em um tempo real — a duragdo do espetaculo). Indo contra essa corrente, a performance, o
teatro performativo, as chamadas artes presenciais buscam acentuar, afirmar uma presenga
pura. O que acontece nas artes da presenca ¢ que ha uma acentuagdo muito maior do instante
presente no momento da ac¢do, segundo Feitosa, criando um rito com o espectador, deixando
de ser um espectador que apenas contempla, para entrar em uma espécie de comunhao.

Para o filésofo, essa presenga pura apontada como substincia primeira nas artes
presenciais (o proprio nome ja diz) ¢ irreal. Para ele, ndo € possivel vivenciar o aqui e agora,
pois, quando tentamos, o aqui e o agora ja se alteram. E, quanto mais lutamos para estarmos
presentes naquele momento, mais distantes ficamos da imediatidade da situagdo. Como diria
Clarice Lispector: “Agora ¢ um instante. Ja € outro agora. E outro.”. Assim, ele conclui: “Nao
existe a experiéncia da presenca dada a irredutivel temporalidade que sempre nos pré-
determina” (FERRACINI; FEITOSA, 2017, p.108).

O autor, em seu texto, apresenta argumentos de forma bastante coerente para o
entendimento desse conceito no campo filosofico. Consigo, inclusive, construir pontes com
minhas vivéncias com a meditagdo, por exemplo, em que também buscamos uma presenga
pura. No raro momento em que acredito atingir este estado, me vem o pensamento de que
consegui, € ja estou fora, novamente distante da imediatidade pretendida.

Contudo, agora pensando essa presen¢a nos estudos das artes c€nicas, em resposta ao
filésofo, no mesmo artigo, Ferracini traz outro olhar ao conceito, ndo mais assertivo, nem
errado, mas outro olhar, formado por distinto campo de conhecimento e de experiéncia. De
acordo com seu raciocinio (do qual compartilho), a presenga ¢ uma forca. Algo potente,
virtual, invisivel e relacional, percebido no acontecimento cénico, no encontro do ator-
performer-dancarino. E, por ser uma forga (como pode ser explicado pela fisica), ela somente
pode ser definida pela relagdo. Uma vida, pulsante. Mas ndo um atributo do ator, sempre
construida na relagdo entre os corpos. “O ator, como poeta da a¢do, deveria buscar construir
suas acdes junto COM o publico-espagco e ndo realizar algo PARA um publico-espaco.”
(FERRACINI; FEITOSA 2017, p.114).

Eleonora Fabido (2010), em artigo na revista Contrapontos, vem corroborar essa ideia,
ao declarar, sobre a presencga: “Neste sentido, a famigerada ‘presenca de ator’ longe de ser
uma forma de apari¢ao impactante e condensada, corresponde a capacidade do atuante de
criar sistemas relacionais fluidos, corresponde a sua habilidade de gerar e habitar os entre-

lugares da presenca” (FABIAO, 2010, p. 323Sobre o assunto, Ferracini traz Erika Ficher-
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Lichte para melhor compreendermos a presenga a sua emergéncia; ela, por sua vez, vai
distinguir trés graus de presenga, que coexistem. O primeiro compreende a presenga como
aquela coisa no espaco: estar diante do olhar do outro, em um tempo-espago. Uma presenga
do corpo fenoménico do ator e, também, do espectador, alinhando-se ao pensamento de
Gumbrecht, o que Ficher-Lichte denomina de presenga simples. O segundo, presenga forte,
vai pensa-la como uma ampliacao e intensificacdo do corpo do ator. A capacidade adquirida
de dirigir a atencao do espectador para si; uma habilidade de se criar uma energia forte, dando
ao espectador uma sensagao de presenca forte, que reverbera também para eles proprios (o
plblico). Ou, ainda: é o tdnus, a presenca como ¢lan'’, como uma qualidade técnica que os
atores precisam desenvolver, ou construir em cena, a partir de uma relacdo com o espectador.
Um corpo fenoménico e, ao mesmo tempo, semidtico, que ¢ capaz de explodir em sua
intensidade fenoménica ao mesmo tempo em que produz fic¢do. E, por fim, o que ela chama
de presenca radical, o terceiro e Ultimo grau de presenga, que envolve uma circulagdo de
energia vital entre espectador e ator-performer. Funciona como um fendmeno de agdo e
intensificagdo coletiva, e, ndo, como atributo do ator. Ferracini, sobre presenca radical, ainda
acrescenta:

Acredito que ao realizar esse deslocamento podemos esquecer das figuras
singulares dos atores e espectadores € pensar em uma presenga como ago
coletiva a ser gerada por entre as proprias agdes de atuagdo do ator, da
participacdo do publico e de todas as coisas ao redor. Ndo haveria aqui o
“autor” responsavel pela presenga. Todos seriam autores e responsaveis por
seu engendramento. Obviamente esse pensamento de presenca forte sugere
um espectador emancipado e um ator com capacidade de escuta e de corpo
poroso. (FERRACINI, 2017, p.117)

E precisamente nesse terceiro estagio, o da presenga radical, que me aprofundarei
nesta discussdo, pois confio que seja o conceito mais caro ao recorte desta pesquisa. Se teatro
performativo ¢ uma arte da presenca, do imediato, que prima pela relagdo de fato entre ator e
espaco-espectador, o entendimento da presenca como um estado de abertura, de construgdo
coletiva com o publico, pode ser um lugar valioso para investigagao.

Ao mencionar uma defini¢do de corpo cénico, Eleonora Fabido também vai buscar
este estado de abertura, da relagdo do ator entre si, com o espectador ¢ com o meio. E um
corpo relacional, conectado, atento a si, ao meio e ao outro. Busca se desabituar,
desautomatizar, intensificando sua percep¢do e sua atencdo, para que cada microagdo do

cotidiano (e também macro) seja notada. O corpo cénico, desta forma, vai experimentar o

170 élan de uma agdo pode ser entendido como seu “sopro de vida”, ou seu “impulso vital” (BURNIER, 2009,
p.40).
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espago e o tempo de forma potencializada e, em resposta, vai também potencializa-los. “O
nexo do corpo cénico ¢ o fluxo: passageiro, o instantaneo, o imediato, rajada, revoada, jato”
(FABIAO, 2010, p. 321). Ele vai transformar eventos lineares, desta maneira, em fluxo e
atento a si, e com o todo que o rodeia, em agdes-relagdes imediatas. Vai agir, justamente,
sobre o instante.

Sobre a imediatidade (talvez se contrapondo ao ideal filoséfico, postulado por Charles
Feitosa, de que a presenca pura ndo possa existir pela efemeridade do instante j4), Fabido traz
a ideia de um corpo vibratil, ja& que o ator ndo deveria expressar um estado, mas vibrar em
estado. Esse corpo vibratil ¢ um corpo fronteira, um corpo paradoxo, que €, a0 mesmo tempo,
dentro e fora. E fronteira, mas sem linha, formando mais uma espiral, na qual o dentro ndo ¢
nada além do que uma combinagdao fugaz do fora. “A cena exacerba condi¢do vibratil do
corpo. Porque hiperatento, o corpo cé€nico torna-se radicalmente permeével. (...) Contra a
certeza das formas inteiras e fechadas, o corpo cénico da a ver “corpo” como sistema
relacional em estado de geragio permanente.” (FABIAO, 2010, p. 322). E mais:

O corpo vibratil é o corpo do “entrelagamento”. O corpo cénico conhece ¢ se
da a conhecer por entrelagamento. O espectador ndo ¢ vidente e eu visivel;
somos ambos videntes e visiveis, tateadores e tateis, atores e espectadores.
Vista do palco, a plateia € um espetaculo de estranha beleza. O
entrelagamento € a condi¢do que todo participante do evento teatral tem de
simultaneamente, ver e ser visto — ver-se vendo, ver-se sendo visto, ser visto
vendo, ser visto vendo-se (FABIAO, 2010, pp. 322-323).

Assim, a presenga pode se dar na competéncia desse entrelagamento artista-ptiblico-
espago, em sistemas relacionais fluidos e, desta forma, encontra-se fora de nosso corpo. O
ator ndo somente adquire presenca, uma presenca forte, mas busca ir além, alargar o
entendimento do conceito, intensificando a presenca radical discutida aqui.

Pensar a presenca como caracteristica do ator pode ser relativamente mais facil, talvez
por j& estarmos habituados a raciocinar de tal forma. Vocé vai para a sala de trabalho e
desenvolve exercicios de criatividade, treinamentos fisicos de aptidao para dilatar o corpo,
tornando-o capaz de realizar agdes precisas no espaco. Exercicios fisicos e vocais. Esse
trabalho, ou qualquer outro, ndo deve ser deixado de lado. O ator deve, da forma que lhe
convier, cotidianamente, “afinar seu instrumento” de trabalho, seu corpo-voz-mente.

No entanto, no contexto especifico que estamos investigando ¢ preciso alargar este
pensamento para além da presenga forte, onde intensificamos poténcias de nosso corpo, para
ativar os circuitos relacionais, intensificar a percepgao, ser capaz nao somente de agir, de
executar a acdo com maestria, mas de “ser agido”, de escutar, de estar realmente aberto em

busca por um corpo poroso, conectivo e receptivo. Tal experiéncia ¢ fundamental para que o
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ator possa, de fato, incorporar o que estamos considerando como presenca e, ndo, somente, de
maneira mental-racional.

Diante dessa discussdo, comego a me perguntar quais seriam os lugares que deveria
acessar, ou quais caminhos poderia escolher para me intensificar — ndo como um corpo fisico,
mas como um corpo coletivo, que se relaciona. Como ativar circuitos relacionais? Como sair
do piloto automatico que a cronometrada vida cotidiana insiste em nos inserir, refletindo
diretamente em nossa arte (arte-vida)?

Consciente (e feliz!) da inexisténcia de metodologias prontas, férmulas imutaveis e
caminhos Unicos, recorro a alguns pares (mestres) para comecar minha reflexdo e descobrir

(ou ndo) experiéncias que possa vivenciar em minhas praticas artisticas e cotidianas.

2.3 Um treinamento para nao ser mais “ser-humano-rob6”

Quinta feira. 8h: levantar. 8h30: tomar café. 9h: escrever. 12h: fazer almoco. 12h40:
almocar. Dormir (por mais ou menos uma hora). 14h: escrever. 18h: café, cigarro, conversar.
19h: aula de danca. 22h: cerveja, conversas, filme. Pratica de yoga, inglés, dar aulas, meditar,
academia, assistir aulas, criar, relaxar, consumir. Bom, tudo depende do dia. Mas sempre
cronometrado, com hora marcada.

Inseridos em uma sociedade capitalista, precisamos consumir e trabalhar. Acabamos,
na maioria das vezes, submetendo-nos a regras de conduta, regras morais e sociais. Ter funcao
e identidade. Entrar no jogo. Tudo esta sob controle (inclusive meu utero? — desabafo). Nos,
seres humanos, entramos na esteira. A esteira ¢ sempre muito rapida e quase ndo ha tempo
para nada. Nao conhecemos nossos vizinhos. A comida tem gosto de sempre. Olhamos, mas
nao enxergamos, ouvimos, mas nao escutamos. Nao ha tempo para nada. Nao lembro a ultima
vez que choveu. Provavelmente estava em casa produzindo este texto e, talvez, nem tenha
percebido. Nao sei qual roupa meus alunos vestiam hoje na aula, e tenho somente trés alunos.
Nao sei quantos semaforos existem da minha casa até o supermercado mais proximo (um?) e
ja fiz o trajeto incontaveis vezes. Nao ha tempo para nada. Nao hé tempo. Nao ha tempo. Nao
ha tempo? Entendo que estar aberta, porosa o tempo inteiro € praticamente impossivel. E os
momentos conscientes em que nos fechamos para reflexdo, que olhamos para dentro, sdo
igualmente importantes. Mas, neste momento, gostaria de me propor um exercicio. De so
abrir, de resistir, ir a contrapelo, andar na contramdo. Nao me deixar levar pela esteira, pela
logica capital, social, moral imposta e tentar experienciar a sensagdo de estar aberta o tempo
todo. Assim, estes momentos de reclusdo e os de porosidade podem, com o tempo, tornarem-

se propositais, aumentando meu estado de atenc¢ao e percepgao.
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Se a atuagdo ¢ um disparador de processos, com o qual operamos pela agdo de
modificar, de experimentar a partir de um corpo que ¢ presente, liminar, relacional, corpo
cénico (“sistema relacional em estado de geragdo permanente”, conforme Fabido (2010)) e
corpo-subjétil (fluxo de agdes fisicas que se constrdi no momento presente, capacidade em
usar uma pulsdo de “vida” de seu proprio cotidiano, imprimindo organicidade, de acordo com
Ferracini (2004)) um ponto de partida (possivel) para se pensar o oficio de ator seria o
estranhamento da propria vida, do cotidiano mecanizado e automatizado. Isso, se entendermos
presenga ndo como uma “coisa” que pode ser adquirida, mas como capacidade do atuante de
gerar, de criar sistemas relacionais fluidos. Assim, poderiamos pensar o oficio, a arte € os
espacos que a arte ocupa no mundo contemporaneo.

Na esteira em que nos colocamos (sim, nds escolhemos subir nela, mesmo que
inconscientemente; da mesma forma que podemos escolher descer, ou nos jogarmos dela),
nada ¢ organico, o ser humano (que passa a ser uma espécie de fazer-humano) ¢ programado,
inclusive para sentir.

A queda ¢ necessaria. Ann Cooper (2013) ja dizia que a queda cria uma oportunidade
de nos conectarmos com forgas maiores que nos, uma oportunidade de sair do 6bvio, do
conhecido, colocando-nos em permanente estado de vulnerabilidade. Uma perda de controle,
de desorientacgdo:

Desorientagdo ¢ uma palavra que insiste em ser o oposto do seu significado.
Ser desorientado ¢ ser desfeito, fazer perder o equilibrio. Mas também aponta
para um conhecimento mais profundo, que pode ser tirado de nossas memorias
individuais incorporadas. Raramente pensamos sobre onde estamos até
ficarmos perdidos. Para compreender o que nos orienta, nds precisamos
experimentar a desorientagdo, aquela mudanga de perspectiva espacial que
podem nos ensinar o que nés damos por certo (COOPER, 2013, p. 62 )

A desorientacdo ¢ parte do processo de desautomatizacdo do ser, ¢ queda da esteira,
um distanciamento dos habitos e das ocupagdes do cotidiano. Como recurso para abandonar
esse estado de automatizacdo, Eleonora Fabido sugere ocupar-se dos circuitos relacionais,
intensificar percepcoes, buscar um corpo poroso, trabalhar a atengdo. Um trabalho que pode
ser realizado em sala de ensaio e praticado no dia a dia de cada um. Intensificar o corpo
cotidiano ¢, também, intensificar o corpo cé€nico, ou ainda, o corpo subjétil.

Fabido, ao investigar as especificidades e as dramaturgias do corpo, afirma a atuacao
para além da emocao e do movimento. A atuacao deveria envolver, em nivel fundamental, as
sensacdes basicas do corpo. Deve-se investigar, também, a sensibilidade e a sensacio;

investigar o que ela denominou como nervura da agdo, a corporeidade da agdo. Para tal, trés
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elementos distintos (somente no papel, mas que se entrelacam na cena e na sala de trabalho):

postura, sensorialidade e conectividade.

Abaixo, trés propostas, uma para cada um desses elementos, citados pela autora.

Tarefas cotidianas que buscam a potencializacdo do corpo cé€nico, um corpo em estado de

experiéncia:

Proposta 1: investigar as sensagdes posturais conforme sugerido pelo mestre
Yoshi Oida — através do desenvolvimento da escuta do corpo; através da
sensa¢do de macro a micro alongamentos, tor¢des, pressoes, relaxamentos e
transferéncias de peso; através de variagdes em eixos basicos: céu e terra
(cima-baixo), oriente e ocidente (esquerda-direita) e passado e futuro (frente-
tras); experimentar sensagdes posturais através de um didlogo atento com a
forca da gravidade.

Proposta 2: ativar e ampliar sensorialidade — investir nas relagdes mais
elementares de percepgdo e interacdo consigo mesmo, com 0 meio € com o
outro através dos cinco sentidos: tato, audicao, olfato, paladar e visdo. Tratar
de agucar e expandir capacidades sensoriais culturalmente domesticadas e
atrofiadas pelo uso banal.

Proposta 3: acelerar conectividade — acirrar os entrelagamentos corpo-
espago, corpotempo, corpo-histéria, corpo-matéria, corpo-ideia, corpo-
palavra, corpo-objeto, corpo-conceito, partes-do-corpo, corpos-uns-com-os-
outros-e-uns-nos-outros... através de experimentagdes psicofisicas multiplas.
Tratar das intercorporeidades ¢ dos entre-lugares da presenca. Através de
acréscimo de sensibilidade sensorial e postural, circular interioridades e
exterioridades com mais argucia e consisténcia (FABIAO, 2010, p. 324).

Fabido propde uma maneira de se colocar ou, melhor ainda, de se provocar a estar no

mundo e se relacionar com ele. Um “estar no mundo” que, segundo Cassiano Quilici, pode

impulsionar a atividade artistica. Ao desencantamento com a maquina-mundo, com 0s seres-

robds e com as atividades que a fazem funcionar, Quilici traz a ideia de “inquietude de si”:

A “inquietude de si” significava que o sujeito ndo estava mais totalmente
identificado com as ocupagdes que visavam simplesmente assegurar e
expandir suas conquistas individuais, seu prestigio e poder, seus prazeres ¢
confortos. Tais comportamentos passam a ser percebidos como ilusorios e
tipicos do homem que vive uma vida restrita e empobrecida, que o
conduziria a uma degeneracdo propria da humanidade. A “inquietude de si”
surgiria de uma apreensdo mais clara da temporalidade da existéncia, da
instabilidade dos fenomenos, da inseguranga fundamental que permeia nosso
estar no mundo, e ela nos desafia a encontrar outros encaminhamentos para
as nossas energias, outros modos de lidar com a tensdo do estar vivo.
(QUILICI, 2015, p. 139)

De acordo com o autor, o processo de “inquietude de si” se aproxima de uma visdo

tragica, que coloca o homem a frente de forcas e dimensdes que o ultrapassam como

individuo. Essa perspectiva tragica quer sublinhar uma confronta¢do com os limites e
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instabilidades de nossa condi¢do, propiciando um desassossego, que nos despertara a outro
tipo de cuidado e atengao com o proprio processo da existéncia.

Ainda acompanhando o raciocinio de Quilici, outro conceito complexo: o “cuidado de
si”, de Foucault, que atravessa diferentes escolas filoséficas, obtendo diferentes tonicas em
cada uma delas. Mas, para essa discussdo, Quilici explora a ideia de conhecimento, de
praticas ¢ de “técnicas de si”, que vao abarcar um modo de vida ¢ uma ética que se
configuram como uma “arte de existéncia”. Tratam-se de articulagdes que fogem das
dicotomias: teoria x pratica, arte x vida, ética x estética etc. Formulagdes que nos estimulam a
diversos questionamentos na arte moderna e contemporanea. A “arte da existéncia”, entdo,
“coloca a discussdo da arte num patamar ndo s6 estético, mas ontologico: a arte torna-se uma
forma de investigar a natureza do fazer e do agir dos humanos, de desvendar suas
potencialidades mais altas” (QUILICI, 2015, p. 142).

A relagdo arte x vida, desse modo, ndo se restringe a uma mera aproximacao entre o
produto artistico e o cotidiano, como, por exemplo, em uma intervencdo artistica em um
espagco urbano. Mas ¢ o cotidiano, de fato, e também o corpo-cotidiano que deve ser
reexperimentado, reexplorado, dando-lhe outras possibilidades, outros caminhos,
transformando-os de modo que o agir ndo caia nas ocupacdes cronometradas, na rapida
esteira, mas que altere a sua qualidade de percep¢@o. Volto mais uma vez as consideragdes de
Eleonora Fabido e o seu conceito de corpo cénico:

O corpo cénico esta cuidadosamente atento a si, ao outro, ao meio. E o corpo
da sensorialidade aberta e conectiva. A aten¢do permite que o macro € o
minimo, grandezas que geralmente escapam na lida quotidiana, possam ser
exploradas. Essa operacdo psicofisica, ética e poética desconstroi habitos.
Atentar para a pressdo e o peso das roupas que se veste, para o outro lado,
para as sombras ¢ os reflexos, para o gosto da lingua e o cheiro do ar, para o
jeito como ele move as maos, atentar para um pensamento que ocorre
quando rodamos a chave ao sair de casa, para o espirito das cores. A atencao
¢ uma forma de conexdo sensorial e perceptiva, uma via de expansao
psicofisica sem dispersdo, uma forma de conhecimento. A atengfo torna-se
assim uma pré-condicdo da agdo cénica, uma espécie de estado de alerta
distensionado ou tensdo relaxada que se experimenta quando os pés estdo
firmes no chao, enraizados de tal modo que o corpo pode expandir-se ao
extremo sem se esvair. (FABIAO, 2010, p. 322)

Essas pequenas percepgdes (nem tdo pequenas assim) possibilitam um olhar que ndo
fixa as coisas em uma representagdo, mas que da espago ao efémero, a impermanéncia dos
fendmenos, desencadeando uma apreensao poética dos acontecimentos.

A “arte da existéncia”, portanto, se realiza nas minimas agdes, que ndo se identificam
somente em espagos reservados a atividades artisticas, mas também neles. E Quilici ainda

reitera: “De qualquer forma, tudo comec¢a com uma mudanca de ponto de vista que desata o
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homem de um fazer e de um agir reativos, sobrecarregados de desejos de asseguramento do
eu e de expansao do controle sobre as coisas” (QUILICI, 2015, p. 143).

Alerta: o “cuidado de si”, as “técnicas de si”, a “arte da existéncia” sdo conceitos
muito complexos, relevantes e que mereciam maior aprofundamento que ndo farei neste
momento (deixo apontado para pesquisa futura). Eles vao muito além de uma contestagdo as
praticas moralizantes e condicionantes. O presente estudo ainda €, de certa forma, raso, ja que
nao discuto a partir da fonte, que ¢ Foucault, e ndo desejo propor verdades (ndo existem
verdades, nem nas artes cénicas, na vida, ou em qualquer instancia — nem mesmo a falta de
verdade ¢ uma verdade). Utilizo tais conceitos porque eles circunscrevem um espaco liminar,
no qual se articulam técnicas e modos de vida, a arte e o cotidiano, apresentando qualidades
humanas atrofiadas pelo mundo da maquina, e propondo caminhos para essa
desautomatizacao, fundamental para se pensar o teatro que estamos discutindo.

Alerta feito, volto a pensar no teatro performativo, em que a presencga ¢ exaltada, e
entendida como capacidade de construir uma relagdo de fato. Eleonora Fabido e Renato
Ferracini compartilham algumas lentes para se olhar a questao.

Reiterando: escolhi trabalhar com um recorte bem especifico, partindo do seguinte
questionamento: quais seriam os procedimentos possiveis para o treino de um ator-performer
— presente, de corpo poroso — no teatro performativo? Para dar continuidade e mergulhar
nesse questionamento, busquei, em minhas experi€éncias e em alguns encontros felizes do ano

de 2016, nao respostas, mas possibilidades.
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3. PROCEDIMENTOS PARA O TRABALHO DE ATOR - RELATOS DE
CAMINHOS POSSIVEIS

3.1 Mapeando caminhos

Poderia iniciar este texto trazendo mais conceitos, concepgdes sobre o que ¢ um
treinamento. Saliento que a palavra concepgdes estd no plural. Nao existe um unico conceito
de treinamento. “O sentido do treinamento muda com os anos, pois as necessidades do grupo
e de cada ator se transformam com o passar do tempo” (CARRERI, 2011, p. 182).

