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Resumo

Este texto-tese, requisito parcial para a promogio da Classe de Professor Associado para a Classe
de Professor Titular da Carreira de Magistério Superior, apresenta o estado de meus estudos
atuais acerca da atuagio contemporinea em seus diversos aspectos. O trabalho é composto por
um Caderno de Escritos, Notas e Brevidades sobre atuagio contemporinea e pelo QRCode do
registro em video da Desmontagem Cénica — fundamental para as questoes aqui colocadas — que
realizei na Sala de Interpretagio, bloco 3M da Universidade Federal de Uberlindia. A escrita dos
textos que compdem esta tese foi iniciada a partir de uma série de anotagdes que eu fazia, em
cadernos e agendas, sobre os encontros e as experiéncias que iam me atravessando no meio artistico
e académico. Festivais, congressos, coléquios, media¢des de espetdculos, reflexdes levantadas em
salas de ensaio e em salas de aula, conversas em bares e cafés etc. Trata-se de restos, lascas, retalhos,
sensagdes e farrapos de pensamento que vao construindo, em balbucios, minhas reflexées sobre
a atuagio contemporinea e suas dimensoes. Aqui também revisito textos previamente escritos e
reflexdes de processos de investiga¢io-criagdo para reelabori-los a partir do momento presente,
do aqui e agora, de uma trajetéria em devir, reafirmando sua precariedade e provisoriedade,
caracteristicas constitutivas dos saberes da pratica. Nas investigagoes-criagdes em artes cénicas, a
pritica ¢ o caminho metodoldgico de reflexdo. As informagdes sobre minha titulagio, assim como
o registro de outras produgdes intelectuais — artigos, pareceres, livros, composi¢io de bancas,
orientagdes, construgio de espeticulos etc. —, nio estio aqui destacadas. Esses dados, sendo
resultado de uma trajetéria profissional de trabalhos académicos nos diversos campos do saber
teatral e educacional, se encontram devidamente registrados na Plataforma Lattes.

Palavras-chaves: atuagio; investigagdo-criagio; cena contemporinea



Resumen

El presente texto de tesis, requisito parcial para el ascenso de la Promocién de Profesor Asociado
ala Promocién de Profesor Titular de la Carrera de Educacién Superior, presenta el estado de mis
estudios actuales sobre la performance contempordnea en sus diversas vertientes. El trabajo estd
compuesto por un Cuaderno de Escritos, Apuntes y Breves sobre performance contemporinea y
el Cédigo QR de la grabacién en video del Desmontaje Escénico — fundamental para las cuestiones
aqui planteadas — que realicé en la Sala de Interpretacién, bloque 3M de la Universidad Federal de
Uberlandia. La redaccion de los textos que componen esta tesis partié de una serie de apuntes que
tomé, en cuadernos y diarios, sobre los encuentros y experiencias que vivi en el mundo artistico
y académico. Festivales, congresos, coloquios, mediaciones de especticulos, reflexiones planteadas
en salas de ensayo y aulas, conversaciones en bares y cafeterias, etc. Son restos, astillas, restos,
sensaciones y jirones de pensamiento que construyen, en balbuceos, mis reflexiones sobre la accién
contempordnea y sus dimensiones. Aqui también revisito textos escritos previamente y reflexiones
sobre procesos de investigacion-creacién para reelaborarlos desde el momento presente, desde el
aqui y ahora, desde una trayectoria en el futuro, reafirmando su precariedad y provisionalidad,
caracteristicas constitutivas del conocimiento prictico. En las investigaciones-creaciones en artes
escénicas, la prictica es el camino metodoldgico de la reflexién. Informacién sobre mi carrera, asi
como el registro de otras producciones intelectuales — articulos, opiniones, libros, composicién
de paneles, lineamientos, construcciéon de especticulos, etc. — no estin resaltados aqui. Estos
datos, resultantes de una trayectoria profesional de trabajo académico en los distintos campos del
conocimiento teatral y educativo, estin debidamente registrados en la Plataforma Lattes.

Palabras clave: actuacién; investigacién-creacién; escena contemporinea



Abstract

His thesis text, a partial requirement for promotion from the Class of Associate Professor to the
Class of Full Professor of the Higher Education Career, presents the state of my current studies
regarding contemporary acting in its various aspects. The work is composed of a Notebook of
Writings, Notes and Briefs on contemporary acting and of a QRCode which leads to the Scenic
Disassembly (a fundamental piece of my research) held in the Interpretation Room, block 3M,
at the Federal University of Uberldndia. The writing of the texts that make up this thesis is based
on a series of notes I made in notebooks and diaries about the meetings and experiences that I
went through in the artistic and academic world. Festivals, congresses, colloquia, theatrical show
mediations, ideas discussed in rehearsal rooms and classrooms, conversations in bars and cafes, etc.
They are remnants, splinters, scraps, sensations and tatters of thought that build my reflections
on contemporary action and its dimensions into babblings. Here I also revisit previously written
texts and reflections on research-creation processes to rework them from the present moment,
from the here and now, from a trajectory in the future, reaffirming their precariousness and
ephemerality as are the knowledge of practice. Information about my degree, as well as the record
of other intellectual productions — such as articles, opinions, books, panels, guidelines, shows, etc.
— are not highlighted here. As the results of my professional trajectory of academic work in the
various fields of theatrical and educational knowledge, they are registered on the Lattes Platform.

Keywords: acting; research-creation; contemporary scene
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Preambulo

[breve trajetoria profissional na UFU]

Foto: @eric.santos.silva

Este texto configura-se como uma proposta de tese de Professor Titular do Curso de Teatro na
Universidade Federal de Uberlandia. Escolhi apresenté-lo em forma de Cadernos de Escritos, Notas e
Brevidades e deixar o momento memorialista para este Preimbulo. Para comegar, gostaria de agradecer
a Universidade Federal de Uberlindia por seus/suas técnicos/técnicas, alunos/alunas e docentes que me
proporcionaram, até o momento, 26 (vinte e seis) anos de convivio, ensinagem e compartilhamento.

Sou docente na UFU desde meus 28 (vinte e oito) anos de idade, quando fui aprovado em 1¢lugar
no concurso publico para a drea de Interpretagio/Encenagio. Era agosto de 1998 e até novembro de 1999
exerci apenas a funcio de professor. Aquele primeiro ano de trabalho foi fundamental para a formagio
de minha compreensio a respeito do oficio de professor no ensino superior. Na época eu também estava
concluindo meu mestrado em Teatro, cuja defesa ocorreu na UNIRIO em dezembro de 1999.

Depois que obtive o titulo de mestre, ainda em 1999, fui nomeado pelo reitor a Coordenagio do
Curso de Artes Cénicas — Licenciatura. Tratava-se de uma fungio recém-criada, pois o antigo Curso de
Educagio Artistica — que congregava habilitagoes especificas e no qual existia uma coordenagio conjunta
entre a habilitagio em Artes Cénicas e a habilitagio em Musica — tinha sido desmembrado e dado lugar
a cursos com trés linguagens artisticas e componentes curriculares autdnomos: Artes Visuais, Musica
e Artes Cénicas. Ocupei esse cargo até 2002, jd que, até aquele ano, eu era o tnico docente efetivo em
atividade regular na graduagio (os demais docentes da época estavam afastados para o doutorado). Esse
periodo de trabalho foi importante em minha carreira, pois me possibilitou conhecer diretamente todas
as esferas da estrutura universitdria.

No cargo de coordenagio, pude colaborar com o primeiro reconhecimento do curso pelo MEC
e com o batismo do Diret6rio Académico dos estudantes em DA Grande Otelo; organizei, em parceria
com o Diretdrio Académico, a primeira discussio sobre a questdo negra no Curso de Teatro e a Semana
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do Curso de Teatro; criei, ainda, dois projetos de extensio: os Pediatras do Riso, na pediatria do Hospital
das Clinicas, e a Oficina de Teatro para servidores da UFU, com base nas priticas de Teatro do Oprimido.
Além dessas, houve outras conquistas para o curso que agora me fogem 4 memoria.

Ap6és 2002, voltei as atividades docentes, vinculando totalmente minha produgio artistica aos
exercicios de ensino e de extensio, o que me despertou o desejo de realizar o doutorado sobre a formagio
em teatro de rua dentro e fora da universidade. Desse modo, em 2004 me afastei integralmente das
atividades na UFU para realizar o Curso de doutorado em Teatro na UNIRIO, até a defesa da tese em
2007. O resultado de minha pesquisa foi publicado com o titulo Pedagogia do Teatro e o Teatro de Rua
(Mediagio, 2008), livro que teve ampla reverberagio em grupos e pesquisadores de teatro de rua no pais
e me proporcionou um reconhecimento nacional sobre o qual nunca havia pensado.

No periodo em que realizava o doutorado, os entdo 07 (sete) professores efetivos do curso
elaboraram o projeto de criagio do Bacharelado em Interpretagio, com o qual pude colaborar
parcialmente a distincia. Quando regressei do doutorado, fui nomeado chefe do extinto Departamento
de Musica e Artes Cénicas (DEMAC) por dois anos e participei em 2009 da criagio do Programa de
pds-graduagio em Artes (PPGArtes). Em 2016, colaborei com a criagdo do Programa de pés-graduagio
em Artes Cénicas (PPGAC) e, em 2017, do mestrado profissional em Artes (PROF.ARTES). Também
participei da criagio e fui editor chefe da Revista OuvirOuver e da Revista Rascunhos.

Além das atividades administrativas, sempre atuei de forma continuada na docéncia na graduagio
e pos-graduagio, dirigindo diversas montagens de final de curso e orientando TCCs, mestrados e
doutorados no PPGED. Também recebi o Prémio de Pesquisa UFU na drea de Linguistica, Letras e
Artes. Ainda no que diz respeito a pesquisa, participei da criagio do GEAC-UFU, grupo ativo até hoje
com diversos docentes do curso.

Este Preimbulo ¢ um desenho sintético de uma carreira académica na UFU, com atuagio no
ensino, na pesquisa e na extenvsio. Além das atividades internas, também fui presidente da Associagio
Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduagio (ABRACE), fui secretirio da Federagio de Arte-Educadores
do Brasil (FAEB) e sou pesquisador 1C do CNPq, com participagio em diversos eventos nacionais e
internacionais. Colaboro, ainda, com diversos periédicos da drea de Artes Cénicas em todo o pais.
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Sin la actuacién no hay teatro. Solo palabras y algunas ideas.
La voluntad de forma. El texto es un camino para que ocurra
lo que nunca estd escrito. Las singularidades lo son todo.

Mariana Percovich

Nio entendo. Isso ¢ tio vasto que ultrapassa qualquer
entender. Entender ¢ sempre limitado. Mas nio entender
pode nio ter fronteiras. Sinto que sou muito mais completa
quando nio entendo. Nio entender, do modo como falo, ¢ um
dom. Nio entender, mas nio como um simples de espirito. O
bom ¢ ser inteligente e nio entender. E uma bengio estranha,
como ter loucura sem ser doida. E um desinteresse manso,
¢ uma dogura de burrice. S6 que de vez em quando vem a
inquietagio: quero entender um pouco. Nio demais: mas

pelo menos entender que nio entendo.

Clarice Lispector

Potestade.

Foto: Moana Marques



# Experiéncia em fragmentos

A escrita dos textos que compdem este Caderno foi iniciada a partir de uma série de anotagoes que
eu fazia, em cadernos e agendas, sobre os encontros e as experiéncias que iam me atravessando no meio
artistico e académico. Festivais, congressos, coléquios, mediagdes de espeticulos, reflexdes levantadas
em salas de ensaio e em salas de aula, conversas em bares e cafés etc. Trata-se de restos, lascas, retalhos,
sensagdes e farrapos de pensamento que vio construindo, em balbucios, minhas reflexdes sobre a atuagio
e suas dimensoes. Aqui também revisito textos previamente escritos e/ou publicados para reelabori-los a
partir do momento presente, do aqui e agora, de uma trajetdria em devir, reafirmando sua precariedade
e provisoriedade como sio os saberes da prética. Trata-se, de acordo com as palavras de Carlos Skliar, de
“uma colegio cadtica de brisas e vendavais, de afirmagdes que contém em si as negagdes, de dualidades que
nio sio oposi¢des” (@carlos,skiar), de forma a tecer reflexdes em carne viva, construindo uma partilha de
percursos, narrativas de memdrias ou escritas de indicios, metéforas, lugares. Nio se trata de uma texto
analitico/dedutivo com vistas 4 confirmagio de uma hipétese, mas de estratégias provisdrias de alguns
processos de criagio em teatro dos quais tive a oportunidade de participar nesses ultimos anos. Como
forma grifica, escolhemos o # como simbolo que determina o inicio de uma outra reflexio breve, de uma
sequéncia de brevidades ou de pequenas notas.

# Encruzilhada

Os espagos-tempos em que estas Notas foram produzidas sio diversos. Nao tenho certeza se algumas
dessas palavras apareceram ou foram convocadas na cena, na sala de aula ou na sala de ensaio. Espagos
com arquiteturas e objetivos diferentes, mas que se assemelham como poténcias em si. Neles — onde h4
encontros de corpos, suas singularidades plurais, suas peles, seus olhos e suas vibragdes — configuram-
se acordos, combates, transgressoes audiveis e silenciosas. A essa tessitura de encontros potentes ¢ que
chamamos “na encruzilbada”, termo que comecei a conhecer melhor quando orientei a tese Notas sobre
o corpo-encruzilbada: entre o ritual e a cena, de Jarbas Siqueira (2017). Nela o autor apresentava a ideia
de um corpo-encruzilhada como “um lugar de interconexio onde se dd a experiéncia e, num processo de
negociagio com as experiéncias e marcas ji incorporadas, é o préprio resultado desses cruzamentos” (p.
87). Identifico-me hoje com esse corpo-espago de intersecgoes de experiéncias num processo continuo de
“ritualizagdo e reatualizagdo dos pensares-saberes-fazeres de cada experiéncia” (p. 89): um cruzo de saberes
e conhecimentos encarnados que, ao longo de uma trajetdria de trabalho artistico e docente, foram me
transformando a cada experiéncia, a cada espetdculo e a cada aula. A escrita em Notas e Brevidades ¢
uma escrita-sintese de elementos que se desdobram em tempos-espagos e contextos diversos, mas todos
acontecem como praticas experenciadas. Este rosirio de textos breves se apresenta como tentativa de
nomear e de refletir sobre materiais, experiéncias e contatos que sio estabelecidos em salas de ensaio,
em apresentagdes ou €m outros espagos da experiéncia artl’stico—pedagégica. Com isso, nio pretendo
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aqui construir novos conceitos operativos ou mesmo estabelecer metodologias de trabalho, mas colocar
“palavras ao vento” em sua movéncia, tal qual a cena. Sei que um texto tem sua temporalidade, talvez, em
alguns casos, sua eternidade, mas este, o qual apresento como uma tese, quer apenas colocar em movimento
alguns aspectos, metiforas, condi¢bes presentes na atuagio contemporinea. Por contemporineo
compreendemos tanto o marco temporal no qual este texto ¢ apresentado, como também as sombras de
seu tempo, tal qual elabora Agamben: um olhar contemporineo para as sombras e as sobras de textos
ja escritos, rascunhados ou tateados pelo pensamento, revendo ideias e reatando conexdes. Afinal, é no
territério movente das encruzilbadas que estes escritos sio evocados. Axé!

# 0 artista-investigador

A pesquisa em artes cénicas — seus métodos, seus modos de escrita, suas abordagens — tem
encontrado virios caminhos e perspectivas no decorrer dos tltimos anos. Com a criagio dos Programas de
pds-graduagio em diversos estados e da Associagio Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduagio (ABRACE), a
pesquisa em artes cénicas ganhou novas dinimicas, temas e modos de realizar a investigagdo. Dentre esses
“novos” modos, encontramos os artistas-investigadores. Um grupo de pesquisadores e pesquisadoras
que, por um lado, tem a pritica cv omo Jdcus primeiro de investigagio e caminho metodolégico e, por
outro, além das atividades de docéncia e pesquisa, exerce com regularidade uma pritica artistica em
relagio a ou fora do 4mbito universitdrio. No processo de pesquisa em que ofs) corpo(s) do(s) sujeito(s)
pesquisados estdo no aqui e agora do acontecimento; a agio ocorre na presenga de outros; o principio
de uma subjetividade radical se faz presente, como pensar as dimensées de implicagio e explicagdo do
corpo-atuante? As chamadas escritas de si explicam ou implicam o corpo? Numa primeira tentativa de
compreender esses dois aspectos ancorados na nog¢io de experiéncia, explicar o corpo seria um modo
de produzir conhecimento a partir de uma distincia relativa do fenémeno em si. Trata-se de aspectos
nos quais mecanismos de percepgio e de andlise se articulam dentro de um campo conceitual/reflexivo.
Muitos escritos de diretores e diretoras de teatro estio ancorados nesse principio. A implicagio do corpo
na pesquisa seria um dispositivo artistico para os estudos em atuagio, o que necessariamente possui uma
dimensio de precariedade, risco, erotismo e afeto, presente nos enunciados produzidos a partir dessa
dimensio.

# As palavras praticadas

As palavras praticadas, termo que aparece nos estudos de Tatiana Motta Lima sobre Grotowski
e que, segundo a autora, “reivindica um estatuto experimental: as palavras nascem da experiéncia, mas
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também podem caminhar para influir na experiéncia como se a escrita fosse um lugar de passagem de
que de permanéncia final.” (2012, p.XXVII). Essa compreensio discursiva é fundamental para refletir
sobre os saberes e os nio-saberes que se fazem presentes, mesmo em auséncia, nas salas de ensaio, de
convivio, de treinamento, de priticas e nos discursos de artistas das artes da cena. Essas palavras
orientam, nomejam, tencionam os modos operantes e pensantes de determinadas tradi¢oes teatrais e
perspectivas contemporineas com as quais venho trabalhando durante anos como artista-investigador e
em contato com outras e outros colegas de teatro pelo mundo afora. As palavras praticadas constituem
o que chamamos de saberes da pritica. Sio méveis e aparecem dentro de contextos teatrais especificos
que nio pressupdem generalizagoes, sio um modo de linguagem em que o teatro featra. Assim,
aparecem termos ligados a atuagio, a formagio do artista, as priticas de pesquisa, 2 improvisagio, tudo
junto e misturado, para usar uma expressio corriqueira. Isso ocorre porque nio tenho o desejo que
construir nem diciondrio, léxico ou uma estrutura fixa e determinante de compreensio das palavras,
mas permitir sua movéncia com o/a leitor/a. Sio apenas “palavras ao vento” que podem encontrar no/a
leitor/a alguma conexdo. Palavras que ji nascem morrendo de sentido e adquirem novos sentidos de
existéncia a partir do lugar de quem as Ié. As palavras que nascem nas salas de ensaio e de aula sio
possibilidades de instaurar “algo que acontece” na ordem da linguagem. Nomear o indizivel, o que,
para nds, se assemelha ao que Sarraza chama de escrita fragmentdria: induz i pluralidade, sio cacos,
estilhagos, escombros, desigualmente separados por vazios... O prazer de comegos sucessivos. O designio
do caréter incompleto e inacabado da obra. Rupturas, saltos, elipses. Sao palavras cujos sentidos vio se
encontrando na dimensio erética do teatro e no desejo da atuagio. As palavras praticadas possibilitam
ao pensamento também se teatralizar ou, segundo Juan Villegas (2008, p. 63), “cl logocentrismo del
discurso de la cultura de la modernidad [...] contribuyé a la formacién de criticos e investigadores en
estrategias legitimadas por los «altos estudios académicos» no funcionales a los textos teatrales como
«teatrales», y cuando lo hicieron, optaron por las estrategias legitimadas en su medio académico, tales
como la estilistica, el estructuralismo en sus varios matices, la psicologia, el psicoanilisis, los anélisis
ideoldgicos, el marxismo, el neomarxismo, feminismo, poscolonial, neohistérico, cultural, etc., pero
poco «teatral». Tendencias que tienden a bloquear la mirada a la especificidad teatral”, que as palavras
praticadas desejam encontrar. Um vocabuldrio préprio, um dizer da gente de teatro que nio ¢ tnico,
nem geral, mas que carrega o frescor da precariedade, do efémero, do provisério e do contexto de uma
sala de trabalho.

#Nem diciondrio, nem gramdtica,
mas a vida EM SALAS DE ENSAIO/
AULA - espacos da experiéncia
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“Gosto de gente que transpira”, me disse Dirce Helena de Carvalho. Partilhamos as disciplinas de
atuagio e improvisagio e, no Curso de Teatro da UFU, somos considerados pelos estudantes professores
que pensam de forma similar o trabalho do ator e da atriz. Isso acontece talvez porque compartilhamos
aideia de que ocorra um modo de existéncia especifico dentro de uma sala de ensaio/aula, que passa pelo
corpo do atuante, e que, nesses espagos, gozamos de certa liberdade para investigar modos de atuar.

Nos diciondrios da lingua portuguesa, o verbo “atuar” possui, entre outras, duas acepgdes que nos
interessam para este Brevidrio. A primeira relaciona-se ao proprio oficiooua fungio do/a ator/atriz, que
¢ desenvolver seu trabalho em espagos nos quais a representagio se faz presente como linguagem. A outra
acepgio destaca a agio como célula fundamental de um trabalho.

Nas salas de ensaio/aula apds a pandemia da COVID 19, vivemos um periodo de assepsia, no
qual, por razdes de sadde publica, o contigio e a transpiragio dos corpos eram evitados. Com o retorno
as atividades presenciais nos cursos de graduagio e pds-graduagio em Teatro, e com o passar do tempo
do trauma pandémico, fomos recuperando a condigio coletiva, relacional, contagiosa do fazer teatral.
Somos e devemos ser afetados. E um fluxo de agio - reagio - agio no qual os corpos vio desenvolvendo,
a0 seu modo e em conjunto, uma forma de agir. A espacialidade da atuagio é o corpo e o que ele faz no
aqui-agora. Com tudo (intensidades e fluxos), corpos produzem um campo de ressonincia que encontra
os espectadores e nesse encontro di-se, cremos, a recepgao cénica.

Por isso, a transpiragio dos corpos dos estudantes de Teatro ¢ o que considero a reflexividade
corporalizada, o conhecimento somdtico, a manifesta¢io e os objetivos dos saberes encarnados e das
memdrias latentes que em formagio vio, no decorrer de suas trajetérias, estabelecendo seus modos de
atuar e de existir.

#0 saber pratico e o
conhecimento em teatro

O que o poeta quer dizer
no discurso nio cabe

e se o diz é pra saber

o que ainda nio sabe.
Como enfim traduzir

na légica do ouvido

0 que na coisa € coisa

e que nio tem sentido?

A linguagem dispoe
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de conceitos, de nomes
mas o gosto da fruta
sO o sabes se a comes
s6 o sabes no corpo

o sabor que assimilas

e que na boca ¢ festa
de saliva e papilas

No entanto, o poeta
desafia o impossivel

e tenta no poema
dizer o indizivel:
subverte a sintaxe
implode a fala, ousa
incutir na linguagem
densidade de coisa

sem permitir, porém,
que perca a transparéncia
jd que a coisa ¢ fechada
a humana consciéncia.
O que o poeta faz

mais do que menciond-la
¢ tornd-la aparéncia
pura — e iluming-la.

a nao ser o ressoar

de uma imprecisa voz
que nio quer se apagar
— essa voz somos nos.

Ferreira Gullar, Nio Coisa

No poema Ndo Cozsa, Ferreira Gullar recoloca as questdes mencionadas como modo de poetizar
o indizivel da feitura da poesia. £ nessa perspectiva que trabalhamos com a ideia de in-dizer da atuagio.
Atuar ¢ acontecimento entre-corpdéreo em tempo presente ¢ qualquer tentativa de transforma-lo em
escritura expde algo que sempre escapa, ou seja, escrever sobre a atuagio do ponto de vista de um artista-
investigador implica em estabelecer uma escrita da precariedade. Considero as artes do corpo priticas
artisticas efémeras e precdrias, nas quais o sujeito encarnado é o motor da a¢do. Compreendo o corpo
em sua materialidade carnal, fisiolégica, composto também de subjetividades e modos de reinvengio.
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No corpo existimos e resistimos. Nesse sentido, os modos de [trans]formagio do sujeito acontecem no
e passam pelo corpo. Nele apreendemos o mundo a partir de nossas experiéncias. Partimos sempre da
ideia de que “a Experiéncia nio € outra coisa senio nossa relagio com o mundo, com os outros e com nds
mesmos” (Larrosa, 2008, p. 186).

Essa afirmagio de Jorge Larrosa apresenta um caminho interessante para pensarmos o corpo como
lugar de produgio de conhecimento que se dd na experiéncia, ou seja, a partir do que nos passa, nos
atravessa, nos acontece. Mesmo assim, sempre hd algo que nos escapa, que se apresenta indizivel quando
tentamos traduzir a experiéncia para a linguagem verbal escrita. Defendo a ideia de que existe um saber
que se dina condigﬁo de existéncia da atuagdo, ou seja, s6 ocorre no acontecimento, com o que passa em
Nossos corpos e entre a cena e os espectadores.

Volto a essas questdes como uma preocupagio que tenho como artista-pesquisador, especialmente
quando o objeto de minha pesquisa se situa nos processos e na poética da atuagio, improvisagio e ensino
de teatro em um processo constante de investigagio e orientagio, no qual os modos de produgio do
conhecimento nas artes corporais sio realocados e problematizados. Assim, concordo com o apontado
por Didi-Huberman (2008, p. 11): “Para saber hay que tomar posicién. No es un gesto sencillo. Tomar
posicion es desear, es exigir algo, es situarse en el presente y aspirar al futuro. Para saber, hay que saber lo
que se quiere, pero también, hay que saber donde se sitiia nuestro no-saber”.

A legitimagio de modos de pesquisar e de determinadas formas textuais estd vinculada as relagoes
de saber-poder presentes historicamente nos espagos de produgio do conhecimento. Como observa Oscar
Cornago (2015), esses modos de saber-poder se desenvolvem entre tensdes ¢ modos de compreender
outras formas de apreensio do mundo e como o conhecimento da pritica como pesquisa ¢ reconhecido
pela drea.

Acredito que existem especificidades nas investigagdes em artes que sdo ontoldgicas as préticas
artisticas e nio aos protocolos de pesquisa cientifica que as academias, como institui¢des tradicionais que
sdo, tanto querem preservar.

A pritica artistica se desenvolve a partir de um trajeto de pesquisa implicita ou explicita. Implicita
quando o artista desenvolve um processo criativo a partir de seu estar-no-mundo, sem a necessidade
de explicitar algo para além de sua prépria obra; e explicita, como a que desenvolvemos nos espagos
universitrios, quando realizamos, além da obra em si (em seus diversos formatos), uma reflexio sobre o
processo, ou seja, a situamos dentro do contexto maior de produgio de conhecimento e em didlogo com
outros saberes. Muitas vezes estamos tratando de um conhecimento co-disciplinar ou in-disciplinar que
configura as préiticas como pesquisa.

Encontrei nos estudos etnogréficos, autoetnogréficos e cartogrificos um lugar prazeroso, e ao
mesmo tempo provocador, para meus anseios de pesquisa. A partir deles consegui estabelecer contato
direto e prolongado com os sujeitos da pesquisa, podendo, inclusive, ser eu-préprio esse sujeito. Atuando
por meio de um trabalho de campo intenso, minucioso e atento, e adotando a experiéncia como
atitude metodolégica, fui conduzido a etnografia pés-moderna, que aciona esses mesmos pressupostos,
reformulando a escrita etnogrifica cldssica, numa gradativa dilui¢ido das fronteiras que separam o
“sujeito” do “objeto” de pesquisa, o que possibilita a constru¢io de um discurso dialégico e polifénico
na andlise dos sujeitos em questdo, assim como uma mistura entre a escrita antropolégica e literdria, ou
a prépria dissolugio delas em outras textualidades.

Com minhas inquietagdes encontrei, recentemente, a pesquisa narrativa como outro modo de
abarcar os diversos e complexos processos de criagdo. A pesquisa narrativa, segundo Dilma Mello (2016,
p-84), tem a importincia de “entender a maneira como as pessoas narram e compdem os sentidos de
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experiéncia que viveram”. S3o as préprias narrativas da experiéncia seus espagos de reflexdo e de andlise,
efetivando uma investigagio subjetiva de modo consciente com vistas a construir novos contextos de
enunciagio.

Para Oscar Cornago (2015, p. 63),

[...] hacer visible el lugar de las pricticas con relacién a la teorfa,

exponerlas abiertamente como un espacio de saber y de no saber, de inestabilidad y confrontacién

con los limites de lo que estd exponiendo.[...] Iria en contra del principio de autoridad que
mueve la teoria

Nio desejo formular uma teoria da atuagio como um saber que se desincorpora, que se deslocaliza,
ou que pretende assumir um discurso de saber-poder. No entanto, procuro uma discursividade prépria,
que emerja da prética e que estabelega, dialogicamente, contatos com outros saberes. Uma discursividade
que nio ordene um discurso sobre, mas que o corporifique e o contextualize.

Nas narrativas aqui apresentadas, revisito meus ultimos processos de criagio para repensar a
atuagdo em didlogo com criadores argentinos que articulam a poténcia do corpo no ato da atuagio
como um acontecimento poético e um acordo social. Os lugares de fala se materializam em corpos em
experiéncia, com o que sio € o que podem ser.

Mesmo ji tendo trilhado um bom caminho com essas meto[?]dologias, sempre me deparo com
outros pesquisadores agressivamente criticos a elas. Eles argumentam que existe auséncia de formulagio
tedrica e apenas uma “naturalizagio” da pritica como dado empirico. Percebo que as criticas sio movidas
pela dificuldade de aproximagio a outro territério de investigagio, de uma outra formulagio discursiva
que parte da pritica.

Busco a artisticidade das metodologias que uso, de forma antropofigica, como o anarquista
metodoldgico de Feyerabend, e, 0 mais importante, que me proporcione prazer como pesquisador. Tendo
o prazer como ponto de partida, inicio meu didlogo com os orientandos, percebendo, em primeiro lugar,
onde estd seu “tesao” de pesquisa, sem imposi¢oes bibliogrificas ou artisticas. Um estudante de pds-
graduagio deve ter como meta sua autonomia de pesquisa sem estabelecer a relagio mestre-discipulo, ou
ter que utilizar as referéncias do orientador. Sempre proponho aos orientandos que procurem seu modo
de investigar, estabelecendo comigo e com os estudos ja realizados espagos continuos de interlocugio.

