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“A performance ndio estd em nada, mas entre.’

Schechnner
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RESUMO

Este trabalho buscou refletir os aspectos da performatividade na cena teatral, através de
didlogos com bibliografias sobre o tema (especialmente os estudos de Josétte Féral, Renato
Cohen e Anténio Arayjo);, dialogo com artistas performers que atuam nessa perspectiva
técnica e estética (a performer e pesquisadora Mara Leal e o Performer e Encenador Emilio
Garcia Wehbi); e, claro, através de minha experiéncia como ator e performer na cria¢do do
solo Kamal Telaviv. No primeiro capitulo falo sobre as primeiras nogdes que tive do que € o
teatro performativo, abordando possibilidades de conceitos e definicdes sobre os aspectos
cénicos que o teatro incorporou da performance. No segundo capitulo busco entender como
esses aspectos se relacionam as praticas artisticas, através de entrevistas feitas com artistas
que trabalham a cena performativa e se reconhecem nesse lugar. Trago reflexdes a partir
destas entrevistas, tentando focar o didlogo em relagdo ao meu trabalho de ator\performer no
processo criativo de Kamal Telaviv (2017), levando ao meu reconhecimento dos aspectos
performativos em minha pratica teatral nesta apresentacao.

PALAVRAS CHAVES: Teatro, Performatividade, Ator, Performer
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1.INTRODUCAO:

Antes de estar no curso de teatro eu nunca havia tido a experiéncia de fazer algo
relacionado a essa arte de atuar. Venho de uma cidade de quinze mil habitantes onde a Unica
pega teatral que tinha era a tradicional encenacdo da paixdo de cristo encenada por algumas
senhoras da pardquia local, embora eu ndo tenha um historico enquanto ator, me lembro de
varios acontecimentos que me levavam para a atuacdo, inspirado pela TV como varias pessoas
do interior, do interior, do interior... Eu sempre tive preferéncias por brincar de “novelinha”
onde ora eu estava “em cena”, representando uma personagem ficticia, ora eu “dirigia”
minhas amigas que estavam em cena. Um fato em especial me levou a ter nogdo do quanto eu
“atuava” no meu cotidiano, durante o trabalho em uma loja de decoragdo como vendedor pude
ter minha primeira experiéncia com figurinos (hoje vejo assim) que me permitia transitar por
Varios personagens.

Tinhamos alguns uniformes para determinadas situagdes dentro dessa loja. Um dia
minha gerente me faz a observagdo de que eu alterava minha personalidade dependendo do
jeito que eu estivesse vestido (caracterizado), se era de camisa e cabelo amarrado (que era
bem grande) eu era uma pessoa, se eu estava de puldver e oculos eu era outro, se estava todo
de preto eu era outro e assim por diante... ApOs reparar isso comego a amadurecer ideias que
me levou pedir conta deste trabalho e vir para Uberlandia, assim que fiz minha inscricdo para
a prova de habilidade especifica para ingresso no curso de Licenciatura em Teatro na
Universidade Federal de Uberlandia.

21 de abrl de 2013 chego a Uberlandia, maio do mesmo ano fago a prova de
habilidade especifica e sou aprovado. Dia 21 de outubro do mesmo ano, depois de apenas seis
meses na cidade, ingresso na Universidade Federal de Uberlandia e fico sabendo da morte de
uma pessoa que amava muito no mesmo dia, a0 mesmo tempo. E importante eu dizer isto pois
me leva ao reconhecimento de um curso sensivel e disposto a estar comigo, me sinto acolhido
neste lugar que agora e nos ultimos quatro anos se fez minha casa e familia. Chego encantado
com tudo, estar na Universidade Federal de Uberlandia j4 ¢ um sonho até¢ entdo impossivel
para a minha realidade, estar em um curso de teatro ndo era nem ao menos sonhado, ndo sabia
o que me aguardava, ndo olhei minha grade curricular para saber das disciplinas que teria no
primeiro periodo ou mesmo ao longo do curso, até porque se olhasse ndo entenderia nada, e ja
me sentia acolhido por todas essas pessoas que estiveram comigo desde a prova de habilidade
especifica e que agora se reencontram como os aprovados e insistentes comegando essa

jornada.



Estudar e estar de fato no meio teatral me fez “olhar” o mundo de forma que ja ndo
lembro mais como era antes de comecar a adquirir esse tipo de conhecimento, e até mesmo
propriedade para falar e abordar o assunto. Termos recorrentes como “criar” torna-se uma
espécie de bom dia! entre amigos proximos, e este termo fica latente em minha cabeca
diariamente; de modo que ndo consigo mais ouvir alguma musica que me interessa, ver algum
corte de cabelo novo, olhar para uma pega de roupa, apreciar alguma fotografia sem pensar na
possibilidade destes elementos como materiais de/para composicdo teatral, estd tudo muito
imbricado o fato de eu ver o mundo mais do que nunca de uma forma teatral, e tudo que esta a
minha volta mostra-se como potencial artistico para o fazer teatral, para minha atuagdo como
criador.