Neste momento em que escrevo, refletindo sobre minhas praticas, sobre minha
trajetoria como artista, penso o treinamento como um momento de experimentacdes e
intensificagdo. Um espago de vivéncias diario, que dedico para meu crescimento pessoal ou
com um grupo. O momento em que procuro afinar meu instrumento de trabalho, meu corpo,
buscando superar meus limites imediatos, sair de uma “zona cinza”, espaco do conhecido, do
confortavel, que ndo me coloca mais em situagdo de risco, tornando minhas agdes previsiveis,
“mornas” e sem “vida”. Ponto em que trabalho com meu corpo, entendendo que ele também ¢
mente: corpo-mente de maneira indissociavel.

Também o momento em que procuro potencializar qualidades que julgo
imprescindiveis, que me inquietam e me levam ao acontecimento cénico. Neste momento, por
exemplo, grande parte de meu treinamento ¢ dedicado a exercicios, métodos e técnicas que
objetivem um corpo poroso; uma jornada que vai ampliar, alargar minha percepg¢ao, atengdo e
capacidade de me relacionar com o outro € com o meio, de escutar com o corpo inteiro. Uma
das diversas possibilidades do que possa ser o treinamento. Ou o “meu treinamento”, nao
inventado, mas recriado, adaptado a partir de diversos encontros com artistas, pesquisadores,
a partir de leituras, pensado e experimentado por tentativa e erro.

Acredito ndo ser possivel definir o treinamento de maneira Uinica e assertiva. Verdades
universais nao existem. SO posso escrever a partir de minhas experiéncias. Assim, para
desenvolver a problematizagdo deste texto — o treinamento para o ator no teatro performativo
— percorrerei, em palavras, um trajeto, um caminho que tem, como ponto de partida, minhas
bagagens, minha trajetoria pessoal — como atriz e pesquisadora — e alguns encontros. Para
além da caminhada, imersa em reflexdes, trago alguns dialogos com diferentes grupos e
artistas da cena contemporanea, com diferentes procedimentos de treinamento voltados para
um acontecimento cénico cujo foco esteja na relacdo entre o artista, o espago e o publico.

O primeiro encontro se d4 muitos quildometros depois do ponto de partida, percorrido

durante muitos anos. Sai das terras mineiras, do cerrado, de Uberlandia/MG para, na terra da



53

garoa, Sio Paulo/SP, me encontrar com a atriz Helena Cardoso'®, integrante dA Digna
Companhia de Teatro e Danga!®. O primeiro encontro se deu no centro de Sio Paulo, por
meio de uma figura ficticia, que conheci como “anjo de corredor”, personagem do espetaculo
mais recente da companhia (“Entre vaos”™). A partir de minhas impressdes sobre o espetaculo
e de uma entrevista posterior com a atriz, vou tecendo novos olhares e paradigmas. Mas a
caminhada nao acaba neste ponto.

Um pouco mais a frente, ainda no estado de S3do Paulo, mas longe de toda a
movimentagdo da grande metropole, agora em um pequeno distrito de Campinas/SP
conhecido como Bardo Geraldo, encontrei-me com uma segunda figura. Um esquizofrénico,
ou algo do tipo, completamente fora da linha racional, fora da curva. Este era, as vezes,
Renato Ferracini?’, integrante do LUME Teatro?!, em seu solo “Dissolva-se-me”. Digo “as
vezes” porque, durante o espetaculo, vemos Ferracini transitar entre o ator € o personagem o
tempo todo. Encontro-me novamente com ele, agora em um restaurante do centro de Bardo.
Na minha frente, uma figura mais licida, que, em uma conversa sobre o solo e sobre
treinamentos, indicou-me novos caminhos possiveis para pensar o treinamento para o ator do
teatro performativo e reforcou, mais uma vez, a necessidade de se pensar o treinamento para
esse ator que estd em determinado espago, atento aos riscos, no aqui e agora e,
principalmente, em relacao.

Como consequéncia desse Ultimo encontro, um terceiro: um grande encontro com
pessoas de varios cantos do Brasil, de Sergipe, Jodo Pessoa, Rio de Janeiro, Goiania,
Uberlandia, Campinas e alguns outros. Todos dispostos a mergulhar ainda mais fundo nos
procedimentos pesquisados por Renato Ferracini e na busca por um corpo presente, que se
relaciona, em um treinamento para o ator do teatro performativo. Pude acompanhar os nove
dias da oficina “Corpo como fronteira”, realizada anualmente na sede do LUME.

Continuo a caminhada; agora, sozinha, carregando minha bagagem — um pouco mais
pesada pelos meus preciosos encontros. Todas as informagdes se cruzando em meu corpo, que
também ¢ mente, e tudo a0 mesmo tempo (um treinamento constante, focado em pensar,
analisar e refletir, focado nos relatos, nas palavras, em muitos livros e artigos de pensadores,

outros artistas e pesquisadores do teatro). Chego a algumas conclusdes, mas nao a um ponto de

'8 Helena Cardoso ¢ atriz dA Digna Companhia de Teatro e Danga, sediada em Sio Paulo; mestre em artes da
cena pela UNICAMP.

1% Cia Teatral de Sdo Paulo que busca acontecimentos artisticos que mesclem a danga e o teatro contemporéneo,
sob a influéncia de aspectos historicos e culturais de diferentes paises.

29 Ator, performer, pesquisador, integrante do LUME Teatro.

>l LUME Teatro é um coletivo de sete atores, sediado em Bardo Geraldo/Campinas, que se tornou referéncia
internacional para artistas e pesquisadores no redimensionamento técnico e ético do oficio do ator. Criou mais de
20 espetaculos e mantém 14 em repertorio.
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chegada. Seria um pit stop, uma meia-chegada, na qual fago uma pausa para, mais tarde, voltar

a caminhar e caminhar. Acho que ¢ um caminho que nunca vai ter um ponto final. Ainda bem.

3.2 Ponto de partida — Minhas bagagens, minhas trajetérias

Em 2009, comecei uma investigacdo sobre o treinamento para o ator, juntamente com
um grupo de pesquisa coordenado pela professora Yaska Antunes, na Universidade Federal de
Uberlandia. Para isso, iniciamos um processo de busca a partir de um treino pré-expressivo. O
foco era treinar a manipulagdo de nossas energias ¢ a dindmica de nossas agdes fisicas e
vocais de maneira operativa, técnica, e, principalmente, averiguar como construir um corpo
livre de energias parasitas, de um lugar comum e ja conhecido por nos, atores, para encontrar
um outro corpo, vivo, ou seja, dilatado, pulsante, organico, “[...] uma inter-relagdo integral
corpo-mente-alma, uma espécie de totalidade psicofisica. E como ser o verbo ESTAR. Um
estar pleno, vivo e integrado” (FERRACINI, 2010, p. 111), e com presenca cénica.

Qual caminho deveria escolher para despertar em meu corpo o que ele ainda ndo
conhecia? Sair do “lugar comum” e me colocar em risco, para descobrir novas energias,
novos percursos, €, assim, encontrar uma nova vida. Esses exercicios pré-expressivos
poderiam se dar de duas formas (talvez até mais). Eugenio Barba (2012) comenta sobre um
processo de aculturacdo, no qual o ator vai aprender uma nova técnica sistematizada e
codificada. O segundo caminho seria por um processo de uma técnica pessoal de
representacao para o ator. Optamos por essa segunda forma de trabalho.

Com todas essas questoes, fomos para sala de trabalho buscar, no corpo, as respostas.
Durante um ano, passamos horas na sala de ensaio. Quatro horas por dia, cinco vezes por
semana. Um dos integrantes do grupo, Samuel Giacomelli havia acabado de voltar de uma
temporada em Bardo Geraldo, onde realizou com o LUME a oficina da “Energia a agao” e,
posteriormente, atuou no espetdculo “Inédito e desfavoravel”, dirigido pela atriz Naomi
Silman, do LUME. Influenciados por esses processos (vividos e, agora, compartilhados por
Samuel), faziamos, na maior parte do tempo, o treinamento energético e um trabalho com as
matrizes corporais. Nos encontros, o foco nao estava em exercicios de criatividade, mas na
exploragao do corpo. As conexdes criativas que surgiam, eventualmente, eram consequéncias
dessa investigacao.

Para entender melhor o que fariamos em sala de trabalho, buscamos em Burnier e em
diversos livros publicados pelos artistas-pesquisadores do Teatro LUME alguma base tedrica
que acreditavamos ser importante como um esfor¢o paralelo naquele momento. E para trazer

relatos e registros da experiéncia daquele momento, acredito também ser pertinente trazer tais
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conceitos tedricos da maneira como os entendiamos em nosso grupo de pesquisa € como 0s
levavamos para nossa pratica.

Segundo Burnier (2009), o treinamento energético, também conhecido como danga
energética, nada mais ¢ do que uma atividade fisica intensa e ininterrupta, em que se
trabalham as energias potenciais do ator, com o objetivo de levar o corpo ao limite, a tal ponto
que a racionalidade possa se desligar. Quando o ator chega a um estado de esgotamento, ele
consegue se livrar das energias parasitas existentes em seu corpo. Essas energias parasitas sao
as movimentagdes e as potencialidades que ele ja conhece, que sdo facilmente acessadas e
fazem parte de seu repertorio pessoal. Eliminadas essas energias, um novo fluxo energético
tem caminho livre para fluir. Isso acontece porque, neste estado, os impulsos “tomam conta”
do corpo; o lapso de tempo entre pensamento e acdo ¢ diminuido e o corpo encontra novas
formas, até entdo desconhecidas, em seu repertorio. Assim, cada acao desenvolvida consegue
alcangar maior intimidade com o universo interior da pessoa que o realizou.

Ainda sobre o treinamento energético:

Trata-se de um treinamento fisico intenso e ininterrupto, extremamente
dinamico, que visa trabalhar com as energias potenciais do ator. “Quando o
ator atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu por assim dizer, ‘limpar’
seu corpo de uma série de energias ‘parasitas’, e se vé€ no ponto de encontrar
um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e mais ‘organico’ que o precedente
(BURNIER, 1985, p. 31). Ao confrontar e ultrapassar os limites de seu
esgotamento fisico, provoca-se um expurgo de suas energias primeiras,
fisicas, psiquicas e intelectuais, ocasionando o seu encontro com novas
fontes de energia, mais profundamente organicas (BURNIER, 2009, p. 27).

E importante ressaltar que este treinamento energético ndo se trata de um aquecimento
realizado antes de qualquer outra atividade, tampouco de exercicios para coletar materiais
criativos, mas um trabalho intenso, continuo, diario, para trabalhar as potencialidades do ator. Em
nossos dias de atividade, tentando vincular a teoria estudada com as vivéncias de Samuel, em
Bardo Geraldo, o treinamento energético sempre se iniciava a partir de um estimulo fisico como,
por exemplo, articular partes do corpo, trabalhar com movimentos de oposi¢do, contragdao e
expansao do tamanho do corpo no espago, enraizamento, a respiragao, dentre outros.

A partir dai, ddvamos inicio a uma busca, em um trabalho individual, explorando
nossas potencialidades. Apds varias sessdes desse treinamento energético, podemos perceber
que algumas agdes se tornam recorrentes para cada um e, exatamente por serem recorrentes,
eram naturalmente detectadas e classificadas pelo proprio ator. Ao classificar uma agao, ¢ de
extrema importancia que esta classificagdo ndo seja restrita a forma, apoios, niveis de tensao,
ou seja, aos aspectos fisicos da acdo, mas que pudéssemos “guardar” realmente tudo:

respiragdo, suor, intengao etc.
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Paralelamente ao trabalho energético, do qual sempre se pode descobrir novas
potencialidades, faz-se necessario outro trabalho: o treinamento pessoal. Neste, o foco sdo as
acoes ja codificadas, mas com liberdade para a apropriacdo e sua modificagdo no tempo e no
espaco. Dessa maneira, também nesse trabalho surgem novas possibilidades, mas sempre
partindo do que ja existe. Assim, o treinamento pessoal funciona como uma extensdo do
treinamento energético, uma variacdo: o treinamento energético abre novas possibilidades,
novas potencialidades e o treinamento pessoal as aprimoram e as aprofundam.

Em sala de ensaio, nosso trabalho era sempre muito dinamico e fluido. Nosso treino
baseava-se, principalmente, no trabalho energético e no das matrizes corporais. No entanto,
ndo havia um momento para entender e treinar cada uma delas. Passdvamos de um trabalho a
outro, em um vai e vem ininterrupto. Mas, para conseguir relatar de forma mais
compreensivel, de melhor entendimento ao leitor, ¢ necessario descrevé-los de forma
independente. Assim, narrado o treinamento energético, vamos agora as matrizes.

A matriz ¢ a fonte organica de material do ator, que pode ser sempre acessada para a
elaboragdo de qualquer trabalho cénico. A matriz seria, entdo, a constru¢do ¢ o dominio de
uma dinamica — entendendo dindmica como um conjunto de agdes ou microagcdes com
determinada cor, sensag¢ao, intensidade, velocidade, tensao etc.

Sobre as matrizes corporais, Raquel Scotti Hirson afirma:

A matriz passa a ser efetivamente, o primeiro material sobre o qual o ator
pode debrugar-se e iniciar seu trabalho de criacdo. Esta matriz € codificada e
pode ser manipulada, da mesma maneira que um pintor tem em maos as
tintas que ira misturar respingar ou diluir. [...] A matriz portanto, ndo tem um
tamanho ou aspecto definido. O que a determina como matriz ¢ o fato de

poder ser repetida e codificada pelo ator, configurando-se como material
vivo de sua criagdo. (HIRSON, 2006, pp. 44-45)

As matrizes podem surgir do trabalho energético. Mas ndo somente deste, elas também
podem surgir de diversos estimulos, como a relagdo com objetos, imagens, memorias,
textos/palavras, musicas etc. Mas deve-se garantir que, durante todo esse processo, o trabalho
energético, ainda que ndo seja a mola propulsora para a criagdo das matrizes, ndo seja
abandonado, pois ele possibilitara uma melhor execugdo das acdes.

As possibilidades de se trabalhar com todos esses estimulos para gerar matrizes
corporais sao infinitas. Em nosso grupo de pesquisa, trabalhamos com as matrizes corporais,
como imagens estaticas, sequéncias e qualidades de movimento. Descrevo algumas formas de

trabalho que foram importantes durante nosso treinamento:
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Os objetos

Em relacdo a objetos, trabalhamos, principalmente, de duas maneiras diferentes:

A primeira ¢ um exercicio de improvisagdo com acao fisica, objetivando
composi¢des de formas em relagao a um objeto. Por exemplo, trabalhando com
dois atores e uma bola de ténis, fizemos o seguinte exercicio: Ator 1 cria uma
forma estatica em relacdo a bola. O ator 2 observa a imagem e se coloca,
também em composi¢cdo, no espago. Ator 1 sai, observa a imagem e, por sua
vez, pde-se em composi¢cdo com a nova forma. Repetem o procedimento por
mais cinco vezes.

Apos esta etapa ha uma sequéncia de formas estaticas, que se repete até que
seja fixada. Em um terceiro momento, a bola ¢ retirada do jogo, mantendo as
formas e dando foco as transigdes entre uma e outra, transformando-as em uma
sequéncia fluida. Ao final, teremos uma sequéncia de movimentacdes que
podera gerar uma matriz corporal.

A segunda forma de trabalho com objetos parte de experimentos durante o
trabalho energético, no qual este entra como um parceiro de didlogo. Os
objetos possuem forma, peso, textura, dentre outras caracteristicas que devem
ser exploradas, possibilitando novas formas de movimentacdo. Apds essa
investigacao de relacdo direta com os objetos, eles podem ser retirados. No
entanto, a qualidade de movimentagdo, as formas e sequéncias que surgiram

dessa relagdo devem ser mantidas.

As imagens

Trabalhamos com as imagens tanto em exercicios com a acao fisica quanto como

estimulos, durante o treinamento energético:

O exercicio com a acao fisica se deu a partir da construcao de diversas formas
estaticas, impulsionadas por imagens impressas. Essas formas estaticas
poderiam ser a reprodug¢do da propria imagem ou da sensacdo que elas
causassem. Depois, o trabalho era fazer a ligacdo dessas formas estaticas,
gerando uma sequéncia fluida de movimentos.

No treinamento energético, trabalhamos também com imagens impressas. E, a
partir de estimulos estritamente fisicos (como por exemplo, movimentos de
oposicdo e de articulagdo corporal), ndés deveriamos nos deslocar pelo espago,

sempre em movimentagdo fluida, continua. Ao sermos afetados pelas imagens
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espalhadas pelo espaco, poderiamos criar formas estaticas, optando pelo
compartilhamento (ou nao) desta composicdo no espaco. Tanto a
movimentagdo que surge durante o deslocamento no espago quanto as imagens
estaticas podem gerar matrizes corporais, desde que repetidas e fixadas com

propriedade.

Os sonhos

Trabalhamos, aqui, no terreno do nao visivel, partindo dos sentidos e dos sentimentos,
para uma materializacdo no corpo de cada ator, traduzindo-os em acdo fisica. Para tal, o
exercicio que trabalhamos foi bem simples: deveriamos dangar um sonho. Seja um sonho,
imagens subconscientes durante o sono, seja um desejo muito forte.

Em principio, poderiamos nos locomover livremente pelo espago, trazendo, para
nossas movimentagdes, a sonoridade deste sonho, o cheiro, a textura, a forma... Enfim,
deveriamos de fato dar corporeidade a ele. Depois de um tempo pesquisando livremente,
deveriamos fechar uma sequéncia de agdes, como se contdssemos, por meio desta “danga”,
todo o sonho — com comeco, meio e fim. Sequéncia definida, passamos para um segundo
momento, no qual estimulos externos — instrugdes — iam transformando essa sequéncia,
trabalhando diversos ritmos e andamentos.

Durante aproximadamente um ano, aprofundamo-nos nessa base de treinamento.
Buscavamos um corpo disponivel, capaz de realizar agdes precisas e, principalmente, um corpo
vivo, ou seja, dilatado, pulsante e presente; em posicao de sats. Em noruegués, sats quer dizer
impulso; pode ser definido também como a inten¢do de executar uma acdo precisa. “Estar em
posicdo de sats me permite reagir e mudar de dire¢do a qualquer momento. Ser imprevisivel.
Estar em posicao de sats implica estar presente no momento ” (CARRERI, 2011, p. 47).

O treinamento era, entdo, uma forma de buscarmos uma conexdao corpo/mente, de
traduzir intengdes em acao, realizando-as de maneira real e, ndo, mecanica, transcendendo,
dessa forma, a técnica.

A incansavel busca pela presenca, qualidade quase indefinivel, “energia vibrante, da
qual podemos sentir os efeitos antes de o ator agir ou tomar a palavra, no vigor de seu lugar ”
(RYNGAERT, 2009, p. 55). Por muito tempo, busquei no treinamento fisico a presenca,
como se ela fosse uma qualidade ou um estado que eu pudesse adquirir na relagdo com meu
corpo, com o peso, com minhas tor¢des, articulagcdes etc. Sobre a presenca fisica, Eugenio
Barba afirma que:

O modo como o ator explora e compde a relacdo peso/equilibrio, a oposi¢do
dos movimentos, a composicao das velocidades e dos ritmos, permite que ele
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dé ao espectador ndo apenas uma diferente percep¢ao do corpo, mas também
uma diferente percepcao do tempo e do espaco. Ndo um “tempo no espaco”,
mas um “‘espago-tempo”. SO dominando a oposi¢do material entre peso ¢ a
espinha dorsal o ator pode adquirir um metro para medir o proprio trabalho.
Depois ele pode usar esse metro com todas as outras oposi¢des fisicas,
psicologicas e sociais que caracterizam as situagdes que ele analisa e articula
em seu processo criativo (BARBA, SAVARESE 2012, p. 289).

O treinamento propunha, principalmente, uma busca pela presenga, maneiras de jogar
com a ateng¢ao do espectador a partir do estudo das agdes fisicas.

Todo esse treinamento que buscava a presencga deixou meu corpo fisicamente capaz de
realizar formas precisas no espago, de trabalhar com diversas formas e qualidades de
movimento, de aumentar meu repertério de possibilidades como atriz. No entanto, apesar de
realizado em grupo, era solitario, investigava o meu corpo, ¢ a relagdo com o outro e com
espago nao eram prioridades. Naquele momento, acreditava que esse era realmente um
caminho. Mas o que aconteceria depois desse treinamento? Aonde esse corpo disponivel e
conectado poderia me levar? Essas questdes levantadas acabaram vindo alguns anos depois,
ao refletir sobre minha pratica.

Se presenca ¢ uma qualidade que posso buscar, treinar e adquirir, como ela se
comunicaria com o outro, o publico? De que adianta um corpo vivo, mas que nao se
comunica? Para um ator, como dizia Burnier, nada adianta trabalhar o corpo se ele ndo
conseguir se comunicar com o espectador. O grupo de pesquisa sobre o treinamento para o
ator tinha pretensdo de continuar seus estudos e comecar uma montagem teatral (e
experimentar, em cena, este corpo presente que tanto estavamos preparando), porém se desfez
antes disso.

Toda essa experimentagdo que durou um ano, apesar de ndo ter chegado a um
resultado cénico (como o esperado), foi muito importante para minha trajetoria como atriz e
pesquisadora. Acredito que se tratava de um treinamento pré-expressivo de aptidao, de
repeticdo, que me fez pensar e descobrir diversas possibilidades de qualidades de movimentos
desconhecidas até entdo; e mergulhar em uma busca por um corpo disponivel para diversos
trabalhos que poderia realizar futuramente. Por outro lado, também me proporcionou
questionar o estudo, a pesquisa € a criacdo teatral, e pensar em outras alternativas também
importantes e possiveis.

Comecel a me interessar bastante, entdo, pelo teatro contemporaneo, partindo do pds-
dramatico definido por Lehmann — referéncia naquele momento. Hoje adoto o conceito de
Féral, “performativo”, no qual o espectador ndo ¢ mais somente observador, mas parte

fundamental para que o evento aconteca, numa valorizagao da experiéncia imediata, no aqui e
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agora. Questiono, entdo, quais procedimentos de trabalho e de treinamento possibilitam a
preparagdo do ator para esta relacdo. Pergunto-me, nesse sentido, como se treina essa
presenga — como se treina um corpo que esteja disponivel, atento, pronto para se relacionar no
momento presente? A presenga que ainda busco poderia ser adquirida, relacionada a uma
presenga forte? Ou caminho em dire¢do ao definido previamente como presenca radical,
emergindo da relagdo — no “entre”?

Imersa nessas buscas, encontrei-me com o professor Narciso Telles e com seu grupo
de pesquisas que investigava os ViewPoints ?2, desejante de um treinamento da escuta, em que

talvez pudesse encontrar caminhos.

3.3 Caminhada por um treinamento de escuta: os ViewPoints

Em 1960, com o advento da performance e do pds-modernismo (apontado no primeiro
capitulo), a maneira como os artistas olhavam e construiam a cena foi se alterando. Na danga,
existia um forte desejo de se libertar da estrutura coreografica. Nesse momento, diversos
experimentos comecam a surgir, que partiam, por exemplo, de estruturas de jogos e
improvisagdes coletivas nos quais todos eram intérpretes criadores. E nesse contexto que, em
Nova York, a coredgrafa Mary Overlie vai criar os seis ViewPoints 2.

Mais tarde, Anne Bogart se apropria desse material, expandindo-o e trazendo-o para o
campo do teatro, pensando em uma estrutura de improvisagdo, pautada nos elementos: tempo
e espaco, que objetiva trabalhar o ator e a cena, treinamento € composi¢cdo. Os viewpoints,
assim como a composi¢do, sdo conceitos atemporais € pertencem aos principios naturais do
movimento. O que Mary fez (e, mais tarde, Bogart), foi articular nomes para coisas que ja
existiam, coisas que sempre fazemos, com maior ou menor grau de consciéncia. Deste modo,
Anne Bogart dividiu os viewpoints em tempo e espago, sendo os viewpoints de tempo:
andamento, duragdo, resposta cinestésica e repeticao; e os viewpoints de espago: forma, gesto,
relagio espacial, arquitetura e topografia. Criou, também, os viewpoints de voz **: tom,
movimento, siléncio, timbre, aceleracao/desaceleracao.