Uma pesquisa em artes cénicas constréi, desse modo, textualidades da impossibilidade, da
inconclusao, da experiéncia. A impossibilidade ontolégica de ter a clareza cientifica sobre o fendmeno.
A perspectiva inconclusa e historica das reflexdes e o ser do pesquisador na experiéncia da pesquisa.
Aqui nio trabalhamos com a ideia de distanciamento analitico, mas de aproximagio amorosa ao seus
sujeitos/companheiros de pesquisa. Ndo vamos em busca de resposta a uma hipétese cientifica que
seja eurocéntrica, afrocéntrica ou decolonial, no entanto somos acompanhados por questdes artisticas,
poéticas que nos langam ao abismo, a um nio saber.

Desse modo, nio se trata de uma implicagio do corpo do pesquisador como sujeito social apenas,
mas também como lugar de produgio de saberes e [nio] saberes. Esse outro modo de corporizar a
pesquisa demanda mesticar métodos jd consagrados, reinventar escritas pessoais e partilhadas e tecer
uma textualidade que possua caminhos corpdreos de leitura, com momentos de vazio, de acaso, de caos
e de nio-dito.

Eu, mestre-ignorante que sou, continuo meus diélogos com esses jovens artistas—pesquisadores
assumindo como metodologia a pritica artistica, da experiéncia, do afeto, do encontro e do “tesao”.
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# Saber o no-saber, he aqui
la cuestion. Reflexiones sobre
practica artistica e investigacion
en la Universidad

Ser 0 no ser, esa es la cuestidn: ¢serd mds noble soportar en la mente las flechas de la trigica

fortuna, o tomar armas contra un mar de obstdculos y, enfrentindolos, vencer? [...] Ese es el

motivo que prolonga las desgracias de esta vida.

William Shakespeare, Hamlet

Hamlet ante la calavera de Yorick se coloca en la encrucijada de la existencia humana. La célebre
frase “Ser o no ser, he aqui la cuestién”, entonada de varias formas a lo largo de la historia del teatro, es
aqui retomada para pensar el dilema entre la préctica artistica y la investigacién académica. Dicho de
otra manera: ¢existe un saber en él / del cuerpo? ;O estamos ante un no-saber? ;Cudles son los modos de
construccién de saberes en las artes del cuerpo?

Esta es la reflexion propuesta en este texto.

La cuestiéon que alimenta estas investigaciones gira en torno a lo que podemos considerar
Investigacién en Artes Escénicas, sus modos de escritura y registro, sus posibles fuentes, sus métodos y
teorias. En este recorrido podemos ya resaltar algunos apuntes sobre el campo de tensién [o didlogo] entre
arte y ciencia. En el drea de artes, especialmente artes escénicas, una primera generacién de investigadores
vinieron con formacién en otros campos de conocimiento: ciencias humanas, letras, filosofia, entre
otros. La mirada sobre el fenémeno artistico era formulada por estos campos como observacién del
arte. De ahi que los primeros estudios estaban centrados en las dreas de historia y critica literaria. Estos
investigadores tuvieron decisivo papel para el inicio y consolidacion de los estudios teatrales en las
Universidades Brasileras y en la creacién de los programas de posgrado en Artes Escénicas.

Pero los cinones de la investigacién cientifica y sus estructuras metodolégicas determinaron la
forma de comprensién del fenémeno artistico aceptado en el mundo académico, siguiendo modelos
hegeménicos del sistema de produccién del conocimiento. Paralelamente, la propia ciencia, a lo largo
del siglo XX, también comenz6 a discutir sus parimetros de construccién del conocimiento. La ciencia
post-moderna al colocar en jaque algunos elementos constituyentes de la ciencia cldsica, ofrece al campo
de las Artes una ampliacién de modos de investigacién “académica”.

Boaventura Souza Santos (1998) en sus escritos ha discutido la constitucién de un nuevo
paradigma en la ciencia moderna, segun el autor, el paradigma emergente re-coloca nuevas bases para el
conocimiento cientifico a partir de su base social.
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En esta nueva perspectiva epistemoldgica, las principales caracteristicas son:

a) todo conocimiento cientifico-natural y cientifico-social pierde el sentido de la oposicién entre
real y construido. Asi como la distincién entre sujeto / objeto sufre una transformacién;

b) todo conocimiento es local y total: la ciencia posmoderna trabaja, no sobre la éptica de la
especializacion y disciplinarizacidn, sino en la perspectiva de pluralidad/ transgresién metodoldgica, en
la cual los acervos metodoldgicos se reubican en diversos contextos de investigacion;

¢) todo conocimiento es autoconocimiento: se resalta la importancia del sujeto-investigador en la
produccién del conocimiento. La presencia/voz - situacién / posicion del investigador es algo significativo
para el conocimiento cientifico;

d) todo conocimiento cientifico pretende constituirse en un sentido comun: la ciencia posmoderna
sabe que ninguna forma de conocimiento es, en si misma, racional: sélo su configuracién. Asi, entiende
que existe un didlogo entre los saberes (cotidiano / prictico y el cientifico / analitico) (Santos, 1998).

Las caracteristicas del paradigma emergente apuntadas por el autor pueden ayudarnos en
la discusion de la investigacion en Artes, pues permiten una ampliacién de la comprensién y de las
cualidades de la investigacion artistica fundada en el sujeto-creador-investigador, muchas veces ancladas
en sus cuestiones éticas, estéticas y técnicas, y en las relaciones entre la produccién artistica de otros
sujetos, como es el caso de las investigaciones en teatro aplicado.

Adilson Florentino, al considerar al teatro como objeto de conocimiento, da a este campo artistico
un cardcter epistemoldgico no cientifico, dada la pluralidad de miradas/précticas/escrituras que los
investigadores puedan tener. Segtin este autor, “el discurso teatral, la funcién teatral y la prictica teatral
se relacionan de modos diferentes en cada una de las cuestiones arriba mencionadas, porque las respuestas
producen distintas visiones sobre el teatro, o sea, producen diferentes concepciones de teatro” (2009, p.
10).

Esta pluralidad de temas, métodos y enfoques puede ser verificada, en el caso brasilero, en las
publicaciones de la Asociacién Brasilera de Investigacion y Postgrado en Artes Escénicas (ABRACE)
tdonde ya se presenta la expansion de la investigacién en Artes Escénicas y sus didlogos con la investigacién
cientifica.

En el recorrido como artista-investigador opté por desarrollar mis investigaciones en el imbito de
un grupo de investigacion. Esta opcién define los procedimientos de trabajo y la rutina de investigacién
en la que participo. Al concluir mi doctorado en Teatro y regresar, después de 4 afios, para mis actividades
docentes, decidi crear un grupo de investigacion a partir del Proyecto docente. Surgié ahi el Colectivo
Teatro al Margen, grupo que ahora alberga también estudiantes de postgrado en el ejercicio colectivo de
investigacion.

Nuestra estructura de trabajo estd organizada en dos momentos: los talleres de creacion, en los
cuales las actividades pricticas de la investigacién son colocadas, resultando especticulos, demostraciones
de trabajo y ejercicios abiertos de improvisacion y encuentros de discusién bibliogrifica, en los cuales
los textos (producidos o no, por los investigadores) se ponen en discusién y dialogan con las cuestiones
planteadas en los talleres. Cada investigador tiene su propio proyecto de investigacion que estd articulado
al proyecto “paraguas” del profesor orientador.

En los talleres, muchas veces, la coordinacién queda a cargo de un estudiante de graduacién o
maestria y, yo participo en la condicién de artista. Tal postura ética, politica y estética me pone también
en cuestion, pues todo el proceso de creacién o ensefianza/aprendizaje estd compuesto por innumerables

1 Consultese www.portalabrace.org
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variables que tanto el artista como el profesor no determinan a priori. Aqui aparece otro punto
fundamental para mi trayectoria, la no separacién entre creacién, ensenanza e investigacién en teatro.
Nuestras investigaciones parten de cuestiones que pueden resolverse en-escena o no, nuestras fuentes
son estos encuentros, nuestro repertorio. “El repertorio, por otro lado, tiene que ver con la memoria
corporal que circula a través de performances, gestos, narraciones orales, movimiento, danza, canto — en
suma, a través de aquellos actos que se consideran como un saber efimero y no reproducible” (Taylor,
2003).

Del proceso de recoleccién y seleccién del material hastala organizacién de los préximos encuentros
y lecturas pasamos por un proceso de seleccién, memorizacién intencional y transmisién. El ejercicio del
ser/estar en la investigacion realizada en los talleres es hecha por el investigador, cuando éste trae a la
conciencia las vivencias corpdreo-vocales, que ocurren apenas en el momento presente, en el que este se
encuentra envuelto en el hacer/ensefiar del grupo de investigacion.

Pero ¢cémo registrar en forma escrita este tipo de investigacién? Esta es la cuestién para los
investigadores que tienen su préctica artistica como foco de investigacion.

Laexperienciadel Colectivo Teatro al Margen (2007 — 2010), desde la perspectiva dela investigacién
académica, se realiza el ejercicio de una Prictica/Pensamiento, en la cual los creadores hacen y piensan
sobre el hacer, de forma concomitante y continua. La préctica de escrituras, tales como: auto-etnogrifica,
escritura de si, cartogrifica, la poetnografia, los ensayos visuales, entre otras, son realizadas por los actores
para el registro escrito del proceso de creacion, esto ofrece varias lecturas de un mismo universo. Nos
parece interesante la percepcién de que la experiencia como prictica posibilita al sujeto a tomar opciones
en el proceso de adquisicién de conocimiento.

Nuestro segundo especticulo 4 Saga no Sertdo da Farinba Podre’, parte de los documentos socio-
histéricos de la creacién y desarrollo del Municipio de Uberlindia y de la cuestién: ¢como el discurso
progresista sobre ciudad borra las diferencias y secreciones existentes en ellas? ¢Cémo crear otro orden
en el orden de la ciudad?

Como perspectiva de recorrido de estos procedimientos de préctica y en la busqueda de una
escritura de la prictica que ejercitamos en el Colectivo Teatro al Margen, traigo ahora el texto/cartografia
producido por Getulio Géis, bajo mi orientacidn, sobre el proceso de creacion de la Saga no Sertio da
Farinba Podre.

El cartégrafo trabaja las referencias y crea estrategias del deseo al hacer investigacién. Todo lo que
pone es el deseo en movimiento. La experiencia comun del afecto. Sin jerarquias, sin pre-definiciones o
juicios. Y por eso hay algo a ser descubierto y constantemente problemdtico.

Dice Gois y Telles:

“Para hacer una idea general del proceso creativo del especticulo “Saga no Sertio da Farinha
Podre”, dividido el proceso en dos fases, donde en el primer momento los actores trabajaron
muchas veces solos [elaborando composiciones], sin la presencia del escenificante y en el
segundo momento El grupo objetiva més el montaje del especticulo.

Open Viewpoints. Calientan las relaciones en la sala y parten al espacio externo. Se pacté

previamente que de la Universidad hasta una plaza a cuatro cuadras de distancia, se
experimentaria el desplazamiento del Bloque, los actores expulsados, abiertos a los diferentes
estimulos de la calle -la escucha sensible propuesta por Anne Bogart. Sugiero orientaciones: “Se
orienta también por el espacio, por la arquitectura, por los patrones de suelo. Busca fortalecer
las reacciones sinestésicas entre el grupo. No se abre tanto hacia el exterior, pero también se deja

2 Constltese http://www.youtube.com/watch?v=W1CaUBZmo Qc
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penetrar. Tiene viento, tiene prado, tiene sol. Esta relacién con el espacio. “[...]

El diseno de escena que Narciso esquematizé como desarrollo del especticulo, era bisicamente
en: 1- Entrada (caminata hasta el centro del espacio); 2 - Escena de Antigona y expulsién de
los actores por Platén (centro del espacio); 3. Narraciones del desentierros (dispersién de
los actores por el espacio y fuga). Narciso propone la escucha del dltimo movimiento de la
“Bachianas Brasileias N2 27, la “Tocata” - mds conocida como “Trenzinho Caipira”, en la
version de Egberto Gismonti.

Laidea delo que era marginal estaba alli, pero Narciso propuso el cambio de esas camisetas por un
tipo de mdscara comun en los carnavales de la periferia carioca: la ‘MASCARAS DE CLOVIS’,
reforzando asi el juego teatral de la primera escena, un momento mds De representacion y por
la ocupacién espacial en rueda, en proximidad al teatro de calle tradicional. El flujo, en aquel
momento, toma otro orden. No como al principio, con el foco en la investigacién espacial, en los

primeros descubrimientos de las salidas hacia el espacio externo. En aquel momento, la busqueda
se evidenciaba en el discurso, en las estructuras de composicién, en las intencionalidades de
cada escena. Narciso y Luiz estaban efectivamente presentes. Y la orientacién dramatirgica, asi,
apunta direcciones. [...]

En otro destierro, Adriana, con un cartel, dice: “;Quieres una mulatinha, mi bien?”. Este texto
se utilizard en la escena “MUJERES SIN ROSTRO”, una compilacién de los desentierros de las
mujeres. Jonathan desentierra una figura de un mendigo, atando una pierna y camina manco.
Narciso tenfa una imagen para las mujeres: nacer del suelo. Las conexiones siempre tuvieron
flujo para la reelaboracién. Las escenas poseen siempre mucha polifonia, varios elementos que
dialogan entre si de forma heterogénea y multiple constituyendo la obra, dirigida por la mirada
del director y, por eso, mucha cosa se me escapa. [...] Estamos en medio de un proceso muy
interesante. Un proceso que delimita mds un escalén de maduracién de un colectivo de artistas
escénicas. Un nuevo especticulo estd siendo engendrado” (Araujo; Telles, 2014, pp.128-130).

Rehacer, como un cartégrafo, el proceso de creacién, buscando echar mano de la subjetivacién
de los registros y puntuar las cuestiones del especticulo y cémo abren espacios y conexiones con otras
referencias. La experiencia de acompafiamiento de un proceso creativo tiene como principal desafio
dejar manifestar al sujeto-proceso, en el que el investigador responde con acciones igualmente procesales
¥, por eso mismo, asume adopta el experimento como actitud metodoldgica.

Otra perspectiva de enfoque eslainvestigacion etnogrificay sus variaciones, como la autoetnografia
y la poetnografia. La investigacién etnogréfica tiene como caracteristica principal el contacto directo y
prolongado del investigador con las personas o colectivos seleccionados para estudio. Esta metodologia
coloca al investigador como el principal instrumento de recoleccién y anélisis de los datos.

La preocupacién del etndgrafo estd en dar énfasis al proceso, a lo que estd ocurriendo, y no al
producto. Asi, el investigador deberd aprehender este movimiento por medio de un trabajo de campo
intenso, minucioso y atento.

La llamada etnografia posmoderna acciona estos mismos presupuestos re-formulando la
escritura etnogrifica cldsica en una gradual dilacién de las fronteras que separan el sujeto del objeto de
investigacién, lo que posibilita la construccién de un discurso dialégico y polifénico en el anilisis del
objeto en cuestidn, asi como, una mezcla entre la escritura cientifica y literaria o la propia disolucién
entre ellos.

En esta perspectiva, la prictica etnogréfica y sus variaciones se aproximan a los procesos de creacién
artistica, pues se hace posible el andlisis de procesos en los que el investigador en artes puede colocarse
al mismo tiempo como artista y como investigador. Para Gongalves (2008, p. 15) el texto etnogrifico
hace “que reflejen también la sombra de las innumerables manos que no los escriben, pero participan en
varios niveles de su construccién”.

De este modo comprendo que el acto colectivo de construccién del conocimiento en las artes
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escénicas es ontoldgico y propio del acto de creacion.

El recorrido que hago como investigador y
orientador me ha planteado cuestiones en torno a la
construccién del conocimiento en el drea de las Artes
Escénicas, especialmente en el teatro, me ha llevado a
proponer revisiones de los métodos mds cldsicos de
la investigacién académica y también a entender este
proceso como un ejercicio creativo en didlogo con el
objeto de investigacién. Una de las cuestiones es el
proceso de escritura.

Michel Foucault en el Orden del Discurso
plantea la hipdtesis de que la produccién discursiva es
engendrada por una gama de procedimientos que la
localizan dentro de un cuerpo social y que hace a esta
produccién algo mediado por estrategias y ticticas de

poder.

En los procedimientos de exclusién destacan:
la interdiccién, que impide que el discurso sea
“libertario” en su enunciado y la separacion; el
rechazo que localizan los discursos en sus autorias,
garantizando o no su legitimidad ante el oyente.
También tenemos la voluntad de verdad que “apoyada
sobre un soporte y una distribucién institucional
tiende a ejercer sobre los otros discursos una especie
de presion y como un poder de coercién.” (Foucault,
p. 1996, p. 18). El discurso verdadero debe liberarse
del deseo y del poder, no pudiendo reconocer esta

A Saga no Sertdo da Farinba Podre. Coletivo Teatro da
Margem. Dire¢do: Narciso Telles. Praga Clarimundo
Carneiro, Uberlindia, 2010. Foto: Moana Marques voluntad de verdad que lo atraviesa.

En los procedimientos internos al discurso, se
mencionan: el comentario que da visibilidad a lo que estaba escondido en el texto primero, el autor y la
organizacién de las disciplinas crea los limites para la creacion del discurso de forma en que éstos y sus
reglas sean siempre reactualizadas.

Foucault apunta, ademds, un tercer grupo de procedimientos que posibilitan el control de los
discursos, que “determinan las condiciones de su funcionamiento, de imponer a los individuos que los
pronuncian cierto namero de reglas y asi de no permitir que todo el mundo tenga acceso a ellos” (idem,
p- 36). Es decir, sélo comprenderi el discurso aquel que domine sus mecanismos de desciframiento. La
propia escritura ya determina tales mecanismos, se estructura con base en sistemas de coercién, en los
cuales cada individuo deberd ser instrumentalizado para adentrarse en el orden del discurso. Tal papel
en nuestra sociedad es realizado por el sistema educativo que se fundamenta en la “politica de mantener
o de modificar la apropiacién de los discursos, con saberes y los poderes que ellos traen consigo.” (idem,
p. 44).

Mis que levantar hipdtesis, me propongo plantear problemas, preguntas que puedan guiar
mi investigacién artistica-académica y colocar los presupuestos tedricos que utilizo en los andlisis
emprendidos. Problematizando las pricticas y formas de la investigacién de las artes, podemos presentar
tanto las especificidades de este campo como sus aproximaciones con otras dreas del conocimiento. Por
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ultimo, me sitdo en esta categoria de artista-investigador, ese hibrido entre la produccién artistica y la
reflexién critica teniendo como objeto su propio trabajo.

# 0 teatro teatra? Uma breve
conversa com Mauricio Kartun

Inicio a leitura do texto de Mauricio Kartun em meio ao crescimento de mortes da pandemia
do coronavirus no Brasil. Estou em casa hd duas semanas sem saber quando serd fim de tudo isso. Meu
corpo sente falta das atividades fisicas regulares, das aulas e dos ensaios.

O texto de Kartun se apresenta como um modo de produzir conhecimento a partir do e no préprio
acontecimento. Na leitura do primeiro texto, destaco a tensio percebida entre o tempo da cena, que tende
a priorizar o acaso, e o tempo “real” do mundo, fora do acontecimento. A tensio temporal apresenta-se
como uma condi¢io do acontecimento. Considero importante essa constatagio para a reflexido acerca
da atuagio e seus fluxos e intensidades. O teatro sabe/ o teatro featra: essa ideia é fundamental para
os estudos que fago como ator-investigador sobre os processos de improvisagdo, de atuagio e a cena
contemporinea. A percepgio de Kartun localiza o teatro como uma mdquina autopoiética, geradora
de uma epistemologia prépria. Esse pensamento estd articulado a autopoiese. Para Maturana e Varela
(2019, p.71), uma “médquina autopoiética ¢ uma miquina organizada como um sistema de componentes
concatenados de tal maneira que produzem componentes que: I) geram os processos (relagoes) como um
sistema de processos de produgio que os produzem através de suas continuas interagdes e transformagoes
e II) constituem a mdquina como uma unidade no espago fisico.” Nesta perspectiva, o teatro ¢ visto
como esta miquina que vai constituindo saberes préprios em cada processo de criagio nos quais sio
rearticulados poeticamente cada elemento presente. E teatrando que vamos desenvolvendo modos
operativos do fazer artistico e neles produzindo conhecimento. Os processos de ensaio, criagio e ensino-
aprendizagem sdo sistemas viventes, para usar uma nomenclatura de Maturana e Varela e, como tal,
transformam suas materialidades em outras formas viventes pela experiéncia em si. Essas formas sio
auténomas e seu limite ¢ fixado pelos participantes. Ao afirmar que o teatro teatra, Kartun nos provoca
a refletir sobre quais sao os elementos que fazem o teatro teatrar, que sio engendrados pela pritica, e por
ela nomeados, e nio determinados por outros campos do conhecimento.

# Atuar. Uma politica das paixoes.
Biopolitica. Micropolitica
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A dimensio politica da atuagdo pode ser identificada tanto na escolha de operar com um
determinado modo de atuar, na desordenagio do corpo social/cotidiano em poténcia de jogo, na ruptura
de subordinagio ao texto teatral em seu sentido e significado prévio, quanto no trabalho com o texto
como vontade de existir no acontecimento. A atua¢io tem um desejo mais libertdrio, buscando produzir
dissidéncia e dissenso.

# 0 ator como bricoleur

Nesta Nota quero retomar uma ideia que apresentei em meu livro Pedagogia do Teatro e teatro
de rua (2008), sobre a bricolagem como aspecto constitutivo do processo criativo. No livro, a referéncia
estava vinculada ao artistocente e a0 ensino de teatro, aqui quero retoma-la como uma pritica constituinte
do relato atorial.

Para Levi-Strauss (2004, p.33), o bricolenr ¢ um artesao que conjuga, reagrupa, reordena a partir
de um conjunto finito de materiais.

O bricoleur estd apto a executar um grande nimero de tarefas diversificadas porém, ao contririo
do engenheiro, nio subordina nenhuma delas a obtengdo de matérias-primas e de utensilios
concebidos e procurados na medida de seu projeto: seu universo instrumental é fechado, e a
regra de seu jogo é sempre arranjar-se com os “meios-limites”, isto é, um conjunto sempre finito

de utensilios e de materiais bem heterdclitos, porque a composi¢io do conjunto nio estd em
relagio com o projeto do momento nem com nenhum projeto particular mas é o resultado
contingente de todas as oportunidades que se apresentaram para renovar e enriquecer o estoque
ou para manté-los com os residuos de construcdes e destruicoes anteriores.

A capacidade de engendrar novas conjugagdes — realocando partes e construindo, a partir
desse jogo, um novo objeto ou uma solu¢io diante de um problema colocado — garante ao bricolenr,
nesse sentido, a capacidade de um aprimoramento técnico no decorrer dos anos de trabalho, recriando
estratégias de agdo.

Essa capacidade, quando desenvolvida, possibilita que o ator/atriz amplie sua escuta e estabelega
relagdes com o texto e com os materiais de criagio de forma a nio ficar subjugado a um sentido ou a um
significado prévio. Abre-se espago para decisoes cénicas fora do texto.

Elza de Andrade aponta a bricolagem como uma necessidade vital para o ator cémico que, nesse
exercicio, relaciona, desmonta, recompde, assimila e reelabora elementos de uma determinada tradigao
teatral. Andrade (2005, p.44) afirma: “sua assinatura — bem como sua competéncia, seu virtuosismo —
traduz-se na maneira pela qual ele as retne e reelabora, criando, a partir de materiais jd conhecidos, um
novo modelo, uma nova estrutura”.

Corroboro com essa visio, mas penso que a bricolagem ¢ procedimento ontolégico da atuagio.
Independente da poética a qual a atuagio esteja vinculada, um exercicio central do ator em sala de ensaio
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¢ articular seus conhecimentos, seus saberes/ nio-sabres e suas técnicas em jogo a servi¢o da atuagio.
Atuagio essa que, como nos diz Ricardo Bartis, produza “algo que em cena nos defenda do real.” Nio
se trata de um processo organizado, mas turbulento, cadtico, movente como qualquer processo criativo
deve constituir-se. Nessa dimensio é que podemos compreender o ator como um bricoleur. A capacidade
de articulagio de materiais diversos ¢ uma exigéncia para a atuagio e, em nosso trabalho, utilizamos a
composi¢io como dispositivo.

A composigio ¢ um dispositivo que venho utilizando nos meus processos artisticos e pedagégicos
para que a/o aluna/o ou a atriz/o ator possam jogar com materiais cénicos diversos, incluindo o texto e,
com isso, imprimir um ponto de vista pessoal na relagio com o material que possa produzir linguagem
poética gerada pela lateralidade e fora das ideias centrais do texto teatral. Os materiais sio profanados e
possibilitam a instauragio de um outro modo de atuar.

Seguindo essa perspectiva, podemos afirmar que o artista-docente desenvolve seu trabalho
também num processo continuo de desmonte, recomposi¢io e elaboragio de atividades e defini¢do de
contetdos a serem trabalhados pelos alunos nas aulas, pois o exercicio docente nao se encontra descolado
de sua pritica artistica. O material a ser transposto para a sala de aula e para a sala de ensaio se organiza
paralelamente a dinimica dos processos de criagdo, com os quais esse artista-docente estd envolvido,
ou seja, na reelaboragio dessas vivéncias em novos arranjos, destinados a aquisi¢io de conhecimentos e
priticas de trabalho.

# 0 duplo da atuagao

Em uma entrevista para a TV, o ator argentino Pompeyo Audivert explica como a ideia de duplo
ressoa em seu trabalho. Segundo ele, todos ndés temos dois corpos: um social — imerso na realidade
histérica, com um comportamento regrado e administrado pela dimensio psicoldgica e suas normas
morais — e outro cuja “sombra” e irracionalidade se fazem presentes, determinando um modo de existir
fora dos padrdes de controle, o duplo. A atuagio ¢ o fendmeno capaz de colocar esses dois corpos em
tensio concomitantemente, pois ocorre numa zona de hiper-realidade na qual o ator ¢ a atriz devem
instaurar uma presenga de choque com a realidade histdrica. Essa identidade teatral gerada pela atuagio
estrutura uma mdquina teatral de formas e de movimentos que excita a dramaturgia, ou seja, estabelece
espagos de fric¢ao e ndo de adesio ao texto, produzindo dessa forma um relato préprio. O duplo da
atuagio possibilita a criagio de uma zona de presenga, uma pulsio poética ou um comportamento cénico
que vai além do corpo histérico.

# Brevidades
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. Atuagio = artificialidade/verdade/inven¢io/modo de existéncia/jogo/poética/ préxis/risco/
desejo/ encontro/ instabilidade/ estar com axé/ pulsio

- Atuar ¢ revelar-se em continuo

- O olhar do outro (espectador) transforma um gesto cotidiano em gesto de atuagio

- Atuar aqui-agora e com tudo diante desse olhar

- Na atuagio, todo o teatro é fisico, pois o corpo estd sempre implicado. Atua-se na carne
- Atuar é uma possibilidade de colocar a humanidade em desequilibrio

- Naatuagio o corpo pode ser sensivel, poético, vibritil, subjétil, atento... mas nio pode prescindir
do desejo de atuar

- Atuar ¢ mobilizar o desejo para...; é colocar o corpo em risco de...; é expor-se por completo para
0 encontro com...

- A presenca do ator nasce do seu axé

- A morte € o tnico futuro da atuagio. Talvez seja o que de mais vivo haja no teatro
- Atuar ¢ presente em fluxo presente, sem passado e sem futuro

- Atuar, simplesmente “estar com”

- Estar ou nio estar? Essa ¢ a questio!? Podemos considerar que Hamlet estabelece uma das
condi¢des de atuagio. Ao deliberadamente escolher e informar que a partir daquele momento
suas agOes estariam fora da ordem cotidiana e 16gica, com total consciéncia e escolha. O principe
da Dinamarca nos coloca diante do ato de atuar, quando as agdes se modificam em seus aspectos
tempo-espaciais e estabelecem com seus interlocutores uma “outra légica comportamental”, um
outro modo de habitar o mundo

- Aatuagio desenvolve seu arco expressivo por meio de um pensamento lateral, criando associagoes
com 0s materiais

- O corpo em tensio erdtica desestabiliza os materiais criativos

- Atuar — colocar o corpo em poténcia de vida

- A atuagio pressupde a criagio de um pacto erético

- Ensaijar ¢ provar as hip6teses da atuagio diante dos materiais de criagio

- A cena é um espago para o desenvolvimento de intensidades, de qualidades de energia para além
do cotidiano

- A atuagio convoca seu desenvolvimento em um “devir”
- Em cena estamos atuando em estado de laténcia, poténcia e movéncia
- O espago garante que a atuagio possa ser vista

- A percepgio do tempo-espago ¢ fundamental para que os vinculos com a atuagio sejam
estabelecidos

- Atuar é uma crenga em algo superior ao pacto capitalista de trabalho, ¢ uma ampliagio das forgas
inventivas

- O teatro se mantém vivo no corpo dos/as atores/atrizes. Pensar a atuagio como um repertdrio de
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memdrias coletivas

- Atuar ou, como diz Manoel de Barros, “repetir, repetir até ficar diferente.” A repeti¢do é uma
condi¢io da atuagido ou o que nio se repete? A nogio de repeti¢io se instaura na pritica teatral
como algo que fundamenta o oficio. Para muitos artistas a repeticio faz-se necessdria para que a
obra se organize enquanto tal e mantenha uma certa poténcia. Porém, quando vamos articular essa
no¢io a atuagio, a repeti¢io se apresenta muito mais como uma metifora de trabalho do que uma
condi¢io ontoldgica

. Definir um modo de atuagio ¢ uma escolha politica

A cena como uma realidade em si

- Atuar = indizivel = intangivel = transcendente

- Atuar = nomedvel = tangivel = imanente

- Atuar ¢ um modo de acionar sua Kawasaypacha (energia vital que se faz presente no tempo e no
espago)

. Meu primeiro encontro com o Grupo Yuyachkani ocorreu em 2014, desde entio a dimensio
espiritual ou ancestral ecoa em minhas priticas e meus pensamento sobre atuagio. Raquel Carrid,

em seu texto sobre os laboratdrios teatrais na América Latina, afirma que nossa especificidade em
relagio ao Norte do mundo estd em manter a relagio entre natureza e cultura

- O visivel da atuagdo estd no arco expressivo corpéreo—vocal em continuo

- Atuar ¢é encontro: de corpos, de olhares, de afetos, de desejos, de tensoes, de palavras, de modos
de existéncia

- Atuar é uma dimensao na qual o ator/a atriz coloca-se em questio, em vulnerabilidade

- Elementos ou dispositivos de atuagio: escuta, percepgio, imaginagio, emogio, desejo, palavra,
memoria, tensio, desejo, magnetismo, atengao, atitude, jogo, intengao

- Elementos ou dispositivos para uma atuagio brasileira: gingado, encantamento, brincadeira,
alegria, histrionismo, ancestralidade

- Atuar ¢ instituir um estado de instabilidade, de abertura; é relaxar o cu

- Atuar é encontrar a palavra na literatura e dar-lhe carne viva em movimento
- Atuar ¢é produzir palavras nio escritas

- Atuar ¢ ser como Hamlet!