Os viewpoints oferecem uma alternativa a praticas de interpretacdo, encenacao e
dramaturgia convencionais, apresentando uma pratica colaborativa por natureza, suprimindo

as hierarquias.

22 Atelié de ViewPoints — grupo de pesquisa da Universidade Federal de Uberlandia — Departamento de Artes —
orientado pelo professor Dr. Narciso Larangeira Telles da Silva.

 Estrutura de improvisagdo da danca no tempo e no espaco. Sdo os seis ViewPoints: espago, forma, tempo,
emocao, movimento ¢ historia.

2 Este ultimo, os ViewPoints de voz, ndo serdo comentados neste trabalho.
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Em seu livro, Bogart (2005) vai definir os ViewPoints como:

Os viewpoints sdo uma filosofia traduzida em uma técnica para (1) treinar o
performer, (2) constru¢do conjunta; e (3) criar movimento para o palco.

Os viewpoints sdo um jogo de nomes dados a determinados principios do
movimento através do tempo e do espaco; estes nomes fazem parte de uma
linguagem para falar sobre o que acontece no palco.

Os viewpoints sdo os pontos de conhecimento de um estado sutil de atencdo que um
performer ou um criador empregam ao trabalhar (BOGART, LANDAU, 2005, pp.
7-8 — traducdo livre)

O treinamento dos viewpoints busca desenvolver, no ator performer, alguns principios
muito importantes para pensar o que venho discutindo neste texto, o teatro performativo, o
teatro da relacdo. A partir de sua estrutura, ele vai despertar no ator-performer, dentre outras
coisas, um estado de atentividade, um estado de escuta de si mesmo e¢ do ambiente, uma
atencdo intensificada para a experiéncia. Sdo esses principios: a rentncia, possibilidades,
escolha e plenitude.

A renuncia refere-se a descoberta de que o ator pode simplesmente deixar acontecer.
Ele ndo precisa ser o ator genial e inventivo, trazer preparada a grande solucdo para o jogo,
mas se esvaziar e entender que as coisas também devem surgir da relagdo com o tempo, o
espaco e todas as pessoas envolvidas.

A possibilidade de entender que ndo existem, em principio, julgamentos. Nunca
poderia fazer isso ou aquilo com meu personagem, por exemplo. Desenvolve-se um
pensamento corpo-mente de agir em resposta. Sendo assim, ndo ha uma resposta certa ou
errada, mas uma resposta. A escolha ¢ um principio que necessita de mais tempo, na medida
em que vocé se aprofunda no jogo dos viewpoints, vocé conquista maior liberdade para
escolher a que vocé deseja responder. Se a um som, um movimento externo, a uma so pessoa,
ao grupo todo etc.

E por fim, a plenitude. O treinamento dos viewpoints vai despertar o corpo do ator-
performer; desenvolver uma consciéncia plena. Nesse procedimento ndo se enxerga somente
com os olhos, mas com o corpo todo. Procura-se potencializar uma escuta extraordinaria,
termo utilizado por Bogart, que significa escutar com o corpo todo sem prever o resultado. O
corpo, dessa forma, é capaz de responder instantaneamente, instintivamente e intuitivamente.

Em seu livro, Anne Bogart descreve alguns exercicios que acredito ser importante
transpor aqui, procedimentos que pratiquei junto ao grupo de pesquisa € que me foram muito
caros para comecar a despertar a atengdo a uma relacdo com o todo: chegar ao estado de
atentividade; de uma escuta extraordinaria; de me permitir cair no vazio e confiar que existe

algo 14, deixando acontecer, ao invés de fazer acontecer; de um estado de inteireza, que nos
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possibilita escutar com o corpo todo e enxergar com o sexto sentido; de entender este corpo que
afeta e ¢ afetado o tempo todo; uma presenga que ja ndo estd somente em mim, mas no entre.
Tais procedimentos sdo considerados parte do ABC dos viewpoints, exercicios
preparatorios para as improvisagdes posteriores. Alguns procedimentos, a primeira vista bem
simples, mas que requerem uma atencdo absoluta, como uma possibilidade de conquistar a

escuta extraordinaria e todos os principios listados aqui.

1 —Salto de grande altitude

Consigna: Em circulo, com foco suave, todos devem saltar juntos, o mais alto
possivel. O foco suave trata-se de uma qualidade ou estado fisico importante neste processo,
no qual os olhos permanecem relaxados, evitando que eles sejam o principal produtor de
informacao. Nao se olha a imagem; mas o importante, neste estado, ¢ permitir que a imagem
penetre seu corpo todo.

Objetivo: O salto ndo deve ser iniciado por qualquer pessoa, mas acontece por um
consentimento compartilhado. O exercicio deve ser repetido até que o grupo tenha descoberto
como realizar a tarefa.

Notas pessoais: Na primeira vez que realizei o exercicio, notei, em mim e em todo o
grupo, uma ansiedade excessiva. A consigna era saltar o mais alto possivel, juntos, e isso fazia
com que, a cada pequeno momento de siléncio do corpo, e da sala, alguém comegasse o salto,
e os outros rapidamente tentassem acompanhar. Resultado: um festival de saltos em canone,
outros quase juntos, mas sempre iniciados por alguém. Demorou um bocado para
entendermos o que queria dizer “consentimento compartilhado”. Era preciso, primeiramente,
o siléncio. Esvaziar-se de verdade, ndo pensar em mais nada, ndo ter vontade de saltar. Dilatar
a percepgao, estar atento e observante, ndo s6 com olhar, mas com cada milimetro da pele, de
tudo que acontece ao redor. Era preciso respirar. Respirar juntos, formar um corpo coletivo;

para, so entdo, executarmos a tarefa.

2 —Corrida ao centr

Consigna: fazer a maior roda possivel no espago e correr, juntos, ao centro.

Objetivo: Diferentemente do primeiro exercicio, a corrida deve ser iniciada por algum
participante. No entanto, todos os outros devem responder prontamente, de modo que quem
esteja assistindo ndo perceba quem iniciou a corrida. Esse exercicio trabalha, principalmente,
com a capacidade de se colocar no aqui e agora e estar pronto para se mover em resposta a um

estimulo.
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Notas pessoais: O exercicio nos obriga a pensar com o corpo. Ndo existe tempo para
um raciocinio logico mental. No milésimo de segundo em que vocé para e pensa “alguém se
moveu, devo correr também”, o tempo ja foi. O exercicio trabalha, entdo, com a resposta.
Uma resposta que Bogart indica como sendo um dos ViewPoints de tempo, a resposta
sinestésica. Uma resposta fisica imediata ao movimento fora de vocé€, sem nenhum juizo de
valor como “isto ¢ bom ou ruim”, “certo ou errado”. Acredito que, de todos os nove VPs
descritos pela coredgrafa, este foi o mais significativo para entender e pensar um corpo
poroso, coletivo, que se relaciona. Um conceito aparentemente simples, mas extremamente
complexo de se realizar. Seres humanos sdo diferentes de todo o reino animal por sua
capacidade de pensar; e, aqui, procuramos renunciar a esse pensamento — pelo menos,
renunciar a uma ldégica j& imposta e encontrarmos uma outra légica, uma outra maneira de

pensar.

3 —Visao Periférica

Consigna: Caminhando livremente pelo espago, experimentando um estado de
interesse pessoal real pelo momento presente. Ao primeiro comando externo, escolher
secretamente uma pessoa € manté-la o tempo todo em seu campo de visdo. Sempre com foco
suave, nunca olhando diretamente ao escolhido, perceber a maneira como a pessoa caminha, a
forma, o andamento, seus aspectos fisicos, as roupas que ela esta vestindo. Tudo. Depois de
algum tempo, abandonar esta pessoa e colocar outra em seu campo de visdo, percebendo,
agora, as diferencas deste novo ser. No terceiro comando, sem abandonar a segunda pessoa,
deve-se acrescentar uma nova. Agora sdo duas pessoas que ndo devem sair jamais de seu
campo de visdo, trabalhando ainda mais a visdo periférica. A cada comando, uma nova pessoa
¢ adicionada, até que cada um tenha o grupo todo em seu campo de visao.

Objetivos: Trabalhar com a visdo periférica, experimentando outra maneira de
perceber o olhar, de observar. Ao invés de olhar a(s) pessoa(s) escolhida(s), ¢ importante
deixar que a informagdo chegue a vocé, permitindo-se experienciar uma nova maneira da
informagdo ser processada. Quando mais de uma pessoa do jogo adentra seu campo de visdo,
¢ essencial nao mistura-las em suas mentes, mantendo o efeito de suas diferencas.

Notas pessoais: Ao realizar o exercicio, comecei a perceber o foco suave e a entendé-
lo em meu corpo (e, ndo so, racionalmente). Essa qualidade suave de olhar ndo tem um tnico
foco e permite que as informagdes nos atravessem. Quando olhamos, focamos o olhar, ¢ como
se tivéssemos um objetivo, algo que desejamos ser conquistado. Com esta atitude, acabamos

por “nos fechar” a novidades, ndo permitindo que novas possibilidades aparecam.
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Desenvolver (lentamente, gradualmente) o foco suave (na repeticdo deste e em outros
exercicios) foi essencial para adentrar as outras fases propostas pelos Vps, onde a atengdo e a
percepgao de um todo, alinhada a consciéncia do que realizo, ¢ uma das grandes motrizes.

No livro, Anne Bogart propde diversos outros exercicios preparatorios aos VPs que
despertam a consciéncia do ator-performer para si e para sua relagdo com o todo — espago,
tempo, musica, pessoas etc —, assim como proporciona uma maior abertura de possibilidades e
escolhas, tirando-o do que ela chama de “zona cinza”, um espago confortavel, ja conhecido
previamente.

Em um segundo momento, na pratica dos VPs ¢ comum trabalhar cada um deles
separadamente. Primeiro em grade, uma topografia (o desenho no chdo que criamos a nos
mover) sempre em angulos de 90 graus. Exercicios com o tempo, com a forma, a resposta
sinestésica, enfim, todos eles sdo realizados para, mais tarde, serem todos colocados em jogo.
A maior consciéncia de cada um deles amplia a possibilidade de escolhas, sempre em
resposta, sem um desejo arbitrario de variedade de movimentos.

Sem abandonar o ABC dos viewpoints (os exercicios preparatorios), depois de algum
tempo com o mesmo grupo de pessoas, comegamos com as sessdes de “open viewpoints”,
uma forma livre de improvisacao, na qual os participantes usardo plenamente o treinamento
dos viewpoints, com corpos porosos, valendo-se da escuta extraordinaria e de um estado de
atentividade e generosidade. Como guia para consciéncia das movimentacdes, utilizamos em
jogo os nove VPs, sem escolhas predeterminadas.

Em nossas sessdes, sempre comecavamos com o VP de relacdo espacial. Baseado no
posicionamento dos outros ao seu redor — e também na arquitetura do espago — cada
participante deveria se colocar em um determinado lugar para comecar, escolhendo também
uma forma, e permanecer em pausa. A partir da pausa, ¢ importante permanecer em siléncio e
escutar com o corpo todo, sem pressa para que algo aconteca. A vontade de fazer algo
acontecer ndo ¢ motivo para se movimentar. O movimento s6 se inicia a partir da escuta do
todo e, assim, os participantes devem agir utilizando-se do vocabulério dos viewpoints. Os
exercicios preparatorios praticados antes das improvisagoes foram essenciais para despertar
este estado de quietude. E muito comum, durante improvisa¢des, a ansiedade e a vontade de
propor, de ser inventivo, do desejo de aprovagdo dominar nossas acdes; uma vontade
predeterminada pode nos cegar a diversas possibilidades que possam surgir, € sdo justamente
essas, que acontecem no momento presente, as mais caras ao jogo.

Lembro-me como era ansiosa, mesmo tendo realizado por varios meses os exercicios

preparatorios. O desejo de acertar, de ser aceito ¢ muito dificil de ser eliminado. Os



65

viewpoints ndo sao uma pratica para um desenvolvimento de habilidades imediatas. Mas um
treinamento continuo e, diria até, sem fim. Quanto mais jogamos, mais desenvolvemos nossas
habilidades.

Depois de muito jogar com os vocabulos de espago e tempo, comegamos a inserir
temas a serem trabalhados, dramaturgias como ponto de partida (imagens, textos, musicas etc)
para, s6 mais tarde, inserirmos os viewpoints de voz.

Paralelamente & minha experiéncia com os ViewPoints, encontrei-me com um
professor, recém chegado a Universidade Federal de Uberlandia. Jos¢é Eduardo de Paula
estava em meio ao seu doutorado na USP e pesquisava o Circulo Neutro. Para sua

investigacao, ele abriu um grupo de pesquisa, do qual fiz parte por dois anos.

3.4 Caminhada pelo jogo da presencga: Circulo Neutro

O Circulo Neutro ¢ um procedimento que objetiva a preparagdo do ator, no sentido de
potencializar uma maior percepgio sobre si mesmo. E também um jogo que possibilita um
trabalho de criagdo da cena.

Em artigo, José¢ Eduardo de Paula afirma que o jogo do Circulo Neutro se da a partir

do “entorno da performance”:

Quando mencionamos “entorno da performance”, nos referimos
especificamente as nogdes de imprevisto, risco e acidente observadas nos
estudos da performance, consideradas células motoras da agdo performativa.
Também observarmos a potencialidade desta na interseccdo com o campo
pedagdgico de formacado do artista teatral, ao considerar tais elementos como
produtivos para acao criativa e atitude cénica — o que nos leva a reiterar que
as atitudes de abertura e de escuta atenta ao se colocar no jogo de cena
devam ser consideradas esséncias para a arte de ator. O cruzamento do
procedimento Circulo Neutro com esse campo de entorno da performance
pode promover o exercicio desses elementos sempre tdo caros aos atores de
todos os tempos. (PAULA, 2014, pp. 1-2).

Dessa forma, trata-se de um procedimento que vai colocar o ator-performer em jogo,
assumindo todos os riscos possiveis € em relagdo com o seu entorno, com o publico e
entrando em universo criativo, com o ficcional.

O jogo se inicia de maneira bem técnica. Existem algumas regras precisas para se

entrar e sair do circulo, que sao mantidas por grande parte do processo.
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CIRCULO DE PREPARACAOQ ENTRADA SAIDA

Figura 4 - Planta baixa do Circulo Neutro
Fonte: elaborado pela autora

Entrando e saindo do Circulo Neutro:

Preparar-se da forma que melhor lhe convier dentro do circulo de preparagdo (o tempo
que acreditar necessario). Quando estiver pronto para o inicio do jogo, silenciar o
corpo ¢ olhar para a marca no centro do grande circulo.

Olhando para a marca no centro do grande circulo, caminhar até a porta de entrada,
olhar para os pés, e ajusta-los em dois movimentos, de modo que fiquem paralelos e
equidistantes.

Ainda na porta, olhar para a primeira pessoa que cruzar o olhar fora do circulo e, desse
modo, caminhar até o centro do circulo. Quando acreditar que chegou, para, olha para
0s pés, ajusta-os novamente em dois movimentos, posicionando-se em cima da marca.

b

Voltar a olhar para pessoa com a qual ja tinha estabelecido contato e dizer “bom dia’
(ou “boa tarde”, ou “boa noite”, dependendo do periodo em que o jogo ¢ realizado).

Agora, no centro do circulo, o corpo deve ter apenas as tensdes necessarias para
manter-se de pé, em uma postura alinhada. E, assim, deve trocar olhares com todos
que estdo em volta do circulo. A qualidade do olhar deve ser atenta e curiosa. O tempo
de permanéncia do olhar, com cada uma das pessoas, deve ser exatamente o tempo que
durar a relacao.

Apo6s algum tempo, mais ou menos trés minutos, uma pessoa de fora vai dizer “tchau”.
Quem estd no centro, sem alterar o andamento de todo seu percurso, deve olhar para
esta pessoa e responder “tchau”.
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7. Ele vai olhar para a porta de saida por cima de seu ombro direito, voltar para a pessoa
do “tchau” e, de costas, caminhar até a porta de saida.

8. Quando acreditar que chegou, para, olha para os pés e ajusta-os em dois movimentos,
de forma que fiquem equidistantes, na porta de saida.

9. Voltard a olhar para a pessoa do “tchau”, e dard trés passos para tras, finalizando o
jogo com os pés paralelos.

10. Depois, deve sentar-se junto ao grupo e analisardo todo seu percurso: se cumpriu as
regras do jogo; se existiam tensdes desnecessarias ou se estava hipotonico; se
aconteceram movimentos desnecessarios, ansiedade e atropelos; sobre a qualidade do
olhar, se estava com olhar introspectivo ou com olhar perdido; enfim, as possibilidades
desta analise sao inumeras.

Lembro-me da primeira vez em que entrei no circulo e de como me senti acuada e
varias tensdes vieram a tona (no pescoco, nos ombros, um tique no joelho que fazia meu
corpo dar pequenos saltos); de como eu queria receber um “tchau” e sair correndo dali,
daquele lugar onde me sentia julgada, onde eu sabia que era analisada por doze olhares
diferentes. E, depois de um tempo, meses depois, ndo lembro bem o dia, mas, mesmo com
algumas tensdes presentes (agora um pouco mais conscientes), a sensacdo, de repente,
transformou-se: e como era bom estar ali, naquele mesmo lugar! Ainda analisada por varios
olhares, era prazeroso devolver o olhar, trocar o olhar; eu, secretamente, tentava dizer algo a
cada um daqueles olhares, a cada uma das pessoas que estavam ali, e recebia o que elas me
diziam com olhar. Era como se eu tivesse descoberto algo diferente, uma sensacao de estar de
verdade, que era bom estar ali desarmada e capaz de jogar com qualquer coisa que
acontecesse. Acho que foi quando, pela primeira vez, tive a real sensagdo de estar presente, e
que s6 o fato de estar presente e em relagdo verdadeira ja era suficiente.

Para adentrar um pouco mais nessa pratica, trago um breve relato sobre o trabalho
pratico desenvolvido por nosso grupo de pesquisa em sala de ensaio e pesquisa com o circulo
neutro, dividindo-o em dois momentos-chave: a preparacdo e a criagdo, que, no decorrer do
tempo, comecaram a se permear e afetar-se mutuamente.

A primeira parte, a “preparacao”, durou cerca de um ano. O trabalho comegava sempre
com um rapido despertar do corpo, acionando os alinhamentos principais, tais como conexao
nuca-coccix e centro-extremidades (bracos e pernas). Logo depois, inicidvamos os
procedimentos dentro do circulo. No comego, o objetivo era simples: entrar respeitando as
regras do jogo e permanecer no centro, olhando, com um olhar de curiosidade e atengao, os
demais jogadores que estavam fora do circulo. Procurdvamos estar atentos em diminuir o

lapso de tempo entre pensamento e agdo; e, com a analise de nossos movimentos, o que
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sobrava de tensdo, quais partes do corpo estavam hipotonicas, o que havia de “sujeira”, uma
mao ou dedos dos pés que se mexiam involuntariamente. Tratava-se de construir uma
consciéncia de tudo que realizavamos ali dentro. Pude detectar uma tensdo na regido do meu
pescoco e nos ombros (e comegar um trabalho para ameniza-la). Anteriormente, eu tinha
nocao da existéncia dessa tensdao, mas nao de sua dimensdo. Zerar essa tensao nao ¢ facil, mas
um primeiro passo para comegar esse trabalho (que faco até hoje, ndo s6 dentro do circulo,
mas em qualquer outro espago onde eu esteja) ¢ direcionar uma atengao a esta tensao.

Com o passar do tempo, comecamos outras etapas mais complexas®: deveriamos
realizar todo o procedimento de entrada, permanéncia e saida do circulo, mas sendo afetados
por quem estava de fora. Por perguntas desestabilizadoras ou por provocagdes, piadas, dangas,
deboches e até provocagdes fisicas. Deveriamos permanecer no centro, sem levar o olhar para
dentro de si, ou anular tudo o que acontecia a nossa volta, deveriamos deixar que tudo nos
atravessasse; sem, no entanto, reagir, sem desmoronar. Todo o procedimento dentro do
circulo neutro trabalha com a presenca do ator. Mas, dessas fases, sem divida, ¢ a que mais
evidenciava essa busca pela presenga. Ryngaert (2009) afirma, em seu livro “Jogar e
representar”, que ¢ impossivel ensinar a presenca. Mas, no circulo neutro, nés a
experienciamos e, sem pensar duas vezes, posso dizer que € o que trago de mais valioso de
todo o processo.

Com mais algum tempo de trabalho, comecamos uma relagdo com o universo
ficcional. Inserimos, dentro do circulo, o conto "Sordco, sua mae, sua filha”, de Guimaraes
Rosa. Fizemos leituras, descrigdo de paisagem, criagdo de personagens do texto (ou
imaginados a partir deste), entrevistas e apresentagdo dos personagens, encontros marcados, a
**fala automatica e, no meio disso tudo, um importante e dificil trabalho com nossas
biografias. Para mim, ¢ muito mais fécil falar de um personagem ficticio do que falar sobre
mim. O circulo neutro ¢ um espago de exposicao, em que vocé estd, muitas vezes, sozinho,
com consciéncia de que estd sendo analisado, tentando cumprir corretamente todas as etapas
para conquistar seu direito de permanecer ali e, dessa forma, completamente desarmado, tem
que estar presente naquele momento, no aqui € agora.

Entrando no segundo ano de trabalho, com o circulo ja introjetado em nossa memoria
corporal, abandonamos o desenho no chdao, em alguns momentos, € comegamos,

efetivamente, a etapa de criagdo. Como material e estrutura do que seria construido, tinhamos

% 0 encontro marcado é um exercicio de cena improvisacional entre dois ou mais personagens.
% A fala automatica é um exercicio que propde afalaem fluxo, seminterrupgdes, atravessadas pelos
acontecimentos do momento presente.
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tudo o que havia sido trabalhado até entdo e comegamos a experimentar, jogar com todas as
estruturas. Nesse periodo, fizemos uma nova etapa — o olhar critico — que, depois, passamos a
chamar de “deslizamento entre ator e personagem”. Criamos pequenas cenas € as
estruturamos, em alguma medida, sem deixar que elas se enrijecessem, que entrassem em um
lugar comum, automatico (mesmo que a repeticdo, muitas vezes, nos levasse a isso).

Na busca por fugir dessa automatizac¢do, sempre trabalhdvamos com um novo roteiro,
com uma nova costura dramatargica. Esse roteiro nunca seria fechado e foi se transformando,
a cada dia que o compartilhamos com o publico.

Ainda investigando, e inquieta, na busca por um treinamento para esse ator do teatro
performativo que se coloca em riscos, no aqui e agora, € que procura uma relagdo real (na
qual o trabalho do ator, da dramaturgia do texto ou da cena aparecem, para mim, como um
grande jogo), meu encontro com o circulo neutro foi talvez um dos mais importantes de
minha trajetoria, até este momento. Assim como a cena performativa, penso o circulo neutro
como um grande jogo cénico, que permite que eu me relacione com todo o processo, tanto na
fase de treinamento e preparacdo quanto no resultado cénico. O circulo neutro ¢, entdo, um
grande jogo, com regras a serem cumpridas, que te coloca em um estado de presenca e
atencdo e te obriga a estar no aqui e agora, permitindo-se afetar por tudo que acontece a sua
volta. E, assim, também enxergo nosso “resultado” como um acontecimento cé€nico que sO
pode estar completo com a presenga de todos na sala — jogadores ou publico — e que ndo
propde um sentido Gnico, mas uma experiéncia a ser compartilhada por todos.

A importancia desse processo ndo me levou, entretanto, a busca por metodologias
Unicas. Acredito que elas ndo existam e nem devam existir. Mas procuro avaliar e refletir
sobre minha pratica para entender os caminhos que percorri € me aproximar de alguns outros
artistas, ampliando horizontes e vislumbrando outros caminhos possiveis. Dessa forma, para
entender a cena atual e refletir sobre procedimentos possiveis, me aproximo de grupos
atuantes no momento. Meus encontros desta caminhada: o primeiro, em Sao Paulo. No centro

de Sao Paulo.
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Um espetaculo que nos conta uma historia apoiado em trés personagens, criados a
partir de relatos reais. Interessa-me como esses personagens contam essas historias: o tempo
todo em relagdo direta com o publico, ¢ o tempo todo fazendo um jogo que leva o espectador
ao mundo ficcional, mas faz questdo de lembra-lo, também, que ¢ tudo teatro. Um vai e vem
entre ficcdo, cidade, teatro, realidade, representacdo, acdo, e por ai vai.

O espetaculo “Entre Vaos”, que teve estreia em 2016 na cidade de Sao Paulo, da
continuidade a temas que o grupo ja vem discutindo e criando desde 2000: da relacao dos
individuos com a cidade. Nessa montagem, o foco ¢ a especulagdo imobiliaria, que acaba com
os espacos publicos de convivéncia, cada vez mais, para dar lugar a grandes prédios, ao
capitalismo desenfreado.

Para contar essa historia, saem das salas de teatro e vao para o centro de Sao Paulo.
Trabalham perto da linha vermelha do metrd, escolhendo trés espagos reais para contar as
histérias: a ocupagdo do antigo Hotel Cambridge, uma casa proxima a estacdo do metrd
Marechal Teodoro e um espago nas proximidades da estacdo do metrd Santa Cecilia.

Os personagens que contam as historias sao todos construidos a partir de depoimentos
de moradores de Sao Paulo, do movimento FLM (Frente de Luta pela Moradia) e,
principalmente, por moradores da ocupacdo do Hotel Cambridge. Todavia, eles tiveram o
trabalho de ficcionalizar tudo?’. “Tudo é real, nada é documental”, afirma Helena Cardoso,
atriz do “Entre Vaos”.

O grupo, como afirmou a atriz, trabalha o tempo todo nesse limiar entre o real e o
ficticio, a representaciio e a experiéncia imediata 2, 0 jogo do aqui e agora entre os atores € 0s
espectadores.

Escolhi trazer esse trabalho para didlogo, especificamente porque o deslocamento, a
tensdo € o embacamento entre o real e o ficcional ndo s6 estdo presentes no trabalho, como
também foram dispositivos geradores para a criagao.

Toda a criacdo, desde a dramaturgia a criagdo dos personagens, deu-se pela relacdo. A
relacdo com depoimentos, a relacdo com as moradias em que foram apresentados os trabalhos,
os méveis que existiam ali e a relacdo que se construiria com os espectadores.

Eram atores, corpos reais, que interpretavam personagens ficcionalizados a partir de
depoimentos reais, que se relacionavam, no aqui e agora, com os espectadores. Existe um
roteiro de dramaturgia prévia, assuntos a serem desenvolvidos; mas, se eles realmente serdo

desenvolvidos, em que ordem e de que forma, depende do jogo e da relacdo que acontece em

27 . . . , , o1
Fragmento da entrevista com a atriz Helena Cardoso, disponivel na integra, em apéndice, neste trabalho.
2% Chamo de experiéncia imediata agdes reais executadas em tempo real.
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cada apresentacdo, em cada acontecimento. O tempo real e o tempo da cena sdo 0 mesmo,
dura o tempo do encontro. O espago ¢ uma moradia no centro de Sao Paulo, ja mobiliada, mas
onde ndo vive ninguém (pois ha muitos anos estd para alugar); ou seja, foi ocupada somente
aqueles dias, daquela forma, para a cena. O jogo continua em varios outros momentos, Como
quando a velha se revela por meio de um dispositivo eletronico, ou simplesmente pela entrada
da segunda personagem, a Valquira, um simbolo, um personagem propositalmente mais
teatral, que fecha a cena (como que erguendo a quarta parede) para os espectadores.

Ana — Mas quando a Valquira entra, fecha uma parede entre a cena e
o publico, né?

Helena — Fecha. Fecha porque ela ndao enxerga o publico. Ela ndo
enxerga o publico em nenhuma das trés cenas, ela é uma personagem
mais teatral de proposito, porque ela ndo é uma pessoa, ela é um
simbolo, ela ¢ o simbolo do capital desenfreado, da especula¢do
imobiliaria, entdo ela ndao tem relagdo com o publico, ela chega, faz o
que tem que fazer, e os trés personagens matam ela, e essa morte
ocasiona uma mudanga da personagem que faz essa pessoa se matar
no metro, e essa mudanga para a gente é o momento mais épico,; para
as trés personagens é o momento mais épico que ndo chega a ser eu
como atriz falando, ainda é a personagem, mas ndo é aquela coisa
gostosinha da personagem falando na casinha dela, ela, no meu caso,
eu comego a me referir ao passado, eu conto a historia toda do que
aconteceu, eu mudo um pouco o registro da voz, eu fago menos o
sotaque mineiro, eu coloco mais a minha voz, para deixar mesmo esse
lugar mais épico de... agora eu t6 teatralizando um pouquinho para
contextualizar, e a saida da casa tem essa fungdo também, ali
especificamente na minha cena, nas trés na verdade isso acontece,
mas ali, por exemplo, quando a gente, ao invés de sair pela porta da
frente, a gente sai pela porta de tras, onde a Valquira morreu, e ndo
tem a Valquira, e é de proposito justamente para vocé lembrar, ah!
Isso é teatro. Estamos na casa real, essa personagem ¢ ficticia, mas a
gente sai da casa e da de cara com uma velhinha na janela que é a
cara da personagem, entdo a gente td o tempo inteiro fingindo que é
de verdade mas lembrando que é teatro. Entdo a gente esta o tempo
todo nesse limiar entre ficcdo e realidade.”’

Quando saimos da casa, nos deslocamos pela cidade. Apos termos vivido aquela
experiéncia, observamos toda a cidade e acabamos por teatralizd-la, com uma musica em
audio-guia. Entdo, ¢ como se os carros, os movimentos das pessoas, todo aquele caminho,
todas aquelas pessoas fizessem parte daquele mundo ficticio no qual eu estava imersa. Eu,
como espectadora, teatralizava o cotidiano, a cidade real que percorria. Claro que o grupo nao

tinha controle dos carros, ou do fluxo de pessoas que passavam; naquele momento, ndo havia

29 . . . . , o
Fragmento da entrevista com a atriz Helena Cardoso, disponivel na integra em apéndice, neste trabalho.
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outros atores, mas o fato de eu estar consciente de estar participando de um evento teatral
possibilitava essa teatraliza¢ao, semiotizando o espago e os eventos.

Em entrevista com a atriz do espetaculo Helena Cardoso, conversamos um pouco
sobre o processo de criagdo e preparagdo dos atores para esse evento cé€nico, em meio a linha
vermelha do metr6é de Sao Paulo.

A dramaturgia foi feita em constru¢@o ao longo de todo o processo, que se relacionava
com os espacos e moradias reais. O grupo acreditava que esses espagos nao eram s o assunto
da historia narrada, mas eles proprios deveriam ter voz (o centro de Sao Paulo, a casinha da
vila, e tantos outros espacos) e deveriam contar essa historia.

Assim, ndo s6 o dramaturgo deveria se embrenhar nessa relacdo direta com o espago,
mas os atores também. Eles deveriam estar atentos e prontos para o jogo, ¢ dialogar o tempo
todo com tudo que pudesse acontecer, com tudo que pudesse surgir dessa relagao.

O ponto de partida para a preparagdo desses atores ndo poderia ser outra coisa senao
um trabalho de escuta. Antes de ir para as ruas, realizaram um treinamento, em sala de ensaio,
para uma escuta sensivel, ou seja, apurada, na qual o corpo fosse poroso, aberto e estivesse
pronto para reagir. Era preciso conquistar uma qualidade como a que vemos na cena em que,
de um bate-papo com o publico, a histéria a ser contada vai surgindo, aos poucos.

Na fase de treinamentos dentro da sala de ensaio, Helena se refere aos exercicios
sensoriais. Exercicios que possibilitavam a percepcao de si e do espago. O primeiro, relatado
por ela, ¢ um exercicio bastante conhecido pelos artistas, professores e amadores do teatro,
mas o foco para a construgdo e intensificagao desta percep¢do apurada traz a complexidade do
exercicio.

Exercicio de percepcao:

1. Primeiro todos devem deitar-se no chdo, relaxados, com as maos ao longo do corpo.
Entdo, comecam a perceber quais as partes do corpo tocam o chdo. Qual o tamanho do
seu corpo dentro deste espago? Qual a sua relacdo com ele e com as pessoas que estido
a sua volta?

2. Em um segundo momento, lentamente, comeg¢am a se mover, neste espago. Para isso,
pode-se utilizar a imagem de um pincel pintando este espago (podem surgir cores).
Para a mudanca de qualidade da movimentagao que se dava, ali, utilizavam a imagem
da 4gua. Mover-se como um riacho ou como um rio caudaloso, que se transforma em
um olho d’agua etc. As imagens possibilitavam a variacdo de dindmicas dentro da
relacdo com espago.

3. Entdo, compor partituras de movimento, a partir dessas dinamicas, em grupo.
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Exercicio para introducio dos personagens - Estacoes:

Realizadas algumas sessdes de exercicio, explorando diversas dindmicas e, por fim,
partituras de movimento, alguns pequenos trechos, escritos pelos proprios atores-
performers sobre seus personagens foram introduzidos. Em principio, caracteristicas e
impressoes, sempre na terceira pessoa.

A partir dos movimentos e dos textos, definiam-se, na sala, pontos distintos,
denominados de estacdes. Em cada estagao, deveriam realizar uma atividade diferente.
Na estacdo 1: cantar uma musica que dialogasse com a personagem. Estacdo 2:
realizar um movimento que partisse da exploragdo da relacdo com espago. Estacdo 3:
dizer o texto escrito em terceira pessoa sobre a personagem. Estacdo 4: realizar um
movimento que dialogasse com a personagem. Todos os atores realizavam o exercicio
das estacdes ao mesmo tempo; assim, cada um teria a sua partitura individual dentro
de um todo.

Treinamento de escuta — Dispositivos:

No inicio, o jogo deve ser realizado em duplas. Cada ator recebe, do condutor, um
dispositivo pessoal e um relacional (estes, secretos) € um tema comum a dupla. Com
essas consignas, os dois devem ir para o espago € improvisar durante mais ou menos
30 minutos.

Exemplo do jogo descrito por Helena *:

noés tinhamos um tema em comum; entdo, por exemplo, na proxima meia
hora eu e vocé improvisamos ¢ o tema vai ser: partida. E essa palavra pode
ser interpretada (de diferentes pontos de vista); eu posso interpretar de uma
maneira e vocé pode interpretar de outra; as vezes, eles escolhiam palavras
que, de fato, davam duplo sentido, de proposito; entdo, nés duas sabiamos o
tema, tinha um tema em comum, mas vocé tinha um dispositivo pessoal e
um relacional, e eu tinha o meu dispositivo relacional e pessoal, uma nao
sabia o da outra. Desse modo, vamos supor, o meu pessoal ¢ me achar
melhor que os outros e o relacional € fazer vocé se irritar, e assim iamos para
cena e deveriamos deixar acontecer. E isso ¢ a diferenca dessa dindmica para
um jogo de improvisagdo, por exemplo, pensando em improve mesmo,
nesses grupos de improvisagdo, vocé€ tem que propor coisas na improvisagao,
eu tenho que chegar com uma ideia — “ah, eu tenho uma ideia 6tima” —, o
outro tem que aceitar minha ideia, a gente tem que chegar em uma cena de
comeco, meio e fim, e [neste exercicio] é ao contrario: quanto mais vocé
propde, quanto mais ideias geniais eu tiver, mais vai dar errado. A ideia ¢
que a gente realmente escute 0 espago e escute o outro, ¢ ¢ muito maluco
isso, porque... porque € isso mesmo, se vocé esta incomodado com o siléncio
e vocé resolve vir com uma historinha que vem na sua cabega a partir da
palavra partida, “fodeu”. Entdo, tem que ser realmente do olhar, as vezes era
do olhar, a maneira de olhar uma para outra; ai eu reparo que vocé deu um
sorrisinho assim, € eu pergunto o porqué de vocé estar dando esse sorriso
amarelo. As vezes é isso que da o start da conversa, ou a gente fica dez
minutos sem falar uma palavra, tem que realmente deixar a coisa acontecer.
Ficamos pelo menos oito, dez sessdes (realizando essas improvisagdes). Elas

*Descrigio do exercicio realizada pela atriz Helena Cardoso em entrevista que se encontra na integra, em
apéndice.
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tém graus de dificuldade, por isso variava de duas pessoas em cena, cada um
com dois dispositivos e um tema comum, até trés pessoas e, no final, nos ja
estavamos adicionando uma histéria passada. Nos temos uma histéria
passada: n6s sabemos que nds duas somos irmds e que vocé esta passando
por um divorcio e, dentro disso, eu tenho meus dispositivos pessoais, vocé
tem os seus, € nds temos um tema em comum; entdo, adicionavamos isso,
uma histdria passada, adicionavamos também objetos, como uma latinha de
cerveja. Trabalhamos muito com comida e bebida, uma época.

3. Com o tempo, e um certo dominio das improvisagdes, comeca-se, sutilmente, a inserir
elementos dos personagens como dispositivos para o jogo.

Todos esses jogos, do processo de preparacdo da Cia Digna para o espetaculo que
mais tarde seria o “Entre vaos”, partem de um lugar de esvaziamento e silenciamento do
corpo-mente, para que haja uma abertura ao jogo e a relacdo. Helena Cardoso d4, ainda, um
relato sobre a sua experiéncia:

[...] para mim, foi muito prudente a maneira como eles fizeram, porque
momento nenhum eu cai na cilada de que agora eu vou fazer o que eu
preparei, ator ¢ doido para fazer isso! Eu ja sei como € esse personagem! Ai
vocé vai 14 e faz a velhiiiinhaa... ¢ exatamente o oposto disso. Entdo, eu fui
deixando a coisa brotar mesmo, sabe?! E foi muito maluco porque € o oposto
de uma construgdo do tipo “vou escrever a génese dessa personagem, vou
pensar na estrutura corporal dela: entdo ela tem umas costas assim, ela anda
desse jeito...”, ndo pensei em nada disso, mas veio uma voz, veio um
sotaque, veio uma maneira de andar, mas veio da relacdo. Veio da relacdo
com o texto, da relagdo com o espago, porque depois que fizemos esse
trabalho juntos, cada um foi para sua casa, e ai foi muito maluco, foi outro
processo completamente diferente, porque [a partir desse momento
estavamos os trés] sozinhos, cada um em um enderego sozinho, nos ¢ a
dire¢ao.

Os diversos elementos trabalhados pelos atores, como a escuta sensivel, o estado de
jogo, a atencdo aos riscos e imprevistos, e a relagdo direta com o publico e com o espaco
podem ser observados, claramente, na cena. A historia nos ¢ contada em uma conversa (no
caso da personagem de Helena), acompanhada de suco de groselha. A atriz trabalha seu texto
como se fosse uma memoria. Existem fichas de dramaturgias com pontos da historia que
devem ser contados, mas o modo como tudo isso acontece depende do dia em que ela ¢
contada. A histéria se desenvolve a partir de uma relacdo de didlogo com o publico. Dessa
forma, ndo da para impor um tema ou uma ordem especifica, € pode acontecer, inclusive, de
alguns pontos da histdria ndo serem mencionados num dia ou outro.

Desse primeiro encontro, uma historia. Uma historia contada pela personagem em
cena, outra historia contada pela atriz e reconstruida, aqui, em minhas reflexdes. Uma histéria

que eu ndo encontraria facilmente em meu préximo encontro, cuja falta de qualquer sentido
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inicial s6 me traria um outro sentido, ndo racional, mas sensorial, corporal, um tempo depois.

Um segundo encontro esquizofrénico.
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Figura 9 - Dissolva-se-me
Fonte: Foto de Arthur Amaral.

Figura 10 - Dissolva-se-me
Fonte: Foto de Arthur Amaral.

O solo, por si s6, foi uma experiéncia pela qual me fez perceber de maneira mais clara
as minhas inquietagdes sobre presenga e corpo no teatro performativo. Procurei, entdo, Renato
Ferracini, para entender um pouco mais deste processo € como entendiam, dentro do Teatro

LUME, um grupo que ¢ referéncia nos estudos de treinamento para o ator, a mudanca de
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paradigmas sobre o que seja esse corpo, ou presenga, essa capacidade de se relacionar, e como
pensavam o treinamento naquele momento.

Nesse contexto, acredito ser importante falar um pouco sobre o surgimento do LUME,
ha 33 anos. Luis Otéavio Burnier havia trabalhado alguns anos com Etienne Decroux e, em
suas praticas com o mestre, observava que emanava dele, a partir de sua técnica precisa e
geométrica, algo que ele denominou como “ledo”. Decroux ja ndo tinha mais 20 anos, por
1sso, a precisdo da técnica de alguns de seus alunos parecia mais apurada, mas ndo percebia
neles a tal forga, o “ledo”.

Em 1985, ele funda o LUME, juntamente com o ator Carlos Simioni, com objetivo de
trabalhar esse “ledo”, de inflamar essa forca dentro de cada ator, antes mesmo de trabalhar
qualquer técnica codificada. E essa questdo experimentada, experienciada, desde a sua
existéncia, € o que motiva ainda hoje as diversas linhas de pesquisa do grupo.

Ferracini, em seu ultimo livro publicado, “Ensaios de Atuacdo” (2013), fala sobre os
fundamentos dessa pesquisa, da busca do “ledo” — ou, em vocabuldrio mais universal, da
presenca — em quatro pilares. O primeiro pilar diz respeito ao fato de desvincularem essa
busca de uma técnica pedagogica ja codificada, trazendo o foco para essa forca, que se
encontrava entre os corpos de Burnier e Decroux; por isso, uma forca relacional. O segundo
pilar deve ser criado nas fissuras (sendo esta for¢a, relacional), nos poros, a partir do elemento
concreto do corpo. O terceiro pilar fala sobre as experiéncias-limite. Em seu entendimento, o
corpo somente pode se potencializar e se intensificar estando em um estado-limite.

Quando um corpo ¢ levado a experiéncias de fronteira dele mesmo pode
desmoronar padrdes conhecidos, desterritorializar-se, e, a partir deste
territorio outro, reterritorializar-se de forma potente, gerando, entdo, ndo
formas fisicas mecanicas, mas formas de forga. (FERRACINI, 2013, p. 29)

Tais forcas sdo denominadas matrizes. E o quarto pilar traz uma investigagcdo sobre
essas formas de forca, ou seja, as matrizes. Elas ndo devem ser fixas, imutdveis, mesmo
quando ja codificadas. Devem ser dangadas a cada momento, sempre postas em uma zona de
jogo, deixando-se afetar por todo seu entorno, e atuar com esse afeto, sempre em seu limite.

Apoiados nesses quatro pilares, o LUME comecou sua pesquisa, entdo, em uma busca
por encontrar e potencializar essa for¢a de presenca. Por doze anos, de 1985 a 1997, faziam
um treinamento coletivo, passando todas as manhas em sala de trabalho. O trabalho
desenvolvido era intenso, trabalhavam principalmente com a exaustdo, fundamentados pelos
principios da antropologia teatral. O trabalho seguia dois eixos fundamentais: o trabalho
energético e uma segunda parte técnica, com exercicios de diversas escolas, como exercicios

do Teatro N6, por exemplo.
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Em 1997, devido a diversas demandas do grupo, tanto de desejos diferentes quanto de
questdes praticas, o grupo comegou a viajar bastante, tirando-os, dessa forma, da sala de
trabalho e do treino cotidiano. Comecaram a realizar seus treinamentos em blocos;
desenvolviam suas pesquisas individuais e, de tempos em tempos, marcavam cerca de 20 dias
de treinamento coletivo. Em 2008, o trabalho comecgou a ficar ainda mais individual, ¢ cada
um dos atores comegou a se aprofundar cada vez mais em suas pesquisas, que, de formas
diferentes, continuavam na busca do “ledo”, da presenca. Esta ¢ a fase que ainda se
encontram.

Nesse momento, no aprofundamento de suas pesquisas, Renato Ferracini parte de uma
pergunta: o que € esse corpo que atua, que danga e performa? Como intensificad-lo?
Juntamente com esses questionamentos, surgem rastros, registros corporais e reflexdes sobre
pesquisa estética, com a chegada de Grace Passé para a direcao do espetaculo do grupo “Os
bem intencionados”. Neste processo, ela trouxe para o grupo o ator-narrador, o transito, o
deslizamento entre a constru¢do de uma figura e a presenga do ator em cena, sem nenhum
aparato. No cruzamento dessas duas pesquisas, surge o que depois viria a ser o solo
“Dissolva-se-me”.

Ferracini comec¢ava um trabalho performativo, no qual se cruzam o real e o ficticio;
uma obra hibrida, que trabalha a danga, a performance e o teatro. Um trabalho em que a busca
pelo “ledo”, mais do que nunca, deve ser trabalhada nao exatamente no ator, mas construida
em um espaco entre o ator ¢ o publico. Em um grupo cuja pesquisa sempre esteve
fundamentada na busca pela presenga, essa no¢do do teatro performativo transformaria os
procedimentos de trabalho? Qual seria, agora, o treinamento adequado para esse processo?
Perguntei a ele, em entrevista, sobre esses procedimentos e Ferracini me falou de um
exercicio que trabalhou com Ferron sobre o olhar. Trabalhavam qualidades de olhar. O olhar,
com certeza, ndo € o Unico meio de estabelecer uma relagdo com o publico, mas creio ser um
dos mais fortes. Abaixo, o trecho da entrevista®' em que Renato Ferracini explica um pouco
como eram trabalhadas essas qualidades de olhar:

Ana — E os procedimentos de trabalho? Se, antes, trabalhavam com o
energético e com principios da antropologia, o que muda quando
vocé comeg¢a as suas pesquisas individuais, a busca pela
esquizofrenia, a rela¢do ator-publico? De que forma vocé e Luis
Ferron trabalharam para este solo?

Ferracini — O Luis tem alguns procedimentos bem especificos, de
uma aproximagdo com o publico e um distanciamento com o publico,
que ele chama de trés fases: a garca, o vento e a caverna. Esses sdo

3! A entrevista na integra pode ser encontrada nos apéndices desta pesquisa.
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nomes internos. Sdo procedimentos, exercicios que ele propoe de
como vocé [pode] treinar a aproximagdo do publico, um olhar direto
[gar¢a], um olhar mais amplo [vento] e de um total distanciamento
em relagdo ao publico [caverna]. Essas trés fases que ele tem como
procedimento, nos treinamos bastante para que eu pudesse jogar
durante o espetdaculo com esses trés momentos. Esse momento onde eu
estou diretamente me relacionando com vocé, o momento onde me
relaciono o espa¢o com vocé e todos ao redor, e o momento onde
estou completamente, entre aspas, ausente de tudo isso, e estou
comigo mesmo, o que ele chama de caverna. A gar¢a quando vocé
esta muito focado, e o vento, onde vocé passa, que leva todo mundo e
que, de certa forma, esta para todos. Esse é um procedimento que é
do Luis, mas que tomei como um procedimento muito interessante. O
Luis traz coisas novas para a gente, no LUME. Nos até
trabalhdavamos essa questdo, mas ligada a questdo do nariz do
palhago, mas o Luis traz isso de uma forma muito concreta, que, na
verdade, sdo procedimentos de relagdo direta, relagdo indireta e nao
relacdo. E ele tem exercicios que vai proporcionando para a gente,
para termos uma vivéncia do que sdo esses momentos. Com esses trés
momentos, ele brinca dentro da estrutura do espetaculo, como aqui
vocé faz garca, aqui, a caverna, e essa brincadeira leva o publico
muitas vezes (e, ai, depende do ator fazer tudo isso de uma forma
potente) a ter essa no¢do de que ele “esta aqui comigo”, e esse estar
comigo pode ser eu, Renato, como ator, ou eu estar dentro da figura.
Entao, brincamos bastante com esse procedimento, principalmente na
montagem do “Dissolva-se-me”.