- Atuar ¢ viver em estado de plenitude absoluta o instante poético; ¢ instaurar auséncias em
presenca; ¢ ensajar-se no mundo; ¢ inventar um mundo possivel; é o estado relacional em poténcia;
¢ ir-se a0 desconhecido a cada novo dia de trabalho

- Atuar ¢ profanar? Ou ¢ afirmar? Um espago de resisténcia na existéncia

. Atuar ¢ reterritorializar os corpos machos, bixas, trans, fémeas em campos imagindrios e
imagindveis

- Atuar é promover derivas e associagdes de textos e temas

- Atuar ¢ enfrentar a palavra com for¢a e vulnerabilidade

. Atuar € colocar as musculaturas em movimento

- Atuar ¢é dar e dar-se, e dar nio déi, o que déi ¢ resistir (Amir Haddad)

- Atuar é um ato de solidio dentro de um jogo coletivo e pulsante
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- Atuar ¢ criar/habitar/construir/encontrar personagens

. £ o inconsciente encarnado

. £ um ato dissidente

- Um grito! Ou seria o grito a expressio de algo que o motivou?!

- Alcangar estados inalcangdveis do ser, ndo como virtuosidade, mas como amorosidade
- E negar-se a viver no corpo imposto, no sexo imposto

- Poténcia do incerto, um salto no vazio prenhe de possibilidades

. Atuar ¢ uma prética. Um ato de existéncia. Um encontro com o outro. A atuagio sempre quer se
fixar, mas € irrompida pela vida (aqui-agora-com tudo)

. A dimensao temporal ¢ essencial para a cena. Entrar em cena para o ator/a atriz ¢ penetrar em
uma densidade temporal fora do mundo. A cena sempre muda o tempo e sua percepgao.

. Atuar: vontade de crer/desejo de crer/ razio (da) fé. Inseguranga, nio saber, perigo,
imprevisibilidade
. Atuar: fazer funcionar um pensamento criativo em agio por meio do encontro. Umassingularidade

no corpo encarnado. Deslocamento do invisivel para o visivel

. [Peter Brook] O teatro existe para que o nio dito possa respirar e uma condigio de vida possa ser
percebida, dando uma motivagao para a luta sem fim

. Uma repeti¢io consciente desvelando repetigdes inconscientes. A cena desarmando a forga do
hdbito. Um voltar a fazer de outro modo/sentido que ponha em questio o fazer cotidiano em
diferentes modos de articulagio do tempo: continuidade/fragmentagio - encadeamento/repetigio
- sucessio/coexisténcia

. Corpo encarnado/experiéncia da carne: eu existo porque vocé me vé e vocé me vé e me reconhece
porque sou um corpo. Presenga corporal

. Artista exumador: vasculhar os escombros, escavar a terra. (RE)conhecer, ndo apenas conhecer

[Peter Brook] Uma palavra ndo comega pela palavra, ela é o produto final, que se inicia como
impulso, estimulado pela atitude e conduta que ditam a necessidade de expressio.

. Atuaré....

# Atuar, uma mirada sobre o
corpo e a criacéio de um relato

Nos espeticulos em que atuo no repertério do Nucleo 2 — Coletivo de Teatro e nos laboratérios-
criagdes que desenvolvo com os estudantes dos Cursos de Licenciatura e de Bacharelado em Teatro,
participantes do CAJA — Grupo de Estudos em Improvisagio e Atuagio — GEAC/UFU, trabalhamos
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atuagido e improvisagio a partir da triade “desejo”, “necessidade” e “vontade” e dos principios gerais:
o corpo como suporte da agio; a atuagio como artificialidade; a atuagio como encontro efémero e
produtora de afetos.

O corpo como suporte da agio. Como produzimos no corpo o desejo por...2 A necessidade de...?
A vontade de...? Essas perguntas sio as que movimentam nossas investigagoes. Nio existe agdo sem a
poténcia de desejo que a move, sem que o artista gere uma necessidade e/ou uma vontade fisica para sua
realizagdo. Como nos diz Manoel de Barros “no descomego era verbo. S6é depois veio o delirio do verbo.
O verbo tem que pegar delirio”. Podemos compreender que o que o poeta chama de delirio, n6s, nas artes
do corpo, chamamos de presenga. Essa busca por uma presenga do ator passa necessariamente por seu
corpo, suas memdrias, seus esquecimentos, suas sensagoes, suas emogdes € as narrativas que ele constréi
de si e na relagio com os espectadores. Anne Bogart (2009) propde o erotismo como um dispositivo
potente para os criadores. Para ela é sempre necessirio pensar/criar uma cena que promova ao espectador
o estabelecimento de um ato erético, que desperte seu desejo de acompanhar o jogo e de dele se fazer
cumplice. Do mesmo modo penso/fago os compartilhamentos artisticos-pedagdgicos: construindo
espagos onde a arte dos encontros possa estabelecer novos vinculos entre os sujeitos participantes e, com
isso, desestabilizar o conhecido. E nessa fricgio erédtica que identificamos a poténcia da atuagio.

Um outro aspecto ¢ a criagio de um relato especifico que a atuagio pode elaborar quando se
desenvolve. O relato de atuagio ¢ o modo através do qual o/a ator/atriz instaura sua relagio com os
materiais e estabelece seu vinculo com os espectadores.

A criagio de um relato atoral estd associada ao trabalho com o conhecimento pritico. Tanto Anne
Bogart como Ricardo Bartis argumentam sobre a importincia do conhecimento lateral para o processo
de trabalho do ator. Oposto ao pensamento cartesiano e cientifico, o pensamento lateral tem por objetivo
propiciar e produzir associagdes diversas, ilégicas e criativas em torno do texto ou do tema de trabalho.

# A atuacdo como artificialidade

Volto a poesia de Gullar e a alusdo a artesania da escrita poética: ela nio nasce, mas ¢ feita. Penso
a atuagido desse mesmo modo. O ator produz uma “diferenga de grau”, um descentramento em seu
corpo ao atuar, nutrindo-se da relagio entre os materiais escolhidos para um determinado processo de
criagdo. Bacon afirma que o desejo de pintar advém do acionando dos musculos. O mesmo acontece para
o ator: o desejo de atuar em relagdo intercorporal a partir de processos micro-perceptivos e sensoriais
encarnados vio em jogo compondo essa artificialidade do oficio. A agio fisica, molécula da atuagio,
articula varias dimensdes de realizagio: o impulso, o tempo da agio, a percepgio da agio, a reprodugio
da agdo acionadas pela unicidade do corpo do/a ator/atriz.

Nio se trata de um processo metafisico, mas concreto e consciente. O artificio da atuagio
¢ a capacidade de expor publicamente sua intimidade, segundo Ricardo Bartis. Aqui também me
conecto com as reflexdes de André Carreira e Lucas Heyman, que partem da nogio de estranhamento
desenvolvida pelo formalismo russo para pensar a dimensio artificial da atuagdo que nio se vincula as
priticas de criagio de personagem, segundo o modelo stanislavskiano, mas ao jogo do ator, suas sensagdes,
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percepgoes e escolhas para a constituigio do discurso cénico. Nesse, a atuagio vai compondo, por meio
de agoes, de selegio e organiza¢io dos materiais, um processo de formalizagio. Uma atuagio que precede
o material dramatdrgico pela condigio de jogo, uma dinimica energética do corpo, um estado alterado
de consciéncia vai se constituindo por meio da expressio do corpo em forma no espago. Desse modo,
a mdquina teatral vai aparecendo e nela é que o humano da atuagio se faz presente. A miquina ¢ a
estrutura da obra e o/a ator/atriz ¢ a sua dimensio carnal.

# Atuacao como um encontro
efémero e produtor de afetos

A cena, tal qual a sala de aula, constitui-se em um encontro efémero entre corpos. Sua poténcia
ocorre em devir, nas possiveis dobras futuras que esses encontros possam promover. Nessa perspectiva,
pensar uma formagio ¢, em si, possibilitar uma transformagio dos sujeitos envolvidos e de seus modos de
existéncia. O artista da cena afeta seu corpo para o encontro poiético com o espectador e o arte-educador
também afeta seu corpo para um encontro dialégico com o estudante. A poténcia de um corpo afetado
no encontro com o outro constitui-se na presenga “em flor”, ou seja, mostra, na sua atuagio, uma beleza
que nio pertence nem 2 existéncia nem ao nada.

Essa triade acerca da atuagdo — que acionamos aqui de maneira esquemdtica para a compreensio
de um fendmeno complexo e articulado — estd também relacionada as questoes da representagio na cena
contemporanea.

A representagio como modo de operagio artistica nas artes do corpo encontra-se hoje em crise.
A visibilidade de corpos e priticas historicamente excluidas do sistema artistico tem, nos tltimos anos,
ocupado seu espago legitimo na cena e, com isso, exigido novos modos de percep¢io e apreensio da
arte. Os corpos negros, amerindios, gordos, trans, feministas, das novas masculinidades, entre outros,
a0 deixarem a invisibilidade 4 qual foram submetidos, estabelecem outros saberes sensiveis e modos
de existéncia. Nesse movimento, os lugares de fala (Djamila Ribeiro) ou os lugares de enunciagio
(Miguel Rubio) apresentam-se ao debate como uma “postura ética, pois saber o lugar de onde falamos
¢ fundamental para pensarmos as hierarquias, as questoes de desigualdade, pobreza, racismo e sexismo”
(Ribeiro, 2019, p. 83). Formulados para o debate de politicas publicas e determinantes para a sociologia
contemporinea, os enunciadores que estabelecem seus lugares de fala também sio sujeitos corporizados
dentro do sistema de poder. Em termos teatrais, observo que os lugares de fala, quando explicitados,
encontram-se paradoxalmente entre o corpo natural/social — do/a ator/atriz — e 0 corpo poético — em
condi¢io de jogo relacional com os espectadores. Um corpo que discute as questdes do mundo de um
ponto de vista sociopolitico em espagos de luta social e, 20 mesmo tempo, um corpo que tem como
oficio a poiesis, como um modo de reinventar questdes do mundo em uma realidade artistica (efémera
e precdria), que nio tem necessariamente a premissa de refletir uma realidade aniloga ou referencial.
“Entre a personagem que se agita em mim quando, ator, avango em cena e aquela que sou quando avango
na realidade hd uma diferenga de grau, sem diavida, mas em beneficio da realidade teatral” (Artaud,
2006, p. 186)

Djamila Ribeiro, ao abordar sobre o que chama de ativismo dos enunciadores, aponta que existe
nessa tensio uma disputa de narrativas [de trajetdrias] e de vozes dissonantes a uma narrativa hegemoénica.
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A tensio produz fissura ao siléncio imposto. O corpo se manifesta em cena nio apenas como um “lugar
de fala”, mas também como “o que fala através de nds”. Nio se trata de saber “quem fala” nem “de qual
lugar se fala”, talvez nem mesmo “do que” se fala, mas, justamente como sugeriu Félix Guattari, “o que
fala através de ndés” (Pelbart, 2016, p.21), por meios de dispositivos de percepgio estabelecendo um pacto
ético com os espectadores. As atrizes e os atores produzem um acontecimento/relato de atuagio em uma
posi¢io desejante diante do material ficcional, gerando a possibilidade de recolocar as coisas, de olhar ao
redor e perceber o que acontece. Trata-se da forga politica da fic¢ao.

Ao nos colocarmos em jogo, a atuagio estabelece fissuras. Penso que nio precisamos ou devemos
resolvé-las, mas manté-las na fic¢ao como pulsao de vida e poténcia erdtica em nossas préticas artisticas
e encontros artisticos-pedagdgicos. As narrativas que se seguem sio reflexdes que trago a partir da
implicagdo do meu corpo no jogo atorial como modo de reinventar processos que ja me escapam da
memoria e ndo permitem a imortalidade.

# Brevidades 2

Atuar

Deslocar a certeza

Atuar

nio garante um resultado prévio. Trata-se de um espago de experimentagio e risco
Atuar

assumir um contexto artistico especifico

sair do “como se” da representagio para entrar no acontecimento préprio da cena.
Atuar

colocar-se em estesia e nio em anestesia

Atuar

ser afetado por tensdes que geram agoes

Atuar

estar exposto a um duplo sistema de tensdes. A tensio textual e/ou situacional e a tensio de ser
observado por outros

Atuar

se fortalecer pela exposicdo da vulnerabilidade
Atuar

Divertir-se

Diversificar-se

Atuar
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Produzir intensidades, devires, sequéncias espaciais e ritmicas. Intercimbio emergente e urgente
entre corpos (atoriais) e com os espectadores. Animal, carnal, corpos em fluxo

A necessidade de falar gera a necessidade de atuar
Atuar
Sacrificar-se. Colocar em publico o que ¢ da ordem do intimo

A forga erética da atuagio permite que ela arme seu jogo corpdreo-vocal, seu desenvolvimento de
linguagem e sua poténcia sensivel e revoluciondria

Na atuagio sempre existird algo fora da compreensio, algo da ordem do indizivel. E parte da
natureza humana

Atuar

Corpos encarnando comportamentos. Propondo condigdes de atuagio.
Atuar

Viver no perigo do encontro com o outro

Renunciar a ideia de controle

Deixar entrar pela pele

# Atuar é estabelecer vinculos

A cena contemporinea constitui-se a partir de pelo menos trés dimensdes: a ritual (ou da
brincadeira), a espetacular e a do acontecimento. Podemos identificar obras nas quais uma ou vérias
dessas dimensdes sao evocadas. Mas como a atuagio se manifesta em cada uma dessas dimensoes em
seu vinculo com os espectadores? Partirmos sempre da ideia de que atuar ¢ estabelecer vinculos com
materiais de diversas ordem que, corporificados, se relacionam com seus espectadores. A dimensio
ritual ou brincante no campo teatral apresenta esse vinculo sem hierarquias ou divisdes espaciais, ou
seja, atores/atrizes e espectadores na mesma “condi¢io” diante do rito ou da brincadeira. Joga-se junto,
literalmente. A dimensio espetacular pressupoe uma certa distincia entre os fazedores e os espectadores
que, a0 encontrarem o espeticulo, vio estabelecendo vinculos cognitivos em relagio a obra. A dimensao
do acontecimento estabelece, a0 mesmo tempo, um certo distanciamento entre os/as atores/atrizes e
os espectadores e um estar-junto em uma zona de contdgio e risco. Artaud defende um teatro que (re)
encontre o ritual, o encantamento, o mito, a metafisica e a alquimia. Um teatro em que a cena seja o foco
principal e o texto ganhe uma dimenséo além dos significados linguisticos das palavras. Um teatro em
que a magia seja algo visivel na cena e promova o pestiamento de todo o publico diante do apresentado.
Diz ele que “se o teatro é como a peste, nio é apenas por atuar sobre importantes coletividades e por transtornd-
las do mesmo modo como se faz a peste. Existe no teatro, como na peste, algo de vitorioso e de vingador ao mesmo
tempo.” (Artaud, 1987, p. 39). Assim, o teatro deve revelar o fascinio que libere o espirito de quem participa
dele como um ritual. Nessa diregio, percebemos que a atuagio, ao estabelecer diferentes vinculos com
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os espectadores, pode constituir-se como uma forga nesse processo de liberagdo. Por meio das imagens,
o imagindrio suplanta a realidade cotidiana, dando-a um cariter mais transcendente e alquimico. Um

duplo da realidade.

# ATUACAO COMO ATO EROTICO

Um grande ator, assim como uma excelente dangarina de strip-tease, se

rcfrez'a mais do que mostra. Anne Bogart

A cena contemporinea, em sua multiplicidade de propostas, tem possibilitado que os espectadores
tenham contato com diversas praticas de percep¢io do espeticulo. Muitas delas criam fraturas na
chamada ilusio cénica e estabelecem novos cédigos de relagio. Ou seja, a crenga em uma “verdade” passa
a ser um pacto de jogo. A diretora norte-americana Anne Bogart, nesse sentido, propée o EROTISMO
como uma questio para os criadores. Para ela, ¢ sempre necessirio pensar uma cena que estabelega, com
o espectador, um ato erdtico, que desperte seu desejo de acompanhar o jogo e de dele se fazer cimplice.

Eu, como espectador, estabelego com o espeticulo Antigona, de Yuyachkani, este ato. Erotizo-me
com a presenga/atuagio de Teresa, com o texto poético-cénico de José Watanabe/Miguel Rubio e, assim,
acompanho a dor/vergonha da Ismene, que passard a vida rememorando. Eu choro, uivo, bato palmas,
gozo, ou apenas me calo, entro em cena com Teresa/Ismene e, com suas mios, saio dela. Vejo/sinto essa
cena pela oitava vez e me recordo mais uma vez do poeta pantaneiro Manoel de Barros: “No descomego
era verbo. S6 depois veio o delirio do verbo. O verbo tem que pegar delirio”. A presenga se produz pela
intensidade de um encontro “face a face”.

Dessa condig¢do de espectador, passo também a propor uma reflexdo sobre a atuagio como ato
erdtico em suas diversas dimensdes. Do ponto de vista de quem atua, somos impelidos a trabalhar com a
excitagio dos sentidos, a gerar intensidades psicofisicas orientadas muito mais pelo desejo e suas pulsoes
do que pela consciéncia. O corpo desejante se faz presente em outro estado, que estd afetado pelo olhar
do outro sobre mim. Desse modo, a atuagio instaura a desorientagio controlada, mas aberta ao aqui
e agora, a uma condi¢io de mutabilidade continua. “Para sermos tocados, temos que estar dispostos
a nio-saber qual serd a sensagio do toque”, diz Anne. A atuagio como ato erdtico busca estabelecer
com os espectadores uma relagio apaixonada, vinculada ao grau de interesse (estar + entre), para que
esses se preparem para um encontro excitante, perturbador ou roméntico, porém nunca inofensivo. A
atuagio como ato erético produz, no acontecimento cénico, uma teatralidade dissidente que promove
o desacordo poético do corpo como resisténcia a0 mundo ordindrio. Um assombro que mobiliza, nos
espectadores, uma experiéncia desejante de possibilidades infinitas. Eu desejo onde vejo o seu desejo,
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diz Manuel Bandeira. Na atuagio como ato erdtico, podemos pensar a presenga [ou o comportamento
cénico] como Zeami: “mostrar na sua atuagio uma beleza que nio pertence nem 2 existéncia nem ao
nada”.

# Corpo-Documento em Memorial
de Siléncios e Margaridas (2010)

Em 2010 iniciamos o processo de invengido/criagio do espeticulo Memorial de Siléncios e MaEm
2010 iniciamos o processo de invengio/cria¢io do espeticulo Memorial de Siléncios e Margaridas.
Esse primeiro trabalho inaugura uma trilogia em torno da temdtica acerca das violéncias de Estado na
América Latina, composta também por Potestade (2012) e Tempos de Errdncia (2019).

Nessa obra, além de ator, também fui propositor da textura dramatdrgica, em parceira com
Luiz Carlos Leite. A dramaturgia foi construida a partir de uma colagem de textos literdrios, musicais
e documentais acerca da ditadura militar brasileira. Esse processo de escritura dramatdrgica ocorria
juntamente com o trabalho de investigagio atorial. Como apresenta Luiz Leite (2014, p. 120), em sua
desmontagem dramatdrgica:

O titulo atual do espeticulo, Memorial de siléncios e margaridas, passou por diversas
reelaboragGes, sem que, no entanto, houvesse a perda dessa intengio original. Cada uma das
cenas também sofre um continuo processo de experimentagao, escrita, reconfiguragio e reescrita.
Assim, nessa primeira versio, de agosto de 2009, a Cena 1 estava, conforme registros do autor,
proposta da seguinte maneira: Cena 1 — a morte do general — (Em cena — palco nu — cadéver
deitado — pode ser nu ou coberto por tecido branco — imagem de um corpo no necrotério. Leve
foco de luz que se acende lentamente sobre ele, aumentando de intensidade. Nio hd pressa). A
imagem geradora dessa cena era a de apresentar um antigo general, personagem das ag¢des de
torturas, mortes e “desaparecimentos” que, apds algum tempo, ji quando de sua morte, passard
a recordar através de narrativas em tempo presente, suas memorias do passado, como alguém
que “produziu” diversos caddveres, e agora também ¢ um deles. A proposta inicial permaneceu;
0 aqui e agora e a narrativa do acontecido. Nota-se também a intengdo da auséncia de cendrio
— palco nu — afirmando a intengio de um foco de cena na imagem: um corpo a revelar-se. Em
uma etapa seguinte, registrada na versio de fevereiro de 2010, a proposta dessa mesma cena
era também a de que se revelasse o nome de presos politicos desaparecidos durante a ditadura
militar no Brasil (1964-1985) conforme registro de uma terceira versio do texto: Cena 1: —

bem-vindos — (no chdo — projetados — ou qualquer outra forma — comegam a desfilar os nomes

dos mortos durante a ditadura no Brasil — Enquanto publico entra: Ator estd em cena — sentado
diante de uma miquina de escrever, cantando...). Apesar de uma aparente cena diferente da
proposta anterior, ela ji se configurava como expressio daquela imagem inicial do “a vocés que
se foram”. A partir da sala de ensaio surgia uma teatraliza¢do de forma aberta, nio presa a um
texto. Por fim, na fixagdo da escrita atual, a mesma cena tem a seguinte indicagio: Cena 1. (Em
cena — ator recebe o publico cantando a musica “Cangio da despedida” de Geraldo Azevedo!)
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No espeticulo, propiinhamos friccionar a atuagio entre a representagio e a presenga, alternando
o modo de composi¢io que ora era um personagem/narrador envolvido nos fatos, ora um ator/narrador
que descrevia fatos e informagdes. A pergunta disparadora nesse momento era: como, a partir dos fatos
e dos testemunhos de presos pela ditadura brasileira, podemos escapar das nogoes de representagio e
de personagem? A provocagio foi potente para que eu pudesse selecionar os materiais de composi¢io
mesmo que a cena nio se configurasse com uma resposta objetiva a essa pergunta.

Para cada material/documento selecionado, iniciamos um jogo improvisacional a partir dos
viewpoints para depois criar pequenas composi¢des: relagio corpo-espago-tempo, repetigio de
movimentos, criagao de partituras, jogo com objetos, entre outros. Assim, nos relacionamos com os
materiais de forma corpérea e poética, sem uma compreensio intelectual sobre o material, mas por uma
pritica sensivel do ator.

O préprio processo de criagio, no qual o corpo estd implicado em sua totalidade na produgio de
uma poténcia virtual de jogo, jd é em si parte de uma premissa voltada a construgio de cenas pelas agoes
fisicas e ndo por um trabalho de atuagio com bases psicoldgicas. Nesse caso, a memoria acionada emana
de uma perspectiva coletiva, do trauma social das ditaduras.

Ao pensar a poténcia de expansio da cena na contemporaneidade, podemos alargar o campo das
fontes, inclusive aquelas que venham do plano histérico-documental. Cremos na importincia de um
corpo-documental com base poética, para além da dentuncia do fato em si. Deste modo, a pritica atoral,
em seu saber sensivel, se constitui como lugar da experiéncia, articulando o principio de reflexividade com
0s materiais, em um movimento que sai para fora — que vai a0 encontro com o0 que se passa, a0 Encontro
do acontecimento —, e um movimento de volta, porque a experiéncia supde que o acontecimento afeta
os sujeitos envolvidos, em um processo que se dd entre o conhecimento e a vida (Larrosa, 2008).

No processo de criagio de Memorial de Siléncios e Margaridas, os elementos trabalhados,
tanto no momento das improvisagdes livres como nas composi¢des, expdem o exercicio do ator, sua
vulnerabilidade e o risco na construgio de seu saber sensivel no ato criador.

Todos os materiais (objetos, cangdes) presentes na cena foram selecionados a partir de textos,
relatos, entrevistas e da investiga¢io de campo (visita aos espagos de memoria da ditadura no Brasil) que
realizamos durante o trabalho. Esse processo me possibilitou uma aproximagio do material documental
por uma experiéncia corpéreo-sensivel.

Como bem observou, sobre a cena dos “grampos de roupa”, a diretora Mara Leal (Leal; Telles,
2018):

En esa escena, desarrollada a partir de los relatos de presas politicas, la metéfora de la violencia
fue creada a partir de la superposicién de diferentes materiales. En primer lugar, cita una
performance, en la que el actor Narciso Telles coloca en partes del cuerpo — cara, boca y brazos
— las pinzas de ropa. Durante esa accién se oye Gal Costa cantando “mam4, mam4 no llora,
la vida es asi...”, tomado de un relato de musica escuchado en la prisién. Cuando el actor estd
con las pinzas por el cuerpo y boca él intenta leer el poema O Sentimento do Mundo, de Carlos
Drummond de Andrade, citado como un texto que hizo la vida en la prisién soportable. La
presencia del cuerpo del actor practicando sobre si un acto violento, pues las pinzas lesionan y

dejan huellas, fue un dispositivo escénico que buscé recuperar la tension entre el acto concreto

y los materiales sonoros poéticos. Los espectadores son cémplices de ese acto violento del actor
sobre su cuerpo mientras desarrollan su recorrido sensorial con la yuxtaposicién del paisaje
SONoro.

Optamos em encarnar a tortura a partir da reperformance, utilizando os pregadores sobre a pele
como uma agio geradora de tensio fisica e de risco. A performatividade presente neste momento do
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espeticulo oferece a atuagio como um sacrificio. O ator instaura um modo de existéncia pela pele “que
nio é simplesmente o de envolver mas de desenvolver o que ela envolve: de exp6-lo, de colocd-lo para fora
e para o mundo” (Nancy, 2015, p. 57). A pele constitui-se um modo de “dar a carne” a poética da obra
para além do discurso da palavra.

Para a criagdo dessa cena, estava claro que nio queriamos e nio podiamos representar a tortura,
porém, a partir dos relatos, queriamos dar legibilidade a essa violéncia, no sentido que nos expde
Didi-Huberman. Como descrever esta violéncia e, a0 mesmo tempo, dar voz as diferentes formas
de supervivéncia? A agdo com as pegas foi pensada como uma metifora, na tentativa de criar uma
“comparagio dialética” em um jogo de “relativizagio experimental” (Didi-Huberman, 2008, p. 80),
justapondo e friccionando com o material documental.

Em Memorial de Siléncios e Margaridas encontramos um modo de existir da atuagio a partir
das camadas de relatos documentais presentes em cena: da atuagio, dos objetos e do material textual,
instaurando um acontecimento cénico no qual o tempo histérico e o tempo presente encontram-se
articulados.

Assista a0 Memorial de Siléncios e Margaridas NESTE LINK
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https://www.youtube.com/watch?v=0EeDTuNsOkE&t=1232s

# Corpo — Intensidade em
Potestade/Pdtrio Poder (2012

Potestade. Atuagio: Narciso Telles. Dire¢io: André Carreira. Escola Livre do Grupontapé, Uberlindia, 2018. Foto: Moana
Marques

Ao organizar esta reflexdo sobre o processo, me recordo de uma fala de Anne Bogart: um excelente
ator ¢ como uma excelente dangarina de strip-tease, que refreia mais do que mostra. O encantamento
da stripper diante de seus espectadores compde-se em um ato erdtico que também podemos buscar no
teatro. Segundo Bogart (2009, p. 34),

O talento mais especial de um ator é a capacidade de resistir, de conter, de domar, de conservar a
energia em si, de concentrar. Com esta compressio, o ator brinca com a sensibilidade cinestésica

dos espectadores ¢ evita que eles prevejam o que estd para acontecer. A cada instante, o objetivo
¢ esconder do espectador a estrutura predeterminada e o desfecho.

Gosto dessa imagem da stripper, porque permite retomar a ideias de atuagdo como um ato erético,
no sentido de que buscamos, com nossos recursos poéticos, manter o espectador em didlogo conosco. As
possibilidades dessa manutengio configuram um elemento central para se pensar a pritica da atuagio em
geral, e o que acontece em Potestade, em particular.
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A convite do diretor André Carreira, em 2012, iniciamos o processo de montagem do texto
Potestade, de Eduardo Pavlovsky. Esse texto é considerado pela critica um marco do teatro argentino
pds-ditadura. A obra ¢, em resumo, a narragio do resgate de uma filha desaparecida, contada pelo pai que
a sequestrou e criou até aquele momento. Segundo Julia Sagaseta (2016, p. 25):

La obra tiene tres momentos: los dos primeros separados por un apagén, el ultimo parte de
uno de los mejores momentos del teatro de estados. Hay una aparente historia lineal, pero, en

realidad, el espectador se desconcierta porque la linealidad, se rompe, a veces sutilmente, a veces
de manera abrupta.

Refletimos, no processo de criagio da obra Potestade, sobre os momentos de pulsio e intensidades,
e sobre como sair desse lugar e entrar em um estado intimo com o espectador.

Assim, eu comego recebendo o publico, tomo 4dgua e, a partir de uma conversa inicial com os
espectadores sobre algo cotidiano, entro em um estado de jogo, que vai gradativamente crescendo,
tornando-se um estado intenso e expressivo. Sento-me na cadeira, olho os espectadores que estdo a cerca
de um metro e meio de distincia, e vou “dividindo cada gesto cotidiano”, apresentando a acuidade
metddica do personagem, um ex-jogador de rugby/basquete. O personagem narrador vai estabelecendo
um jogo entre afeto e destruigio da relagio familiar, estabelecendo no sujeito social as reverberagoes
da violéncia de Estado. O saber neurético do personagem cria uma camada discursiva na qual o tema
histérico da obra vai passando por processos de descontinuidade. A maior violéncia é saber que o nosso
vizinho € o repressor: instrumentalizagio cotidiana da violéncia.

A relagio espacial proposta pela encenagio — os espectadores estio proximos a mim e eu quase
encosto na parede (imagem abaixo) —, produz um jogo cimplice e intimo entre os espectadores, o
personagem/Narciso e a narrativa de Pavlovsky. O processo de criagio do espeticulo fora, no 4mbito da
atuagio, articulando a atuagio por estados com os viewpoints de espago, em especial os gestos cotidianos
e as relagdes espaciais.