Dessa forma, construia-se a for¢a do solo no “entre”, partindo, principalmente, da
relacdo estabelecida com o espago, o tempo e com o publico. Se relacdo € o ato de afetar e se
deixar afetar, ao mesmo tempo, vocé exime o ator da fun¢do quase sempre relacionada a ele
(o ator deve provocar emogao).

O foco ndo esta nem na agdo completa, nem numa passividade completa; o
foco estd em uma receptividade ao mundo, para que vocé possa jogar com
essas relagoes, afetar e se deixar afetar; para, assim, gerar um jogo estético,
um jogo poético. (FERRACINI)?*?

“Dissolva-se-me” vai trabalhar, nesse sentido, com todas essas questdes: um ator que
desliza, transita entre uma figura esquizofrénica e ele proprio em cena, em didlogo direto com
o publico, construindo, a partir dai, uma presenca. Um espetaculo que, mais do que tratar da
tematica esquizofrenia ¢é, por esséncia, esquizofrénico, fugindo de uma logica racional,
formal, moral — e, rompendo com todas as estruturas da cena, traz uma dramaturgia destituida
de um sentido, com véarias quebras bruscas de cena, de dindmica, propondo ao espectador
construir e experienciar tudo aquilo junto, coletivamente. Acima de tudo, propde uma outra

logica (dentro da cena e fora dela), outros paradigmas de pensamento, uma outra ética.

32 Trecho retirado da entrevista.
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Construir outra ldgica pode nos levar a um limite, colocar o proprio corpo em um
lugar de fronteira, em que ele vai precisar encontrar novas formas de funcionamento cénico.
Em principio, o pensamento que desenvolvo pode parecer um tanto confuso, mas ele pode ser
experienciado e desvendado em meu terceiro encontro, um curso ministrado pelo ator-

persona-esquizofrénico Renato Ferracini.

3.5 O terceiro encontro: corpo fronteirigco

Para mim, foram nove dias de treinamento intenso na oficina “Corpo como fronteira”,
ministrada por Renato Ferracini, em janeiro de 2017. Participei como ouvinte, pensante. Nao
que as pessoas que estavam efetivamente realizando os exercicios nao olhassem e nao
pensassem, pelo contrario. Mas eu estava executando outro papel. Nao sai com meu corpo
todo dolorido e ndo vivenciei as experiéncias de dentro da sala de trabalho, relacionando-me
com o espaco ¢ meus colegas; mas pude, de fora, observar todos esses corpos e assistir as
mudancas, as conquistas que, gradualmente, aconteciam a cada dia. E tudo isso ndo me
impedia de treinar. Como eu disse, foram nove dias de treinamento intenso. Treinamento
como um processo de intensificagao.

Busquei, nesses dias, aumentar minha percepcao e atengdo, focando na andlise e reflexao
de todo o material desenvolvido, o que afetaria diretamente minha pratica artistica ¢ minha vida
cotidiana, e entdo afetaria novamente minha pratica artistica, e, de volta para meu cotidiano, o que
novamente vai alterar minhas reflexdes e percepgdes — em um ciclo de afetos sem fim.

O curso partia de uma questdo: qual € esse corpo hibrido que pode dangar, atuar e
performar, a partir da potencializagdo e intensificagdo do “ledo”? Como produzir presenga?

Para buscar as respostas para tais questoes, o trabalho foi feito a partir do corpo,
elemento concreto. Os dias de trabalho eram divididos em trés momentos: o primeiro, era o
aquecimento (em um momento individual, cada um se movimentava, dangava, alongava ou
fazia qualquer coisa que acreditasse ser necessario para comegar o trabalho. E, em um
segundo momento coletivo, todos faziam um aquecimento de forca e tonificagdo dos
musculos). A segunda parte do dia de trabalho era dedicada a um trabalho coletivo, no qual os
atores podiam experimentar exercicios como o do paradoxo ou o da danga interna, dentre
outros. E o momento final, que s6 comegou a acontecer a partir do quarto dia, o trabalho
individual.

Para o aquecimento coletivo, o corpo foi dividido em partes. Comegava-se pelos pés e
subia pelas panturrilhas, coxas, abdomen. Para estes grupos de musculatura, trabalhava-se

com o fortalecimento: enraizamento, pequenos ¢ grandes saltos, abdominais, prancha, danca
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dos ventos etc. Depois, eram trabalhados o quadril e a coluna. Estes, diferentes dos anteriores,

eram estimulados a se soltar. “Azeitando” a movimentagao, trabalharam com movimentos

articulares, fazendo desenhos do oito, do infinito, de um trevo de quatro folhas, da coluna de

um gato. E importante ressaltar que todos os exercicios eram sempre realizados com o

respeito ao limite de cada um, naquele dia.

Todo esse momento de trabalho, muitas vezes realizado em duplas (outras vezes,

individualmente, mas sempre dentro do grupo), ndo s6 fortalecia e preparava o corpo fisico,

como instaurava um momento de coletividade, de parceria, de confianca entre eles,

possibilitando uma integragdo e relacdo de todos, extremamente necessdria para 0 momento

que viria a seguir.

O segundo momento, o trabalho coletivo, sempre comecava por um estimulo

puramente fisico. Para tentar abarcar a intensidade de tudo que aconteceu, descreverei o

trabalho coletivo realizado no primeiro dia, com o exercicio do paradoxo.

Exercicio paradoxo — uma possibilidade:

Escolher um lugar no espaco e deitar. Sentir como estd o corpo, a respiragao.
Observar quais partes do proprio corpo tocam o chao.

Quando sentir necessidade, comecgar a se espreguicar, lentamente. Esse ¢ um
movimento que deve seguir em fluxo. No momento em que ele comeca, ndo para
mais.

O espreguigar comega a ficar cada vez maior. Grande e lento.

Durante todo o exercicio ¢ muito importante evitar juizos de valor. Nao existe
certo ou errado; o que for feito estara certo. Isso ajuda a uma fluéncia mais
verdadeira do corpo, que nao aciona o tempo todo uma légica racional. Também
ndo se deve buscar nada, nenhuma imagem ou forma, nem a criacdo de algo
esteticamente bonito. Nao se trata de um exercicio de cria¢do, deve-se somente

espreguigar.

Aos poucos, buscar outros planos, a partir da exploracdo dos diferentes apoios, até
chegar ao plano alto. O corpo todo espreguiga: olhos, nariz, boca, lingua, bragos,
quadril. O corpo todo comega a explorar o espaco. Sempre a partir de uma relagao
fisica com o espaco e com o tempo. Os olhos espreguicados, grandes, atentos,
para fora. Olhos sempre voltados para a observagao do que esta fora.

Aos poucos, comecar a dinamizar o movimento. Dinamizar quer dizer: mais
rapido, mais para fora, mais intenso, mais no espago. Comegar a brincar. Comecar
a dancar no espaco, ou seja, deixar que o movimento flua. Deixar que a dinamica
flua no espacgo (a cor do movimento, a tensdo, a velocidade, a intensidade, todo
um conjunto de acdes € microagdes)



88

E, nessa danga, com o “olhar para fora”, sempre para fora, comegar a se relacionar
com quem estd & minha volta. Dar e receber. Dar e receber o tempo todo. Dou
tudo o que tenho e recebo tudo que posso, dinamizando ainda mais a
movimentagdo, € sempre numa atitude de troca.

Pausa.

A pausa ¢ somente externa. Mas o corpo ndo se silencia. Por dentro, continua no
maximo de sua poténcia, de sua intensidade. O corpo todo danga, mas sé
internamente. Externamente permanece em pausa. Todo esse turbilhdo interno
“vaza” pelos olhos. Continua-se dando e recebendo, com os olhos sempre
vibrantes.

Explosdo. Volta-se ao movimento. Internamente, 0 movimento continua grande,
rapido, intenso. Mas a movimentacdo externa agora ¢ muito lenta. Grande e o
mais lenta possivel. Entra uma musica muito rdpida que acompanha o movimento
externo. A danga continua lenta. Olhos cada vez mais vibrantes. Agora este ja nao
¢ mais um comando, mas comeca a acontecer. Vibrante ¢ mais do que aberto. Nao
¢ o mesmo que tenso. Apesar de, observando o exercicio, ainda notar algumas
tensoes, algo vagarosamente comeca a se transformar.

O movimento agora comec¢a a se dinamizar. Quanto mais vocé dd, mais vocé
recebe. E mais vocé tem. Neste exercicio, a troca ¢ premissa essencial.

Pausa. Somente a pausa externa. O corpo nunca para de dancar.

Explosdo. Agora o movimento externo ¢ lento. Pequeno. Tenso. Ainda que tenso,
a tensdo deve circular por todo o corpo, nunca tensionando partes especificas. E
cada vez mais denso. A energia fica cada vez mais dificil de circular, mas ainda
circula. Até que, visivelmente, ndo € possivel mais se movimentar. A vontade ¢ de
circular a energia para fora; no entanto, nao € possivel. Uma for¢a real impede.

Muito lentamente, vai se conseguindo vencer essa forca. A circulagdo vai
aumentando até comecar a soltar tudo. Os movimentos seguem esse fluxo,
circular. Sempre da forma mais vazia possivel. Sem pretensio alguma. E
importante ndo querer criar nada. O vazio também ¢ importante, apesar de
amedrontar, algumas vezes. E comum o desejo de criar, de fazer o belo. Mas este
nao € o espago. Deve-se trabalhar com o que ha de real, no momento. O cansago,
a sede, a raiva ou o que seja. Se ndo tiver nada, o vazio. Independentemente do
que seja, explorar o lugar em que se estd. Nao importa o que seja, entregar-se sem

julgamento. O caminho € sempre o corpo.

Nessa mesma intensidade, comegar a diminuir o movimento no espago. Cada vez
menor, até ficar imperceptivel aos olhos humanos. E quanto menor vai ficando,
fora, maior e mais intenso vai ficando, dentro. Nunca abandonar o olhar. O olhar é
a valvula de escape, o olhar vivo, jogando tudo para fora.
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e Miusica. Uma musica para ser dancada com a maior intensidade ja dangada na
vida. E vélido pular, rodar, até voar. Tudo isso sem se movimentar. Sem mexer
sequer o dedo mindinho.

Nesse momento, percebo que a minha qualidade de atencdao e de olhar também esta
mudando. Conecto-me com o olhar da bailarina que olha muito, muito longe, mas que esta
aqui, ao mesmo tempo. Seu olhar me faz querer saber o que se passa com ela... se ¢ saudade,
se ¢ partida. Mas nada disso importa. Dentre tantos olhares atentos, algo naquele momento,
naquela relag@o, entre mim e a bailarina acontecia alguma coisa. Talvez um “ledo”.

Nesse exercicio do paradoxo, ¢ importante ressaltar que, se a mente (no sentido
racional) ndo entende o paradoxo, ndo importa, quem deve explora-lo € o corpo. Varios sdo os
paradoxos, descobertos por nosso corpo, em um lugar de fronteira. Ao longo dos dias de
oficina, trabalhou-se com diversos paradoxos como: explodir com movimentagdo externa
muito suave (enquanto, internamente, o corpo bombeia tensao e densidade); ou, ao contrario,
explodir na tensdo (mas bombear suavidade); ou, ainda, a complexidade de um animal (de
coluna, peso e tamanho, equivalentes) em um corpo que ¢ humano.

Todas essas tensodes, geradas no exercicio do paradoxo, levam o corpo a um limite, a
uma fronteira. Neste lugar, a racionalidade desliga. E o corpo, por sua vez, encontra uma
outra logica de trabalho, uma outra forma de se relacionar, sem fingimentos, potente, que vai
construir a presenga no momento do aqui e agora, no entre — entendendo a presenca como
imanéncia e, ndo, transcendéncia. Durante esses exercicios, cuja premissa ¢ sempre dar e
receber (dar com o corpo todo, com olhar para fora), vocé entende que, quando vocé olha o
outro, vocé€ também percebe o outro te olhando. Nao se trata de uma seta que vocé lanca. Nao
se lanca a presenca ou a poténcia que um ator possui, mas algo mais proximo a um circulo,
em que vocé olha e ¢ olhado. O tempo todo.

Esse trabalho ndo exclui o treinamento pelo qual o LUME iniciou suas pesquisas, o
treinamento de exaustdo ou o treinamento energético. Estes também levavam o corpo ao
limite. O que acontece, neste momento, € que este trabalho ¢ um trampolim, um caminho para
se chegar a algum lugar. E buscar entender como utilizar essa energia, ou quais registros
permanecem, no trabalho.

Outros exercicios, nessa etapa do trabalho coletivo, foram muito potentes para pensar
essa presenca dentro desta zona de turbuléncia que € o entre. Para uma presenca que se
constroi na relagdo, € preciso também treinar o olhar, a escuta do corpo todo, abrir, no corpo,

fissuras, poros, para que ele se permita ser afetado pelo espago e pelo outro.
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No quinto dia, ap6és um trabalho de enraizamento dos pés, foi introduzida a danga dos
ventos®*. Céu, céu, terra. Da maneira que aprendi. Dois tempos, cada um com uma perna para
o alto, e o terceiro, marcado no chdo. A danga tem uma pulsagdo que envolve a todos e que
pede, também, uma respiragdo conjunta. Além da capacidade de auxiliar na expansdo da
energia no espago, ela traz uma expansao da escuta e, por consequéncia, um s6 grande corpo
coletivo. A danca evolui para o que o LUME chama de Baile Grego. A cada quatro tempos
ternarios, uma pausa coletiva. O movimento vai diminuindo em tamanho, no espaco, até se
internalizar e ficar somente no impulso.

Na sequéncia, todos deveriam escolher um lugar na sala e parar. Juntos, deveriam
comecar a caminhar lentamente e ir aumentando o andamento até o maximo possivel para o
grupo. Quando chegassem ao maximo da velocidade, a orientacdo ¢ comegar a diminuir
novamente, até¢ o andamento inicial e parar; sendo que a pausa final deve acontecer no mesmo
lugar do inicio do exercicio. O importante, nesse exercicio, ¢ pensar em um tempo coletivo e
na percepc¢ao de todo o espago, de tudo que acontece e todas as pessoas. Todos devem estar
conectados com todos. O exercicio foi repetido ainda mais duas vezes. Mas, a cada vez, era
realizado na metade do tempo da vez anterior.

O exercicio seguinte, ainda nesse processo de intensificacdo da escuta, tem a seguinte
consigna: todo o grupo deve saltar ao mesmo tempo. O objetivo, no entanto, ¢ muito além do
salto. Entre um salto e outro, que deve ser executado sem ansiedade, ¢ produzida uma tensao,
um estado de atengdo, da posicdo de sats, uma qualidade que se instaura antes da acdo ser
executada.

Usar um arco, por exemplo. O arqueiro puxa a seta para tras dentro da tensao
do arco e dos objetivos. O momento antes do langamento da seta constitui o
Sats. O sucesso do percurso da seta ¢ decidido pela qualidade do momento
antes do lancamento, ndo a propria liberagdo da flecha (BOGART,
LANDAU 2005, p. 73 — tradugdo livre).

Esse momento de preparagdo torna-se o verdadeiro objetivo desse exercicio, o
momento de puxar a seta para tras, no qual se constroem o estado de presenga e de escuta,

entre todos eles.

* Danga criada por Iben Nagel, atriz do Odin Teatret, com a colaborago de dez atores de diversos paises; dentre
eles, o ator Carlos Simioni, do grupo LUME. “A danca estd fixada em um ritmo ternario que se repete, € posso
chama-la de um grande e amplo tema de trabalho onde estdo contidos outros micro-temas. Um dos fortes
motivos que nos levam a explorar esse tema ¢ sua capacidade de auxiliar na busca de uma expansao de energia
no espago, ou seja, um caminho muito preciso para fazer com que o espago existente entre os limites do corpo do
ator e do espectador esteja preenchido com a vibracdo e a histéria que esses corpos carregam e produzem.
(SCOTTI, 2012, p. 92)
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Finalizando a etapa de trabalho coletivo, nesse dia, o grupo deveria fazer um percurso
de ir ao chao, plano baixo; e, depois, retornar ao plano alto, voltando a ficar de pé. O percurso
todo deveria ser executado em vinte minutos. Dez minutos para chegar ao chio e mais dez
minutos para voltar a ficar de pé. O tempo para o desenvolvimento do exercicio ¢ interno, e,
ndo, marcado por um reldgio. Assim, a atencdo de cada um deve estar no seu tempo, em seu
movimento, mas, a0 mesmo tempo, no grupo todo, ja4 que a atividade deve ser realizada
também em um tempo coletivo. O exercicio gera um paradoxo de atencdo, que, por
consequéncia, vai dilatar a percepg¢do individual e do grupo.

Outro exercicio (talvez aquele que, a primeira vista, pudesse parecer o mais simples)
foi um dos mais valiosos nesta busca da construcao da presenca na relacdo. Descrevo a seguir:

Duas pessoas devem ficar em um canto, no fundo da sala. Todos os outros formam um
semicirculo em torno delas. Primeiro, dali, devem se relacionar com cada pessoa, com o olhar.

Tudo bem se vier o riso, ou o choro, ou qualquer emog¢ao que surja. A relagdo deve ser

verdadeira e estabelecida ali, fisicamente, pela troca de olhares. Depois, devem se aproximar
da ultima pessoa com quem se relacionaram. Mais uma vez, agora bem de perto, relacionar-se
com cada pessoa do semicirculo — agora € ainda mais dificil; ndo ha para onde fugir, ndo ha
como criar armaduras, mascaras ou subterfugios. Vocé esta ali, a menos de um palmo da outra
pessoa. Ambas despidas. Nao existe quem olha e quem ¢ olhado, ¢ um movimento de
reciprocidade.

Esse trabalho com o olhar ¢ um precioso treinamento voltado as microssensagoes €
microafetos. Na capacidade de afetar e se deixar afetar pelo olhar do outro, propiciando em
cada um dos envolvidos, uma desterritorializagao de sentidos ¢ sensagoes. Trabalha, assim, no
terreno da receptivatividade.

Essa receptivatividade nao ¢é sintetizada pela consciéncia. Estd em um
pensamento do corpo, ou uma consciéncia do corpo que vive no limite
consciéncia-inconsciéncia. Ndo sera jamais possivel sintetizar, inferir, deduzir,
organizar, classificar nessa zona receptiativa. Fla ¢ uma zona de fluxo
constante, de abertura de fluxo ¢ intensidades que estd em um limite pré-
consciente, mas completamente imanente ao corpo. (FERRACINI, 2013, p.31)

Esse conceito de receptivatividade, que se encontra na zona de limite da consciéncia-
inconsciéncia, em um corpo poroso, que afeta e ¢ afetado, foi o fio condutor ndo s6 desse
ultimo exercicio, mas de todo o curso. No entanto, neste ultimo, ele fica ainda mais evidente.

A terceira etapa do curso seria o trabalho individual. Digo “seria” nao porque ela nao
aconteceu, mas porque ainda que apenas um desenvolvesse a agdo, todos os outros participavam

e colaboravam com o exercicio. Seria, assim, a meu ver, a etapa individual-coletiva.
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O exercicio seguia a seguinte estrutura: Ferracini colocava uma musica e um
participante, por vez, deveria ir ao centro da sala, enquanto os outros observavam. O
participante do centro faz o que quer, naquele momento, ininterruptamente, até¢ que lhe seja
pedido para parar. Deveria dancar a musica, deixar suas energias fluirem, deixar que o
momento presente tomasse conta de suas agdes. Consciente ou inconscientemente, ja
contaminados pelas experiéncias de todos aqueles dias ja vividos no curso. Ao final da danga,
todos se sentavam e conversavam sobre como potencializar o que a pessoa havia feito. Para
quem estava assistindo era um treino de amadurecimento do olhar e reflexdo. Como observar
o que era mostrado e, mais ainda, como observar o que ia além do apresentado?

Falta precisdo? A energia estd muito desfocada? Ou o contrario? Tudo parece muito
duro, controlado e excessivamente focado? Como canalizar a energia? Como estd o olhar?
Perdido? Introspectivo? Suave? Direto? Longe? Deve-se trabalhar a variagdo de qualidades de
movimento? As possibilidades eram varias, cada um que fazia o exercicio revelava seus
lugares de conforto, por ser um exercicio de imediatialidade e de espontaneidade. Os lugares
eram, obviamente, totalmente diferentes, ja que cada ator, ali, vinha de uma formacao também
completamente diferente, com caracteristicas fisicas distintas. O que trabalhamos, de modo
geral, nas cenas, foi preparar uma “cama”: todas as ag¢des necessitam de algo que as sustente,
uma base de sustentagdo, para, a partir desta “cama”, a agdo acontecer. Nos exercicios
coletivos, por exemplo, a base de sustentagdo era a dindmica. Assim, fomos pensando e
apontando possibilidades da “cama”, para cada um deles.

Ap6s a roda de conversa, a pessoa deveria repetir o exercicio cénico; agora, levando em
conta toda a conversa. Ferracini dava indicacdes, estimulos precisos, para que a agdo se
desenvolvesse da forma mais potente possivel. A cena, em poucos minutos, se transformava e,
de fato, se potencializava. Surgia, ali, uma célula potente (claro, ainda muito fragil), um
material bruto de trabalho que podera ser, posteriormente, retrabalhado e lapidado por cada um.

Ao longo dos dias, nos trabalhos coletivos, diversos materiais de trabalho foram
levantados, dindmicas de movimento das quais experimentavam entrar e sair com precisao,
“ligando-as” e “desligando-as”. Ao entender o que era preciso acionar no corpo, o que
mudava? Qual a cor e o volume de cada acao? Trabalharam agdes denominadas como: Acao
1, bicho e segunda danga.

Finalizando o periodo de nove dias — mais uma vez, refor¢o, intenso para todos —, um
trabalho de composigao foi experimentado. Para que cada um criasse em vinte minutos, foram

dados comandos de roteiro, consignas, como ingredientes de uma receita que deveriam ser
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misturados, sem importar a ordem. As consignas, ou ingredientes — como gosto mais de
chamar — foram:

1. Nao perguntar; 2. Onde eu, ator, fago a cena?; 3. Onde o publico assiste?; 4. A cena
ndo pode ser na sala verde; 5. A¢do do bicho; 6. Segunda danga; 7. Primeira acdo; 8. Uma
frase absurda com a voz do bicho; 9. Pausa de 30 segundos; 10. Quebra de ritmo; 11. Cangdo
neutra; 12. Um beijo; 13. Maximo: cinco minutos; 14. Vinte minutos para a criagao.

Passados os vinte minutos, comeg¢amos nossa itinerancia pelo espago do LUME,
assistindo, seguidamente, em ordem de sorteio, todas as cenas. Eram cenas com poténcia de
serem desenvolvidas (claro que, ainda, muito frageis cenicamente). Talvez pela falta do
dominio de como entrar e sair de forma precisa de cada dinamica, entendendo as variagdes de
intensidade, andamento/velocidade, peso e demais qualidades de cada uma, as diferentes
dindmicas que deveriam ser utilizadas acabavam se misturando. Um trabalho mais apurado,
uma maior consciéncia de cada uma dessas dinamicas, e consciéncia para entrar e sair de cada
uma delas, levaria as matrizes, trabalho desenvolvido pelo LUME. As matrizes nada mais sao
do que a construgdo de uma dinamica, ou ainda, uma combinacdo sequenciada de varias
dindmica, com total dominio de cada uma delas.

No tultimo dia de curso, houve uma grande roda de conversa, na qual, finalmente,
expusemos nossas questdes e compartilhamos o que entendiamos racionalmente de tudo
aquilo que o corpo, pouco a pouco, apreendia naqueles nove dias de treinamento intenso, que
nos apresentava possibilidades, alguns procedimentos, caminhos possiveis para se trabalhar o

corpo do ator em lugar de fronteira, para construir a presenga no entre.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Para dar inicio as minhas consideragdes finais, retomo a questdo inicial: quais seriam
os procedimentos possiveis para o treino de um ator-performer — presente, de corpo poroso —
no teatro performativo?

Parto do principio de que Teatro Performativo pressupde uma cena hibrida do teatro e
dos estudos da performance, que abarca géneros multiplos, como a danca, a musica e as artes
visuais, em uma cena que se aproxima cada vez mais dos gestos de autorrepresentacdo; que
trabalha a desconstrug@o dos signos, do sentido e da linguagem; que lida com a fragmentacao,
o paradoxo e a sobreposicdo de significados; que apresenta o curto-circuito arte-vida e,
principalmente, se constitui como um ‘“acontecimento”, em que ndo mais sé os artistas estao
envolvidos, mas também os espectadores, em uma experiéncia que s6 pode acontecer de
forma compartilhada, na qual ambos, mais do que nunca, estdo situados na intimidade da
acdo, absorvidos pelo seu imediatismo ou pelos riscos implicados no jogo.

Acredito que as principais mudancas de paradigma que o estudo, a pesquisa e pratica
desse teatro trazem estdo no fato de que ele transforma, quer transgredir e ampliar papéis
sociais tradicionais: o ator como o detentor de conhecimento, que vai intensamente treinar seu
corpo e adquirir uma presenca forte capaz de tomar todos os olhares de seu publico que o
contempla, enquanto entende, de maneira racional, tudo que lhe ¢ apresentado. No teatro
performativo, dentro deste recorte investigado, mais do que treinar o corpo como se a
presenga devesse ser adquirida, o ator-performer descobre, como um dimer de luz,
intensificando a presenc¢a, pensando-a de maneira ainda mais ampla: uma presenga que pode e
deve ainda ser trabalhada fisicamente, como um corpo dilatado, pulsante, mas que se constitui
de maneira radical no momento do evento cénico, na relagdo com o publico.

O espectador ndo apenas contempla a obra, mas ¢ parte fundamental dela. Ele constroi
cada acdo no imediatismo da cena, juntamente com o artista. Este, por sua vez, atento,
presente na relacdo, sem nenhuma hierarquia.

Neste trabalho, procurei trazer algumas possibilidades de treinamento para esse ator-
performer. Apontar a importancia de um treinamento fisico, que busca prepara-lo para estar
preciso e vibrante em cena (um treinamento como praxis), mas um treinamento que
impulsione uma experiéncia (treinamento como poiesis), que trabalhe a partir de uma atengao
e percepcdo apurada do espago, do tempo, do meio, de si e do outro. Que leve em

consideragdo o cotidiano € 0 modo como me insiro como individuo na sociedade.
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Nesse ultimo ano, 2016, enquanto desenvolvia grande parte da teoria desta pesquisa,
acabei afastando-me de minhas praticas teatrais habituais. Todavia, reiterando que a escrita
também ¢ uma pratica, agdo criativa, pensar sobre o treinamento vinculado a praticas
cotidianas, como o despertar do corpo, me fez refletir sobre minhas condutas e praticas do dia
a dia. Como me posiciono diante da sociedade condicionante em que vivemos? O que tenho
feito para romper com esse comportamento? Que qualidade de atencao dou, ao realizar
minhas tarefas domésticas? Ao passear pela rua? Ao executar qualquer tarefa? Ao
experienciar os ViewPoints, por exemplo, trabalhava a escuta extraordinaria, uma atencao
integra e do corpo todo. Realizava-as em sala de ensaio, entrava em sala em estado de alerta,
mas consigo trazer essa mesma atengdo para o meu dia a dia?

Sinceramente, acredito que ja estive mais atenta. Nos ultimos dias, na loucura da
escrita que exige prazos ¢ que deve obedecer a diversas normas, acho que acabei me
distraindo. E dificil permanecer aberta, atenta. Com a pesquisa reverberando em meu corpo,
tenho me atentado para todas as pequenezas do meu dia. Na Ultima quarta-feira, prestei
atencdo na roupa que meus alunos vestiam. Paulinho, o mais novo, usava uma camiseta
vermelha e um short azul, escuro. A Sofia, uma roupa toda cinza com desenhos rosa, ¢ a
Maria, um short preto e uma camiseta branca com um coragdo de strass. Contei, também,
quantos semaforos existem da minha casa ao supermercado. Realmente, um seméaforo. Nesse
mesmo caminho existem varias arvores, mas s0 duas tém flores. A temperatura da agua que
lavo a louga € morna, quase fria. Todo dia, por volta de 19h, o cachorro do vizinho late muito.
Comeco a atentar-me, também, para a sensagdo, o peso da roupa no meu corpo. Descobri que,
quando concentrada, fico muito tempo sem engolir saliva, e depois engulo tudo de uma vez, e
ela é quente. Coloquei-me no exercicio de estar alerta a tudo ao meu redor. Neste exato
momento em que escrevo, a maquina de lavar roupas comecou a centrifugar (agora sei o
barulho de cada uma de suas fases). Esse estado que comeco a buscar ainda passa pelo
racional, tenho que lembrar de me conectar e, como afirmei no capitulo dois, tratou-se de um
experimento: estar aberta o tempo todo. Entendo e reitero os momentos de reclusdo, do olhar
“para dentro”.

Fago, ainda, outra pratica diaria, que ndo havia conectado como poténcia para minha
pratica artistica, porque, até entdo, entendia o treinamento apenas como aquisi¢ao de técnicas
e potencializacdo de meu corpo, capaz de produzir agdes precisas. Mas a pesquisa talvez
tenha me dado a mais valiosa pista dos ultimos tempos, a relagdo arte x vida, de fato. O
cotidiano explorado e reexplorado, transformando os modos de agir, de fazer e pensar arte.

Arte e vida em afetos mutuos. Assim, sem excluir o treinamento como o entendia até entdo,
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mas ndo me restringindo somente a ele, poderia incluir a minha experiéncia diaria, em todos
os niveis, das minhas relagdes as minhas agdes cotidianas, as minhas praticas; Pensar o
treinamento como potencializador de experiéncias.

Nesse momento, volto a pensar sobre uma de minhas praticas diarias: o Ashtanga
Vinyasa Yoga, ou simplesmente Ashtanga Yoga. Esta ¢ uma pratica exaustiva sobre a unido
corpo e mente, corpo e espirito. Seguindo a ordem de sua sequéncia, vai levar o praticante a
descobrir seu potencial em todos os niveis da consciéncia humana: fisica, psicologica e
espiritual. Fundamentada em uma respira¢ao especifica (Ujjayi), nas posturas (assanas) € o
foco (dristi), busca-se o conhecimento profundo dos sentidos.

O coragdo do Ashtanga estd na respiracdo. O sistema Vinyasa significa respiragao
conectada com movimento. Assim, nessa pratica, passamos de uma postura a outra, em uma
sequéncia fixa, de maneira fluida. Com o passar do tempo, incorporamos a sequéncia das
posturas e o foco se desloca somente para os dristi e assanas, o que propicia desativar a logica
racional e ativar a ldgica do corpo. Em cada postura, trabalhamos intensamente nio sé
fisicamente — realizar uma postura em que voc€ consiga tocar a cabega no joelho ndo ¢ o
objetivo, mas, principalmente, trabalhamos com nossos limites, com nossas ansiedades e com
a desconstru¢ao do ego, com uma percepcao profunda do eu e, consequentemente, do outro e
do meio em que estamos inseridos. Nesse sentido, a pratica nao ¢ realizada somente em cima
do tapete, mas ¢ uma pratica de vida que transforma o individuo em varios niveis, suas
relagdes e sua maneira de ser e estar no mundo, de forma desperta e desautomatizada.

Ainda que a reflexdo sobre o Ashtanga Yoga, pratica milenar, apare¢a aqui ainda
muito superficialmente, reconhe¢o-o também como um procedimento possivel para esse ator-
performer que estou investigando.

Cassiano Quilici evoca o “estar no mundo”, cuja transformagdo do cotidiano significa
um agir que ndo se relaciona com o esquecer-se em suas ocupagdes diarias, repleta de habitos
arraigados. Para ele, a arte se relaciona com um modo de criar e cuidar de nossos vinculos
afetivos, de nossas relagdes com nds mesmos € com o mundo.

Também retomo a ideia de corpo cénico de Eleonora Fabido, como um corpo que esté
atento a si, ao outro € ao meio, um corpo receptivo. Uma ideia de corpo que dialoga com o
proposto por Quilici e que penso que o Ashtanga Yoga possa propiciar.

Bom, em um texto que propde caminhos, possibilidades, o Ashtanga ¢ mais uma
dentre as relatadas no trabalho e das infinitas existentes. Mas eu, como corpo vivo, em estado
de criagdo de palavras e conhecimento, ndo pude deixar de fazer a conexao com uma pratica

tdo presente em minha vida.
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Talvez esta descoberta que surge das inquietagdes e das exploracdes desta pesquisa,
aponte para outra investigacdo, mergulhando a fundo nas consideragdes de Foucault sobre o
“cuidado de si”, “técnicas de si” e “inquietude de si”, para pensar a pratica do Ashtanga
Vinyasa Yoga como possibilidade de um despertar profundo do ator-performer, e como ela
poderia influenciar esteticamente o evento cénico.

Por hora, chego ao fim.
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APENDICES

Apéndice A - Entrevista com Helena Cardoso
Atriz da Cia Digna, de Sao Paulo, sobre o espetaculo “Entre Vaos”

ANA — Helena, antes de tudo gostaria que vocé me falasse sobre o processo de uma maneira
geral, de onde vocés partiram, da ideia...

HELENA — T4, a gente tem uma pesquisa sobre os cidadaos de Sdao Paulo. Desde 2000, a
gente se interessa muito pela ideia de memoria e de como ¢ que a cidade ¢ formada a partir de
individuos. A partir de usos individuais. De repertorios de usos da cidade que sdo individuais.
Entdo a cidade para mim como eu a reconhego ¢ completamente diferente de um cara
trabalhador do Matilde, ou pra uma socialite que mora no Morumbi, sdo cidades
completamente diferentes. Entdo o que ¢ esse todo que ¢ formado por esses individuos? E
como esses individuos afetam o todo, e como o todo afeta ele? Entdo esse ¢ o geral da nossa
pesquisa, da Digna**, que tem vindo desde 2010, esse trabalho especificamente vem na esteira
do condominio Nova Era que foi um trabalho que a gente fez em 2014, a gente ganhou um
PROAC *° para fazer esse espetdculo, dirigido pelo Rogério Tarifa, e esse texto foi escrito a
partir de uma vivéncia pessoal de nosso dramaturgo, Vitor*®, meu marido. Ele morou numa
pensdo na Rua Lapa em Sdo Paulo, no centro de Sao Paulo, e essa pensdo sofria constantes
ameagas de despejo, tanto que ela foi de fato, ndo foi demolida ainda, mas as pessoas foram
despejadas no comego desse ano (2016). Mas montamos esse espetaculo em 2014, e
apresentamos em 2014 e 2015. Nos conversamos com os moradores dessa pensao, ¢ fomos
colhendo essas historias, do que sdo essas pessoas que vem para Sao Paulo e tém vidas
completamente desconstruidas e reconstruidas por causa da cidade. Eu falo reconstruida e
desconstruida porque sdo pessoas que sao afetadas diretamente pela especulagdo imobiliaria
de Sao Paulo, ndo s6 de Sao Paulo, mas principalmente de Sdo Paulo, principalmente do
centro de Sao Paulo muito rapido, entdo recolhemos, ouvimos esses moradores da pensdo
real, e a partir desses relatos a gente construiu ficcdes. O espetaculo atual, “Entre Vaos”, vem
nessa mesma estrutura, nesta mesma proposta. Comecamos juntando relatos de pessoas.
Porque, por conta do Nova Era, a gente acabou entrando em contato com o movimento FLM

(Frente de Luta pela Moradia), que organiza algumas moradias, algumas ocupagoes de

** A Cia Digna surge em 2010 com o intuito de pesquisar a vida urbana, criando historias ficcionais a partir de
memorias pessoais dos moradores ¢ suas relagdes com a paisagem, propondo ao espectador questionamentos e
reflexdes que os levem a intervir nos territorios da cidade. A Cia Digna ¢ composta por Ana Vitoria Bella,
Helena Cardoso e Vitor Novoa.

33 Lei de incentivo

3% Vitor Novoa.
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moradias aqui em Sao Paulo, inclusive a do Hotel Cambrige. Com este ultimo, entramos em
contato para que eles pudessem nos assistir na primeira temporada do espetaculo Condominio
Nova Era, porque a gente achou que tinha a ver, a questdo do despejo, e da especulagdo
imobiliaria. Eles amaram o projeto, e acabamos ficando préximo deles, e decidimos levar o
projeto 14 para dentro, mas ndo rolou. Quando escrevemos o projeto para o espetaculo “Entre
Viaos”, ja escrevemos sabendo que uma das cenas aconteceria 14 dentro, e que
aprofundariamos a pesquisa sobre a especulacdo imobilidria nessa conversa com eles e nas
visitas as ocupacgdes. Entdo, muito dos detalhes dos personagens vém dessas conversas, mas
sempre tivemos um cuidado de ficcionalizar tudo o que escutamos. Tudo ¢é real, mas nada ¢
documental, a anjo de corredor 7, por exemplo, a fungio anjo de corredor existia no Edificio
Sdo Vito **, mas aquela mulher que vocé viu nio é uma mulher real. Entdo temos feito isso. Ja
tinhamos os relatos do Nova Era, entdo juntamos com os relatos das ocupagoes,
principalmente do Cambrige, e com relatos de outros paulistanos, que fomos conhecendo, e
entdo montamos trés historias em principio, sobre quatro personagens: o livreiro, a balconista,
a anjo de corredor e a Valquira Ferraz. Logo no comecgo do trabalho, conseguimos entrar em
contato com o Z¢ Renato para montar o entre vaos. Comegamos também a trabalhar em
parceria com o Lub e com Paulo Acuri, Paulo Acuri ¢ o assistente de dire¢do que sempre
trabalha com Lub, ja faz uns seis, sete anos. Entdo, nas conversas com eles, nas primeiras
leituras o Lub falou que sentia falta de algo fisico que unisse esses personagens. Ja tinhamos
na verdade no projeto inicial que ganhou o edital, posso até te mandar o projeto inicial se vocé
quiser dar uma olhada, ja tinhamos feito um recorte no mapa da cidade, pegamos a linha
vermelha do metrd, e delineamos: iamos contar essa historia entre o metr6 Barra Funda € o
metrd Tatuapé. E por que essa regidao? Porque ¢ uma regido que estd sofrendo muito com a
especulacdo imobiliaria, e sdo bairros operarios, que tem grandes condominios de luxo
subindo, estd mudando completamente, tem muitas ocupagdes, principalmente ali no centro,
que tem uma briga muito grande € ao mesmo tempo esta ficando muito caro. Enfim, esta
mudando dia a dia, entdo o Lub levantou essa questdo - “eu preciso, eu gostaria de algo que
unisse essas historias todas”-, e chegamos ao Sao Vito, que era um prédio enorme feito para
moradia popular levantado nos anos 50, e que ele foi demolido a olhos nus, a cidade assistiu a
demolicao do Sao Vito aos poucos, porque ele ndo podia ser implodido porque ele era do lado

do mercado municipal e a implosdo ia quebrar os vitrais do municipal. Entdo eles colocaram

3 Personagem de Helena Cardoso no espetaculo “Entre Vios”.

¥ Edificio Sdo Vito foi um edificio residencial de 27 andares localizado em Sdo Paulo. Comegou a  ser
construido no ano de 54 e s6 finalizou no ano de 59. O edificio foi esvaziado em 2004, ¢ demolido em 2011, em
um processo que durou seis meses.
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uma grua em cima do edificio Sdo Vito, e eles foram desconstruindo andar por andar, entdo
ao longo dos anos vocé via aquele prédio sendo demolido, e o valor da demoli¢cao foi maior
que o projeto da revitalizagdo que a marca tinha aprovado para esse prédio, entdo ¢ um prédio
que foi construido para ser uma moradia popular no centro da cidade, um prédio modernista,
que seria mais barato ser revitalizado do que demolido e foi ainda assim demolido, porque
ndo interessa, nao da lucro, moradia nao da lucro, moradia popular muito menos, entdo vamos
demolir e fazer alguma coisa comercial com esse espago. E por que temos interesse nesse
assunto? E ai voltamos para aquela questdo, como ¢ que o todo afeta o individuo e como o
individuo afeta o todo, e nos estamos cada vez mais fazendo escolhas pautadas pela grana, nas
nossas vidas pessoais também e muitas vezes sem perceber. No Nova Era a gente trazia muito
isso, tinha um personagem que chamava O Homem de Fora, que ¢ mais ou menos a fungao da
Valquira Ferraz, ¢ o cara que traz o progresso, vamos demolir mesmo, vamos construir um
shopping, shopping ¢ bom, um condominio, um condominio ¢ bom ¢ seguro, entdo vocé vé
esses novos empreendimentos de apartamentinhos pequenininhos eles sdo lindos, sdo
modernos, vocé entra no show room, voc€ quer morar ali, mas qual € o custo para vocé como
individuo e para sociedade como um todo? Eu me enrolar em um financiamento de 30 anos
para comprar 30 metros quadrados dentro deste apartamento o que ¢ que eu perco € 0 que a
cidade perde com essa minha escolha? Estou incentivando que parques sejam demolidos
como era o caso do parque Don Pedro, que ¢ onde ficava o edificio Sdo Vito, que era um
parque no comeco do séc. XX, e hoje em dia as pessoas continuam chamando ele de parque,
mas nao tem mais ideia de que aquilo de fato era um parque. Entdo as areas publicas, as areas
de encontros sociais, estdo cada vez mais reduzidas, e essas, e a gente acha que ¢ normal,
trabalhar, ganhar seu dinheirinho para comprar seu apartamentinho, ai ndo tenho dinheiro
comprar o de 30 metros mesmo, mas ele esta subindo dentro, em cima de um lugar que
deveria ser um espago publico, isso esta acontecendo com os teatros, o teatros estdo sendo
demolidos para subirem prédios em cima, entdo ndés queremos trazer esses questionamentos
para o publico, como nds estamos nos relacionando como cidaddos. Eu nao sei se esta fazendo
algum sentido, falei de muita coisa em pouco tempo.

ANA - E a criagdo cénica? Vocés comegaram com um texto pronto a partir desses relatos?
HELENA — Mais ou menos. Nos tinhamos a pesquisa das figuras, chegamos no recorte
espacial, levantamos as quatro personagens, a achamos o Sao Vito como ligacdo, e ai o Vitor
[0 dramaturgo] escreveu uma primeira versdao. Primeiro ele tinha escrito uma primeira versao
sem o Sao Vito, quando chegamos ao Sao Vito como simbolo dessa especulagdao imobiliaria,

ai foi reescrito. Foi uma dramaturgia em construgao ao longo do processo, porque como
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escolhemos trabalhar com moradias reais, espacos reais, espacos nao cénicos, o espago ele
tinha que contar essa historia, entdo muitas das coisas da cena acabaram vindo da relagdo do
espago, entdo tivemos todo um trabalho inicial com o Lub e com o Paulo, dos quatro atores
em relacdo com o espago. Primeiro em espaco de ensaio, em uma sala de ensaio, mas que a
gente conseguisse abrir nossa escuta para estar poroso ao espago, se relacionar com o espago,
se relacionar com aquelas pessoas, depois a gente teve um segundo momento de treinamento
que era um treinamento de escuta que faz com que a gente tenha aquela qualidade de estar em
um papo com o publico e nesse papo comegar a introduzir a dramaturgia.

ANA — S6 um pouquinho. Esses treinamentos me interessam bastante. Estou justamente nesta
pesquisa, o trabalho do ator, nesta cena que tenciona a representacdo e a experiéncia imediata,
no caso esse contato, essa relacdo direta com o espago € com o publico, entdo, como eram
feitos esses exercicios, esse treinamento para escuta e relagao?

HELENA — Eram exercicios bem sensoriais, nada muito exclusivos nossos, eram coisas
simples, como por exemplo, estivamos deitados no chdo, [entdo eram nos dados comandos
para] abrir os ouvidos, comecar a sentir qual a sua relagdo, que parte voc€ ocupa nesse espaco,
qual o tamanho do seu corpo dentro deste espaco, que parte do seu corpo toca o chao. [Em um
segundo momento deveriamos] comegar a nos mover nesse espago, com que cores pintamos
esse espaco, trabalhamos muito com a imagem de agua, entdo mover-se como um riacho, ou
como um olho d’agua, que de repente vira um riacho, que de repente vira um rio caudaloso,
que de repente chega no mar, entdo essas imagens eram mais para conseguirmos varia
dindmicas dentro da relagdo com o espago, depois que fizemos alguns dias dessas dindmicas,
comecamos a introduzir impressdes que a tinhamos das personagens. [Neste momento
comecamos a trazer] um pequeno paragrafo que escreviamos contendo a descricdo das
personagens, por exemplo, fomos compondo ao longo dessa primeira fase uma partitura que
os quatro faziam juntos. Assim, tinhamos primeiro essas dindmicas de relacdo com o espago,
depois que selecionamos alguns movimentos que surgiram dessa dindmica, comegamos a
compor essa partitura com esses movimentos, € adicionamos esses trechinhos, entdo eu tinha
que escrever coisas do tipo, eu tinha que escrever um trecho falando da anjo de corredor
[sobre minha personagem], chamando ela, [com tratamento em terceira pessoalela nem
chamava anjo de corredor naquela época, chamava aquela que esquece, era aquela que
esquece, aquela que envelhece, e... enfim, mais outros dois. Entdo eu deveria dizer: “aquela
que esquece tem 70 anos, aquela que esquece faz isso, faz aquilo outro”. Assim escrevi um
texto sobre a personagem em terceira pessoa. Escrevi dois textos, um chamando aquela que

esquece, outro chamando de ela, acho que momento nenhum chamei de eu, ndo lembro...



104

entdo fomos compondo estagdes dentro desta sala de ensaio, eu escolhia estagdes... eu preciso
dar uma olhada em meu diario de bordo para te explicar exatamente este exercicio. Mas a
partir dos movimentos ¢ a partir dos textos fomos definindo estagdes. Eu comecava em
determinada ponta da sala, ai fazia a estagdo dois aqui, a tr€s aqui, a quatro aqui e a cinco
aqui. Entdo, a minha estacdo um era cantar uma musica que tivesse a ver com a personagem, a
estacdo dois fazer um movimento que veio desses exercicios de relagdo com o espago, na
estagdo trés fazia o texto que eu escrevi chamando ela de ela, ai no quatro eu fazia um
segundo movimento que tinha a ver, entdo eram seis estagdes. Cada ator tinha essa partitura
individual dentro de um todo, e os quatros faziam as partituras ao mesmo tempo. Essa foi a
primeira coisa que o Lub assistiu da gente. A gente trabalhou isso com o Paulo em umas oito
ou dez sessoes, ai na décima o Lub assistiu, o Lub e o Vitor assistiram como uma primeira
forma de relagdo com o espaco. O segundo momento de treinamento, foi um treinamento de
escuta, que funciona a partir de dispositivos, que foi mais ou menos o que falei no LUME?,
os dispositivos funcionam assim: sdo exercicios de improvisagdo em que eu tenho um
dispositivo, entdo o Lub e o Paulo que estdo organizando viram para mim fora da sala de
ensaio e falam assim, seu dispositivo vai ser irritar o Vitor, se eu estiver jogando com o Vitor,
e vocé tem um dispositivo pessoal que é: sempre se achar melhor que os outros, e dai iamos
para sala de ensaio e improvisdvamos durante mais ou menos 30 minutos.