A atuagdo por estados ¢ um campo de investigagio atoral que vem sendo desenvolvido por André
Carreira em dmbito artistico e académico. Configura-se num modo de produzir atuagio a partir da
condigio de jogo e experimentagdes na produgio corpérea dos estados em inter-relagio com o espago.
“O estado nio é uma alteragio da percepgio, ou ruptura comportamental absoluta do ator. E um jogo
corporal e imaginativo que deve estimular o ator no processo de criagio.” (2020, p. 104)

Os viewpoints [vps] (pontos de vista) sio conceitos (Mary Overlie) ou procedimentos de
improvisagdo (Anne Bogart) utilizados para a prética de criagdo em artes cénicas. Os vps fisicos, também
chamados viewpoints de movimento, sio subdivididos em tempo (andamento, duragio, resposta
cinestésica, repeti¢io) e espago (forma, gesto, topografia, arquitetura, relagio espacial). No meu trabalho
em Potestade foquei especialmente no Gesto que é o movimento que envolve uma parte ou partes
combinadas do corpo. Pode ser comportamental ou cotidiano: concreto, revela condigdes didrias, traz
uma intengio ou informagio facilmente reconhecivel; pode definir tempo e lugar ou estado fisico, ou
expressivo: abstrato e simbdlico, expressa um estado interior (sentimentos e sensagdes); ¢ universal e
atemporal. Em ambos os casos, o gesto se apresenta como uma forma que tem comego, meio e fim. E
na Relacio espacial (entre os corpos e entre os corpos e o espago cénico, os vazios) que se pode acentuar
distincias (curtas e longas) e formar blocos, linhas e circulos. Hd multiplas possibilidades expressivas
da relagio espacial: as distincias dinimicas — de extrema proximidade ou de extrema separagio entre os
corpos — e as diferentes densidades — muito perto dos espectadores, muito longe, e assim sucessivamente.

Parti desses materiais para a criagio dos estados de atuagio ou de uma dramaturgia de ator,
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como afirma sobre seu trabalho o ator/autor Eduardo Pavlovsky. Para além da palavra, instauramos
uma outra camada de jogo. Os viewpoints e os estados foram os procedimentos técnicos utilizados para
nossa entrada na matriz textual. Nos ensaios, trabalhdvamos com o texto encarnando-o aos estados que
produziamos no corpo. As improvisa¢des propostas por André nos ensaios eram sempre na dimensio
fisica da minha relagao com o texto e, 20 mesmo tempo, famos refinando a tradugio do texto em processo.
Minha busca era a de “um artista que emociona, joga com as nossas expectativas e com nossa memoria.
Este intercimbio possibilita uma experiéncia artistica interativa e viva” (Pavlovsky, 2001) com a palavra.
Fui dando “carne” a esse personagem e revelando seus abismos, percebendo a atuagio como um fluxo
de intensidades do corpo em cena, no qual as palavras sio convocadas a serem vocalizadas. Com isso
transitamos da amorosidade paternal a violéncia do torturador, faces do humano apresentadas a mim
por Pavlovsky.

Este modo de aproximagio do texto me lembra da infidelidade-fiel com o autor da qual Peter
Brook fala em seus processos. Ao ser infiel ao autor do texto, propondo uma possivel leitura pela
encenagao, o diretor passa a ser fiel ao texto, descobrindo questées que ainda possam estar escondidas na
obra enquanto literatura e reveladas na atuagio. Assim a encenagio nio ¢ apenas encenar um texto, mas
problematizi-lo e encarnd-lo em criagio.

Potestade. Atuagio: Narciso Telles. Diregio: André Carreira. Escola Livre do Grupontapé, Uberlindia, 2018. Foto: Moana
Marques

Outra referéncia que tenho tomado sio as ideias do diretor argentino Ricardo Bartis. Ele estd
interessado em pensar como o ator imprime a sua opiniio ao material ficcional, ou seja, como a atuagdo
produz a possibilidade de leitura fisica do texto, ji que o ator o perfura, opina, provoca desejos sobre
o material, ativando um campo emocional e produzindo camadas de intensidades. Para ele, a atuagio
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¢ a geragdo, no ator, de intensidades psicofisicas, pois a atuagdo convoca um campo de possibilidades
emocionais em laténcia que o ator s6 reconhece em jogo. Bartis percebe a fragilidade da fronteira entre
esses dois territorios que parecem muito estabelecidos — o real do corpo em atuagio (intensidades) e
a fic¢io situacional (controle) — como operantes para instauragio de presengas. Miguel Rubio sugere
que nio entremos no “cliché” da presenga, porque também podemos, inconscientemente, reafirmar a
presenga de uma forma superficial e/ou autoritdria, como efeito estético, e nio estabelecer vinculos com
os espectadores.

Se temos interesse no estudo do ato de atuar, estamos falando da “transitoriedade” e de sua
permanente busca pela “imortalidade” de permanecer na meméria do espectador.

As questdes da intimidade em relagdo 4 atuagdo como ato erético, a atuagio como um ponto de
desequilibrio, sio produzidas em Potestade pelo uso de gestos cotidianos com modo de aproximagio
virtual a um mundo pré-existente e fora da fic¢do, porém sistematicamente fissurado pela obra e pela
laténcia dos estados que encarnamos. Entio seria importante buscar o equilibrio para se desequilibrar
novamente. Reivindicar a poténcia do incerto para lidar com espagos de laténcia, pois

todo ato criativo requer um salto no vazio. O salto tem que ocorrer no momento certo €, no

entanto, a hora de saltar nunca serd estabelecida de antemao. N4o hd garantias quando se estd no

meio do salto. Em geral, saltar causa uma perplexidade extrema. A perplexidade é uma parceira
no ato criativo — uma colaboradora fundamental. Se o seu trabalho nio o deixa suficientemente
perplexo, entido ¢ bastante provavel que ndo comoverd ninguém. (Bogart, 2009, p-37)

A minha experiéncia permanece ainda latente em cada apresentagio da obra em Repertério. Em
um jogo permanente no qual implico minha carne, minha sensibilidade e minha intui¢io para o processo,
em que me lango, em risco e fragilidade, a uma nova experiéncia diante do espectador.

Assista Potestade NESTE LINK

47


https://www.youtube.com/watch?v=nBCprpUNnpE

# Corpos — Testemunhais em
Tempos de Errancia (2020)

Tempos de Errincia, Gltimo trabalho que
compde a trilogia Memorial - Potestade/Pdtrio
Poder - Tempos de Errdncia, teve sua estreia em
outubro de 2019. O espeticulo tem como elemento
disparador a cronica “Remanso de Beltran”, de
Juan Miguel Alvarez, sobre as desapari¢oes forgadas
na Colémbia. A este material foram agregando-se
outras narrativas colombianas e brasileiras com a
mesma temdtica. Convidei a dramaturga Rosyane
Trotta para juntos iniciarmos, em encontros
virtuais, um primeiro tratamento dramatdrgico,
antes de comegarmos os ensaios presenciais. A
questio mobilizadora foi: “¢é possivel o teatro
representar e incorporar as auséncias?”. Amparados
em minhas conversas € em estudos com Ileana
Diéguez (México), sobre teatralidades da dor,
e com José A. Sanchez (Espanha), sobre ética e
representagio, a tessitura dramatdrgica foi sendo
composta por camadas intertextuais colombianas
— relatos sobre corpos desaparecidos e jogados nos
rios — e brasileiras — relatos de desaparecimento de
corpos e sua procura pelos familiares nas grandes
cidades do pais. Assim, a obra constituiu-se em trés
errdncias, termo vinculado a0 movimento do corpo
em trinsito nas ruas, ao ato de errar um percurso
como poténcia de outra percep¢io do espago. Essa
palavra também designa o percurso de um corpo
jogado ao rio, que erra pelo leito até uma parada
desconhecida. Nesse ambiente, instaura-se Tempos
de Ervincia.

Tempos de Errdncia. Atuagio: Narciso Telles. Diregdo:

Dirce Helena de Carvalho. Teatro CEU ShOple’lg Park, AS narrativas Sobre oS Corpos Vl’timas da
Uberlindia, 2019. Foto: Polly Rosa

desapari¢io forcada fundam-se na separagio
radical entre as palavras e as/os coisas/fatos, na dissociagio e na reconfiguragio da linguagem para que
a memoria do acontecimento possa se fazer presente. As narrativas partem também da relagio entre o
corpo e sua identidade — mesmo em casos em que temos o corpo sem identidade ou a identidade sem
corpo —, e em uma busca de sentido. Numa primeira perspectiva, temos a narrativa que possui uma
estrutura de enunciado sobre o fato, produzindo uma mitica da reconstru¢io do desaparecimento. Em
uma outra perspectiva, temos a narrativa na qual o sentido enunciativo encontra-se devastado pela dor
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e pelo sofrimento, dando ao fato em si um novo lugar de enunciagio e, por vezes, um sentido parddico.
Esses dois sistemas narrativos que verificamos em nossa investigagio foram disparadores para o trabalho
de atuagio neste espeticulo.

A atuagio faz-se num percurso da representagio a presentagio, o que podemos chamar de corpos-
testemunbais. Nesse sentido, a atuagio ¢ movida pelas perguntas: como dar presenga ao que nio ¢
da ordem da presenga? Como encarnar a dor de outrem dentro de uma ética possivel? Segundo um
diciondrio online de portugués (https://www.dicio.com.br/), o testemunho, dentre outras acepgdes,

significa: “Declaragio feita pela testemunha, pela pessoa que estava presente ou viu algum acontecimento
ou crime; depoimento. O que pode ser usado para comprovar a veracidade ou existéncia de algo; Agido ou
efeito de testemunhar, de manifestar algo por palavras ou gestos.”

Nas primeiras improvisagoes, comegamos a desenhar a Errincia I, na qual o personagem recolbedor
de corpos narra seu dia a dia e sua relagio com os caddveres. Uma primeira aproximagio foi a partir
da relagio recolhedor-urubu. Buscando a criagio de um corpo afetado/cénico, tive como caminho a
pesquisa do urubu, animal que se alimenta de restos mortais, como uma base de investigagio. Assim
passei dias acompanhando, fotografando e vendo videos sobre os urubus em seu habitat, seu modo de
andar, aguardar a morte de outro animal para depois se alimentar. Esse campo exploratério foi sendo
desenvolvido na sala de ensaios, assimilando corporalmente aspectos do animal e humanizando-o. Nesse
momento, jd tinhamos a parceria de Dirce Helena de Carvalho na diregio.

O urubu nio mata, mas testemunha a morte. Essa caracteristica do animal se fez potente para
toda a relagio ética da atuagdo com o tema do espeticulo. A atuagio-testemunha vincula-se aquele corpo
como suporte do testemunho, situa-o como parte comprometida do ato. José Antonio Sinchez observa
que a ética da representagio ¢ uma “ética do corpo”, de pdr o corpo e, amparado em Pavlovsky (apud
Sdnchez, 2018, p. 74), relembra que “Esta ¢ a tinica ética que posso falar: a do ato. A do compromisso
irrevogivel. Nao conhego outra. [...] Ali puseram o corpo.”.

Tratar o tema das violéncias pelos relatos de outros implica necessariamente em encarnar e assumir
um compromisso testemunhal com o outro. Nesta perspectiva, a atuagio nio busca a reprodugio
mimética da dor do outro, mas, ao implicar seu corpo, torna-se testemunha desta dor e a compartilha com
os espectadores. Essa dimensio ética, se materializa no jogo entre os atores na Errincia I. O recolbedor
de corpos, personagem imerso no campo ficcional, instaura presenga num entre-corporal entre ele/
personagem e Guilherme Conrado, que, neste momento do espeticulo, apresenta-se na fungio de ator,
fora da fic¢io, que constitui o espago ficcional a partir de suas intervengdes, ora colocando objetos, ora
implicando seu corpo em jogo com a narrativa do personagem. Mais do que pensar, em uma perspectiva
brechtiana, me parece potente desenvolver a criagdo a partir uma ética corporal em relagio a situagio
ficcional.

Um outro elemento de uso, naquele primeiro momento de criagio, era um balde com dgua. Eu
realizava uma sequéncia de agdes com o balde, intensificando-as, dilatando e reduzindo-as no tempo e
no espago da sala de ensaios. Esse momento foi importante para compreender as caracteristicas corporais
basicas desse personagem, para depois, em um processo continuo, acrescentar imagens, sonoridades
e outros elementos. A cada encontro, eu e Guilherme famos desenhando com mais defini¢io toda a
errincia com as observagdes da diretora.

Em seguida, passamos a trabalhar a Errancia III e voltamos as perguntas disparadoras do processo.
Essas questdes levaram-me a optar por uma atuagio menos “representacional” e mais representativa,
na a¢io da leitura do texto para os espectadores. Leio a partir do meu estado psicofisico no momento
presente do acontecimento. As palavras sio convocadas por este estado, sobre o qual nio tenho controle
prévio. Lango-me ao abismo, ao risco e a fragilidade inerente e iminente da atuagao. Busco estabelecer um
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pacto ético com os espectadores durante a leitura, para que possamos em ato construir uma comunidade
e testemunhas diante da dor do relato.
de testemunhas diante da dor do relat

Encontro na Errincia IIT a possibilidade do encontro com esses mortos, colocando-me também
diante da morte do préprio teatro em sua efemeridade, na necessidade de falar desse tema e de dar voz aos
que, em uma outra realidade, procuram seus caddveres. Nas palavras de Ileana (2011, p. 16): “Corpos que
evocam a dor pelas memdrias convocadas, pelos espectros que foram suscitados no préprio performer.”

As auséncias aparecem na Errincia II no que permanece: as roupas e os sapatos. Nessa errincia, a
pergunta disparadora foi: “como dar presenga as auséncias?” As obras surgidas a partir das teatralidades
da dor, termo cunhado por Ileana Diéguez, sempre encontram nessa questio uma poténcia criativa.
Os estudos de Diéguez oferecem uma cartografia de diversas prdticas artisticas, especialmente nas artes
visuais e na performance latino-americanas que desvelam a “poética do cadavérico” diante das dinimicas
de violéncia a que estamos submetidos. Estes artistas relatam o horror a partir dos vestigios de memorias
que ainda permanecem. Tempos de Errdncia segue esta perspectiva e soma-se a este conjunto de obras
que criam uma realidade poética partindo da “montagem de restos, pedagos e vestigios de corpos rotos”
(Diéguez, p.14).

\

A opgio que escolhemos na Errincia II foi “dar vida” as roupas, contar suas histdrias. Inventamos
essa errincia cruzando as vozes/narrativas com técnicas de teatro de animagdo. Atuamos como atores-
manipuladores aparentes e, em certo sentido, cimplices dessas histérias. A memoria dos objetos evoca
a memoria coletiva do fato. Na sala de trabalho com as roupas dispersas no chio e a orientagio técnica
em teatro de animagio de Mdrio Piragibe, fomos revelando suas trajetdrias, encontrando-as em relagio
20s nossos corpos. No processo técnico-inventivo apuramos as dinimicas de tempo € espago, 0s modos
de operagio de cada roupa e fomos descobrindo, em cada ensaio, qual histéria escondida em cada uma
delas. Fomos constituindo uma unidade em meio a fragmentagio que aparece em cena por meio de
recortes textuais, de vozes femininas e de roupas. A cada momento de manipulag¢io das roupas, as vozes
sdo evocadas, estabelecendo uma dimensio espectral. Para José Castillo (2024), ¢ a presenga constante
de corpos ausentes e fantasmagéricos que caracteriza a dramaturgia latino-americana e estabelece um
estatuto epistemoldgico para sua compreensio. O paradoxo presenga/auséncia e a existéncia em cena de
corpos vivos/virtualizados/ausentes sio condi¢des da atuagdo na cena contemporinea.

Esse espetdculo teve sua temporada interrompida em 2020 pela pandemia de coronavirus. Do
mesmo modo, ficou suspenso o movimento de reflexdo sobre suas possibilidades poéticas e politicas na
relagio com os espectadores. Deixo aqui as marcas iniciais de um processo no qual o corpo testemunha
as auséncias e reclama seus caddveres.

Eduardo Pavlovsky diz que atuar ¢ um modo de viver nossa condi¢io humana em um ato extremo.

Paulo Freire nos diz que “boniteza que dela some se nio brigo por este saber, se nio luto pelas
condi¢des materiais necessdrias sem as quais meu corpo, descuidado, corre o risco de se amofinar e de j4
nio ser o testemunho que deve ser de lutador pertinaz que cansa, mas nio desiste” (1996, p. 103).

Nossas experiéncias corpéreas e encarnadas sio formas de manter viva a boniteza da arte, nosso
modo de existir como poténcia e afetos. Insistir e resistir é o convite que faco a todos artistocentes que
desejam e agem para alcangarmos mais espagos de agdo micro e macropoliticos, e enfrentarmos poética e
politicamente as questdes do nosso tempo.
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Tempos de Errdncia. Atuagio: Narciso Telles. Diregdo: Dirce Helena de Carvalho. Teatro CEU Shopping Park, Uberlindia,
2019. Foto: Polly Rosa

# Habitar a ficgdio

Uma das perspectivas que venho trabalhando atualmente é, em primeiro lugar, reconvocar a ficgio
para o centro do acontecimento teatral. Muitas experiéncias cénicas contemporineas de cardter liminar,
como menciona Ileana Diéguez, tensionam com a nogio de ficgdo e reivindicam o real em cena. Quero
refletir menos sobre o cardter performativo dessas priticas, mas mais sobre um (ou virios) modos de a
atuagio habitar a ficgio. Habitar significa instaurar uma corporeidade em um tempo-espago organizado.
No campo teatral, podemos dizer que ¢ se encontrar com o texto e/ou materiais de criagio e instaurar
uma corporeidade, habité-lo. Uma primeira dimensio para instaurar o habitat é a escuta. Uma abertura
sensivel e critica aos materiais. Uma escuta extraordindria, como nos propde Anne Bogart, na pritica
dos viewpoints, é a perspectiva de o/a ator/atriz exercitar sua capacidade de escuta, percepgio e jogo. As
dimensdes da escuta e da percepgdo em uma primeira instincia ancoram-se no sujeito, ou seja, aquele ou
aquelaquese percebe e percebe as coisas que acontecem na experiéncia. Suamusculaturaesuasubjetividade
no encontro com os materiais. A escuta permite a experiéncia psicofisica e imagindria com os materiais,
possibilitando que o pensamento lateral e associativo se instale e, em tensio com uma compreensio mais
intelectual do texto, pautada no ponto de vista do/a autor/a, possa dialeticamente promover modos
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distintos de habitar a fic¢ao. Desse modo, a atuagio buscard linhas de fuga, ou perspectivas dissociativas
diante dos materiais e do tema. A dimensio do jogo ¢ a ampliagio das primeiras em um campo relacional.
O jogo cénico s6 se instala na relagao, na abertura para o desconhecido, para a coletividade. Uma instincia
de movéncia constante. Na experiéncia de atuagio em Potestade, habitar a ficgio significava intensificar
a tensio na proximidade do corpo, da atuagio com o corpo do espectador. A espacialidade proposta
na obra gerava um vinculo da atuagio pela intimidade da presenga. Para Beatriz Catani, o ator precisa
habitar o texto e, com isso, desenvolver a capacidade de sustentar a agio e a palavra com a dilatagio do
tempo. Com isso, ela opera uma ruptura da representagio, pensada como fingimento, e instaura uma
representatividade do acontecimento. Cada espetdculo instaura uma realidade que € prépria da cena.

O século XX marca o fim das metanarrativas como o tinico modo totalizante de leitura no mundo.
Na perspectiva pés-moderna, a cena contemporinea amplia o conceito de dramaturgia, tanto do ponto
de vistado modo de escrita como de sua materialidade em cena. Novos modos de autoralidade e caminhos
polifénicos e intertextuais sio utilizados. Para Sarrazac (2013), a polifonia promove uma retextualizagio
da escrita dramdtica, colocando-a como uma possibilidade, e nio a tnica.

H4 uma mudanga no estilo das escrituras, ou de acordo com Sarrazac, “um transmodo, vamos do
épico ao dramitico, saltamos do dramitico para o épico” Deste modo, a forma dramdtica cldssica torna-
se inerte, esclerosada. Novas formas de escrita incentivam o desenvolvimento de diversos processos de
criagdo dramatdrgica: criagdes coletivas, dramaturgia em processo, colagem de documentos e biografias,
autoficgio, entre outras.

O texto teatral vem nesse movimento de instalar a palavra e seus modos de enunciagio, configurando
o que Richard Schechner chama de texto performativo [performace-text], ou seja, uma escritura na qual
a palavra atrita com a agdo. Devido a sua natureza aberta e performativa, a palavra atinge sua ampla
dimensio na composi¢io da cena, abrindo-se para um jogo de significados. Essa perspectiva difere da
maneira mais clara da tradi¢io do “dramaturgo de gabinete” ou mesmo da ideia de “teatro de estante”.
As obras constantes desse livro foram e sio feitas para ocupar a cena, seu cardter literdrio nio ¢ o foco
central.

Os textos articulam modos de escritura sem permanecer na estrutura dramdtica cldssica, ao
contririo, eles sugerem maneiras de construgio e articulagio da palavra em outras dimensées do discurso,
ora fragmentada, ora uma escrita suspiros ou unidade. O personagem [?], quando presente, estabelece
um didlogo direto com o espectador, evocando memorias e agbes presentes por meio de fragmentos
narrativos ou de palavras isoladas, como possibilidade de expansio das artes do espetdculo para o mundo
e continua a pressionar a necessidade de arte teatral para reinventar formas e escritos.

# Viewpoints e a pedagogia do
Teatro: pensando as acoes de criar
e [trans]formar
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Este texto reflete acerca do processo de criagio do espeticulo Canoeiros da Alma (2008), construido
pelo Coletivo Teatro da Margem (2007 - 2018), e suas articulagdes com a pedagogia do teatro. A criagio
do espeticulo partiu: a) do roteiro dramatirgico de Luiz Carlos Leite e de uma imersio “antropoldgica
do sensivel”, realizada nos Municipios de Araguai e Itinga, na regido do Vale do Jequitinhonha; b) de
exercicios de improvisagio com os viewpoints e as composi¢oes em sala de trabalho; c) da organizagio do
material e estruturagio da encenagio.

O espeticulo Canoeiros da Alma, do Coletivo Teatro da Margem — grupo formado por alunos de
bacharelado e licenciatura e egressos do Curso de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia (UFU)
—, apresenta-se como um espago privilegiado para o desenvolvimento da pesquisa ArtisticAcadémica e
congrega tanto aspectos presentes na formagio do professor de teatro quanto do(s) artista(s) cénico(s).
Deste modo, compreendemos que o campo da pedagogia do teatro abarca tanto experiéncias de ensino/
aprendizagem na educagio bésica, nas comunidades, quanto nos espagos de [trans]formagio dos vérios
profissionais da cena.

Vozes quec nos acompanham

Apresento aqui vozes me que acompanham em virios processos de criagdo. Sio falas que nos
alimentam, inquietam nossos encontros e praticas.

Camino del ensayo me gusta tener la sensacién de ir hacia un encuentro roméntico, emocionante
y turbulento. [...] Los mejores montajes que he dirigido surgen de un proceso de ensayo cargado
de interés erético. Anne Bogart (2001, p.79)

Nunca acreditei em verdades tinicas. Nem nas minhas, nem nas dos outros. Acredito que todas
as escolas, todas as teorias podem ser tteis em algum lugar, num dado momento. Mas descobri
que é impossivel viver sem uma apaixonada e absoluta identificagio com um ponto de vista.
Peter Brook (1994, p.5)

O estado de criagio mantém a sensibilidade suspensa, a espera e a procura de sensages que, na
medida em que ativam sensivelmente o artista, sdo criadoras. Cecilia Salles (1998, p.54)

Pienso que la investigacién debe proponer una manera de formular alternativas creativas en la
representacién y no sélo dedicarse a la documentacidn y andlisis del fenémeno. Gabriel Weisz
(1991/1992, p.98).

1. Criar

O percurso de trabalho foi iniciado com o estudo pritico dos viewpoints como procedimentos de
criagdo e jogo. Durante trés meses, com seis horas semanais em sala, improvisamos. Juntamente com esta
etapa, e percebendo que para a formagio em teatro e para as questdes norteadoras da pesquisa a pratica
de montagem faz-se necessdria para a aquisi¢io de conhecimento, buscamos no roteiro de dramaturgia
Canoeiros da Alma, de Luiz Carlos Leite, a fonte de trabalho para nossa montagem. Segundo Bogart
(1995), a fonte de trabalho constitui-se de uma série de atividades realizadas no inicio do processo de
criagdo. O roteiro tinha como temitica a vida didria dos moradores do Vale do Jequitinhonha e sua
relagdo com o rio. Decidimos entdo fazer uma imersio nas cidades de Araguai e Itinga, localizadas na
Regido do Vale, para a coleta de material. Durante dois dias realizamos uma antropologia do sensivel,

53



visando coletar elementos de diversas ordens — corporais, imagéticos, sonoros, naturais, verbais, sociais,
histéricos — destas localidades que compunham o ambiente do roteiro dramatidrgico. A pesquisa de
campo ofereceu aos alunos a perspectiva da compreensio da alteridade, no contato com uma “Minas”
bem diferente da regiio do Tridngulo Mineiro, pois a “criagdo pressupde a necessidade de conhecer algo,
que nio deixa de ser conhecimento de si mesmo” (Salles, 1998 p. 30). Com esse material, retornarmos a
nossa sala de trabalho.

2. Improvisar & Compor

O material colhido na pesquisa de campo foi retrabalhado em sala com o uso dos viewpoints (vps)
e da composigio. Os viewpoints e a composigio oferecem uma forma coletiva de abordar as questoes que
aparecem na fonte de trabalho e nos ensaios.

Os viewpoints (pontos de vista) sdo conceitos (Mary Overlie) ou procedimentos de improvisagio
(Anne Bogart) utilizados para a prdtica de criagio em artes cénicas. Os viewpoints tém sua origem
no movimento da danga p(’)s-moderna norte americana, que, nos anos 1970, apresenta principios de
improvisagio e composi¢do, como a Judson Church, que alteram o modo de investigagio do processo de
criagdo.

A coredgrafa Mary Overlie desenvolve os Six Viewpoints, cujo objetivo era a criagio em danga, por
meio da improvisagdo. Esses sio: espago, forma, tempo, emogio, movimento e histéria. A diretora Anne
Bogart, que fora aluna de Mary Overlie, com a colaboragio de Tina Landau, amplia os vps, subdividindo-
os em fisicos e vocais, direcionando-os para a criagio em teatro. Anne Bogart ¢ uma das fundadoras da
SITI (Saratoga International Theatre Institute) Company, cuja sede se encontra em Nova York e na
qual desenvolve a pesquisa sobre os vps no processo de criagio.

Os viewpoints sio a articulagio de um conjunto de aspectos existentes em vdrias priticas e
pedagogias de formagio do artista cénico, de forma a oferecer ao performer ou ao criador um maior grau
de consciéncia. Os vps fisicos, também chamados viewpoints de movimento, sio subdivididos em tempo
e espago.

O primeiro grupo, de tempo, estd diretamente relacionado com as velocidades, a rapidez ou a
lentiddo em que alguma coisa acontece no palco; o ritmo, o andamento, normalmente nomeados
como muito ripido, rdpido, normal, lento e muito lento. A duracio é o tempo cronolégico com que
0 movimento acontece ou volta a acontecer, neste caso ligando-se a frequéncia, além da sustentagio.
A duragio trabalha especificamente o quanto uma pessoa ou um grupo permanece em um tipo de
movimento antes que ele mude. Resposta Cinestésica é uma reagio espontinea a alguma coisa que
acontece fora de vocé, movimentos e sons; a escuta atenta e total, a resposta nio pensada. Exemplos:
alguém bate palmas e vocé pisca, alguém bate uma porta e vocé levanta-se instantaneamente de uma
cadeira. Repeticio ¢ o ato de repetir alguma coisa jd feita no palco; usar padrdes de movimento j4
utilizados, transformando-os sempre. Ela pode ser interna (repetigio de um movimento do seu préprio
corpo) ou externa (repeti¢io da forma, do tempo, do gesto etc. de outra pessoa), tendo como referencial
o corpo de quem fez o movimento e levando em consideragio que uma repeti¢io nunca ¢ exata e pode
ser partimentalizada.

O segundo grupo sio os de espago: Forma, o desenho ou o contorno que seu corpo cria no espago,
com outros corpos e com a arquitetura: linhas retas e curvas, formas estdticas e méveis, contragio e
expansio. Gesto ¢ o movimento que envolve uma parte ou partes combinadas do seu corpo. Pode ser
comportamental ou cotidiano: concreto, revela condigdes didrias, traz uma intengdo ou informagio
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facilmente reconhecivel; pode definir tempo e lugar ou estado fisico ou expressivo: abstrato e simbdlico,
expressa um estado interior (sentimentos e sensagdes); ¢ universal e atemporal, em ambos os casos o
gesto se apresenta como uma forma que tem comego, meio e fim. Topografia é a imagem que formamos
através do movimento no espago, a trajetoria que vocé descreve com o seu deslocamento e a relagio com o
padrio coletivo; linhas retas, curvas, diagonais, paralelas etc. Arquitetura € o lugar fisico em que vocé estd
trabalhando e como a atengio a ele afeta o seu movimento. Deixar que o movimento acontega a partir
do espago; ele dd suporte e inspiragdo. Utilizar o espago como um todo: as massas s6lidas (paredes, piso,
teto, mdveis, aberturas etc.), texturas (madeira, cimento, vidro etc.), luz (as fontes de luz, as sombras),
cor e som. Relacdo espacial ¢ a distincia entre os corpos e entre os corpos e o espago cénico, os vazios,

pode-se acentuar essas distdncias (curtas e longas) e a formagio de blocos, linhas e circulos. As multiplas
possibilidades expressivas da relagio espacial: distincias dinimicas de extrema proximidade ou extrema
separagio entre os corpos ¢ as diferentes densidades: muito perto da plateia, muito longe.

Oswvpsdevozsio: altura, que éafrequéncia do som, caracterizada em média, grave e aguda; dindmica,
que ¢ o volume da fala, podendo ser forte ou fraca, alta ou baixa; timbre, que sio os sons formados em

diferentes fontes, como o som produzido pelos diversos ressonadores; aceleragio/desaceleracio, que se
relaciona ao andamento, ¢ a velocidade da fala, e o siléncio, que sdo as pausas na emissio da voz.

O trabalho com os vps buscam, no exercicio da improvisagio, desenvolver no performer a
capacidade para a escuta extraordindria, como diz Bogart, a habilidade em ouvir com o corpo todo, a
espontaneidade, a radicalidade e os limites. Utilizando-se de elementos como a surpresa, a contradicio,
o imprevisivel e o mistério, os vps desenvolvem a percepgao aberta, a possibilidade de usar tudo em sua
volta sem excluir previamente, sem julgar o que € certo ou errado no processo de jogo e criagio.

Na sala de aula podemos utilizar os pontos de vista para trabalhar as distincias no espago, entre um
COrpo e outro, entre um corpo e o grupo, a formagio de pequenas coletividades (dois a quatro atores) até
a unido de todo o grupo em atividade de improvisagio.

O trabalho de escuta/didlogo/percepgio do espago busca ampliar as possibilidades de relagio e
criagio de cenas e/ou movimentos com as informagdes contidas no ambiente com a presenga do aluno e
as relagoes que esse estabelece em jogo.

A continuidade desta atividade foi realizada pela introdugio da arquitetura, o lugar fisico no qual
estamos envolvidos e como esse afeta seu movimento, sua agio, modificando-a totalmente. A proposta era
que o aluno procurasse se movimentar a partir da escuta e da percepgio do espago fisico, podendo mudar
seu trajeto totalmente pelos estimulos externos ao seu redor. No avango dessa escuta e resposta, a partir
da relagio (outro ator e/ou espago), comegamos, a0s poucos, a introduzir outros elementos de estimulo:
figurinos, objetos e sonoridades. Esse conjunto de estimulos, além dos ji trabalhados anteriormente, ia
ampliando a percepgio e a reagio a inumeros estimulos apresentados e, aos alunos, caberia a sele¢io do
que trabalhar e em quanto tempo.

Os procedimentos de trabalho a partir do espago, da repeti¢io, da criagio de agdes fisicas por
meio de um circuito individual e/ou coletivo proporciona ao aluno, pela via da pritica, a aquisi¢io
de conhecimento de elementos contidos na arte teatral para que posteriormente passe ao trabalho de
composi¢io. Segundo Tina Landau (1996, p 26.) “a composigio ¢ a pritica de selecionar e combinar
componentes da linguagem teatral em um trabalho de criagio de cenas, um método para revelar nossos
pensamentos e sentimentos sobre o material que estamos trabalhando para a criagio de cenas curtas”.

As composigoes eram realizadas utilizando os viewpoints e o material que fora colhido na pesquisa
de campo. Neste momento foram introduzidos elementos como dgua, bacias, imagens religiosas, cinticos
de trabalho, roupas, entre outros. Todo o material era reelaborado a cada composigio apresentada. Nossa
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intengdo nio era a de reproduzir as imagens do Vale, mas de coloci-las sob uma nova perspectiva de
criagio. Acolhiamos o acaso e incorpordvamos os desvios.

Nesta diregio ¢ que a pritica da composigio se torna importante, pois possibilita que ap6s a selegio
do material — textos, temas, situagdes etc. — feita pelo professor ou pelos participantes, a composi¢io seja
reelaborada na dinimica de um processo criativo. Em outras palavras: por meio de pequenas composigoes
os alunos vio, pela prixis, se apropriando dos elementos caracterizadores do jogo teatral para trabalhar.
Nio se trata aqui de uma relagio direta entre o material contido no texto, por exemplo, e sua encenagio.
A composi¢io, como procedimento de criagio e jogo, parte de um processo de reelaboragio do material,
num jogo performativo com o mesmo a partir de ingredientes propostos pelo diretor/professor e pelos
atores/atrizes.

3. [Trans]Formar

Nos espagos universitirios de formagio do artista-docente no Brasil, a tensio entre teoria e
pratica ainda persiste. Vérias estruturas curriculares apresentam-se como campos distintos do ensino/
aprendizagem teatral. Um “lugar do pensar” e, o outro, um “lugar do fazer”. Nossa experiéncia tem
mostrado o exercicio de uma PrdticaPensamento, na qual os criadores fazem e pensam sobre o fazer
de forma concomitante e continua. A prdtica de escrita autoetnogrifica ¢ realizada pelos atores para o
registro do processo de criagio, o que oferece vérias leituras de um mesmo universo:

(...) os moradores do entorno de um rio. Esse rio ndo é o mesmo para cada um deles [dos atores].
Pode representar a vida, morte ou até mesmo a indiferenga, e o Coletivo Teatro da Margem

apresenta-o, desvelando as possibilidades de como uma mesma experiéncia pode possuir
diferentes versoes. (Leite & Higa, 2010, p. 13)

Parece-nos interessante a percepgao de quea experiéncia como pratica possibilita ao sujeito exercer
escolhas no processo de aquisi¢do de conhecimento.

O pedagogo espanhol Jorge Larossa define o termo experiéncia como “o que nos passa, o que
nos acontece, o que nos toca. Nio o que se passa, o que acontece, ou o que toca”. E continua: “a cada
dia se passam muitas coisas, porém, a0 mesmo tempo, quase nada nos acontece” (Larossa, 2002, p. 21).
Para ele, o sujeito moderno encontra-se submerso no mundo da informagio, do excesso de opinido e de
trabalho e da falta de tempo. Por sua vez, o sujeito da experiéncia

[...] se define ndo por sua atividade, mas por sua passividade, por sua recep¢io, por sua
disponibilidade, por sua abertura. Trata-se [..] de uma passividade feita de paixdo, de

padecimento, de paciéncia, de atengdo, como uma receptividade primeira, como uma
disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial. (Larossa, 2002, p.24)

Para Larrosa, o saber da experiéncia ¢ aquele que se dd entre o conhecimento e a vida, ou seja, é o
que adquirimos na medida em que respondemos ao que nos acontece ao longo da vida. E deste modo
que compreendemos a [trans]formagio do profissional da cena e o sentido do teatro nos espagos de
educagio. Neste sentido, a concepgio “chegar a ser o que se ¢”, de Nietzche, abre, a partir da experiéncia,
uma perspectiva, no para o autoconhecimento ou a autorrealizagdo profissional ou artistica, mas para a
reinvengio de si. “O sujeito que j4 nio se concebe como uma substincia dada, mas como forma a compor,
como permanente transformagio de si, como o que estd sempre por vir.” (Nietzche apud Larossa, p. 67).
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Aberto  escuta, 4 atengio e a percepgio das coisas do mundo.

As questdes trazidas pelo conjunto de priticas e procedimentos acionados na cena teatral
contemporinea fazem com que as relagdes de ensino/aprendizagem no campo teatral também
possibilitem o surgimento de novas perspectivas de trabalho nos espagos de ensino. Essa atividade
poderd desencadear um processo criativo intenso conforme o envolvimento dos alunos e do professor.
Torna-se um procedimento de trabalho que visa ao estudante o aprendizado da linguagem teatral
pelo fazer artistico e a partir do material de estudo selecionado pelo professor, que poderd ser tanto da
tradigio artistica (textos teatrais ou literdrios), documentos histéricos ou colhidos na cultura popular.
A combinagio dos ingredientes por parte dos grupos desencadeard um processo criativo com vistas a
uma criagio teatral muito mais performativa, no qual o processo de [trans]formagio do aluno de teatro
o expde a vulnerabilidade e ao risco na construgio de seu saber e apreende o ato criador como uma
trajetSria de experiéncias.

Imagens dessa experiéncia podem ser vistas no Youtube NESTE LINK

# Dissociacao Expressiva

Instauragio de um certo realismo exasperante, se pensarmos nas atuagdes de Pavlovsky ou de
Grande Otelo, nas quais o corpo expressivo intensifica determinados gestos e movimentos cotidianos e
essa amplificagdo rompe com uma certa légica da agio diante dos espectadores.

# Desmontagem: pedagogias e
poéticas da experiéncias em Artes
da Cena

A desmontagem, em sua multiplicidade de formatos, tem seu momento inicial nas atividades da
EITALC, como um lugar que propunha aos teatristas latino-americanos a investigagio e a revisitagio de
seus processos de criagdo. A desmontagem organiza-se dentro de uma estrutura que articula informagées
técnicas e/ou poéticas e autobiogrificas. Lugares de memoria. Trinsito entre o técnico e o poético. Ela
abre aos espectadores os espagos de subjetividade do processo de criagdo (revela os segredos/ os momentos
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https://www.youtube.com/watch?v=-0Ry05JqrIw

de crise/ as pecas da mdquina poética/ ordena o caos). O ponto de vista da atriz compartilhado diante
de outros olhos pelo corpo, espago central para a atuagio. Para Miguel Rubio, a desmontagem € a voz do
ator sobre o processo.

Sao reflexdes resultantes dessas experiéncias compartilhadas, tentativas de transcrever, de traduzir,
de revelar seus percursos como artistas-pesquisadores através de “poéticas da experiéncia”. As artistas-
pesquisadoras apresentam, muitas vezes, as rela¢des entre trajetéria pessoal e profissional, unindo préticas
pedagdégicas e artisticas. Cada um dos textos aponta para o percurso atual dessas escolhas e buscas.
Durante as conversas pés-desmontagem, tanto do evento como da disciplina, foram muito recorrentes as
impressoes dos artistas sobre a dificuldade de organizi-la, de fazer o percurso de volta a lugares, sensagoes
passadas e de dar uma forma a isso, fazer escolhas que ficam entre as dimensdes politicas e técnicas de
cada processo. Mas, a0 mesmo tempo, da elaboragio da desmontagem emerge o prazer e a apropriagio
sobre o processo.

O uso desuportes visuais, textuais — registros, em geral — como meios de revelar percursos pessoais e a
explicitagio da historicidade de um processo. Essas memorias, em forma de registros criados (fotografias,
filmagens) e também de objetos, esses residuos de processos, teriam em si mesmo um potencial como
ponto de partida para pesquisas e para a compreensio de si mesmo como artistapesquisador-pessoa.
Assim também, esse lastro do passado tem uma dimensio pedagdgica e politica. E ele quem permite
sair de uma trajetdria de superficie para um mergulho em profundidade em seu préprio percurso, e
nio apenas pelo uso desses materiais de registro, como apoio para as a¢des. As desmontagens trazem
a tona a corporalidade como agente e territério em que se entrelagam todas as dimensoes da cultura
humana, desde seus condicionamentos mais inerentes a espécie e a vida em sociedade, até as sutilezas
e as singularidades poéticas de cada pessoa. O acontecimento que ela instaura é constituido por essa
intercorporalidade — atravessamento entre os estados corporais alterados do artista em sala de trabalho e
a corporalidade do espectador das desmontagens.

A desmontagem, como reflete Osvaldo Dragun, tem como principio “conhecer o outro. Respeitar
e conhecer a existéncia do outro. Conhecer e entender o outro através de seu trabalho e seu processo
de criagdo.” (1996, p. 11) Entdo no reconhecermos nés mesmos, o que nos faz bastante falta, porque
reconhecermos nés mesmos ¢ voltarmos a nos colocar num espago individual, pessoal [e, a0 mesmo
tempo] em um espago mais amplo [coletivo]. Um modo de compartilhar as experiéncias de uma
trajetéria, de um percurso vivido e criado por uma “nova” categoria de artistas-pesquisadores que José
A. Sanchez nomeia de “artista-investigador”, esse hibrido entre a produgio artistica e a reflexdo, tendo
como objeto seu préprio trabalho.
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# A EXPERIENCIA como guia de
investigacao

Desde 2007, quando conclui meu doutorado em Teatro pela UNIRIO, tenho trabalhado e
refletido sobre minhas priticas artistico-pedagdgicas a partir da nogio de experiéncia, especialmente a
desenvolvida por Jorge Larossa. Nessa perspectiva, a experiéncia ¢ articulada desde diversos principios,
organizados erewm triades. Na primeira, encontramos os principios de exterioridade, alteridade e
alienagdo. Na segunda, os de reflexividade, subjetividade e transformagio. Em sintese, a primeira triade
tem relagdo com o acontecimento da experiéncia e a segunda com o sujeito envolto a experiéncia. Soma-
se a essas, as nogdes de passagem e paixdo, que estdo relacionadas a0 movimento da experiéncia. Tais
principios e nogdes sio Uteis para as investigagoes-criagdes de artistas—pesquisadores envolvidos com os
saberes da pritica.

A experiéncia como atitude de pesquisa poderd proporcionar ao artista-pesquisador a possibilidade
de “pertencer-se uns aos outros [...] € 20 mesmo tempo poder ouvir-se-uns-aos-outros” (Gadamer, 2015
p- 532). Este conceito de experiéncia define, de antemio, nio apenas a parcialidade do observador, como
também sua participagio efetiva no fato em questio, ji que o entrelagamento olhar-objeto ¢ intenso.
O pedagogo espanhol Jorge Larossa define o termo experiéncia como, “o que nos passa, o que nos
acontece, o que nos toca. Nio o que se passa, 0 que acontece, ou o que toca”. E continua: “a cada dia se
passam muitas coisas, porém, a0 mesmo tempo quase nada nos acontece” (2002, p. 21). Para ele o sujeito
moderno encontra-se submerso no mundo da informagio, do excesso de opinido, da falta de tempo e
excesso de trabalho. Por sua vez, o sujeito da experiéncia se define nio por sua atividade, mas por sua
passividade, por sua recepgio, por sua disponibilidade, por sua abertura. Trata-se de “uma passividade
teita de paixio, de padecimento, de paciéncia, de aten¢io, como uma receptividade primeira, como uma
disponibilidade fundamental, como uma abertura essencial.” (Idem, p.24). Neste sentido, este sujeito
se expoe a vulnerabilidade e ao risco na construgio de seu saber. Para Larrosa, o saber da experiéncia ¢
aquele que se d4 entre o conhecimento e a vida humana, ou seja, é o que adquirimos na medida em que
respondemos ao que nos acontece ao longo da vida. Larrosa (Idem, p. 27), afirma que:

O saber da experiéncia tem a ver com a elaboragio do sentido ou sem-sentido do que nos
acontece, trata-se de um saber finito, ligado 4 existéncia de um individuo ou de uma comunidade
humana particular [...] Por isso, o saber da experiéncia ¢ um saber particular, subjetivo, relativo,
contingente, pessoal. [...] O saber da experiéncia é um saber que ndo pode separar-se do individuo

concreto em quem encarna. Nio estd como o saber cientifico, fora de nds, mas somente tem
sentido no modo como configura uma personalidade, um cardter, uma sensibilidade ou, em
definitivo, uma forma humana singular de estar no mundo, que é por sua vez uma ética (um
modo de conduzir-se) e uma estética (um estilo).

Esta nogdo também estd presente nas reflexoes do teatrélogo Marco de Marinis. Em didlogo com
Eugenio Barba, de Marinis parte da férmula stanislavskiana “ter experiéncia em arte” para analisar o
sentido desta expressio nos escritos do referido diretor. Para Barba, ter “experiéncia em arte” significa
“ter uma experiéncia profunda do trabalho da criagio teatral e em primeiro lugar do trabalho do
ator” (Marinis, 2012, p. 39). Assim, a nogio de experiéncia, no sentido de um conhecimento técnico
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especifico, passa a ser entendida como necessdria para o bom exercicio reflexivo no campo artistico.
Nesta perspectiva, instauram-se duas formas de competéncia epistemoldgica: uma competéncia passiva
(conhecimento sem uso) e uma competéncia ativa (conhecimento aplicado).

De Marinis (2012, pp. 40-41) enuncia pelo menos trés tipos de experiéncia-compreensio no
campo teatral: 1) a experiéncia-compreensio do artista de teatro, e em particular do ator, fundada
sobre a competéncia ativa; 2) a experiéncia-compreensio do espectador comum, fundada sobre uma
competéncia passiva e quase implicita, intuitiva; 3) a experiéncia-compreensio do teatrélogo, fundada
principalmente sobre uma competéncia passiva mas fortemente explicita (tedrica).

A tipologia da experiéncia-compreensio, apresentada pelo teatrélogo Marco de Marinis, apresenta-
se como uma perspectiva de trabalho investigativo na drea da pedagogia do teatro, tomando-se como
referéncia a experiéncia-compreensio do artistadocente fundada sobre a competéncia ativa, ou seja, pelos
meandros do saber-fazer-ensinar teatro e suas dinimicas. Neste trabalho, nosso objeto de investigagio
se localiza no lugar da pritica, pois todos os processos de ensino-aprendizagem aqui analisados estio
focados no trabalho pritico e técnico do ator. A experiéncia e o seu explicar sio conceitos também
acionados pelo bidlogo do conhecimento Humberto Maturana (2001, p. 40) em seus estudos sobre
o conhecimento e a linguagem. Maturana chama atengio para o fato de frequentemente juntarmos
o explicar com a experiéncia que queremos explicar: “explicar é sempre propor uma reformulagio da
experiéncia a ser explicada de uma forma aceitdvel para o observador”. Assim a experiéncia, para ser
explicada, necessita de uma reformulagio que garanta sua aceitagio como tal. Para explicar a experiéncia,
Maturana observa dois caminhos: o da objetividade-sem-parénteses ¢ o da objetividade-entre-parénteses.
No primeiro caminho explicativo, agimos em fung¢io de uma referéncia a algo que existe independente
de nés. Aceitamos que “existe uma realidade transcendente que valida nosso conhecer e nosso explicar, e
que a universalidade do conhecimento se funda em tal objetividade” (Idem, p. 46). O segundo caminho
¢ defendido pelo autor como o mais indicado para explicar a experiéncia, pois “colocando a objetividade-
entre-parénteses, eu dou conta de que nio posso pretender que eu tenha a capacidade de fazer referéncia
a uma realidade independente de mim” (Idem, p. 47). Este percurso explicativo ndo trabalha com a
existéncia de uma verdade absoluta nem de verdades relativas, mas com a existéncia de muitas verdades
em campos distintos.

A explicagido da experiéncia sempre se ancora em priticas experienciais, na observagio de um dado
fendmeno e na nossa leitura desse ato, pois a experiéncia ocorre no fazer: “O que se faz, simplesmente
acontece” (Idem, p. 57). Nessa explicagdo, multiplos dominios de realidade sio acionados, construindo
um caminho explicativo a partir das coeréncias das priticas experenciais do observador, ou seja, a anilise
de um processo no qual estamos inseridos como participes ¢ demarcada pelo conjunto de atividades
vivenciadas por nds na experiéncia. Essa vivéncia ¢ Unica para cada pessoa e possibilita que cada um
possa fazer uma explicagio diferenciada sobre uma dada experiéncia. Se ampliarmos essa ideia, podemos
admitir que a experiéncia constitui um caminho vidvel para a pesquisa em artes cénicas a que nos
propomos, na medida em que viabiliza a aquisi¢io corpéreo-sensorial dos procedimentos de atuagio
propostos pelos grupos investigados. Pretendemos, ao procurar explicar um conjunto de experiéncias
vividas pelo pesquisador, contribuir com os processos de investigagio teatral nos quais o pesquisador
se encontra corporalmente implicado e explicitado na produgio de conhecimento. Cientes deste campo
de tensdo, operamos o conceito de experiéncia, na perspectiva de um trajeto de indissociabilidade entre
pesquisa académica, pritica pedagégica e pritica artistica que pretendemos seguir.

Atualmente utilizo a experiéncia como uma lente que possibilita enxergar os elementos visiveis e
invisiveis em minhas investiga¢des-criagdes, que tém o corpo como territdrio de reflexdo, como lugar de
produgio de saberes/conhecimentos.
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# REALIDADE DA CENA

A ideia da cena como um “espelhamento” da realidade fez com que muitos artistas nio
compreendessem que a cena tem uma realidade que lhe é prépria, uma realidade cénica. Mesmo com a
inser¢do do real na cena contemporinea, esse, quando adentra um espago no qual a ficgao se faz presente,
ganha outros contornos que nio tém relagio direta com a realidade extra-teatral.

# BREVIDADES SOBRE O ENSAIO

. espago-tempo compartilhado

. prdtica na experiéncia

. espago de estruturagio, mas também de risco, de provagio, de nio saber
. exercicio para o pensamento lateral

. uso da repeti¢io como metifora de trabalho

. espago de estudo psicofisico, cognitivo e imagindrio

. escuta dos materiais

. espago de prazer e jogo

. exercicios de intensidade, rela¢io e tensio

. convocagio do fogo, do cavalo, do menino (Rubens Correa)
. leitura e compreensio do texto e do tema

. primeiros encontros € conexoes entre a equipe

. ensaios abertos: o olhar estranho

produgio de sentidos, significados, dissonincias e rupturas

. consciéncia de seus limites
. cultivo do inacabado
. exercicio de técnicas artisticas

aceitagio do acaso e do erro como poténcias

. criagio de campos relacionais entre os corpos
. espago de movéncias e nio saberes
. criagdo de atmosferas e realidades cénicas

. decomposi¢io de seu corpo social, ordenado. Suicidar-se (Novarina)
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. espago no qual a miquina teatral é organizada

. fricgdo entre corpos, palavras e gestos

. habitagio do espago ficcional

. espago de intercimbios, ideias, situa¢des que vio configurando uma obra

. estabelecimento de confianga entre a atuagio e a diregio

. sentido se faz ao fazer, sem controle ou l6gica acabada, sem destino pré-tragado

. preparagio (campo performativo)/ ensaio (campo teatral) do processo

#Francis Bacon e a atuacao

Tive meu primeiro contato com a entrevista que Marguerite Duras fez com o pintor Francis
Bacon em 2021, quando participei de virios Semindrios online com o diretor argentino Ricardo Bartis.
Nesses Semindrios, voltados para os estudos sobre atuagio e encenagio desenvolvidos por Bartis no
Sportivo Teatral, discutimos aspectos acerca da atuagio e da encenagio contemporinea sempre partindo
da pritica de Bartis, mas em didlogo com videos de espeticulos do Sportivo e de textos reflexivos. Ao
conhecer a entrevista em questdo, percebi que nio havia (ou nio encontrei, até este momento) uma
tradugdo para o portugués e me pareceu oportuno realizd-la. Trata-se de uma breve conversa entre os
artistas, sobre as particularidades do processo de trabalho de Bacon.

Mas como a pritica de um pintor pode nos auxiliar a refletir sobre a atuagio contemporinea?
Uma resposta possivel é a busca desse artista em “chegar diretamente ao sistema nervoso” do pintor e do
espectador. “Para ele o sistema nervoso ¢ independente do cérebro” (Entrevista, s/d). Na leitura do texto
identificamos alguns aspectos que podemos relacionar ao trabalho que desenvolvemos em nossas salas
de ensaios e sobre os quais tenho refletido nas priticas de improvisagao e atuagdo que realizo junto ao
Nicleo 2 - Coletivo de Teatro e com os estudantes do Curso de Teatro da UFU. Destaco aqui destacar
trés deles:

] ') A atuagio como oficio. Considero fundamental compreender o trabalho da atriz e do ator
como um oficio, ou seja, uma fungio profissional e social. Nessa dire¢io, atuar como pritica artistica
teatral significa também ocupar uma fun¢io no interior da estrutura social, estabelecendo ages de
valor politico e poético. A atuagio no campo das artes da cena tem sido objeto de reflexdes de diversos/
as artistas-pesquisadores/as que ampliam o termo em vérias dimensdes: filosoficas, antropoldgicas,
psicanaliticas, sociopoliticas, entre outras. Essas contribuigoes colaboram significativamente para uma
maior e melhor compreensio do termo, mas, 20 mesmo tempo, corre-se o risco de desterritorializd-la e
afastd-la de sua materialidade carnal num tempo-espago definivel e irrepetivel. A atuagio ¢ um fendmeno
que ocorre na matéria do corpo. Quando Bacon fala que a partir do acidente é a musculatura que entra
em trabalho no processo criativo, ele retoma justamente essa dimensio carnal do oficio do artista. Atuar
no teatro ¢ um encontro da presenga carnal, no presente, entre corpos. Todos os processos de ensino,
preparagio ou treinamento atorial propostos ao longo do século XX até os dias de hoje dio-se por meio
de um trabalho perceptivo-muscular, no qual o corpo carnal ¢ colocado em relagio aos materiais e aos/
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as parceiros/as de trabalho. Pensar a atua¢do como um oficio — antes mesmo de sua fung¢io na sociedade
contemporinea — pressupde compreendé-la como um ato fisico-afetivo que ocorre com muito trabalho,
esforgo, estudo e dedicagio para que outras camadas do humano se manifestem na e pela musculatura.

2 ') A poténcia do acidente. Diante de um espago vazio, uma mulher caminha e outra observa,
segundo Peter Brook, di-se entdo o teatro. Podemos dizer que uma condigio necessiria para a atuagio
acontecer em cena ¢ estar diante do olhar (aqui podemos ampliar essa percepgio) do outro. Atuar ¢é
estabelecer conexdes e vinculos, diante de um tempo-espago determinado, potencializando outridades.
Nas salas de ensaios, buscamos sempre dispositivos técnico-poéticos que possam potencializar as relagdes
entre criadoras e espectadoras, ou seja, as outridades. E sio nesses espagos que o acidente, na perspectiva
de Bacon, aparece: “entdo encontra nessas marcas o modo de desenvolver a imagem. Uma imagem
desenvolvida é aquela que ¢é a um tempo factual e sugestiva para o sistema nervoso” (Idem). O acidente
ocorre em suas pinturas quando ele faz “marcas involuntdrias” na tela. O instinto aparece a partir do
desejo do/a ator/atriz em desenvolver os materiais do processo. Sem um ser desejante, o acidente nio
passard de um “principio”, um flash. O desenvolvimento do acidente como matéria primeira deve ser
um objetivo dos artistas durante os ensaios, nio “resolver logo”, ou “ter uma ideia”, mas vibrar sua
musculatura atorial para ir desenvolvendo os materiais, trilhando um territério inseguro e potente,
colocando seu corpo-voz em jogo poético. Enfrentar o acidente e sua imprevisibilidade.

3') A imaginagdo técnica. Esta nogio cunhada por Bacon é bastante interessante para refletirmos
sobre aatuagio ea possibilidade de associagoes multiplas e varidveis que ocorrem durante as improvisagoes
desenvolvidas nos processos de criagio. Na conversa, percebemos que o pintor estabelece uma diferenga
entre a imaginagio imagindria, que pertence ao mundo do humano, ou seja, todos nés somos capazes
de imaginar, da imaginacio técnica, que faz parte da musculatura artistica. Um modo especifico
desenvolvido pelo artista para abrir frestas entre a realidade do mundo e a realidade da cena, promovendo
uma abertura para o acontecimento do aqui e agora nos ensaios ¢ nas apresentagdes. Sabemos que a
imaginagio ¢ um elemento fundamental para o trabalho da atriz no teatro, as associagdes e os modos de
habitar campos ficcionais tém na imaginag¢io um fundamento de maior importincia. Compreender que
as prticas de corpo-voz que sio realizadas para que a atuagio possa ter um alicerce técnico potente nio
pode estar dissociada, quando falamos de processos de criagdo, da imaginagio. Penso que a imaginagio
técnica pode estabelecer novas condi¢bes da sala de ensaio, nas improvisagdes propostas como meio
de romper com uma supremacia do texto no processo de criagio. Uma cena que se experimenta e se
reinventa no préprio processo.

Para Berger, nas obras de Bacon, “a aparéncia do corpo sofre o acidente de marcas involuntarias
feitas sobre ele. Sua imagem distorcida entio chega diretamente ao sistema nervoso do espectador (ou
g g
pintor), que redescobre a aparéncia do corpo através ou debaixo das marcas que ele carrega.” (Idem)

Como diz Bacon: “na verdade eu queria pintar o grito, mais que o horror. E creio que se eu tivesse
pensado no que leva alguém a gritar — o horror que produz o grito — teria tido mais sucesso com os gritos

»

que pintei.” (Idem)

“A obra de Bacon centra-se no corpo humano. O corpo ¢ habitualmente distorcido, enquanto que
p p > €nq q
as roupas ou coisas que o rodejam sio relativamente nio distorcidas.” (Idem)

“O que eu quero ¢ distorcer a coisa bem além da aparéncia, mas na distorgao quero levi-la de volta
a um registro de aparéncia.” (Idem)

Estas breves notas, dentre outros aspectos que podem ser observados na entrevista, deixam clara a
importincia para todos os/as fazedoras/es e pensadores/as de teatro contemporineo como ler os textos
produzidos por outros artistas de todas as linguagens nos oferece a possibilidade de melhor compreender
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0 que a “pritica” e suas especificidades podem nos oferecer como conhecimento.

# Atuacao

Ato de embriaguez, de ressonincia, de porosidade, de sacrificio, de comogio, de desejo, de presenga,
de empatia, sem muitas certezas, de prazer e de riso, de contdgio, de encontro.

#Instauracdo do personagem:
o entre a representacao e a
presentacao

Nos ultimos anos tenho repensado a nogdo de personagem dentro dos trabalhos que realizo. Mais
que construir personagens como entes determinados e determinantes, hoje venho propondo a nogio
de instauragio do personagem que ocorre quando habitamos um espago/ambiente ficcional. Ou seja, o
personagem se instaura porque habita, nio se trata de algo preparado previamente para um determinado
fim. O personagem nasce do desejo de atuar e habitar um determinado campo ficcional proposto e
nele desenvolver, por meio de agdes espago-temporais, uma sequéncia linear ou fragmentada de agoes
psicofisicas que instauram a condigio do humano em relagio 1 ficgio. E no relato proposto pela atuagio
que o personagem se constitui e nio, como diz Décio de Almeida Prado, pelo que ele diz/faz ou que os
outros dizem dele. Trata-se de um modo de existir préprio com duragio especifica de tempo e espago.

No processo de criagio, passo a trabalhar com a perspectiva de que o personagem ¢ um modo
de existéncia dentro de uma realidade cénica. Nesta perspectiva, as agoes fisicas aparecem dentro do
espectro das motivagdes que a situagio ficcional nos apresenta. Passo a ndo mais buscar o objetivo da
personagem, mas suas motivagdes e relacdes com os demais em cena. Passo a habitar a cena e, ao fazé-lo,
vou me afetando pelas condi¢des ficcionais existentes.

Minhaatuagio em Fritzl, Agonista(2022/2024),com diregio de Rafacl Michalichem e dramaturgia
de Emilio Garcia Wehbi, segue essa perspectiva. A obra ¢ inspirada em dois casos austriacos de raptos
e encarceramento de mulheres, o espeticulo traz 4 tona o raptor e responsavel pelas agdes para entio
localizar o surgimento do “monstro” na sociedade, entendendo a normalidade como espago perfeito
para a existéncia de pessoas como Fritzl. A relagdo entre a figura masculina, paterna, a qual se atribui
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o poder divino contrapde a figura feminina, enclausurada na profundeza vertiginosa e obscura da dita
teminilidade frigil e que deve ser protegida. O homem mediano encontra na sociedade do bom gosto o
horror como possibilidade de afirmagio.