ANA — E era s6 vocé que sabia de seus dispositivos?

HELENA — Nos tinhamos um tema em comum entdo, por exemplo, na préxima meia hora
vamos eu e vocé improvisar, € o tema vai ser: partida. E essa palavra pode ser interpretada [de
diferentes pontos de vista], eu posso interpretar de uma maneira e vocé pode interpretar de
outra, entdao as vezes eles escolhiam palavras que de fato davam duplo sentido, de proposito,
entdo nos duas sabiamos o tema, tinha um tema em comum, mas vocé tinha um dispositivo
pessoal e um relacional, e eu tinha o meu dispositivo relacional e pessoal, uma ndo sabia da
outra. Entdo, vamos supor, o0 meu pessoal ¢ me achar melhor que os outros, e o relacional é
fazer vocé se irritar, e assim iamos para cena e deveriamos deixar acontecer. E isso ¢ a
diferenca dessa dinamica para um jogo de improvisagdo por exemplo, pensando em improve
mesmo, nesses grupos de improvisagdo, vocé tem que propor coisas na improvisaciao, eu
tenho que chegar com uma ideia- “ah eu tenho uma ideia 6tima”-, o outro tem que aceitar
minha ideia, a gente tem que chegar em uma cena de comego meio e fim, e [neste exercicio] é

ao contrdrio; quanto mais vocé€ propde, quanto mais ideias geniais eu tiver, mais vai dar

39 Relato feito no simposio LUME 2016.
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errado. A ideia € que a gente realmente escute o espago, € escute o outro, e ¢ muito maluco
1sso, porque, porque € isso mesmo, se vocé estd incomodado com silencio e vocé resolve vir
com uma historinha que vem na sua cabeca a partir da palavra partida, fudeu. Entdo tem que
ser realmente do olhar, as vezes era do olhar, a maneira de olhar uma para outra, ai eu reparo
que vocé deu um sorrisinho assim, ai eu pergunto, porque vocé estd dando esse sorriso
amarelo? As vezes ¢ isso que da o start da conversa, ou as vezes a gente fica dez minutos sem
falar uma palavra, tem que realmente deixar a coisa acontecer, Ficamos pelo menos oito, dez
sessoes [realizando essas improvisagdes], elas tém graus de dificuldade, entdo variava de duas
pessoas em cena, cada um com dois dispositivos € um tema comum, ate trés pessoas, € no
final a nds j& estdvamos adicionando uma historia passada, entdo nds temos uma historia
passada, nos sabemos que nos duas somos irmas, € que vocé esta passando por um divorcio, €
dentro disso eu tenho meus dispositivos pessoais, voc€ tem os seus, € nds temos um tema em
comum, entdo adiciondvamos isso, uma histéria passada, adiciondvamos também objetos,
como uma latinha de cerveja. Trabalhamos muito com comida e bebida uma época.

Ana - Vocés chegaram a trabalhar com esse exercicio para criacdo das cenas, ou s6 como
treinamento de escuta mesmo?

HELENA — Era um treinamento, mas na medida em que ia passando o tempo, que o0 jogo ia
aprofundando, eles comegaram a preparar, porque existe esta preparagdo inicial de quem esta
conduzindo o exercicio, que escolhe quais sdo esses dispositivos. Entdo, eles comegaram a
escolher dispositivos que tinham a ver com as personagens. Entdo, para mim, eu lembro que
eles me deram um dispositivo que eu me percebia mais velha do que eu era, porque tem a ver
com a relacdo de eu ser uma velhinha na histéria, uma velhinha que ndo se enxerga como
velhinha, entdo eles ja comecaram a colocar essas questdes, mas eles foram colocando muito
sutilmente, até para gente ndo entrar em uma interpretacdo do que eu achava que era a
personagem. Isso para mim, é Obvio que tudo isso que eu estou falando ¢ a minha
interpretacdo dos fatos, foi o meu processo de atriz, para mim, foi muito prudente a maneira
como eles fizeram, porque momento nenhum eu cai na cilada de que agora eu vou fazer o que
eu preparei, ator ¢ doido para fazer isso! Eu ja sei como € esse personagem! Ai vocé vai 14 e
faz a velhiiiinhaa... ¢ exatamente o oposto disso. Entao eu fui deixando a coisa brotar mesmo,
sabe! E foi muito maluco porque, ¢ o oposto de uma construg¢ao do tipo, vou escrever a génese
dessa personagem, vou pensar na estrutura corporal dela, entdo ela tem umas costas assim, ela
anda desse jeito, ndo pensei em nada disso, mas veio uma voz, veio um sotaque, veio uma
maneira de andar, mas veio da relacdo. Veio da relacao com o texto, da relacdo com o espaco,

porque depois que fizemos esse trabalho juntos, cada um foi para sua casa, e ai foi muito
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maluco, foi outro processo completamente diferente, porque [a partir desse momento
estavamos os trés] sozinhos, cada um em um endereco sozinho, nés e a direcdo. Nesse
momento foi a construgdo de trés solos. A gente tem cada um, um momento em que a
Valquira aparece, mas, boa parte do tempo € o personagem sozinho.

ANA — Uma coisa que eu achei muito bacana ¢ essa constru¢do da personagem, que existe
uma constru¢do, mas ndo era a velha... inclusive a gente demora a entender que ¢ uma senhora
de 70 anos, existem alguns indicios, algumas coisas, mas que demora... ndo esta tudo dado...
HELENA — Das trés personagens, a minha ¢ realmente a mais complexa, porque nos temos
que dar realmente algumas pistas, metade falsas e metade verdadeiras, eu ndo posso entregar
de cara que eu sou uma velhinha que tenho 70 anos porque vocé ndo compra, eu tenho 35, eu
tenho a metade da idade, vocé estd vendo que eu tenho a metade da idade, entdo fica um
teatrinho ruim, por que ela estava andando esquisito? Por que ela estava falando desse jeito?
Mas ai entra a inteligéncia que temos que ir construindo para compor essa relagio com o
publico, porque, eu digo a gente, porque foi uma construgdo entre eu e a diregdo o tempo
todo, que era assim, o quanto conseguimos dosar de informagdes com o publico nesse
primeiro momento sobre 1984, informagdes de que eu estou em outro tempo, mas vocés nao,
em que momento eu falo que ¢ Natal, entdo fomos dosando, para que aos pouquinhos as
pessoas fossem entendendo, até que chega o momento do video, e vocé finalmente vé, -“ahh!
E uma velhinha! Agora faz sentido por que ela anda esquisito, por que ela fala esquisito”-,
mas as outras personagens nao t€m isso, porque as outras personagens nao tem a pira de viver
em uma outra década, nem de se enxergarem diferentes, entdo a balconista, ela ¢ uma menina
jovem gravida e fodida, e esta gravida de oito meses, e vocé v€ de cara que ¢ isso, que ela estd
fodida que ela mora nos fundos de onde ela trabalha, que ela estd gravidona, que ela nao sabe
ler, isso j& € mais...

ANA — Mas a construcao destas outras personagens também foi a partir da relagdo, nenhuma
foi uma construgdo psicologizada? Anterior?

HELENA — E, assim, essa é a intengio da direcdio, e da gente como grupo que chamou essa
direcdo quando escreveu esse projeto, mas dai vocé teria que perguntar para os outros atores
como foi para eles, porque eu como espectadora e como parte do processo, posso assistir uma
das cenas e pensar “ah, ele esta psicologizando e ndo esta dando certo por causa disso”, ou o
contrario, ‘“nossa, caberia muito mais de repente, ela psicologizou aqui e coube muito mais
que se ela fosse...”. Eu acho que nao, eu acho que a decisdo da dire¢ao foi acertada pra essa
linguagem que a gente quis trabalhar, entdo se eu assistindo a eles durante o processo visse

"’

alguma coisa assim eu ja falaria “ah, hoje ndo!”. Mas ¢ uma escolha muito pessoal, eu estou
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sendo quase antiética de falar isso, ndo estou falando que isso aconteceu nem nada, mas estou
dizendo que havia uma vontade da dire¢dao ¢ uma vontade do grupo, se todos os atores fizeram
isso o tempo inteiro isso varia também da escola do ator, eu digo isso, por exemplo, porque o
Plinio ¢ de uma outra geragio, ele vem da EAD*’, da EAD em uma época que era uma escola
bem verticalizada.

ANA — Ainda ¢ um pouco quadrada...

HELENA — E bem quadrada, ¢ ele é de uma época que era muito mais quadrada ainda, entéio
imagino que para ele tenha sido muito mais dificil construir esse personagem do que para
mim, que sou de uma outra geragdo, tenho uma outra escola*!, entio talvez se vocé até quiser
entrar em contato com eles depois, pra recolher essas impressdes diferentes seria legal, se
puder assistir também...

ANA — Quero mesmo tentar assistir aos outros personagens. E quais foram suas maiores
dificuldades no processo como atriz?

HELENA — Eu ndo sei se eu chamo de dificuldade, porque pra mim foi um grande achado,
um grande achado essa maneira de lidar com o texto, porque qual a sacada? comegamos a
trabalhar com o texto, ao invés de lidar com o texto como o presente e o futuro da
personagem, eu sei o que estd acontecendo agora € eu sei 0 que vai acontecer nos minutos
seguintes com essa personagem, eu como atriz, eu comeco a trabalhar esse texto como
memoria, entdo esta tudo dentro de mim, como a minha vida inteira esta dentro de mim, a
minha vida inteira estd dentro de mim, como a minha personalidade vaza, eu como Helena,
como pessoa, ela vaza a partir das minhas relagdes, e eu fago a mesma coisa com minha
personagem, entdo a personalidade da personagem, o historico dela vaza a partir da relagdo
com aqueles objetos, com aquelas pessoas, se esta chovendo ou nao, entao isso para mim foi
um grande achado, nao foi uma dificuldade, dificuldade no sentido de ser algo novo, entao
vocé tem que se virar para aprender a fazer isso, entdo para mim foi um grande achado de
aprender a fazer isso, tanto que eu ndo sei como vai ser um proximo momento, como vai ser
fazer de uma forma mais tradicional, sabe, tipo decora o texto, entra por ali, sai por ali, ndo sei
nem como vai ser essa relagdo com esse outro tipo de dire¢ao porque ¢ muito gostoso, a
relagdo com o publico € muito legal, ¢ muito mais legal vocé jogar com a personagem, pra
mim, jogar com a personagem nesse lugar do que saber para que lado eu tenho que olhar ou o

que eu tenho que fazer, passei a ver esse tipo de interpretagdo como uma marionete, sabe, nao

“Escola de Artes Dramaticas de Sdo Paulo.
*'Helena Cardoso ¢ graduada pela USP e mestranda na UNICAMP.



108

quero mais ser marionete, quero estar com o publico, quero o “tete a tete” com o publico, ¢
muito mais legal.

ANA — Fala um pouco mais sobre a relagdo com o publico, ¢ também um pouco mais da
questdo da dramaturgia em fichas.

HELENA — Essa primeira parte até a entrada da Valquira, eu peguei todo o texto que estava
escrito pelo Vitor e fiz as fichas dos temas, entdo eu tenho o texto todo na minha cabeca, ¢
claro que, cada vez que eu conto a historia do bigulinho, “que eu vi meu filho com bigulinho
na boca da Valquira”, cada vez que eu conto essa histéria, as palavras, pode ser que... eu
contei essa historia no dia?

ANA — Acho que contou sim... contou sim!

HELENA — Porque essa historia teve um dia ou outro que eu pulei, porque as vezes eu nao
consigo encagapar o tema de historias de criangas.

ANA — Mas a histoéria se desenvolve a partir de uma relagdo, de um dialogo com o publico,
entdo ndo da para voc€ impor um tema, ou uma ordem...

HELENA — Tem dia que as pessoas ndo querem falar de criangas de jeito nenhum. Vocé
pergunta “Tem filho? Nao? Ah!”. “Mas vocé era uma crianga...”. Nao. Bom, morre o assunto.
Entdo, eu dou as informagdes basicas sobre o meu filho para fazer sentido 14 na frente, mas eu
acabo ndo contando essa historia, por exemplo, mas foram poucos os dias que isso aconteceu,
mas enfim, entdo tem isso, eu peguei fiz as fichas e tenho trés momentos nessa primeira fase
até a Valquira entrar. Eu tenho alguns temas, ai de repente eu vou procurar o Felipe [filho da
personagem] 14 em baixo na porta da frente, eu des¢o e quando eu volto, eu volto com a
memoria zerada, comecgo tudo de novo, eu falo as mesmas coisas, ofereco groselha de novo,
falo da roupa da pessoa de novo, ai eu tenho mais alguns temas nesse bloco, ai eu vou
procurar o Felipe 14 atrds no quintal, também volto zerada, terceiro bloco, ofere¢co de novo
agua, falo da roupa, sigo os temas e coloco a musica que ¢ a deixa para Valquira entrar e subo
para trocar de roupa. Entdo, essa parte, ¢ uma parte em que eu trabalho dessa maneira com o
texto, ele ¢ memoria da personagem, e ele vai se encaixando de acordo com o que o publico
fala, as vezes acontece, por exemplo, eu falo sempre das Diretas J4, na terceira vez, no
terceiro bloco, porque, porque tem aquilo que eu te falei da gradagcdo da gente ir entregando
aos pouquinhos que ¢ 1984 para mim, que eu sou velinha, entdo se a pessoa ja entrou na casa,
e eu ja falo ah! Olha s6 o Diretas Ja na TV, soa muito falso, vocé fala, ndo, esta louca, mas
aos pouquinhos a gente vai levando a pessoa para esse lugar, s6 que ja aconteceu do publico,

porque aquelas imagens sao muito forte, até um conhecido meu, sentou na frente e falou,
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nossa, mas isso ¢ 1984, eu falei, 6bvio que €, vocé nao sabe que dia ¢ hoje? Entdo tem que ir
jogando com que o publico fala.

ANA — Mas quando a Valquira entra, fecha uma parede entre a cena e o publico, né?
HELENA — Fecha. Fecha porque ela ndo enxerga o publico. Ela ndo enxerga o publico em
nenhuma das trés cenas, ela ¢ uma personagem mais teatral de proposito, porque ela ndo ¢
uma pessoa, ela ¢ um simbolo, ela ¢ o simbolo do capital desenfreado, da especulagdo
imobiliaria, entdo ela ndo tem relagdo com o publico, ela chega, faz o que tem que fazer, e os
trés personagens matam ela, e essa morte, ocasiona uma mudanga da personagem que faz essa
pessoa se matar no metro, e essa mudanga para gente ¢ 0 momento mais €pico, para as trés
personagens, ¢ 0 momento mais épico que ndo chega a ser eu como atriz falando, ainda ¢ a
personagem, mas nao ¢ aquela coisa gostosinha da personagem falando na casinha dela, ela,
no meu caso, eu comego a me referir ao passado, eu conto a historia toda do que aconteceu, eu
mudo um pouco o registro da voz, eu fagco menos o sotaque mineiro, eu coloco mais a minha
voz, para deixar mesmo esse lugar mais épico de agora eu estou teatralizando um pouquinho
para contextualizar, e a saida da casa tem essa fungao também, ali especificamente na minha
cena, nas trés na verdade isso acontece, mas ali, por exemplo quando a gente ao invés de sair
pela porta da frente a gente sai pela porta de traz, onde a Valquira morreu, € ndo tem a
Valquira, e ¢ de proposito justamente para vocé lembrar, ah! Isso € teatro. Estamos na casa
real, essa personagem ¢ ficticia, mas a gente sai da casa e da cara com uma velhinha na janela
que ¢ a cara da personagem, entdo a gente ta o tempo inteiro fingindo que ¢ de verdade mas
lembrando que ¢ teatro. Entdo a gente estd o tempo todo nesse limiar entre ficcao e realidade.
ANA — E a0 mesmo tempo, ¢ uma impressao minha, a musica que vocés colocam a medida
que vamos caminhando pela cidade, ¢ como se ela teatralizasse a passagem e os movimentos
das pessoas que estdo neste espaco. Como se a cidade fosse toda teatralizada. Todo aquele
caminho estivesse teatralizado.

HELENA — Exato. Exato. A gente vai estendendo isso, porque a ideia ¢ que a gente saia de
um universo o mais privado possivel, entdo sempre uma historia, que esta entre realidade e
ficcdo, e quando vocé sai para a rua vocé€ comeca a ampliar esse campo de visao, até vocé
chegar no centro, do centro, do centro da cidade que ¢ a Sé, e ver aquele bando de gente
passando e poder ficcionalizar aquilo tudo na sua cabega. Entdo, sim, a ideia do dudio-guia é
te deixar em um estado de suspensdo onde vocé comega ver tudo como uma grande ficgdo,
como a gente sugere no dudio dentro do metrd, entdo imagina a historia dessa pessoa, quais

sdo os despejos...
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ANA — Ai também, mas antes disso, nas musicas, parece que até o tempo de deslocamento
das pessoas mudam, s6é com as pessoas caminhando e se cruzando, os carros, acho que tem
uma poténcia muito grande dessa teatralizacao do cotidiano.

HELENA — E. E que para gente é muito necessario. E essa reflexdo que a gente quer fazer. O
que eu estava falando antes, a gente quer se perguntar junto com o publico, das nossas
individualidades, e quanto o todo nos afeta, mas se a gente simplesmente virar para o publico
e falar gente vamos sair para rua agora, vou continuar com meu olhar cego, cotidiano, que eu
ndo reparo nessas pessoas, sem esse audio guia, sem essa historia anterior, eu ndo reparo, eu
ndo ficcionalizo na minha cabega, posso até fazer isso eventualmente um dia ou outro, mas eu
vou estar preocupada com meu WhatsApp, ndo vou me colocar nesse lugar de reflexdo, entdo
a gente tinha pensado isso mesmo... quer dizer eu estou falando isso meio levianamente
também, porque tem espetaculos que propoe soO essa deriva, vocé conhece o Roberto?

ANA — Nao...

HELENA — Da UNICAMP, amigo do Flavio.

ANA — O Flavio eu conheco, Roberto eu ndo conhego.

HELENA - Ent3o, tem um nuacleo que veio de Macei6, que ¢ o Rene, o Flavio e esse
menino...

ANA — O Rene também conheco... o Roberto nao...

Helena - Entdo, esse menino estreou semana passada, ou ontem, acho que estreou ontem que ¢
s6 uma deriva, eu acho que vocé vai na casa de um dos personagens e vocé fica s6 no
caminho, ¢ uma hora esses personagens se encontram. Entdo, ndo sei se nesse tipo de
experiéncia vocé consegue entrar nesse estado de aten¢do, mas no nosso caso, a gente sentiu
necessidade de uma musica que colocasse nesse estado de atengao.

HELENA - E eu ndo sei se interessa saber disso, mas eu fiz o processo todo de levantamento
da cena em uma outra casa, era para acontecer em uma outra casa, na Barra Funda, era uma
casinha de vila, e 15 dias antes da estreia a gente teve que sair de 14, as donas da casa
decidiram que ndo continuariam a parceria por questdes pessoais, € a tivemos que sair meio
corrido, ¢ foi muito maluco porque a gente se encontrou nessa enrascada, ¢ em dois dias a
gente encontrou essa outra casa, € essa outra casa ela diz tdo mais, porque estar dentro de uma
casa de vila nessa regido diz muito sobre especulacdo imobiliaria, mas aquela casa que esta a
seis anos tentando ser vendida, com uma placa de vende-se na porta, estd completamente
caindo aos pedagos, que tem aquele chdo [de madeira], tudo muito antigo, a gente acabou
ganhando, sao os deuses do teatro!

ANA — Mas os moveis eram de vocés, a mesa de madeira, a escrivaninha, o sofa?
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HELENA — Entdo, tudo que ¢ de madeira, aqueles mdveis pesadissimos eram daquela casa.
ANA — Da casa? Aquilo ¢ maravilhoso, me lembrou a casa da minha bisavo!

HELENA — E maravilhoso. E maravilhoso. Entfio, isso ganhou realmente... essa historia
contada em outro lugar ndo ¢ a mesma historia. A gente perdeu algumas coisas, mas a gente
ganhou essas outras coisas todas...

ANA — Mas o que vocés propdem como ¢ completamente relacional, em jogo com espago e
com publico ele vai ser diferente a cada vez de espetaculo e a cada lugar. Se forem circular
vai ser outro espetaculo, em outra cidade, vai ser outra coisa.

HELENA — Vai ser outra coisa. A gente até pensa. Se algum dia a gente conseguir um festival
internacional, por exemplo, ¢ um problemao, porque a gente fala de coisas muito regionais. A
outra personagem que ¢ a balconista da loja de palletas mexicanas, existe um porqué disso, de
ser uma loja de palletas mexicanas, porque ¢ uma modinha que rolou no Brasil agora, no
verdo passado, e que j& estd morrendo. Cada um desses personagens tem fungdes sociais que
estdo morrendo, tem o dono de um sebo, e essa anjo de corredor que obviamente morreu com
a demoli¢ao do prédio, entdo essas coisas todas teriam que ser adaptadas, ¢ quase site specific
esse trabalho, mas a0 mesmo tempo ndo ¢, porque essas historias sdo universais, especulagdo
imobilidria esta acontecendo no mundo inteiro. Entdo, isso faz sentido de ser contado em
outros lugares, mas a gente vai ter que adaptar muito das historias das personagens, ai teria
que criar uma outra memoria, para esse lado B dessa personagem que vai ser criado naquele
espago.

HELENA — E tem uma outra coisa também, a experiéncia do publico comega no site, vocé
entra 14, vocé vé o edificio Sdo Vito... vocé chegou a ver, vocé entrou no site?

ANA — Entrei.

HELENA — Vocé viu os videos?

ANA — Eu vi s6 o seu video, que vocé tinha me mandado por email.

HELENA — Porque ¢ louco isso, porque ¢ diferente se a pessoa viu o video ou ndo, porque
quando eu falo assim, vocés estdo com fome? Ai a pessoa ja fala “ah voce esta fazendo o bolo
né?”. Porque j& lembrou que no video eu falei do bolo formigueiro. E tem gente que ndo sabe
do que se trata, e isso vai levando a cena para lugares diferentes, entdo ¢ sempre diferente,
mesmo, mas do que... teatro ¢ sempre assim, mas esse ¢ mais ainda.