Meu primeiro contato com o personagem foi pelas palavras, quando da tradugido da pega para o
portugués junto com Karina Silva. Todo estruturado em dizeres e pensares de Fritzl, o texto de Emilio
Wehbi é uma obra aberta em sua dimensio cénica. Dentro da mdquina teatral montada por Michalichem,
na qual imperava uma escada, uma bacia com dgua e um ambiente cenogrifico de luzes e fios, a atuagio
operava dentro de um relato corpéreo-vocal induzido pela encenagio. Meus primeiros dispositivos
atoriais para habitar esse mundo ficcional foram: estudar a perversio a partir dos casos reais de referéncia
da obra; estabelecer campos associativos para a produgio atorial; estudo do comportamento dos macacos
bonobos; pesquisa de musicas e sonoridades; e os estimulos psicofisicos, vocais e imagindrios provocados

nos ensaios.

Fritzl, Agonista. Atuagio: Narciso Telles. Diregdo: Rafael Michalichem. Cine Teatro Nininha Rocha, Uberlindia, 2022. Foto:
@doofotografia

Com isso fomos configurando uma primeira versio do relato que famos provando a cada ensaio.
No decorrer dos ensaios esse habitar foi se configurando em uma realidade ficcional, num modo de existir
que se apresentava no tempo-espago da obra. Fritzl, como os personagens de Potestade e Memorial de
Siléncios e Margaridas, evocava as palavras do agressor e do violentador. Daquele que nio queremos
ouvir, mas que estd entre nés. Num momento em que a cena contemporinea tem se dedicado a apresentar
os discursos das vitimas, dos inviabilizados, dos que agora ocupam o centro da cena, habitar palavras
que se colocam em oposi¢do a este campo ¢, para muitos, uma violéncia. Mas ¢ possivel ao teatro, como
lugar também de debate sobre a sociedade, se eximir de colocar em dialética os diversos modos de existir?
Mesmo que condendveis, abissais e criminosos, esses modos operam na vida real com mais for¢a do
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que em suas realidades cénicas. Como diz Eduardo Pavlovsky: “condenamos su ética, pero relevamos en
cambio su tormenta ambigiiedad. Esa es la subjetividad que nos interesa investigar estiticamente en los
personajes de la represién. Recorrer desde el ‘personaje’ el intrincado y complejo mundo de los afectos
de personas que han quebrado su ética y es precisamente confrontindola con su reverso estético. La ética
de la multiplicidad.” (2004, p. 101)

Instaurar um personagem dentro da ética da multiplicidade ¢ relevar para si (durante os ensaios) e
para os espectadores (nas apresentagdes) uma dimensio humana em suas diversas fei¢des por um modo
de atuar que se relaciona com a ideia de um “teatro de presentagio”, no qual o personagem aparece junto
aos mecanismos de sua formalizagio pelo ator. No processo em questio, trabalhamos com as dualidades
na composigio atorial: gentil/cruel - reservado/sidico - voz mansa/repressora. Mesmo que uma camada
de representagio se faga presente, e sempre hd em se tratando de teatro, ela se estabelece para revelar o
jogo atoral e a mdquina cénica. Jean Chevallier, a0 propor categorias tedricas para a andlise do teatro
contemporineo, aponta que o “teatro del presentar” (que distingo entonces, del ‘teatro del representar’
y de la cual derivan las nociones de ‘presentacion’, ‘presencia’ y ‘presente’, asi como los verbos ‘presentar’
y ‘presenciar’” [...] trata-se de ‘una presencia y un presentar auténticos’” no qual se evoca nio mais
a representagio, mas a presentagio (ou performance do/a ator/atriz) “en lo que sucede aqui y agora,
en lo que se ofrece a la mirada en el presente del acto de ofrecerlo.” (2013, pp. 04-05). Coadunamos
com essa reflexio ao olharmos para nossa atuagao em Fritzl, assim como em outros projetos artisticos
que desenvolvemos nos ultimos anos. Na medida em que evocamos em nossas criagdes as nogdes acima
mencionadas verificamos outro modo de operar as condi¢oes e dimensoes da atuagdo. No aqui e agora da
atuagio, acrescemos o com tudo, ou seja, ndo basta a presenca em si de um corpo em si, mas essa presenga
deve ser modulada por intensidades e tensdes em um fluxo continuo durante sua existéncia. Instaurando
o personagem dentro desse dispositivo, a atuagio produz um relato que estabelece novos acordos com a
dramaturgia e com a espectagio da obra.

Teaser do espeticulo Fritzl, Agonista NESTE LINK

#Tempos de Errcncia: do Teatro
ao Video-Teatro

Esse texto foi escrito durante o periodo de isolamento e confinamento social imposto e necessério
para conter a pandemia do coronavirus em nosso pais. O periodo de resguardo e confinamento que passei
me fez rever a escrita do processo de transcria¢io. Tudo muda. Da janela do meu escritério, observava o
horizonte: a cidade silenciosa e reclusa e o siléncio do cerrado ao longe. Pensei em deixar o texto como
me sentia, incompleto e paralisado. Talvez assim aproximasse vocé de mim ou eu de vocé. Nas linhas
seguintes seguem minhas provocagdes, pois tal como Becket, em O Inomindvel, “é talvez isso que sinto,
que hd um fora e um dentro e eu no meio, ¢ talvez isso que sou, a coisa que divide o eu em dois, de uma
parte o fora [ator], de outra parte o dentro [subjetividades inventadas em uma trajetéria de existir], isso
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parece fino como uma limina” (2009, p. 49).

O processo de transcriagdo do espeticulo Tempos de Errdncia, em sua versio em videoteatro
(lado B), teve como determinante o contexto pandémico ao qual estivamos submetidos. Muitas sio as
possibilidades da relagio entre o teatro presencial e as priticas artisticas envolvendo o audiovisual e o
digital nos tempos que correm. A esta diversidade de perspectivas de agoes e espeticulos somava-se uma
série de reflexdes em torno dos aspectos que caracterizariam o teatro e que na relagio com o digital e o
audiovisual poderiam perder, ou no minimo, se modificar, descaracterizando a “esséncia” do teatro, ou
seja, os artistas e espectadores compartilhando o mesmo espago, respirando o mesmo ar. Diante dessa
questio, penso que a pandemia trouxe para o teatro uma possibilidade de reinvengio para os tempos
vindouros. O uso das tecnologias e das plataformas digitais faz parte das relagdes humanas e caberd ao
teatro, como arte do humano, estabelecer seus campos de fricgdo com esses novos dispositivos de criagao,
sem abandonar a importincia do acontecimento e do encontro com os espectadores.

No caso de Tempos de Errincia, tinhamos estreado a versio teatral (lado A) um dia antes de todos
os espagos culturais na cidade de Uberlindia — MG serem fechados. Naquele momento, nio sabiamos ao
certo o tempo e as necessidades a serem impostas pela pandemia. Havia ainda a perspectiva de abertura
em médio prazo das salas de teatro, o que acabou nio acontecendo. Diante deste fato, a equipe de criagio
e produgio do Nucleo 2 — Coletivo de Teatro decidiu que fariamos uma versio da obra em videoteatro,
recuperando experiéncias nesse formato j4 feitas no teatro brasileiro. Segundo Gilberto Gouma (2000,
p.67), a video-pega:

[...] representa o elo entre o fazer artesanal do teatro e o processo tecnologizante da arte
contemporinea. A video-peca ¢ o local de intersegdo entre o videogrifico e o teatral, encontro

conflituoso que metamorfoseia o “metabolismo” inicial de cada um dos dois parceiros. Deve-se
manter a teatralidade, mas acrescer algo de cinevideogrifico.

O videoteatro Tempos de Errdncia (lado B) segue esta premissa e articula elementos presentes nesses
dois campos artisticos. A presenga fisica do ator no encontro com o espectador passa a ser instaurada
pela laténcia ou efeito de presenga no audiovisual. Durante o processo de filmagem, mantivemos, para
a cria¢io do videoteatro, a mesma dinimica da atuagao teatral, com as mesmas intensidades e desenhos
vocais, assim como todos os demais elementos cénicos. Com isso, procuramos manter a teatralidade do
espeticulo como laténcia no video. Os fluxos de intensidade (Errincia I), as dinimicas com as roupas
(Errincia II) e a materialidade da palavra (Errincia III) sio constituidos a partir de um didlogo que
convoca o olhar dos espectadores. Mesmo que este olhar tenha um dnico ponto de vista.

Na Erréncial, o recolbedor de corpos é apresentado por fragmentos/momentos da cena teatral que,
mesmo em uma edi¢io por continuidade, tendo a narrativa como eixo condutor da produgio imagética,
sdo percebidos no videoteatro a partir de planos detalhes e em outro tempo-espago, que nio o cénico-
presencial. Sabemos que a atuagio trabalha com as dinimicas de tempo-espago da agio e pelos fluxos de
intensidade que produz.

Na Errincia II, os vestigios dos corpos e o tom espectral e fantasmagérico ganham no videoteatro
uma densidade que intensifica as vozes que conduzem junto ao trabalho de atuagio-manipulagio uma
evocagio da morte e nio sua representagio. Entre roupas que ganham vida na relagio com os atores e
o “amontoados de corpos”, quando as mesmas sio destituidas de vida e tornam-se marcas da memoria,
compondo um dispositivo cénico que mantém os ritos de luto, visibilizando as auséncias. A dinimica
audiovisual parte do olhar da vidva/morte e seu grito silencioso diante de cada vestigio. Como um ciclo
intermindvel de busca, espera e recolhimento.
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Na Errincia III, o videoteatro estd centrado na relagio entre o leitor/ator, a palavra e a cimera.
J4 na cena teatral, a errincia ¢ modulada pelo/a estado/relagio produzida pela atuagio em cada dia de
apresentagio, podendo, assim, sofrer varia¢oes nas dinimicas e emogdes evocadas durante a leitura na
relagio com os espectadores (a presenca presente). No videoteatro, essa dinimica proposta pela atuagio
¢ deslocada para os espectadores, jd que as operagdes psicofisicas que realizo quando atuo sio capturadas
pela cimera. Aqui buscamos, com a leitura crua do texto, um ato sacrificial de si “que implica em oferecer
o corpo[voz] para instaurar a dor de forma permanente pela perda — inaceitdvel, insuperdvel — de um
ser querido” (Diéguez, 2020, p. 212). No lado B, o momento final do videoteatro evidencia os limites do
teatro ao trabalhar com o tema das violéncias. No espago vazio da cena, o foco vai para o par de sapatos,
que, mais uma vez, evoca as auséncias. Gradativamente, vozes do mundo real, de familiares que buscam
seus mortos e informagdes jornalisticas vio ocupando o espago da cena, instaurando uma tensio entre
o mundo da arte e o mundo da vida. Como afirma Ileana Diéguez: “a arte nio pode p6r ponto final a
estranheza do mundo, nio pode solucionar os problemas nem devolver a vida a ninguém” (2020, p. 309),
mas podemos reafirmar nosso vinculo em ato ético-poético com as questoes do mundo, da existéncia e
da vida, mesmo que prenhe de morte.

Tempos de Errdncia, em seus lados A (teatro presencial) e B (videoteatro), ¢ uma obra que
testemunha atos, representa e evoca o irrepresentdvel e soma-se ao repertdrio teatral latino-americano
que convoca as memorias da dor para ocupar seu lugar na cena.

Teaser do videoteatro NESTE LINK

#Eduardo Pavlovsky: atuagéo

Sin la actuacién no hay teatro. Solo palabras y algunas ideas. La voluntad de forma. El texto es

un camino para que ocurra lo que nunca estd escrito. Las singularidades lo son todo. Mariana
Percovich

Os modos de atuar sio varidveis como as formas de teatro existentes. Desse grande espectro de
modalidades autorais, gostaria de me dedicar um pouco a trés atores que considero referéncias parao modo
de atuar ao qual me relaciono. Sempre me atraio por aqueles que manejam determinadas intensidades,
que exasperam em seus registros expressivos, que atuam desgarrando-se do texto ¢ instituindo no corpo
um relato préprio, um modus operandz, no qual a atuagio estabelece uma especificidade na relagao entre
sua produgio e sua espectagio. Sio eles os brasileiros Rubens Corréa e Grande Otelo e o argentino
Eduardo Pavlovsky.

Minha leitura desses trés modos de atuar se articula dentro de dois aspectos: o modo em que o
corpo em atuagio produz dissonincia e instaura um relato préprio e sua articula¢io com a palavra. Nos
trés o corpo em atuagio instaura-se dentro da nogio de presentagio e nio de representagio, o que aponta
uma atuagio que “dejarse atravesar por fuerzas sin contener ni deternelas” (Chevallier, 2013, p. 27)

No caso de Pavlovsky, o mecanismo de atuagio se pauta na produgio de grandes intensidades em
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https://www.youtube.com/watch?v=RmlfQNPwhCg&t=13s

curtos trajetos expressivos, o que resiste, elimina ou tensiona uma compreensio mais psicoldgica do
material textual. Encurtar a distincia da produgio expressiva é uma caracteristica do modo exasperante
de atuar de Tato Pavlovsky.

A atuagio de Pavlovsky deforma o texto, di-lhe uma nova identidade por meio de um
comportamento cénico no qual trabalha com o exagero comico (da tradigio popular portenha) e com
a concentragio de energia no corpo do/a ator/atriz, o que se convencionou chamar de “atuagio por
estados”. Segundo ele, este régimen de afectacion ademds es central para nuestro estudio porque trata,
segiin la definicidn de Pavlovsky, de un régimen de conexiones para «entender> qué es el teatro desde
la creacion escénica, lo cual agrega una nueva arista al mencionado sentido critico del quebacer artistico.
(Pessolano, 2020, p. 272)

O modo de atuar de Pavlovsky instaura a palavra como ato ou jogo cénico que é convocada, nio
por uma compreensio prévia da fébula, mas na presenca presente do ator diante dos espectadores,
mobilizando fluxos e colocando o ator na sua condigio de risco e precariedade.

#Grande Otelo: atuacdo

A atuagdo contemporinea nio estd desvinculada de seu aspecto histérico e cultural. Por isso,
olhar para modos e procedimentos de atuagio de outros tempos ¢ fundamental para a compreensio
do que fazemos hoje. Sempre que pensamos na atuagio dentro da ordem da cultura ou de uma possivel
“brasilidade”, um dos atores mais evocados ¢ Sebastiio de Souza Prata, o Grande Otelo. E por qué? O
que o modo de atuar de Grande Otelo nos revela sobre a atuagio a brasileira? Ou melhor, afro-brasileira?
Quero aqui destacar dois aspectos que me parecem significativos para nossa reflexio: uma formagio
artistica errante, nas ruas, circos e em priticas de teatro popular; e a atuagio de Otelo em filmes como
Macunaima, no qual outros aspectos da atuagio aparecem com poténcia.

Nunca é demais prantear o talento e o0 humor de um dos auténticos defensores de uma escola

interpretativa tipicamente brasileira (O GLOBO - 18/10/82)

Nos circos, Otelo conheceu aspectos da tradi¢ao popular. A vivéncia e o amor pelos palhagos
deram-no uma formagio diferenciada dos atores de sua época, principalmente, no adensamento de
tragos comicos. Cabe lembrar que, neste momento, Benjamin de Oliveira e Eduardo das Neves ji tinham
aberto o espago circense para os palhagos negros.

Com o tempo, ele passou de espectador a ator em pantomimas cOmicas circenses, indo da
“condi¢ao de performer solitdrio [das ruas], para se integrar a um grupo de comediantes num ambiente
cénico”. (Moura, 1996, p. 89)

A comicidade presente nas performances de Grande Otelo se caracteriza principalmente por
um alto grau de histrionismo e improviso. Nessas, o ator tem a possibilidade de dispor de todos os seus
recursos corporais e caracteristicos na cria¢io de tipos proprios.

Sobre essa questio, Beti Rabetti aponta alguns caminhos para a reflexio sobre a interpretagio
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desses atores que possuem uma formagio em que a existéncia de uma técnica nio ¢, num primeiro olhar,

percebida.

Ao analisar a criagao artistica no chamado teatro popular, a autora parte da ideia da memdria
— entendida como “campo de conservagio” — como um elemento importante para o trabalho criador e
chama a atengdo para a redugio ao tipico. O entendimento do trabalho dos atores que se baseiam em
elementos tradicionais.

Decorre, também que, tanto na prética cénica, como nas reflexoes sobre ela, ou sobre a prépria
histéria do teatro popular, a visio que se contenta com a redugio da complexidade, ou da
profusio das manifestagoes colhidas nas correntes tradicionais ao tipico, caracteristico por

natureza-além de produzir estere6tipos na cena e nas avaliagoes sobre ela e sobre a histéria do
teatro popular, reproduzindo a linguagem enaltecedora das curiosidades — esta visao, desvia
o olhar investigador das possibilidades de apreensio de tradigbes técnicas codificadas de
longuissima duragao. (2000, p. 15)

A vivéncia com o circo, no inicio de sua carreira, dard a performance de Grande Otelo elementos
de comicidade e desenvoltura cénica, os quais levard este ator a ocupar um espago privilegiado no Teatro
de Revista.

Em entrevista dada do Servigo Nacional de Teatro (SNT) ele ja dizia que “o artista brasileiro,
principalmente na época, nio saia de uma escola, de uma academia de teatro. E por isso que o ator que
trabalbava em revista tem uma grande dose de contribuicio para dar ao teatro brasileiro” (Grande
Otelo, 1977, p. 99)

O Teatro de Revista possui uma estrutura na qual as regras especificas de construgio da
cena conviviam com a possibilidade de improvisagoes que, em determinados atores, eram elementos
presentes. A atuagdo na Revista se dava por meio da tipificagio dos personagens, construidos através de
corporeidade expressiva e de atitudes externas de identificagio com os espectadores. A composi¢io de
um personagem articula atuagio, corpo-voz expressivo (pelo uso do canto e da danga) e fora do escopo da
representagio dramdtica. O personagem-tipo ganha vida pela imagem projetada, com trejeitos e atitudes
representativas de um determinado comportamento social. Dentre uma galeria de tipos, ressaltamos o
malandro, a mulata, o portugués, o caipira, entre outros.

Em entrevista a Veneziano (1996, p. 105), Grande Otelo fala desta relagio:

Nio havia Stanislavki, ndo tinha laboratério. Para se fazer um mondlogo “dramdtico”, nio se
precisava recorrer a nenhum fato triste da vida da gente. O mondlogo em si continha palavras
que levavam ao sentimento e is leigrimas. O ator antigo tinha uma ligagﬁo maior com o texto.
(...) Se ele tinha que ser um ledo, seria um ledo. Se tivesse que ser um vagabundo, seria um

vagabundo. Chegaria nesse “vagabundo” através da observagio, do trabalho, do estudo das
atitudes fora do palco e, principalmente, nos ensaios.

Como seu mestre ator na revista, Grande Otelo (1977, p. 97) destaca Mesquitinha (Olimpio
Bastos): “com ele aprendi a chorar e a rir, a declamar coisas sérias (...), que me libertou frente ao piiblico
um pouco da imagem humoristica que eu tinha”.

Estas habilidades técnicas adquiridas por Grande Otelo em sua trajetéria artistica encontram no
Teatro de Revista um espago primoroso para seu exercicio e seu aperfeicoamento.

Um ator afro-brasileiro
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Ndo o comparo a Charles Chaplin nem a Maurice Chavalier on a outro comediante nio menos
famoso. Grande Otelo ndo nascen para ser comparado, pois é diferente, tem o seu talento proprio

e sua arte de representar traz a marca da cultura do nosso povo. MauroBorges

O modelo de interpretagio de Grande Otelo desperta entre os criticos um certo aspecto
peculiar: uma teatralidade que se identifica com a cultura brasileira. Mas, como podemos detectar esta
peculiaridade, além da comicidade? E, se ela existe, em que sentido representa uma possivel brasilidade?

Para responder essas questoes, analisaremos as possiveis contribui¢coes da cultura afro-brasileira
no trabalho deste ator, partindo de seu repertdrio que, segundo a pesquisadora Diana Taylor (2003, p.
03),

tiene que ver con la memoria corporal que circula a través de performances, gestos, narracién
oral, movimiento, danza, canto — en suma, a través de aquellos actos que se consideran con un

saber efimero y no reproducible.

A figura de Zé Pelintra — a qual Otelo encarnou em um de seus tltimos filmes Katharsys/
Histdria dos anos 1980, sob a dire¢io de Roberto Moura — e sua interpretagio do personagem-titulo
do filme Macunaima — de Joaquim Pedro de Andrade — sdo, para nds, marcos na trajetdria deste ator,
e configuram momentos nos quais os elementos da cultura afro-brasileira se apresentam com maior
evidéncia e explicitam aspectos relevantes de seu repertério atorial.

Z¢ Pelintra ¢ considerado pela Umbanda um tipo especial de exu formado pela miscigenagio:
“Sua figura impar, sintetiza na sua historia, uma das fases do processo de urbanizagio da sociedade
brasileira, e o papel desempenhado pelo homem afro-amerindio neste periodo.” (Ligiéro, 1998, p. 92)

O misticismo e a dubiedade que acompanha seu Z¢ Pelintra nos rituais da Umbanda, ora visto
como um “exu bondoso e humilde”, ora se mostrando como a incorporagio da malandragem e do
enganador, ¢ um trago marcante, do qual Grande Otelo se apropriard na construgio de tipos do morro
carioca, tanto no teatro como no cinema.

As vivéncias deste ator junto aos rituais afro-brasileiros e a0 mundo do samba carioca sio
importantes em sua performance. Trata-se do universo da Pequena Africa carioca, onde a tradigio
africana nago, vinda de Salvador com a famosa Tia Ciata, se misturard aos bantos, configurando um
ambiente cultural que gestard o samba, chorinho e o espeticulo do carnaval. Ao relacionar Grande
Otelo a0 mundo carioca, Roberto Moura (1996, p. 98) afirma que “no Brasil Africano da Praga Onze
de Julbo, na geografia musical da Praga Tiradentes, se torna sambista e malandro. E no Elite Clube,
tanto como nos terreiros da Mangueira, que afirma suas convicgoes religiosas - adorando os Orixds mas
reverenciando os Exiis e Pretos-Velhos.”

E nesse manancial de elementos da cultura afro-brasileira que Otelo fundamentard todo seu
trabalho atoral: corporalidade cénica, trejeitos e caras, se diferenciando de outros atores cdmicos como
Oscarito, Dercy Gongalves e Anquito.

Em uma cena do filme E de Chud (1958), Otelo aparece com Anquito e todo seu figurino tem
como referéncia a figura do malandro: terno, sapatos brancos, chapéu. Aqui, mais uma vez, podemos
associar Grande Otelo ao seu Zé Pelintra, nio s6 pela roupa, mas também pelo ar malandro que o ator
coloca em seu modo de interpretar, além da tradicional mdscara facial da boca em flor, trago marcante
nos personagens de Grande Otelo.

Diferentemente do tipo malandro, Grande Otelo teve no filme Macunaima, de Joaquim Pedro
de Andrade, uma atuagio brilhante e, mais uma vez, buscou na construgio do personagem referéncia
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a elementos afro-brasileiros. Dina Sfat deu o seguinte depoimento sobre sua atuagio no filme: “Otelo
representa a for¢a da natureza”. Sem duvida, a interpretagio de Grande Otelo em Macunaima se
constituiu um marco na carreira do ator. Para personificar Macunaima, Otelo vasculhou aspectos
da cultura brasileira. Mesmo se pensarmos seu trabalho interpretativo como fruto de um processo
espontineo — muitas vezes afirmado pelo ator — identificamos tragos que remetem as tribos africanas,
levando 4 tona toda uma gestualidade que vai do grotesco ao poético.

Num ritmo similar ao tambores africanos, Otelo d4 vida ao personagem criado por Mirio de
Andrade, construindo uma figura representativa das raizes culturais afro-brasileiras. Caracterizado por
suarela¢io com elementos da natureza — presentes em diversas culturas africanas — o Macunaima de Otelo
exacerba os tragos grotescos, também identificados nas esculturas africanas. No personagem, percebemos
mais uma vez a “boca em flor”, mas agora como referéncia a uma ancestralidade africana inerente ao
ator. Aqui, mais uma vez, identificamos o espa¢o da memoria e da oralidade como construtores de um
processo criativo hibrido, pois os virios elementos encontrados nas performances de Grande Otelo sio
“naturais” de sua formagio teatral.

Em Macunaima, Otelo nio representa os tradicionais arquétipos do negro no teatro e cinema
no Brasil. Nio vemos a “mulata”, o “malandro”, o “escravo” em cena. O que vemos ¢ a mitificagio da
africanidade presente em nossa cultura e uma performance, ao nosso entender, afro-brasileira, pois
mesmo sem negar diretamente as técnicas de construgio de personagens, Otelo acrescenta a elas elementos
corporais e vocais de raizes nio europeias. O corpo do ator passa a falar e salvaguardar a memoria do
grupo por meio de modulagoes gestuais referidas as formas de vida no tempo e no espago de origem. Passa
0 corpo a constituir o saber da comunidade e a perfazer-se como arquivo e como arma, fortalecendo uma
sabedoria corporal. (Tavares, 1997, p. 216)

Nessa perspectiva, a linguagem corporal de Otelo aciona um conjunto de significados da cultura
afro-brasileira que se encontram, como ja dissemos, no campo da meméria e da identidade. O corpo
do ator possibilita ao espectador identificar elementos de uma possivel brasilidade, diferenciando-o de
atores que se formaram por técnicas europeias. Sobre esta questio, ¢ bastante esclarecedora a anilise de
Julio Tavares (1997, p. 221): “podemos interpretar a identidade dos descendentes dos negros da Didspora,
por intermédio do discurso que pode ser proferido pelo uso do corpo, isto é, pela capacidade de sentir e
enunciar mensagens pela via corporal.”

Grande Otelo conseguiu criar, ao longo de sua vida artistica, um modo de atuar que aciona
um complexo acervo técnico, no qual os elementos da tradigio comica e da heranga afro-brasileira se
hibridizam, dando um trago peculiar e, talvez ai, tipicamente brasileiro.

# Amir Haddad:

é o ator que faz o Teatro e ndo o teatro que faz o ator

“Os valores éticos da burguesia capitalista protestante que nos diltimos dois on trés séculos

constituiram as bases sobre as quais se construiram osvalores estéticos do espetdculo contempordneo,
vem sendo constantemente bombardeados.
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O que se vé atualmente, somos nds, atores, diretores, escritores de teatro tentando manter
de pé um edificio que estd visivelmente avariado. O espetdculo, por estes motivos, perde cada vez

mais sua importincia no mundo em que vivemos e nos, proﬁssionais deste oﬁ'cio, nos sentimos
como verdadeiros dinossauros diante das turbuléncias bistoricas que estamos vivendo.”

O trecho acima, retirado do cartaz de divulgagio do Curso S6 o teatro salva! Quatro semanas
e 1/2 com Amir Haddad’, apresenta-nos o questionamento de Amir sobre a importincia e a fungio
do teatro no mundo contemporineo. Diante do desmoronamento das torres do World Trade Center
em New York e da guerra do Iraque, Amir foca seu olhar para o papel do teatro neste contexto e langa a
questio: “Como serd o ator em um mundo em mutagio?”

Para avangarmos na dire¢io de compreender este processo no campo teatral, partindo do discurso
e da préxis do diretor teatral Amir Haddad, convido o leitor a regressarmos aproximadamente 20 anos
no tempo para observarmos o desenvolvimento do pensamento estético e pedagégico e de um dos mais
conhecidos grupos brasileiros de teatro de rua: o 74 na Rua’.

Fundado em 1980 com atores que jd trabalhavam com Amir no grupo de Niterdi’ e com novos
integrantes, o 74 na Rua nasceu nos espagos abertos, nas ruas, determinando um novo momento das
inquietagdes de Amir e de seu coletivo sobre o espago de representagio. As saidas de rua do Grupo
— principalmente no decorrer da década de 1980 — e o gradativo contato com a cidade, seu publico
heterogéneo, suas contradi¢ées fez o Grupo rever seus conceitos, atitudes e priticas em relagio ao
trabalho do ator. Materiais dramattrgicos diversos (cordéis, piadas, musicas e improvisagdes, que aos
poucos vio ganhando um acabamento de nimeros), passaram a compor o repertério do 74 na Rua, que
culminou no Manifesto-Agio langado pelo Grupo, demarcando as bases de seu pensamento estético-
ideolégico-teatral.

MANIFESTO-ACAO

Ser artista é uma possibilidade que todo ser bumano tem, independente de oficio, carreira on
arte. E wma possibilidade de desenvolvimento pleno, de plena expressio, de direito a felicidade.

A possibilidade de ir ao encontro de si mesmo, de sua expressio, de sua felicidade, plenitude,
liberdade, fertilidade é de todo e qualquer ser hbumaneo. Isso ndo é um privilégio do artista, é um direito
do ser humano; de se livrar de seus papéis, de exercer suas potencialidades e de se sentir vivo.

Todo mundo pode viver sua expressiio sem estar preso a um papel.

Ndo se trata de ser artista on ndo, mas de uma perspectiva do ser humano e do mundo. Nio se
trata so de todos os artistas serem operdrios, mas tambem de todos os operdrios serem artistas.

Das pessoas tevem relagoes criativas, férteis e de transformagdo com o mundo, a realidade, a
natureza, a sociedade.

O homem ndo estd condenado a ser so destruidor, consumista, egoista como a sociedade nos leva a

3 Curso no qual participei, ministrado por Amir Haddad no perfodo de 20 de maio a 12 de julho de 2003 na Casa do T4
na Rua - Lapa, Rio de Janeiro.

4 Optamos aqui por enfocar o pensamento de Amir Haddad dentro do coletivo teatral 74 na Rua e ndo por sua trajetdria
pessoal como diretor teatral. Cabe mencionar que a atriz Ana Carneiro desenvolveu a pesquisa “O teatro e o coragio da cidade - a
trajetéria de Amir Haddad”, junto ao Departamento de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlindia.

5 Raiz geradora do T4 na Rua, o Grupo de Niteréi (1975-1980), sob a diregio de Amir Haddad, estabeleceu o eixo de sua
pesquisa a discussdo sobre o poder, o autoritarismo, a dualidade dominagio/submissio a partir do texto Morrer pela Pdtria, de
Carlos Cavaco (1936). Cf. Carneiro, 1998.
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crer. TA NA RUA

O contato com a populagio de/das ruas vai consolidando o que j fora afirmado em seu manifesto,
um pensamento teatral sobre o ator e sua formagio horizontalizada, percebendo a potencialidade de
criagdo no ser humano, sem diferengas de classe social, género ou etnia. Amir percebe que o estado de
teatro, a teatralidade, é como algo presente na natureza humana. Com relagio a essa questio, destacamos
dois trechos de uma entrevista concedida por Amir ao Cadernos de Teatro, quando afirma:

(..)oteatro, sua vitalidade, sua for¢a transformadora esua ressondncia profunda no inconsciente
coletivo da humanidade, que é uma forma de expressio de todo e qualquer ser bumano, de um
jeito ou de outro. A teatralidade, a capacidade de representar papéis, o jogo, a transformagio, o
disfarce, faz parte da vida de qualquer ser humano. (Haddad, 1996, p. 05)

Porque é da natureza do ser humano se expressar, através de si mesmo, através do teatro, da
representagdo, do mimetismo, de se transformar em outra coisa, de mudar de papel, de viver
outras identidades, que sio todas que nds temos dentro da alma como ser humano. (Haddad,
1996, p. 05)

Analisando estes trechos, podemos notar uma aproximagio do pensamento de Amir com o de
Nicolds Evreinov. O diretor e tedrico russo acreditava que o homem ¢é possuidor de um instinto teatral,
uma capacidade de transfiguracio que lhe é natural, uma espécie de teatralidade: “Todos hemos nacido
con este sentimiento en el alma, todos somos seves esencialmente teatrales. En lo referente a este aspecto un
hombre culto poco difiere de un salvaje, y un salvaje de un animal.” (Evreinov, 1956, p. 36)

Podemos perceber que o pensamento de Amir praticado no 74 na Rua e o de Evreinov se
coadunam. Essa coeréncia de discurso ¢ verificada também na pritica artistica do encenador. Ao defender
a libertagio deste instinto, Amir procura evidenciar a capacidade transformadora do homem e o fato
de o ator poder redimensionar sua percep¢io do mundo em profunda transformagio. O ator que se
redescobre internamente para também se redescobrir socialmente. Este ¢ o procedimento que norteara
o projeto estético-pedagdgico do grupo T4 na Rua.

A pedagogia do ator horizontal

A oficina de teatro ¢ um recurso metodoldgico amplamente utilizado nas atividades artistico-
pedagdgicas, sendo caracterizada como uma agio pedagégica ativista, em que o professor/oficineiro
direciona as atividades de forma a estabelecer um exercicio dialético entre o seu conhecimento e o que
os participantes trazem de seu universo sociocultural. Nesta medida, a Oficina torna-se um momento de
experimentar, refletir e elaborar um conhecimento das convengdes teatrais, buscando instrumentalizar
os participantes de um conhecimento teatral basico, vivéncia de uma atividade artistica que permite uma
ampliagido de suas capacidades expressivas e consciéncia de grupo. No caso dos grupos teatrais, valemos
da observagio de Argelander (apud Ligiéro, 2003, p. 26):

Historicamente, os workshops (oficinas) de teatro foram organizados dentro de uma estrutura
flexivel de atuagdo do grupo; o workshop em si mesmo funcionava com duas capacidades basicas:
a primeira e mais importante, como um lugar para se livrar das classes dogmdticas de atuagio

no sentido de explorar novas ideias e, segunda, como forma prética de fazer produgées que

poderiam refletir mais os valores pessoais do grupo do que os valores padronizados do teatro
comercial.
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As oficinas sio estruturadas, quase sempre, por exercicios de voz, corpo, jogos e improvisagio.
Os jogos e as improvisagdes, elementos basicos no ensino do teatro, sio utilizados nesses trabalhos, por
permitir que o material colhido na trajetéria do grupo e de seus membros seja apropriado e canalizado
para o desenvolvimento da criatividade e da expressio cénica dos participantes.

As Oficinas de teatro oferecidas tém o objetivo de socializar elementos ideoldgicos e técnicos
adquiridos e trabalhados pelo grupo ao longo de sua existéncia. Nelas, o pensamento ético e estético ¢
incorporado as atividades pedagdgicas e atores e encenadores vio assumindo o papel de artistas-docentes,
configurando, assim, uma pedagogia teatral.

Normalmente, as atividades artistico-pedagdgicas de um grupo ficam a cargo de um membro
especifico, que terd a fungio de organizar pedagogicamente os materiais técnicos trabalhados por todos
os integrantes ao longo de sua carreira. Em alguns casos, cada membro torna-se um especialista num
determinado procedimento técnico-criativo e sua oficina serd conduzida a partir dele. Dessa forma,
acreditamos que a dissociagdo entre a pritica artistica e a pritica docente, muito comum no meio
universitirio, nio alcance a mesma dimensao nas priticas pedagdgicas dos grupos.

O ano de 1981 ¢ apontado como o momento de definigio da linguagem atorial desenvolvida pelo
TénaRua, procurando um ator que “ndo édiferente do povo a quem ele se dirige e com quem quer exercitar
sua arte. Um ator aberto, liidico, generoso no coragio e capaz de acreditar na for¢a transformadora do
seu oficio” (www.artes.com/tanarua.). Este ator, que aqui denominamos horizontal, nio tem como meta
qualquer aprendizado técnico que desenvolva uma virtuosidade especifica para sua exercicio de atuagio.
O que se busca ¢ a expressio de seu instinto de teatralidade, ontoldgico ao ser humano.

Neste mesmo ano, o Grupo inicia suas oficinas de teatro, atualmente chamadas de Oficinas
de despressurizagio, desenvolvendo uma pritica artistica-pedagdgica a partir de entdo. As Oficinas de
despressurizagdo constituem-se em espagos em que 0 14 na Rua exercita sua pedagogia teatral e promove
o ensino/aprendizagem de sua linguagem teatral.

Em sua pdgina na Internet, o Grupo apresenta sua Oficina:

“A Oficina teatral do Grupo TA NA RUA ¢ um espago especifico para treinamento e
desenvolvimento de atores e nio atores, visando o afloramento da expressio lddica no jogo teatral.
Através de oficinas prdticas em que sio usados diversos elementos teatrais, como: roupas, perucas,
mdscaras e outvos materiais cénicos, e estimulo musical permanente, os partz'cz'pantes vdo encontmndo,
livremente, o seu proprio caminho de descobertas do uso do espago, da relagio com o outro, da expressio
teatral. Exercicios livres; imagens, cores, movimentos; possibilitam a vivéncia dos personagens contidos no
imagindrio de cada um e da sociedade, a alterndncia dos papéis, uma experiéncia de liberdade. Soltando
os canais da expressdo através da quebra dos nossos codigos cotidianos de comportamento, preparamos
um ator capaz de ir ao encontro de sua expressio mais ampla, integrado e participante de sua realidade
e com possibilidades de trocar a camisa de forga da ideologia pelos trapos coloridos da fantasia.” (www.
artes.com/tanarua)

A Oficina, ao longo dos anos, foi adquirindo uma estrutura permanente para que 0 processo se
instalasse, como descreveu Ana Carneiro (1998, p. 66):

(..) as pessoas chegam, e o material ji estd na sala, disposto de modo a ser visto e encontrado com
facilidade: mdscaras, panos, roupas, perucas e outros objetos que favorecem a transformagio, material
jd usado, doado ao grupo e que constitui seu patriménio. Sio cores, brilhos, texturas que modificam os
corpos, contribuem para a liberagdo dos sentimentos e estabelecem um estado de teatro, de representagio,
em relagdo a tudo que ali acontece, transformando em teatralidade/teatro os amores, as paixoes, os ddios,
os medos, a violéncia e tudo mais que aflora (...)
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O percurso da oficina objetiva chegar ao ator des-envolvido, que experiencie os personagens que
vio aparecendo em seu imagindrio e sdo externalizados pelos estimulos propostos, sem identificagio ou
fixagdo com nenhum papel. Eles nascem e morrem durante o jogo. Sio criados no espago de trabalho
pelo puro exercicio de teatralidade.

3

A proposta pedagdgica ¢ “por para fora” imagens, para que ganhem liberdade, espontaneidade e
jogo. A linguagem atorial que se pretende alcangar necessita da quebra de condicionamentos, barreiras
jd incorporadas socialmente. Se refletirmos esta questio ao nivel da técnica, podemos pensar que chegar
ao que o Grupo denomina estado de teatro/teatralidade é a busca técnica em que se propde um retorno
ao instinto teatral.

Tanto que o préprio nome dado a Oficina — despressurizagio — indica o fato de que o Grupo
observava a capacidade de descarrego do dia a dia dos participantes proporcionada pela musica. Carneiro
(1998, p. 75) comenta: “Os momentos iniciais das oficinas em que as pessoas chegavam carregadas de
tensoes cotidianas, eram o periodo de despressurizagdo, apos o qual as energias comegcavam a fluir com
mais harmonia, e se almngawzm niveis de sentimento e expressdo matis profundos, que permitiam maior
teatralidade no trabalho’.

Aqui, mais uma vez, o termo teatralidade aparece como um instinto de transmutagio, um ser
outro que o difere da vida cotidiana. Kosovski (2001, p. 327) afirma que quando o exercicio do instinto
de teatralidade é manifesto, transforma sua percep¢ao da realidade, pois 0 homem comega a compreender
que além do seu “eu”, existem outros “eus” que podem existir através de sua imaginagio.

Por meio das musicas, pegas de roupas, mdscaras, chapéus, os participantes/alunos da Oficina
vao aprofundando sua percepgio sobre si, sua capacidade criativa, sua relagio com o espago ¢ o outro,
procurando uma corporalidade liberta, sem bloqueios, que possibilite o jogo e a brincadeira.

Os materiais utilizados na Oficina compdem a estética do bloco de sujos. As roupas, panos,
chapéus, acessérios, perucas fazem parte de um acervo do préprio Grupo que vai sendo utilizado em seus
espetdculos, cortejos, participagdes carnavalescas. Quase todo o material possui intencionalmente um
desgaste: estdo parcialmente quebrados, gastos, furados, enfim, carregam o fantasma de uma existéncia
prévia, no sentido de terem uma vida anterior (em outras montagens, de doagdes) e sio encarnados
novamente quando colocados em jogo...

Estes materiais e os exercicios de improvisagdo, que nascem no trabalho de forma espontinea,
pela relagio de afetos que vao gradativamente sendo estabelecidos durante os/as encontros/aulas,
proporcionam que a cultura da rua também seja, mesmo sem a percepgio clara dos artistas-docentes,
introduzidas nas atividades propostas.

Em suas apresentagdes, o 74 na Rua vai encontrando, entre cantos, terrenos baldios, pragas e
largos, a cultura da rua carioca. O contato direto com esse publico faz com que os atores tenham que
lidar com essa cultura e seus aspectos grosseiros, jocosos, sexuais e escatoldgicos. Esses passam a fazer
parte do treinamento dos atores e caracterizam uma certa “forma tanarua de atuagio”: a improvisagao,
que ocorre nas Oficinas de despressurizagdo é justamente estimulada por esse material.

Porém a proposta inicial nio ¢ alterada e vai sendo acrescida no decorrer dos anos e das saidas de
rua, continua-se o processo de busca de um “novo” ator, mais préximo dos transeuntes, mais horizontal.

A pedagogia teatral do 74 na Rua — atualmente em outros formatos, mas sempre sob orientagio
de Amir Haddad — responde as imposi¢oes da rua como espago cénico e a0 mesmo tempo apresenta uma
proposta de formagio e pritica atorial, pensada e praticada pelo Grupo e que possa oferecer uma possivel
resposta a pergunta: “como serd o ator em um mundo em mutagio?”
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# A historicidade das nocoes de
presenca e atuacao.

A presenga pode ser compreendida pelo impacto produzido por um ator (ou grupo) junto ao
publico. Esta nogdo varia de contexto, de tempo, de percep¢ao, de historicidade e, desse modo, ela ¢
flutuante e ideolégica. Por exemplo, no Teatro Brasileiro do inicio do século passado, a nogio de presenga
estava relacionada ao brilho, ao carisma que determinados atores e atrizes desenvolviam junto aos seus
espectadores, por meio de cédigos de atuagio precisos e repetitivos. Leopoldo Fréis, Procépio Ferreira,
Itdlia Fausta, Henriette Morineau sio atrizes e atores dessa geragio. Os modos de estabelecimento de
vinculos da atuagio com os espectadores também sio mediados por seu tempo histérico, nio podemos
perder essa dimensio.

# Raspas e restos do Processo de
Criacdo de Kamal: conversa com
Carla Luz

Narciso — Kamal como dramaturgia foi escrito em 2014, quando, conversando com Rafael
Lorran, nos perguntivamos sobre o corpo viril, e como, naquela condi¢io de homem-bomba, sé
aparecia nas imagens esse Corpo viril, que aparentemente era heteronormativo. Ficamos com isso,
até que o Lorran achou uma reportagem de um homem-bomba que iria se explodir numa boate
gay em Tel Aviv. O texto foi escrito a partir dessa motivagio. Em 2021, o ator Leandro Alves —
com o desejo de pesquisar a ideia do erotismo e da pornografia para o mestrado — queria achar um
material sobre o qual pudesse desenvolver uma pesquisa pritica artistica e, af, achamos que Kamal
seria um excelente material. O projeto comega assim.

Carla - Como comegar um processo de criagdo com um texto jd escrito? Como vocés ﬁzemm para ndo
perder tambem o sentido do texto original? Encaixd-lo nas necessidades do ator?

Narciso — Primeiro ¢ preciso entender que teatro nio ¢ literatura. Esse € o principio bdsico do meu
trabalho. Coloco o ator para ir habitando a ficcionalidade do texto, vamos fazendo improvisagoes,
usando fragmentos do texto para ver como a atuagio vai encontrado seu modo, seu tempo e
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sua espacialidade. Essa ambiéncia vai construindo a poética do espeticulo. Nés nio comegamos
realizando um estudo de mesa, buscando uma compreensio, o sentido de cada frase, isso foi
realizado depois, com a preparagio do Cissio Machado. No inicio, fomos trabalhando como o
Leandro acionava corporalmente dentro de uma dimensio erdtica e pornogrifica.

Carla - 56 vocés dois comegaram o processo de experimentagio?

Narciso — No inicio sim. Como comegamos durante a pandemia, o Leandro trabalhava na casa
dele, sozinho. Fomos levantando proposi¢oes, produzindo fotos e videos curtos e foram aparecendo
alguns objetos e roupas: faca, mdscara, calcinha, um pénis de plistico. Ele comegou a montar
umas fotos no trinsito entre essa ideia de virilidade e feminilidade. Assim fomos encontrando
e inventando um conjunto de posturas fisicas que aparecem no espeticulo. Tudo foi feito por
meio de encontros online. Ele mostrava o material que tinha produzido e, a partir dali, a gente foi
fazendo um desenho para quando a gente voltasse ao teatro presencial.

Kamal. Atuagio: Leandro Alves. Dire¢do: Narciso Telles. Teatro Escola Livre do Grupontapé, Uberlindia, 2023. Foto:
Vinicius Severo

Carla - Entdo, o processo de vocés comega com o texto, em seguida, as fotos, performances em video.
Af, vocés vio para a cena depois?

Narciso - Por isso também que a estrutura do espeticulo percorre o Instagram e o site CAM4.
Antes do teatro presencial, Kamal faz esse percurso, ele tem um momento no Instagram. No dia
do espeticulo, as pessoas que compraram ingresso vao ter acesso a um perfil que se abre em uma
hora determinada e ali comega a aparecer imagens, vozes, o que ji ¢ algo ligado ao espeticulo
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presencial, jd é parte do espetdculo. Depois, em um outro momento, as pessoas vio entrar, de
forma opcional, no site porné CAM4. Isso tem a ver com a pesquisa do Leandro. Depois tem um
momento presencial.

Carla - E qual era € o objetivo de vocés com isso?

Narciso — Era de comegar a criar esse pacto erético com os espectadores até o encontro presencial.
No momento do site pornd quem estd em exposi¢io ¢ somente o ator. Os espectadores nio serio
identificados e nio poderio abrir a cimera. Vocé sé pode se relacionar pelo chat. E uma atuagio
performativa. Havia uma dimensao na pesquisa de criagdo que € pela pornografia. A gente achou
que ali o exercicio de cena é pornogrifico. Depois, o pacto com o espectador na dimensio teatral
presencial é muito mais erdtico.

Carla — Como vocé, que gosta muito do trabalho prdtico dentro da pesquisa académica, percebe essa
conexdo da pesquisa com a criagio em Kamal?

Narciso — A pesquisa de mestrado do Leandro trabalha a partir do paradigma performativo.
Entio, todo o processo de criagio era a pesquisa. O erético e o pornogrifico apareciam nos ensaios
a partir também das reflexdes do Leandro. Um exemplo bdsico era que a gente nio chamava de
ensaio, mas de pegacdo, ou seja, para a gente entrar na sala de ensaio esse ambiente erético tinha
que estar presente. Desse modo, a pesquisa alimentava a criagio que retroalimentava a pesquisa.
Realizamos uma investigagio-criagio.

Carla - E como esse espetdculo conecta-se com o contexto da dramaturgia original? Esse homem-
bomba que foi se aderindo a relagio homoerdtica?

Narciso - O texto ji traz isso. O texto jd discute esse o conflito interno desse homem. S6 que ele
escolhe explodir. Na nossa versio essa nio ¢ a escolha. Nesse espeticulo, a gente coloca o dilema,
que ¢é: “Para se chegar ao arco-iris, existem escrituras sagradas. E possivel reconfigurar o desejo?”
Deixamos com os/as espectadores/as o dilema ético/existencial. Nio ¢ s6 o homem-bomba que se
explode na relagio com fé. Tem a cura gay pregada pelas igrejas conservadoras, por exemplo. Nesse
espetdculo, ele ensaia se explodir.

Carla- Alguma coisa meio suspensa, né?

Narciso - A gente optou por isso. Nio por resolver com a morte, com a explosio, como propunha
a dramaturgia. A gente nio atualizou o texto. A gente apenas ampliou o debate. Entio, o texto
do Lorran estd 4 com alguns fragmentos de textos de Caio Fernando Abreu e Artaud. E essa
discussio que estd posta: “Qual é sua escolha a partir do desejo?” Claro, a poética estd vinculada
a essa pesquisa académica e também a esse espago do homem erdtico, mas ai tem relagdo com a
atuagdo, que € um ato erdtico muito potente, nao é2!

Carla - E na condugio do processo, vocé pode me dizer alguns dispositivos e procedimentos de
trabalbo que utilizou como diretor?

Narciso — Ah sim... eu sempre trabalho muito com os viewpoints que sio uma base muito boa para
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uma atuagio que se institui na relagio com os materiais, mesmo sendo um solo. Nesse processo
especifico, também trabalhamos com os estados fisico-emocionais e as atmosferas do Michael
Chekhov. Fomos exercitando um pouco isso e vendo como ¢é que o ator recebia e trabalhava com
esse material. Eu acho que existe uma tendéncia dos atores, acho que mais de Uberlindia, essa
necessidade de ter alguém que faga um preparo corpéreo, vocal etc. Essa foi a contribui¢io do
Cissio no processo, mas estou mais interessado no que o corpo do ator estd produzindo. Com o
que ele tem de material técnico, e ndo uma técnica de fora que vem determinar como deve ser feito,
entendeu?! Entio, o espeticulo tem esses dois momentos.

Carla - Entdo, nessa construgio do personagem, que vocé se intevessa pelo que o ator vai entregando?

Narciso - E. Como ele est4 habitando aquele material.

Carla - E como vocé faz, como diretor, para instigar esse trabalbo?

Narciso — Exercitando o pensamento lateral. Primeiro, nesse caso, o ponto de partida é o texto e
como vamos lateralizando. Nio se trata de ficar ali querendo entender o que o texto quer dizer,
como sentido imediato, mas levantando perguntas e colocando-as em jogo corporal. A gente
comega a improvisar a partir da questdo, experimentando também os estados emocionais.

Carla - Do personagem, certo?!

Narciso - E, entido, digamos que sim. Quando fomos para a sala de ensaio/pegagio ji tinhamos
materiais acumulados dos momentos online. Comegamos entio a trabalhar e a organizar esses
materiais.

Carla - Como tirar do virtual para o presencial!?

Narciso - Nio fielmente, mas lateralizando com esses materiais, para também tirar do Leandro essa
ideia de que a obra ¢ a pesquisa académica. Nio. Ela tem relagio com a pesquisa académica, mas
ela tem questdes que sio dela, que estio na ordem da pritica. O teatro teatra, como diz Mauricio
Kartun.

Carla - Vocé pode falar um pouco mais sobre isso?

Narciso - E uma pritica-pensamento de que o préprio processo criativo apresenta questdes que
sdo inerentes 4 prépria criagio e nio possuem tradugio teérica. E uma forma de pensar o mundo
pela autopoiese. A bactéria se alimenta dela mesmo e ela vai crescendo. Assim ¢ a cena. Quando
vocé estd na sala de ensaio, vocé nio estd fazendo, desenvolvendo nenhum pensamento filoséfico,
nenhuma discussio antropoldgica, nem literdria...Vocé estd fazendo teatro. Entdo vio aparecer
questdes que sio do mundo do teatro. Se vocé ler a dissertagio do Leandro, vocé vai identificar
elementos que estdo ali na cena, mas a obra também tem sua autonomia, porque ela se pensa por si
na relagio com o mundo. E auténoma do ponto de vista que nio é o tema ou texto que determina
o que ¢ a obra, mas com todos os seus elementos, o ator, o cendrio, o publico...

Carla - E por que essa escolha da relagio espacial dos espectadores, Narciso?
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Narciso — A espacialidade foi se convocado pelo modo que o ator foi habitando o espago com o
texto. A cena fica no centro do espago. Ele estd preso a esse espago. E um espago de confinamento
e intimidade em que vocé, na maior parte da cena, vé o ator através da cortina.

Carla - Tem alguma coisa da vigildncia também, talvez.

Narciso — Talvez. Talvez tenha também uma relagio com o espelho. Tem uma coisa da solidio.
Nio estd tao visivel, né? Mas se faz ali presente.

Carla - E vocé falou que estd tudo contextualizado no nosso contexto sociopolitico.

Narciso - E. Ali tem uma discussio sobre género e sexualidade, poder e violéncia. As questdes
contemporineas estio no espeticulo.

Carla - E ele traz essa questio dos aplicativos e das redes sociais também.

Narciso - Sio essas camadas de leitura, certo? E ai, o que vocé estd vendo, estd vendo? Como ¢ isso?
Agora, por exemplo, o uso da tecnologia cria essa mediagdo do encontro, permite um outro grau
de proximidade. A tecnologia, no caso do site porné CAM4, permite que vocé exercite o seu desejo,
j& que vocé estd no anonimato e pode pedir as coisas mais eréticas que desejar ao ator. Ele estd
em uma condigio de risco. Um outro elemento também que surgiu ao longo do processo — que
¢ poético, mas também técnico — foi a ideia de que a pega ¢ um grande strip-tease. Entio a gente
também foi estudar movimentos técnicos de strippers, de strippers masculinos e femininos. Nos
estudos que realizamos, descobrimos que na China antiga, era uma no ritual de enterro. A mulher
fazia um strip-tease antes do fechamento do caixdo. Era a dltima relagio corpérea com aquele
morto. Isso tem total relagio com o Kamal.

Carla - E como que surge esse elemento? Como que ele aparecen?

Narciso — Nos estudos que realizamos. Criar neste sentido ¢ também pesquisar. O strip-tease,
quando aparece, fecha a estrutura do espeticulo. De certo modo o espeticulo também é uma danga
para os mortos. Talvez mortas estejam as pessoas que nio exercitam seus desejos. Um suspense
metafdrico....

Carla — As sonoridades foram definidas no comego do processo?

Narciso - No comego nio, foi no meio. As musicas e vozes em off que aparecem no espeticulo sio
colocadas e tiradas pelo préprio ator utilizando seu celular. Nao tem um operador de som. Essa
opgio foi feita para que a atuagio nio buscasse trabalhar a partir da ideia de criagio de um arco
dramdtico. S3o fragmentos da vida de uma pessoa. Momentos de a¢io e reflexio dentro de um
quarto, na sua intimidade. Por isso que, para mim, ele ir 14 ligar o som, tirar o som, colocar essa ou
aquela musica também ¢ uma agio intima.

Carla — Como se estivesse observando alguém pelo ‘buraco da fechadura’

Narciso — Isso o strip-tease deu para a gente. A nudez, quando aparece, acontece nos minutos finais
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do espeticulo, quando jd vai terminar. Isso é totalmente uma influéncia do strip-tease porque a
ideia ¢ justamente isso, manter o pacto erdtico. A dltima coisa que se tira é a calcinha, ¢ a cueca.
Entio esse ¢ 0 mesmo jogo que fazemos.

Carla — O objetivo ndo é manter o espectador com certo erotismo durante a apresentagio?

Narciso — Sim, e percebemos que é mais potente do que a nudez. Comegar a alimentar esse desejo
nos espectadores. A ideia é que a agio movimente os fluxos libidinais dos espectadores para que
apos a obra possam, se desejarem, exercitar seus desejos.

Carla - Mas e acho que é importante mesmo dar essa reviravolta, encontrar novas formas de
fazer, até porque a gente estd num momento diferente do mundo.

Narciso — Precisamos mudar a compreensio que temos sobre teatro. De que eu ensaiei, estd pronto,
estou seguro. Nio! Precisa se manter na zona de risco, tanto que uma das coisas que eu falei para
o ator, quando ele comegou a querer ensaiar o site porno, foi: “Nio, vocé nao vai ensaiar. Vocé vai
ter, como um strzpper, um arsenal de possibilidade de brinquedinhos e joguinhos erdticos, mas
nio ¢ ensaio.” Nio ¢ esse teatro ensaiado baseado na precisio e na repeti¢io que estamos buscando.
Sdo outras condi¢oes da atuagio.

Carla — Perceber e dar direcionamentos a partir de onde estd. Algo que estd travando o sujeito que
atua. E esse olbar sensivel, me fala um pouco?

Narciso — Bem, do ponto de vista da dire¢io, eu tenho que entender isso e ver como aquele corpo
habita o campo ficcional e gera poténcia. Sempre ¢ a partir dos corpos dos atores e atrizes que
trabalho. Nunca comego com técnicas ou treinamentos alheios ao processo. Elas vio aparecendo
se necessrio. Vamos usando os dispositivos que podem ser tteis para que a atuagio se desenvolva,
mas nio ¢ um método fechado. Entendeu?! Cada ator ou atriz demanda um caminho especifico de
trabalho. Nio tenho um método, para cada processo criativo vamos inventando um. Eu também
nio tenho um planejamento da diregio prévio aos ensaios. E o que os ingleses chamam de devising
theatre, ou teatro em processo, em portugués. Chego na sala de ensaio com questdes e ideias vagas,
que em Kamal partem do texto, e ¢ na sala de ensaio que as coisas vio se afirmando ou nio. Sempre
com a ajuda de toda a equipe de criagio. Nunca tenho uma concepgio de encenagio ji pronta.

Carla - Acho que hoje, a encenagdo precisa também langar o espectador em vdrios pontos de vista.
Entdo vocé pode voltar para ver a pega outra vez e de outro modo. Vocé pode falar um pouco sobre?

Narciso - Eu estou menos interessado no palco italiano. A frontalidade tnica hoje ¢ uma questio
para pensarmos teatralmente, porque tem relagio com seu comentdrio. Hoje, a sociedade coloca
em pauta virios pontos de vista sobre as questoes do mundo, as discussdes de género, as raciais,
as sexualidades, tudo isto estd em movimento. E ai como ¢ que o teatro quer manter um dnico
ponto de vista? Como ¢ que ¢ a cena se posiciona? Nio acho que o palco italiano e sua frontalidade
responda a isso. Ele ¢ de um outro tempo histérico no qual havia um ponto de vista definidor,
hoje isso ¢ impossivel. Agora, a atuagio também precisa mudar. Em Kamal a atuagio precisa
se acostumar com um espectador que respira do lado dele. Uma atuagio menos “filica” e mais
receptiva, em jogo com os espectadores. Isso ¢ um desafio posto pelo espeticulo.

82



Carla - O que vocé considera mais desafiador nesse processo? Teve algum momento que vocés ndo se
encontraram, uma divergéncia de ideias ou de vontades?

Narciso - Acho que sim, sempre tem. Mas eu e Leandro criamos uma excelente conexio de trabalho.
Confianga mutua. Tem sempre um momento quando estou dirigindo (e atuando também) em
que o ator perde a confianga no processo, a inseguranga ganha for¢a. E normalmente quando
isso acontece, a atuagdo transfere a responsabilidade para a diregdo. A atuagio cobra: “Eu nio td
achando que isso td bom e vocé nio vai resolver isso para mim?” O que, na verdade, vai resolver a
inseguranga ¢ a crenga naquilo que vocé estd fazendo ou produzindo na sala de ensaio.

Carla - E como que faz isso? Para reafirmar essa crenga?

Narciso — Ensaiando, provando, trabalhando... Sio os ensaios. Como diz o diretor argentino
icardo Bartis, o que pauta a relagdo entre o ator e o diretor é uma relagio de transferéncia, como

Ricardo Bart t lag t t diret 1 de transft

uma andlise terapéutica, entendeu?! Vocé estd ali atuando ¢ ao final do ensaio olha para o diretor

querendo que ele te dé a resposta, se aquilo que estd provando ¢ bom. E nessa dimensio que se

pauta a relagdo. Muitas vezes a dire¢io, ela entra apenas como um provocador da atuagio.

Carla - A4 diregdo é necessdria, precisamos desse lugar sensivel de observagio. Eu tenho essa
necessidade quando atuo.

Narciso — Nio adianta um ator ficar numa condigio fisica, pendurado de cabega para baixo...
despotencializa a atuagio. Nao tem sentido para mim, como teatro. Nio tem sentido! Sabe, por
um desejo egdico da diregio de botar o cara pendurado uma hora e meia, porque tem uma imagem
bonita. O Leandro produz muita imagem corporal, o eixo dele de criar ¢ a produgio de imagem.
O meu é muito mais dar aquela imagem um sentido, um contexto ficcional. Entio estd bem, vocé
faz uma forma fisica assim, mas o que esse cara estd passando nesse momento? O que faz ele chegar
nessa forma fisica? Entendeu? Entio, para mim, dar esse contexto ficcional, esse outro mundo,
¢ um elemento fundamental para o ator. Acionar um campo imagindrio e nio s6 acionar uma
disposi¢io psicofisica.

Carla - Tirar desse lugar muito imagetico...

Narciso — E... puramente imagético, puramente desenho fisico.

Carla- Entdo, tirar desse lugar da imagem pela imagem.