ANA — E tem mais alguma coisa que vocé gostaria de falar, compartilhar sobre o processo?
HELENA — Tem, que, assim, que como a gente tem essa dependéncia da relacdo com o
publico, a gente precisou muito de publico no processo, que era muito dificil conseguir...

porque a gente fazia muito entre nossa equipe, entdo hoje vai ter fulano e ciclano assistindo,
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mas chega uma hora em que as pessoas ndo aguentam mais a mesma coisa, ndo tem mais a
espontaneidade do publico que ndo estd esperando o que eu vou falar, é... tem isso também,
teve isso, de se preparar para o inesperado, a medida que a gente ia repetindo o publico, a
gente ia ficcionalizando essa relagdo com o publico, ndo era mais uma relagdo original, e a
outra coisa que eu queria falar ¢ a expectativa que a gente tem com relacdo ao publico, com
relacdo a fruicdo, porque a gente espera, a gente cria uma fantasia de como o publico vai
reagir, nao nas reagdes pequenas, s€ eu pergunto se a pessoa estd bem, se ela estd com fome
ou se ela quer ir no banheiro, mas principalmente na caminhada, a minha caminhada ¢ muito
longa, tem 15 minutos até o metrd, as outras caminhadas s3o mais curtas, e dai eu fico
preocupada porque tem gente que fala o tempo inteiro, tem gente que vai batendo papo, € a
gente fala, os anjos quando recebem o publico sugerem “oh, tentem ouvir, prestar atengao”,
tal, e dai tem gente que para pra comprar agua, tem gente que fala o tempo todo, tem gente
que vai andando na minha frente ¢ ndo segue o meu olhar. Entdo, a gente tem essas
expectativas, ai, eu vou olhar para esse grafite porque eu fago uma ligacdo da minha histéria
com esse grafite, € eu quero que o publico veja isso, mas € obvio que eu ndo tenho controle
sobre 1sso0, entdo as vezes tem pessoas que eu penso, essa pessoa ta odiando, ela ta andando na
minha frente, t4 batendo papo, parou para comprar agua, ela ta olhando ali de cima ali na Sé¢, e
t4 falando com o cara do lado, ou t4 olhando para outra coisa, enfim, ndo t& nem um pouco
interessada. E ai a pessoa vem falar no final em prantos “ai eu amei a experiéncia, foi
maravilhoso”, e falam coisas incriveis, ¢ isso ¢ maravilhoso como ator, ¢ uma rasteira todo
dia, que vocé fala, cara, para de tentar controlar o ptblico. E muito gostoso de se surpreender
com essas coisas, porque realmente cada um tem uma maneira diferente de fruir, mas eu acho
que isso vem de uma cultura nossa de ensaio, de se preparar para as coisas, ela ¢ muito
enraizada no ator essa coisa do preparo, entdo eu preparo meu corpo para estar presente, eu
preparo a minha mente para esse texto e eu decoro, € eu sei as minhas marcagoes, € eu sei as
minhas intengdes, € eu penso nas pausas € eu penso como o publico vai pensar isso tudo, e
aqui ndo tem nada disso, tudo isso cai por terra, ¢ muito legal

ANA — Como vocé entende a presenga a partir de sua experiéncia nesse espetaculo?
HELENA — O que eu entendo como presenca? E um estado de escuta. Engragado vocé me
fazer essa pergunta... eu posso, vocé me passa depois a gravacao?

ANA - Passo, claro.

HELENA — Porque isso vai me ajudar a escrever também. Eu entendo como um estado

permanente de escuta, ¢ de fato estar escutando, eu acho que ¢ isso. E escuta nesse sentido
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mesmo, de vocé estar virgem de expectativas. Eu acho que escuta nesse caso ¢ isso, ¢ de fato
ouvir sem esperar o que vocé vai ouvir, acho que € isso.

ANA — Acho que por enquanto ¢ isso, entdo, Helena. Mais alguma coisa?

HELENA — Acho que ¢ isso. Se vocé tiver alguma davida depois revendo, se quiser fazer
outro skype, se quiser me mandar coisas, fique a vontade!

ANA — Muito obrigada.
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Apéndice B - Entrevista com Renato Ferracini
Integrante do grupo LUME, de Campinas

ANA — Como surge o LUME?

FERRACINI — O lume surgiu em 1985, o Luis Otavio Burnier vocé quiser entender melhor,
tem o ensaios da atuagdo, o primeiro artigo eu conto um pouco esta historia — como iluminar-
se) Mas resumindo, ele falava o seguinte: quando ele viu o Decroaux trabalhado, ele via uma
forca, um ledo muito grande. Ele usava a metafora “ledo”. Parecia que tinha um ledo dentro
dele, que ele tinha domado com a técnica dele, e muitas vezes quando ele via alunos do
Decroux, eram até mais precisos que ele, porque ele ja era velhinho, ndo tinha isso que ele
chamava de ledo. Ai ele se pergunta se ¢ possivel trabalhar essa forga, esse ledo nos atores,
antes de vocé ensinar uma técnica pré-codificada, como o proprio Decroux fazia. Ai ele vem
para o Brasil e monta um niicleo de pesquisa com essa pergunta: E possivel a gente trabalhar
essa forca nos atores? E possivel trabalhar esse ledo nos atores, sem eu ensinar antes uma
técnica codificada? E possivel ascender essa for¢a nos atores? Entdo o LUME nasce em 85
com essa questdo. E essa questdo eu sempre brinco, que ela perdura até hoje no LUME, claro
que com varias linhas de trabalho, as linhas mais coletivas, as linhas mais individuais, mas a
base de sustentagdo ¢ essa, das pesquisas do LUME, como intensificar essa for¢a no corpo dos
atores.

ANA — O LUME j4 esté junto ha 33 anos e, até entdo, trabalhou, principalmente, em grupo,
mas nesse momento surgiram varios solos, o que levou a essa mudanga?

FERRACINI — Um grupo de 33 anos tem varias fazes, eu posso dizer que teve uma fase que
vai de 85 até 97 que chaméavamos de um treinamento coletivo, onde todo mundo, toda manha,
de segunda a sédbado, faga chuva ou sol, ou feriado, estivamos todos os dias na sala, das sete
da manha ao meio dia. Esse era uma fase que chamavamos do treinamento coletivo, que
faziamos trabalho de exaustdo, que trabalhamos muito em cima dos principios da antropologia
teatral, era nossa fase antropoldgica, vamos dizer assim, onde muito dessa pergunta “Como
intensificar o trabalho do ator”, era feito em duas vertentes que se complementavam. Uma
vertente que chaméavamos de trabalho energético, a partir de treinamentos de exaustdo, € uma
parte mais técnica, que se tratavam de exercicios de varias outras escolas, oriundos da escola
oriental por exemplo, como alguns exercicios do No, alguns exercicios da antropologia
teatral, do principio da antropologia teatral, essa fase de 85, desde o inicio, ate 97. Essa ¢ uma
fase de um treinamento bastante intensivo e cotidiano. O que acontece depois de 97 é que os
atores comecam a querer pesquisar coisas mais individuais. Entdo o treinamento passa a ser o

que chamavamos de treinamento blocado. Além de um treinamento mais individual, o LUME
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comeca a ficar mais conhecido e a viajar muito para apresentar espetaculos, etc, etc. Isso nos
tirava da sala também. Entdo essa segunda fase como se sucedeu? Cada ator tinha seu
trabalho individual, treinava individualmente as suas questodes, € tinhamos blocos coletivos.
Entdo por exemplo, tirdvamos 20 dias para trabalhar coletivamente, e daqui a trés meses
famos viajar, e viajar e quando voltdssemos, trabalhariamos mais 15 dias coletivamente. Essa
foi uma outra fase que durou até 2007. De 2008 para ca a questao ficou mais individual ainda,
cada ator comecgou a se aprofundar muito em suas pesquisas pessoais, € também a usar de
outras pessoas de fora para criar pequenos grupos de pesquisa, para que pudesse ser feito uma
pesquisa coletiva, ndo so interna no LUME, mas também com outras pessoas de fora. Essa ¢
uma fase que esta até hoje.

ANA — Como surge o “Dissolva-se-me?” Vocé poderia me falar um pouco sobre o processo
de preparagdo e criacao do espetaculo? (cena e dramaturgia)

FERRACINI — No6s criamos um espetaculo anterior, “Os Bem intencionados”. “Os bem
intencionados” foi um espetaculo que a gente queria sair um pouco da estrutura de construgao
de espetdculos que estdvamos acostumados. Entdo, convidamos Grace Passdo*, que é uma
pessoa de fora, e ela trouxe uma questdo muito interessante para nds, que ¢ o ator narrador,
que ¢ um ator que ao mesmo tempo que passeava um pouco dentro da construcdo de uma
figura, e transitava também como ator em cena, sem o aparato de nenhuma figura. Ela trouxe
isso para a gente, uma linguagem ja comum até, mas que nés do LUME nunca tinhamos
trabalhado. Foi uma linguagem que a gente se identificou muito. Esse espetdculo, Os Bem
Intencionados, de certa forma era uma autoparddia que faziamos de nossa propria historia.
Paralelo a isso, eu ja havia trabalhado um tempo, nas minhas pesquisas pessoais, eu tenho
trabalhado bastante com uma pergunta: O que € esse corpo que atua, que danga e que
performa? Qual esse corpo intensificado que pode dancar, pode performar e pode atuar?
Juntando essas duas pesquisas, minha pesquisa individual, com uma pesquisa estética que foi
“Os Bem Intencionados” surgiu a ideia de eu trabalhar ao mesmo tempo nesse lugar de
hibridismo, danga teatro e performance, e também em um lugar onde eu pudesse trabalhar na
linguagem essa entrada e saida de figuras. Essa questao um pouco esquizofrénica que ¢ entrar
na figura e sair da figura na frente do publico. Na verdade, ja haviamos feito isso no “Café
com Queijo’, mas de uma forma diferente porque no “Café com Queijo” a gente sai de uma
figura e vai para outra figura, de uma forma esquizofrénica, mas [neste momento] nds

estavamos trabalhando sair de uma figura e ir para um estado mais performativo, de ndo ter

42 A s . ..
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nenhum aparato de figura ou de personagem como mediador entre o publico. Entre o ator e o
publico. Entdo, convidei um coredgrafo, que foi o Luis Ferron para trabalhar, que ja pesquisa
esta questdo do hibridismo, e que trabalha a questdo dessa esquizofrenia de linguagem. E eu
queria trabalhar [com o tema] esquizofrenia por questdes obvias disso tudo. Ai o que
aconteceu ¢ que trabalhamos durante oito meses, justamente essas questoes: O que € esse
corpo que danga, que performa e atua? E o que € essa brincadeira esquizofrénica de entradas e
saidas, de estar em varios estados, mediados ou ndo por figuras e por acdes. E brincar isso
estruturalmente de uma forma esquizofrénica. Trabalhando ndo a partir da figura do
esquizofrénico, mas da estrutura esquizofrénica do espetaculo.

ANA — E os procedimentos de trabalho? Se antes trabalhavam com o energético e com
principios da antropologia, o que muda quando vocé comega as suas pesquisas individuais, a
busca pela esquizofrenia, a relagdo ator-publico? De que forma vocé e Luis Ferron
trabalharam para este solo?

FERRACINI — O Luis tem alguns procedimentos bem especificos, de uma aproximagdo com
o publico e um distanciamento com o publico, que ele chama de trés fases: a garca, o vento e
a caverna. Esses sdo nomes internos. Sdo procedimentos, exercicios que ele propde de como
vocé treinar a aproximacao do publico, um olhar direto [gar¢a], um olhar mais amplo [vento]
e de um total distanciamento em relacdo ao publico [caverna]. Essas trés fases que ele tem
como procedimento, nés treinamos bastante para que eu pudesse jogar durante o espetaculo
com esses trés momentos. Esse momento onde eu estou diretamente me relacionando com
vocé, o momento onde me relaciono o espaco com vocé e todos ao redor, € 0 momento onde
estou completamente, entre aspas, ausente de tudo isso, e estou comigo mesmo, o que ele
chama de caverna. A garca quando vocé estd muito focado, € o vento onde vocé passa, que
leva todo mundo e que de certa forma esta para todos. Esse ¢ um procedimento que ¢ do Luis,
mas que tomei como um procedimento muito interessante. O Luis traz coisas novas para gente
no LUME. Nos até trabalhdvamos essa questdo, mas ligada a questdo do nariz do palhaco,
mas o Luis traz isso de uma forma muito concreta, que na verdade sdo procedimentos de
relagdo direta, relagdo indireta e nao relacao. E ele tem exercicios que vai proporcionando
para gente para termos uma vivencia do que sdo esses momentos. Com esses trés momentos
ele brinca dentro da estrutura do espetaculo, como aqui vocé faz garga, aqui a caverna, € essa
brincadeira leva o publico muitas vezes - e ai depende do ator fazer tudo isso de uma forma
potente - a ter essa no¢do de que ele “estd aqui comigo”, e esse estar comigo pode ser eu
Renato, como ator, ou eu estar dentro da figura. Entdo, brincamos bastante com esse

procedimento, principalmente, na montagem do “Dissolva-se-me”.
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ANA — Como vocé acha que seria possivel pensar ou repensar uma outra maneira de entender
0 corpo?

FERRACINI — Como as artes cénicas esta muito ligada a relagdo que temos com o corpo, nos
precisamos repensar a propria ideia de corpo, para que possamos repensar de uma forma
profunda a ideia de presenga, a ideia dessa forma ou desse ledo. Como eu disse, sempre gira
em torno dessa mesma questdo. Nos temos um paradigma para pensar o corpo, que primeiro
uma certa divisdo entre corpo e alma, corpo € mente, corpo € alguma coisa, Isso ¢ algo que
vem ndo s6 do Descartes, mas vem de antes, vem da Grécia, € também ver mais
contemporaneamente, um corpo que se define por uma fun¢do e uma identidade. Entdo se eu
te pergunto quem vocé € [vocé€ vai me responder] eu sou a Ana e estou fazendo mestrado. A
sociedade exige, o sistema exige que vocé tenha uma identidade e uma fungdo. Se vocé ndo
tem uma identidade vocé ¢ ninguém, se voc€ ndao tem uma fungdo, vocé ¢ vagabundo. Isso
atravessa diretamente uma defini¢do de corpo. Entdo se seu corpo ¢ definido por identidade eu
funcdo, e vocé treina um treinamento de ator, pode se basear o que ¢ sua identidade de ator,
qual a sua fun¢do de ator, as fungdes técnicas disso, etc. Ou seja, todo treinamento, se vocé
tem 1sso como paradigma, vai se basear nisso. Se a gente tivesse outro paradigma de corpo,
talvez o treinamento se baseasse nesse outro paradigma. O paradigma que estou adotando
agora, mais espinosista, que defini o corpo ndo como fun¢do ou identidade, mas como
relagdo. O seu corpo entdo se define pelas relagdes que ele tem e ndo pela identidade que ele ¢
ou pela fungdo que ele executa. Entdo, a partir do momento que vocé define de uma forma
espinosista um corpo pelas relagdes, e as relagdes sdo as potencias de se afetar e afetar o outro
e o mundo, a partir do momento que vocé define o corpo desta maneira, voc€é muda
completamente o seu foco de treinamento. Seu treinamento ndao vai ser entdo para buscar
identidade ou fun¢do, mas para buscar relagdo. Ora se o meu corpo se define por relagdo,
preciso treinar intensificagdo de relacdo, e isso muda completamente os paradigmas de como
vocé entra em uma sala de trabalho.

ANA - Entendendo o corpo como uma entidade relacional, quais procedimentos, praticas
(préaticas cotidianas e na sala de ensaio) que vocé acha possivel para treinar esse corpo? Como
se treina um corpo que se relaciona?

FERRACINI — Um fato muito grande que observamos no teatro ¢ que o ator age. Ele precisa
agir. E nds esquecemos de um outro lado. Quando eu falo que relacdo ¢ um ato de afetar e ser
afetado ao mesmo tempo, quando vocé define que um ator ¢ acdo, vocé esta dizendo que o
ator tem que afetar. Nao ¢ incomum escutar que o ator € aquele que provoca, provoca emogao,

que provoca isso e provoca aquilo outro, porque ele tem que afetar o tempo todo. A partir do
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momento que vocé define relacdo pelo ator de afetar e ser afetado ao mesmo tempo, o foco,
ndo estd nem na agdo completa, nem uma passividade completa. O foco estd em uma
receptividade ao mundo para que vocé possa jogar com essas relagdes, afetar e se deixar
afetar, para assim gerar um jogo estético, um jogo poético. O que acontece ¢ que hoje no
LUME estamos mudando os procedimentos de um ator que s6 age, para um ator que também
recebe o mundo, um ator que diminui a sua ansiedade, diminui a sua velocidade, e se deixa
afetar pelo fora e pelo outro. Existem muitos exercicios que estamos criando no LUME para
isso. Eu trabalho com um exercicio que chamo de procedimentos de paradoxo, que se trata de
criar por exemplo paradoxos corporais, onde vocé estd muito rapido por dentro, mas para fora
muito lento, e vai gerar uma certa tensao de atencao a tudo que esta acontecendo com vocg, e
isso se expande para fora. E um exercicio muito longo. Um outro exercicio: A danga interna.
Vocé danga sem dangar. [Como vocé danga, se movimentando por dentro, sem externalizar
nenhuma movimentagao]. S0 exercicios que parecem muito simples na discricdo. Esse curso

que eu dou, “O corpo como fronteira”*

, ele se baseia basicamente em criar procedimentos ou
aplicar procedimentos de exercicios que estdo no foco a receptividade, uma receptividade que
se torna agdo, € nao so6 a possibilidade do ator em acionar ou afetar simplesmente.

ANA — O que vocé entende por presenca nesse lugar do ator que se relaciona? E possivel
treina-la?

FERRACINI — O que ¢ presenca? Precisamos mudar o foco porque até¢ hoje, ou até pouco
tempo atras, se pensava presenga do ator, como atributo do ator. E isso nos leva de volta ao
paradigma anterior. Qual a minha fun¢ao? Minha fungdo ¢ ter presenga, entdo preciso treinar
para ter essa fun¢do. A presenga como algo que eu tenho. Alguns acham que nasceram com
isso, outros acham que constroem, mas independente disto, [seguindo este paradigma] ¢ um
atributo que vocé tem. [Mas no momento eu venho] repensando a presenca. O que eu chamo
no teatro, ou na danga, aquele ledo que o Luis Otavio dizia “é menos um atributo daquele
corpo, € mais uma capacidade que aquele corpo tem de criar uma relacdo”. Ela ndo se d4 no
corpo do ator, mas no ato de criagdo desse jogo estético, e poético na cena. Ou seja, a
presenca nao esta em mim, ou em voc€, mas nessa construgdo entre nds, que s6 se da nesta
relagdo. Para isso, o ator tem que ter uma capacidade de fazer o que eu estava dizendo antes,
de ser receptivo a vocé como espectador, ao espago, ao tempo, e ter a possibilidade de criar
isso, mas criar ndo impondo, mas criar junto com voc€. A presenga ela se desloca de um

atributo a também uma questao relacional. Estamos muito acostumados a pensar a presenca
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como atributo, como um ator que tem presenca, quando na verdade, eu preciso pensar a
presenca como relacdo e construgdo no presente da apresentagdo com o publico. E muito mais
um efeito de presenca, utilizando as palavras de Josette Féral.

ANA — ABRACE de 2016, na mesa sobre ética e representagdo, voc€ nos jogou algumas
questdes importantes sobre nosso oficio, ética e postura, que gostaria de volta-las a vocé, a
partir deste solo: Porque este solo? O que e onde vocé quer chegar com esse trabalho?
FERRACINI — Nés vivemos em um tempo onde as logicas de uma relagdo pré dada estdo
cada vez mais fortes. Por exemplo, hd uma discussdo do que ¢ a familia. Entdo, querem
colocar na lei o que ¢ familia, dentro de uma légica estruturada a priori, baseadas em
pressupostos sejam eles morais, religiosos. Entdo, vocé tem uma logica estruturante e
moralizante que no mundo atual dita formas muito concretas. A forma familia, a forma
politica, a forma econdmica, ou seja, a ldgica da estruturagdo neoliberal ¢ melhor que a logica
da estruturagdo socialista, e tudo isso se baseia em preceitos que sdo morais. E sdo 16gicos
dentro destes pressupostos. Quando comegamos a montar o “Dissolva-se-me”, e por isso
escolhemos a esquizofrenia também, ele tras a possibilidade de um outro paradigma de
pensamento, de outras maneiras de pensar, ou de outras logicas de relagao. Quando brincamos
na estrutura do espetaculo com saltos, com quebras, com movimento ndo légico, pelo menos
dentro de uma logica racionalista que a gente entende de estruturacdo moral, ou mesmo dentro
de uma logica de estrutura narrativa, onde implodimos isso, o que queremos dizer ¢ que
existem outras logicas, outras maneiras de se pensar, maneiras que nao sao nem racionais,
porque se vocé tentar racionalizar o [ao espetaculo vocé vai cair do cavalo. Ele tem uma
logica, mas que ¢ outra, ¢ a logica da sensagdo, a l6gica do jogo corporal, do jogo relacional.
Se vocé [ao assistir o espetaculo] ndo entra nesse lugar, e fica tentando entender o que eu
estou querendo dizer, vocé vai desistir dele e vai embora, porque ai nao vai ter logica. Este ¢
um espetaculo que eu sinto que muitas pessoas no meio do espetaculo elas desistem, elas nao
entram. Mas se vocé se deixa levar por uma outra loégica que ndo seja essa moralizante, mas
que seja uma logica sinestésica, uma logica da sensacdo, ai voc€ pode ter uma vivéncia um
pouco diferenciada, e que pode levar a gente a pensar de uma outra maneira. Acho que o que
ndés queremos com esse espeticulo no fundo, ¢ mostrar que existem outras formas de
estruturar uma questao moral, social, e até politica, e que podem ser muito diferentes dessas

estruturas moralizantes e racionalistas que temos hoje.
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Apéndice C - Ficha Técnica do espetaculo “Dissolva-se-me”

Criaga0 .. uvieeeeceieee e Luis Ferron e Renato Ferracini
Direcdo e Composicao:........cccueeuneen. Luis Ferron

AtUACAO . .ii e Renato Ferracini

Assessoria de Mimesis: .................... Raquel Scotti Hirson
Composicao Musical: ..........cccueenee. Marcelo Onofri
ACOTdeA0:....ceeeieeieeiieieeeeee e Edu Guimaraes Sanfona

VOZ: i Carlos Simioni

Poema Final: .........ccoooiiiiiiiiie, Gertrude Stein

Coordenacdo Técnica: .........ccceeueeee. Francisco Barganian

Apoio Administrativo:..........cecueeneee. Giselle Bastos

Registro Audiovisual: .............c......... Alessandro Poeta Soave
Design Grafico e Fotografia: ............ Arthur Amaral

Assessoria de Comunicacao: ............ Marina Franco

Produgdo Executiva: ..........ccceeeunenn. Luciene Maeno ¢ Juliana Kaneto
Coordenagdo de Produgao: ............... Cynthia Margareth

Realizagdo:......ccooevveeeiiiccieeceieee LUME Teatro
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Apéndice D - Ficha Técnica do espetaculo “Entre Vaos”

DIregao: ...coevveeeviieeeiieeeiieeeiee e Luiz Fernando Marques

Diretor assistente: ...........cccceeeeuveennne. Paulo Arcuri

Dramaturgia: .......cccoeevvveeriieeieenee, Victor Novoa

Elenco: ...coooovvvevveiiiiiiiiieieeeeeee, Ana Vitéria Bella, Helena Cardoso, Lais Marques e

Plinio Soares

CoNCePCAO: .vevenveeiieeiieiieeieesiee e A Digna e Um Cafofo
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Apéndice E - Ficha Técnica do espetaculo “A saga no sertdao da Farinha Podre”

Elenco: ..oooooeoeeeieiiiiieeeeeeeeee e, Adriana Moreira, Afonso Mansueto, Camila Tiago, Lucas
Dilan, Marcella Prado, Priscilla Bello, Samuel Giacomelli

Direcao: ...oooeeevveeeeeiieeeeeee e, Narciso Telles

Assisténcia de Diregao: .................. Getulio Gois

Dramaturgia: .......cccceeeevveeeveeeieenne, Luis Carlos Leite

Apoi10 Técnico: .....ccceeeveeveeieiiennne Marina Ferreira

Producao: ......ccoooveeeeiiiiiieiee, Adriana Moreira, Priscilla Bello ¢ Samuel Giacomelli

Figurino: ......ccoeeieiiiiiiiieeeeee, Coletivo Teatro da Margem

(7S] 11 5 10 Ho SR Coletivo Teatro da Margem

Direcdo e preparagdo musical......... Guilherme Calegari