Narciso — Exatamente, ¢ até bonito aquele arco expressivo. Sim, mas estd onde? Estd habitando
o campo? Se nio a gente esquece, no meu caso, que um dos elementos da atuagio ¢ habitar um
campo imagindrio.

Carla - Me fala um pouco mais disso? Como habitar um campo imagindrio?

Narciso - A fic¢io, né? A ficgio. Vocé jamais vai professar uma palestra, ou uma fala sobre a guerra,
pegando 14 a Clitemnestra: a guerra! Esse é o campo ficcional que vocé vai ter que entrar, né? De
uma mulher que retne outras mulheres... Preciso ver como é que esse corpo entra nisso, o que
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propde nisso, nio sei. Pode propor uma conferéncia académica, pode propor uma outra coisa,
sabe? Pode propor uma gira, pode ser uma coisa, nio sei, nio sei o que vai acontecer. Isso ¢ habitar
o campo imagindrio daquele material que a gente escolheu para trabalhar. Claro, tem materiais
que o caminho para os habitar ¢ pela palavra. Nio ¢ o caso do Kamal, porque o Kamal é um texto
curto. Nio ¢ a palavra que determina isso, mas em outros textos ¢ a palavra. Quando eu falo de
determinar, nio ¢ uma coisa impositiva. E uma coisa que, digamos, ¢ o szart inicial, é o impulso.

Carla - Entdo esse impulso do Kamal, ele ¢ fisico.

Narciso - Ele ¢ fisico. Fisico, mas também com essa atuagio que vai criando o contexto.

Kamal. Atuagio: Leandro Alves. Direcdo: Narciso Telles. Teatro Escola Livre do Grupontapé, Uberlindia, 2023. Foto:
Vinicius Severo

Carla - E essa parte fisica, vocé acha que ela vem mais do Leandro?

Narciso - Dele e do Cissio, ja que ai ele tinha essa necessidade, né? Ai nés falamos: “entdo chama o
Cissio” - porque ele tem uma relagio com vocé e tem essa perspectiva fisica que vocé quer adensar.
Essa é uma pritica que a gente nio tem muito na produgio uberlandense, mas ¢ uma prética
nacional... que € essa figura do assistente de dire¢do, né? E aquela figura que estd batendo o texto
com ator, trabalhando aquela parte inicial de preparagio corporal. Quando chega o diretor, nio ¢
uma hierarquia, sio fungdes diferentes, né? Vai ver aquilo dentro da poética, dentro do contexto.
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Carla — Vocé, como um diretor que também estd atuando, vé alguma diferenca na sua diregio?
Por ser ator também? Porque tem alguns divetores que dirigem sem atuar ha um bom tempo, e vocé
estd sempre em cena, né?

Narciso - Eu acho que tem uma diferenga, mas eu nio sei se ¢ uma diferen¢a para bom ou ruim.

Carla — Pergunto sem juizo de valor.

Narciso - E porque tem horas que eu vejo o ator trabalhando e, efetivamente, nio sei o que propor.
Nio sei para onde ir. Vou me colocando imaginariamente naquele lugar. Talvez aquilo que para ele
¢ uma dificuldade, eu fazendo, nao seja, mas nao demonstro. Nio dirijo demonstrando. Se ¢ assim
ou assado... Ndo! Nio ter essa concepgio prévia, deixar que o espeticulo acontega no movimento
dele. Af as coisas vao aparecendo, a gente vai limpando os movimentos, especializando as agdes,
tudo isso junto, ¢ claro, com o estudo do texto, escutando os materiais. E assim vai estabelecendo
seu campo poético. Assim foi o processo de criagio de Kamal.

Assista Kamal NESTE LINK

#Escuela: memoria e
micropolitica na cena
contempordnea latino-americana

Ahi donde llega todo

Y donde todo comienza
Canto que ha sido valiente
Siempre serd cancién nueva

Victor Java

De que modo a lembranga precisa ser
organizada para que finalmente possamos nos
sentir livres?

George Tabori

Convidado a escrever sobre a poética/prixis do dramaturgo e diretor chileno Gillermo Calderén
e sua obra Escuela, logo me veio 2 memdria uma das cenas do filme Chove sobre Santiago: as tropas
militares se aproximam do Palicio de la Moneda, um homem ao telefone dentro do Pal4cio vai até a janela
e observa este movimento. [corte]. Imagem sequencial de jovens estudantes e trabalhadores ouvindo ao
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ridio sobre a aproximagio dos militares ao Paldcio. Um deles grita ao final “Viva Chile!”

A morte de Salvador Allende e a ascensio do general Augusto Pinochet a presidéncia do Chile dd
inicio a um dos mais violentos golpes militares que marcam a “era das ditaduras” na América Latina. A
Pinochet se soma: Videla, na Argentina; Médici, no Brasil; entre outros.

Os projetos democriticos de cunho sociocomunistas, existentes nos anos de 1960 a 1980, quase
desaparecem do cendrio latino-americano e dio lugar aos regimes ditatoriais que estabelecem préticas que
restringem os direitos civis, impedem a participagio popular e garantem a hegemonia norte-americana
na regido. Alguns setores sio violentamente atacados e seus membros passam a ser perseguidos, presos e
torturados.

Palavras passam a ser correntes no vocabulirio latino-americano: DESAPARECIDO,
CLANDESTINO, GUERRILHEIRO.

Instaura-se, na estrutura psicossocial, a situagio da auséncia, como negagio da presenga fisica do
sujeito. Aquele considerado desaparecido vive ou revive no campo da meméria de seus familiares. As
marcas das ditaduras e seus desaparecidos passam a ocupar um lugar de meméria.

Essas auséncias sempre estiveram presentes no teatro latino-americano. Diversos grupos,
dramaturgos e diretores trabalharam com as memérias desses tempos, levando a cena vozes submersas,
corpos ausentes. A rememoragio consiste em possibilidade de nio esquecimento, “como uma reparagio
compensadora da experiéncia da derrota e da perda” (Dubatti, 2005, p. 09). Desse modo, passamos de um
teatro macropolitico de choque ou do metaférico para um teatro micropolitico de resisténcia. Enquanto
a perspectiva macropolitica trabalha com uma visio totalizante e as relagdes sociais, o micropolitico de
resisténcia “funda territérios de subjetividade (identidade) alternativos, linhas de fuga” (Idem, p. 10).

Assim, a memdria passa também a ser compreendida como lugar de construgio de subjetividades,
jd que

[...] o processo rememorativo é uma rede, ao narrar a memoéria de determinados fatos, esses
acionaram a de outros e outros e outros... Imersa nesse mar de lembrangas, foi impossivel nao

trazer a lembranga do prazer, da dor, do trauma. (Leal, 2011, p. 26)

Esses espagos de memoria passam tanto por percursos autobiogréficos, constitutivos dos discursos
testemunhais daqueles que viveram tais fatos, como coletivos, na medida em que as esferas sociais se
sentem pertencentes a estes episddios como parte de uma identidade histérica comum. Por isso, “as
lembrangas nio possuem a propriedade de se conservarem nas consciéncias, elas nos sio “lembradas
do exterior”, estruturadas pelos quadros da memdria que se situam ao mesmo tempo na duragio e fora
dela” (Seixas, 2001, p. 101).

A cena contemporinea, ao trabalhar com a memdria politica, promove outras possibilidades
discursivas sobre o tema, agora calcada na experiéncia do sujeito-ator, em sua capacidade de constituir
memoria a partir de um processo de acumulagio sensivel para, em cena, instituir-se em corpo-memoria,
que resiste a0 continuo movimento de esquecimento.

Em didlogo com este campo de reflexoes, fago aqui uma primeira aproximagio a poética/praxis
de Guillermo Calderén. Dramaturgo, diretor chileno, formado pela Escola de Teatro da Universidade
do Chile e pela Dell’Arte School of Physical Theater, na Califérnia, com mestrado em cinema na NYU,
Calder6n vem ocupando um lugar de destaque na cena contemporinea latino-americana, com obras
como Neva, Diciembre, Clase, Villa+Discurso e Escuela.

O espeticulo Escuela foi criado para o projeto Memoria 1973 — 2013, do Festival Internacional de
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Teatro Santiago a Mil, e narra a histéria de um grupo de militantes que recebem instrugdes paramilitares
para o combate a ditadura. Durante as ditaduras, muitos grupos de jovens militantes foram formados para
o combate a ditadura. Esses guerrilheiros atuavam nas esferas urbanas e rurais em agoes programadas, na
busca de desestabilizar o governo. Em represilia, o regime militar iniciou uma “caga” a essas organizagoes,
instaurando um sistema repressivo baseado em prisdes, torturas, desaparecimentos e mortes.

«

Segundo Calderén (2013), o objetivo do processo criativo “era examinar la dictadura por los
40 afios del golpe, pero examinar la vltima parte de la dictadura, que es lo que me correspondio vivir a
mi. Es un trabajo de recuerdo e investigacion, porque me enfrento a la persona que yo era en esa época
y también trato de reconstruir la historia de nuestro pais a través de conversaciones con personas que
vivieron ese periodo”.

A memdria acionada em um procedimento de atuagio,

[...] pode ajudar o artista a aprofundar o conhecimento sobre as circunstincias dadas pelo
texto usado como fonte, tenha ela origem ficcional ou nio. Se o tema ¢ contemporineo, a

memoria de atores sociais vivos e até do préprio artista poderd ser incluida visando um maior
aprofundamento do tema a ser trabalhado (Leal, 2011, p. 54).

Em cena, cinco atuantes (atores e atrizes) participam do aprendizado militante, a apreensio de
técnicas e procedimentos paramilitares para as agdes da organizagio contra a ditadura. A encenagio se
configura como uma aula, onde cada um dos atuantes se reveza na posi¢io de mestre e aprendiz. Todos
mascarados, com os rostos cobertos por camisas e usando 6culos escuros. Uma referéncia explicita ao
modo de organizagio da militincia. A cena latino-americana tem como caracteristica manter a laténcia
da ferida aberta, quando se vincula aos fatos e seus traumas sociais, instaurando uma dimensao politica
nas poténcias dos sujeitos que fazem (artistas) e aqueles que percebem a obra (espectadores). Escuela nao
foge a regra.

Esse jogo proposto pela encenagio, no qual o sujeito ¢ visto como destituido de uma individualidade
para assim tornar-se combatente, participando de um projeto coletivo, ¢ demarcado pela auséncia da face
exposta. O mascaramento ¢ o ato da clandestinidade que, neste caso, também ocorre entre os atuantes,
j4 que em momento algum ninguém revela sua face ao outro.

Na conversa que tive com as atrizes do espetdculo, para o processo de criagio, elas me informaram
que realizaram pesquisas histéricas e encontros com pessoas que estiveram na clandestinidade e foram
alunos nas escolas de formagio de guerrilheiros para que pudessem ganhar maior aderéncia da atuagio
a dramaturgia. Segundo elas, todo o processo foi apoiado no texto, sem o uso de procedimentos de
improvisagdo ou composi¢io.

Participar de um grupo revoluciondrio significava entrar na clandestinidade, adquirir uma “falsa”
identidade civil. Viver este desaparecimento do contexto social em que estavam inseridos era pratica
comum de todos aqueles que estavam engajados na luta armada. O nome de batismo era substituido pelo
nome militante (incluindo também seus filhos), estratégia de protecio familiar e da prépria organizagio.
Mudanga constante de enderego, viver em semiconfinamento e aprender titicas de guerrilha era parte
da rotina de muitos jovens militantes na América Latina. Esta nova forma de sobrevivéncia afetava a
subjetividade dos guerrilheiros, e esse ¢ um dos aspectos presentes no espeticulo Escuela, que rememora
a histdria politica chilena partindo de uma “experiencia intima y ultra privada, para darle visibilidad
a esa generacion.” (Calderén, 2013)

O mesmo pode ser identificado na espacialidade do espeticulo: espago pequeno com pouca
luminosidade, mobilidrios e objetos. Apenas o necessirio para que a crueza da narrativa possa ser
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desvelada.

A opgio pela discursividade como eixo central da encenagio coloca a poténcia do desejo de
transformagio dos sujeitos envolvidos como foco. Hd uma agio micropolitica no jogo proposto. No
ponto de vista da dramaturgia, pelo fato de afirmar o desejo militante ¢ como esse vai adquirindo
forca e forma na formagio pela “Escola”. Nos atuantes, o préprio Calderén (2013) afirma: “eso ba sido
satisfactorio y un gran descubrimiento para los actores, quienes ademds se sienten participando en una
obra donde lo importante son las fuerzas de las ideas politicas, sentirse parte de un didlogo nacional’.
A arte passa também a constituir-se como um lugar de subjetivagio e o artista como construto desse
movimento. A atuag¢io busca estabelecer zonas liminares entre a memdria, a ética e o testemunho, sempre
habitando um campo ficcional. Nio se trata de um testemunho pessoal identitdrio, mas social, de um
corpus politico/ideoldgico.

A cena contemporinea, em sua multiplicidade de propostas, tem possibilitado que os espectadores
tenham contato com diversas formas de percep¢io do espeticulo. Muitas delas, criando fric¢des na
chamada ilusio cénica. A crenga de uma “verdade” passa a ser um pacto de jogo. A diretora norte-
americana Anne Bogart, neste sentido, prop6e o Erotismo como uma perspectiva para os criadores. Para
ela, ¢ sempre necessdrio pensar uma cena que promova, com o espectador, o ato erdtico, que desperte
seu desejo de acompanhar o jogo e de dele se fazer camplice. Penso que Escuela propde esse pacto ao
potencializar o desejo de [trans]formagio, e isso me faz lembrar de uma frase que li na parede da Casa
do Grupo Yuyachkani, hd alguns anos: “recordar como uma possibilidade que isto jamais acontega
novamente”. Talvez seja esse o motivo da presenga constante de tantas auséncias na cena latino-americana.

# Resquicios de 58 Indicios sobre
o corpo (versdo Brasil)

O presente escrito é um resquicio, uma tentativa deescrevera experiéncia—ou, talvez, uma descrigio
frenética das sensagoes dentro do processo de 58 Indicios sobre o corpo [versdo Brasil]. Continuamos a
perseguir a(s) forma(s) de registro das experiéncias cénicas efémeras e irrepetiveis. Assim, este escrito &,
a0 mesmo tempo, a [im]possibilidade de rememorar o acontecimento artistico tal qual, mas também
a perspectiva de [re]corporar, pela textualizacio, a experiéncia artistica dos participantes na abertura
de um campo reflexivo com e a partir da A¢do 58 Indicios sobre o corpo [versdo Brasil[s. Uma escrita da
transfiguragio, aquela onde o corpo escreve por si s6. Escreve com o sangue que por ele corre, passa pela
linha do pensamento — que também ¢ corpo — e, no entanto, ultrapassa seu dominio.

6 A proposta da realizagio desta A¢io em Uberlindia foi gestada e produzida pelo Coletivo Teatro da Margem movido
pela necessidade de criar um lugar de didlogo da produgio cénica uberlandesense com as praticas artisticas mais hibridas e
contemporineas. Assim buscamos — juntos aos Projetos O artista cénico em desalinbo, que coordenei na UFU, e DINTER
(UFU-UNIRIO), financiados respectivamente pelo CNPq e CAPES — o aporte necessdrio e o apoio institucional do Instituto de
Artes, dos Cursos de Teatro e Musica e do Programa de Pés-Graduagio em Artes Cénicas (PPGAC).
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O corpo em um fluxo continuo a expurgar as sensagdes advindas dessa experiéncia.”

Contra a linguagem inerte, Artaud reivindica as marcas de uma doenga de estilo: o texto deve
carregar os tragos de dilaceramento e angustia, estrias e nervuras, marcas de uma segunda,

terceira, infinitas peles tatuadas tanto pela agulha que as penetra como pelo suor que escorre

das visceras e faz do liquido quente e salgado a tinta que incendeia 0 mundo dos mortos-vivos,
acordando-os para a vida. Por outro lado, o corpo-escrita, enquanto tapegaria e escariagio,
atesta a inveng¢do de uma linguagem que faz emergir uma superfl’cie desigual feita de rupturas e
inchagio e que indica uma produgio textual marcada pelo sofrimento poético que vai além da
dor crista para se extasiar na alegria da criagdo e do gozo trégicos. (...) Nunca existe a alternativa:
escrever ou morrer, Mas escrever e morrer, escrever até a morte, escrever sua propria morte. (Lins,
2011, pp. 16-17, grifos do autor)

Na performance, lemos o indicio nimero 56. Minha identidade se esvaiu, dando lugar ao corpo
“puro e simplesmente” — que ¢é anterior a0 nome que lhe é empregado — e a uniio dos outros 57 corpos-
indicios, na construgio de um sé corpo.

YUJIKODATO.COM

58 Indicios sobre o corpo [versdo Brasil]. Concepgio e Dire¢io: Emilio Garcia Wehbi. Sala Ana Carneiro, Uberlindia, 2016.
Foto: Yuji Kodato

A obra criada pelo artista argentino Emilio Garcia Whebi*, no ano de 2014, em Buenos Aires, foi
realizada em sua versio brasileira em Uberlindia, Minas Gerais — Brasil no ano de 2016. Foram cerca de
58 artistas da cidade e demais regides do pais — e fora dele, sendo alguns da prépria Argentina, outros da

7 Amparo-me na obra de Daniel Lins, Antonin Artaud — O Artesio do Corpo sem Orgios (2011), para este processo no
texto discursivo. O autor inspira-se em Artaud para erguer seus pensamentos.

8 Para conhecer o artista, acessar: < http://emiliogarciawehbi.com.ar/bio/ >. Ultimo acesso em: 03 de Fevereiro de 2017.
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Colémbia e arredores —, que estiveram presentes na residéncia artistica oferecida pelo artista supracitado
em parceira com o Coletivo Teatro da Margem’. Aberta ao publico nos dias 07 e 08 de outubro do ano
j4 mencionado, recebeu uma média de 200 espectadores.

A Agio parte do texto de Jean-Luc Nancy (2015)', em que o autor nos apresenta uma visao poética
e filoséfica sobre o corpo. Nancy nos apresenta, de uma maneira geral, uma reflexio acerca do corpo,
do(s) nosso(s) corpo(s), em sua esséncia — do que ele é, ou nio é. Tudo e/ou nada, e entre os extremos,
desde o seu intimo.

YUJIKODATO.COM

58 Indicios sobre o corpo [versdo Brasil]. Concepgio e Dire¢do: Emilio Garcia Wehbi. Sala Ana Carneiro, Uberlindia, 2016.
Foto: Yuji Kodato

Em 58 Indicios sobre o corpo, o espago cénico forma o desenho de um quadrado (palco arena).
Quatro bacias com as argilas nos cantos, e quatro microfones entre elas de frente ao publico. Tudo
geometricamente delimitado. A estrutura da performance ¢ ciclica, sempre a se repetir. O mesmo tema
musical — composigio de Jordi Savall — é repetido 58 vezes, que indica a entrada de cada performer. A
medida que cada corpo novo adentra a cena, este se posiciona de frente a um dos microfones, desnuda-
se €, ao final da musica, diz o seu indicio. As roupas deixadas de lado irdo compor/seguir o desenho do
quadrado, até que ele se feche ao final dos 58 indicios presentes. Buscar a argila e passar na(s) cicatrize(s).
Segundo a concepgio do diretor, essa(s) cicatriz(es) ndo estio exclusivamente relacionadas a acidentes,
como quedas, ou cirurgias e outros, mas ¢ vilida a relagio de cicatriz que cada um estabelece para si —

9 O CTM interrompeu seus trabalhos em 2017 e a partir dessa data fundamos o Nucleo 2 — Coletivo de Teatro. Cf.
https://www.facebook.com/nucleo2.coletivo

10 A obra em questio intitula-se 58 Indicios Sobre o Corpo presente na obra Corpo, Fora (2015) com tradugio e
organizagio de Mdrcia S4 Cavalcante Schuback.
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“marcas de vida”, para usar as palavras de Emilio. Durante o processo de criagio, cada performer escolhe
a sua cicatriz corporal; em seguida, por meio de um processo de condugio com os préprios participantes
da performance que estio mais familiarizados com processos criativos em danga, os integrantes
descobrem movimentos relacionados a cicatriz em evidéncia, transformam-nos, criando uma sequéncia
de movimentos a ser realizada durante toda a performance. Os corpos jd em cena se relacionam com cada
novo indicio, sempre a repetir essa partitura de movimentos quando a musica volta a tocar. Ocupamos
um espago dentro desse quadrado. E esse 0 nosso habitat natural.

A argila ¢ elemento com o qual marcamos no corpo nu nossa memdria fisica. Com ela
corporalizamos nossas cicatrizes, sejam fisicas e/ou psicoldgicas (por exemplo, a criagio do homem pelo
barro, o corpo moldado, o corpo (re)nascido, ou, simplesmente, o ponto de localizagdo da cicatriz). Ao
mesmo tempo, a marca-cicatriz apresenta-se como um disparador para a cria¢io de uma frase pessoal
de movimento desenvolvida por cada um dos performers. Frase esta repetida o tempo que em a A¢do
transcorre. A argila marca a cicatriz que ganha movimento na relagio do performer com ela e com o
espago.

Estivemos presentes — de corpo, alma e espirito — nessa performance, na qual experienciamos ser
58 corpos um s6 corpo, ou um s6 corpo que se fragmenta em 58 outros corpos, dentro de uma mesma
relagio espago-temporal.

Um corpo, meu corpo.

YUJIKODATO.COM

58 Indicios sobre o corpo [versdo Brasil]. Concepgio e Diregdo: Emilio Garcia Wehbi. Sala Ana Carneiro, Uberlindia, 2016.
Foto: Yuji Kodato

A diversidade de corpos nus com seus formatos, contornos, idades, historias, subjetividades,
sexualidades... vio marcando e ressignificando o espago e a relagio com os espectadores durante as 3
horas em que ocorre a Agio. Percebemos que no decorrer da Agido os espectadores modificam suas
atitudes com e em relagio aos corpos nus. A Nudez que, num primeiro momento, tem a poténcia de
um ato erdtico — dado um olhar vouyer ou pornogrifico, diante de bundas, seios, pénis e vaginas ali
apresentadas sem nenhuma atitude provocativa, além de sua presenga carnal —, tem, num segundo
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momento, seu significado transformado, jd que o coletivo de corpos desnudos ¢ um convite silencioso ao
desnudamento do espectador em todos os seus aspectos. Hi uma inversao de poténcias.

Distor¢ao do real ou reconstrugio simbdlica. O ato performdtico como possibilidade de escrita
autobiogrifica na relagdo entre corpos desnudos. A identidade na diferenga.

Nossa experiéncia em 58 Indicios sobre o corpo [versdo Brasil], de colocar nossos corpos nus no
encontro com outros corpos nus [dos performers] e vestidos [dos espectadores] estabelece uma ética
do corpo, na qual nio representamos um outro, mas a nés mesmos na relagio com o outro. A nudez
possibilita um esvaziamento do ator, no sentido de interpretar um papel, e a constitui¢do do sujeito em
si, na condigio de “um qualquer”. E no estabelecimento desta relagio que se configura uma “ética do
corpo”.

# Comentdrios sobre Autoficcoes,
de Sergio Blanco

Sergio Blanco ¢ um dramaturgo contemporineo que explora a dimensio humana. Suas pegas sio
ricas em detalhes, suspenses, apreensoes, ¢, a partir da autofic¢do, ocupa simultaneamente os lugares de
autor, ator e personagem. E impossivel ler Sergio Blanco sem se surpreender com os enigmas presentes
em cada obra, de modo que os/as leitores/as sio capturados/as pelos enredos. A partir da autoficgio,
os textos exploram o limite entre a verdade e mentira, entre o que as palavras podem revelar e o que os
tramas produzem com os dramas que revelam.

O termo autoficgio, tal como o préprio Sergio (2018) nos apresenta, ¢ um neologismo composto
por auto, que quer dizer a si mesmo, e ficgdo, que remete 3 mentira, ao falso, a invengio. Na literalidade do
termo, considera-se uma mentira inventada sobre si mesmo, mas como género literdrio associa elementos
autobiogrificos com elementos ficcionais. Uma outra dimensio da autoficgio ¢ seu vinculo com a
atuagio. A atuagio ¢ um fendmeno que ocorre em um espago-tempo preciso e presente, tensionando a
“verdade do corpo” com a artificialidade da obra. Nesse sentido, as Autoficgoes abrem um campo para
que a atuagdo possa também desenvolver seu relato a partir da matriz textual, na qual os personagens
sdo encarnados nio apenas em sua esfera ficcional (escrituras de um autor), mas também na esfera carnal
(escrituras de atores e atrizes).

E neste territério do duplo que operam os textos de Sergio, o préprio fundamento da autoficgio
ja estabelece este espago “entre” o eu e o outro, ou entre a ficgio, como ato de invengio do mundo, e
a realidade. E ¢ ai que a laténcia do texto teatral convoca a poténcia da cena. O texto como pulsio a
ser encarnada, como uma revelagio inventada do eu-autor para a encarnagio dos corpos atoriais em
relagio a ele, constituindo um outro duplo s6 revelado no acontecimento cénico. Nem personagem
como entidade auténoma do ator, nem o ator performativo que s6 se representa a si mesmo, mas um
duplo que se expande até os espectadores ou, nas palavras de Blanco em entrevista no 262. Porto Alegre
em cena, “a arte do ator ¢ nos fazer esquecemos quem somos” (2019). Trata-se de um encontro erdtico
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entre a palavra e o corpo.

Esta coletinea redne cinco importantes obras de Sergio Blanco: 4 Ira de Narciso, Tebas Land,
O Bramido de Diisseldorf, Trdfico e Kassandra. Todas as obras apresentam, num certo sentido, o
préprio autor como personagem e, ao se introduzir na fic¢ao, Sergio nos apresenta a possibilidade de
ocupar diferentes espagos, contextos, enredos, explorando os limites entre o drama e a realidade. As
narrativas conduzem o autor-ator-personagem a morte, ao suplicio, a loucura, a sanidade, a prostituigio,
ao profano, a0 mesmo tempo em que conseguem abordar as banalidades do cotidiano. Na definigio,
podemos apreender que a autoficgdo se situa na fronteira entre histdrias reais e histdrias ficticias. Em
suas palavras, ¢ “o lado escuro da autobiografia, na qual reflete-se o pacto da verdade, como é o caso da
autobiografia, a0 passo que na autoficgio existe um pacto da mentira”. Portanto, a autofic¢do nio ¢ uma
verdade, tampouco uma mentira, mas um compromisso poético que possibilita infinitas reverberagoes.

Autoficgées evidencia a relagio do autor com o tema das violéncias e do erotismo. O teatro ¢ uma
arte cuja existéncia se fundamenta em violéncias. A histéria do teatro ¢ a histéria de uma arte que luta
contra a morte, tanto no aspecto social da violéncia, quanto no modo de operagio do acontecimento
cénico que nasce prenhe de morte. Sergio apresenta essa questio quando coloca a violéncia como
condi¢io da existéncia humana, situando-a no campo da ficgdo. Aqui opera-se como releitura fabular de
seu exercicio destrutivo, inaceitdvel e insuportdvel na realidade.

Anne Bogart propde o erotismo como um dispositivo potente para os criadores. Para ela, é sempre
necessirio pensar/criar uma cena que promova, com o espectador, o estabelecimento de um ato erdtico,
que desperte seu desejo em acompanhar o jogo e de dele se fazer camplice. Desse modo, haveria construgio
de espagos onde a arte dos encontros pode estabelecer novos vinculos entre os sujeitos participantes e,
com isso, desestabilizar o conhecido. E nessa fric¢io erética que identificamos a poténcia da dramaturgia
de Sergio Blanco. Nio existe agdo sem a poténcia de desejo que a move, sem que o artista gere uma
necessidade e /ou vontade fisica para sua realiza¢io. Como nos diz Manoel de Barros “no descomego era
verbo. $6 depois veio o delirio do verbo. O verbo tem que pegar delirio”. Podemos compreender que o
que o poeta chama delirio, nés nas artes do corpo, chamamos presenga. Essa busca por uma presenga
do ator passa necessariamente pelo seu corpo, suas memorias, esquecimentos, sensagdes, emogoes e as
narrativas que ele constréi de si.

As pegas sio densas, e a cada leitura uma nova dimensio nos orienta a indignagio, indagagio,
reflexdo, e suposigoes para preencher os hiatos das infinitas ressonincias possiveis entre a realidade e a
fic¢ao. Ler, ver, ouvir as pegas de Sergio Blanco nos orienta sobre as diversas formas de sentir: o corpo ¢
afetado pelas narrativas, que abordam o préprio corpo. Nesse sentido, Sergio Blanco ultrapassa a barreira
entre autor, ator, personagem, espectador, leitor; ele faz essas posi¢oes se articularem, subverterem, e
perderem o distanciamento, ou seus limites. A autofic¢do ¢ um recurso textual de sua produgio, mas
vai além do texto, produz efeitos na fala, no corpo, ao entrarmos em contato com sua obra. As palavras
e situagdes apresentadas nos textos aqui reunidos permitem que na cena um campo de associagdes
possa ser executado de forma a pdr em suspensio a prépria linguagem, ou seja, estabelecendo uma
nova camada ficcional, um devir futuro, um acontecimento poético. Seus personagens possibilitam que
possamos acessar intensidades emocionais, encarnadas diante dos espectadores por criarem espagos de
crenga interna em que atrizes e atores possam potencializd-las em fluxo tempo-espacial no encontro com
a dramaturgia.

A cena constitui-se num encontro efémero entre corpos. Sua poténcia ocorre em devir, nas
possiveis dobras futuras que esses encontros possam promover. E em si possibilitar uma transformagio
dos sujeitos envolvidos e de seus modos de existéncia. Tanto o artista da cena que afeta seu corpo para
0 encontro poiético com o espectador, como o espectador que se co-move com o que a cena lhe ressoa.
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A poténcia de um corpo afetado no encontro com o outro constitui-se a presenga “em flor”, ou seja,
revela na atuagio uma beleza que nio pertence nem a existéncia nem ao nada. Creio que as autoficgoes
oferecem esse acontecimento.

As pegas privilegiam o olhar para e sobre o corpo, as relagdes que esse corpo estabelece com o
mundo a seu redor, como se coloca, impde e ¢ atravessado pela moralidade, pelo poder, pela submissao,
pela transgressio. Assim, com a dimensio humana desnudada, Sergio coloca em questionamento o
tempo, a escrita, o descabido, o incoerente, o correto, o sagrado, a sanidade. Nio podemos esquecer que
Sergio ¢ também ator e encenador, o que dimensiona uma forma de escrita na qual a laténcia da cena
também se faz presente e a politica ¢ o vinculo que o corpo tem consigo mesmo (biopolitica).
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