A graduacdo abriu minha visdo de modo que me permitiu entender primeiro que sou
uma pessoa do teatro e segundo que tipo de teatro eu escolho praticar tornando-me
protagonista de minhas escolhas estéticas, sujeito criador da cena que proponho segundo
minhas afinidades de criagdo. Ao longo da graduacdo em teatro pude perceber que ndo me
inclinava como artista para criagdo de coisas realistas ou muito logicas (ndo me interessando a
representacdo de personagens ou situagdes do cotidiano). Me propus procurar conhecer 0 que
¢ isso que tanto gosto e que ndo sabia bem o que era e que hoje reconheco, e acabo assumindo
em minhas palavras, como cena performativa. Mas faltava alguém perceber isso comigo, pois
o olhar de fora define algo que talvez ndo reconhecemos ou demoramos a reconhecer, e que
esse alguém realmente me orientasse no sentido de dar as coordenadas para eu entender do
que se tratava minhas afinidades teatrais. Entio acontece um cruzamento de ideias quando o
Professor Dr. Narciso Telles passa pela minha vida.

Quando fiz a disciplina de Jogos Teatrais (ministrada pelo Prof Dr. Narciso Telles)
pautamos jogos de repeticdo e improvisagdes de movimentos cotidianos em situagdes ndo
cotidianas; o foco era trabalhar a aptiddo, prontiddo e disponibilidade do ator com exercicios
de concentragio'. Numa determinada aula, todos em roda sem falar uma palavra teriam que
dar saltos juntos, até chegar a exaustdo fisica, e foi ai que tudo comegou.

Estavamos em um longo exercicio em que faziamos movimentos repetitivos,
podiamos fazer mudangas nos movimentos, desde que fosse “natural” até que o gesto se
transformasse pela intensidade da/na agdo. Eu explorei um determinado movimento que foi se

transformando até eu estar com as mios na parede os pés enraizados e um constante balango

' Adisciplina teve como base metodologica o estudo do sistema de jogos teatrais organizado por Viola Spolin

(1990) e a técnica de trabalho do ator Miewpoints desenvolvida pela diretora e pesquisadora teatral Anne
Bogart (2001).
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da cabega. Eu estava num momento de vida que as inquietagdes ainda eram coisas de quando
eu ndo tinha relagdo com o teatro, entdo minhas questdes eram mais relacionadas a futilidades
(para ndo dizer vaidade por si s6). Fu tinha um cabelo maior naquele ano e uma franja que
dizia mais sobre mim do que qualquer outra coisa, durante este exercicio nesse balancar de
cabeca frenético, ao perceber que estava suando muito eu interrompi imediatamente meu
movimento para cuidadosamente limpar o suor da testa e ajeitar a franja; foi o suficiente para
que ao final da aula o professor Narciso falasse por muito tempo sobre a entrega que o ator
tem que ter, e que ali naquele momento ele havia pensado em um monodlogo que seria um
homem-bomba gay que na preparagdo para se estourar em uma boate GLS rasparia os cabelos
em cena e este alguém era eu. Com algumas imagens de cena e desejos de pesquisa, Narciso
Telles me convidou para criarmos uma ac¢do (termo usado no momento) onde a figura de um
homem bomba trasvestir-se-ia de mulher diante do publico e, junto disso, varias camadas de
informagdes, imagens, signos e propostas que falarei melhor ao longo do trabalho. Era o
inicio do solo em risco KAMAL TELAVIV, que ja se apontava como um trabalho que teria
como pesquisa pratica os aspectos de um teatro performativo.

Muitas questdes surgiram sobre as caracteristicas dessa estética teatral, principalmente
em relagdo ao meu trabalho de atuagdo (preparagdo, corpo, voz) para uma cena performativa
e, entdo, trouxe essas questdes para melhor compreensdo ao longo de minha pesquisa, como
tema de investigagdo, culminando nesse trabalho que segue uma idéia de bricolagem
metodologica, onde cada capitulo propde uma discussdo sobre diferentes aspectos, todos em
busca da compreensdo e didlogo sobre a caracteristica dos aspectos que conferem a cena
teatral um carater performativo.

No primeiro capitulo falo sobre as primeiras no¢des que tive do que € o teatro
performativo, abordando possibilidades de conceitos e definicbes sobre os aspectos cénicos
que o teatro incorporou da performance, a partir dos estudos de Josette Feral e Renato Cohen.
No segundo capitulo busco entender como esses aspectos se relacionam as praticas artisticas,
através de entrevistas feitas com artistas que trabalham a cena performativa e se reconhecem
nesse lugar. Trago reflexdes a partir destas entrevistas, tentando focar o didlogo em relagdo ao
trabalho do ator/performer, da sua preparagdo ao encontro com o espectador (recepgao).

Por fim, no terceiro capitulo reflito a experiéncia de criacdo do solo Kamal Telaviv,
auxiliado por referéncias onde dialogo o processo de criagdo de uma cena performativa e os
conhecimentos e questdes que a experiéncia me provocou, e assim, a partir da pratica artistica,

entender o trabalho de um ator/performer em cria¢do, inclinado e norteado pelo desejo por



trabalhar em cenas aspectos performativos como: objetos cénicos, recursos técnicos, ator por

si mesmo sem personagem e visualidades da cena.



2. CAPITULO I-TEATRO, PERFORMANCE E PERFORMATIVIDADE

Iniciar uma pesquisa requer estar atento e disposto a comegar engatinhar, para sO apos
0s primeiros passos comegar a caminhar com seguranca em alguma trilha. Lido com um
objeto de pesquisa que apareceu recentemente que € o teatro performativo, ¢ um tema novo
ndo sO para mim como para o teatro que estd em constante transformacdo, e também é um
tema que trabalha com as artes de uma maneira geral Busco aqui entender o que € o teatro
performativo desde definigio a desdobramentos possiveis neste campo de estudo.

Comegar o curso de licenciatura em teatro na Universidade Federal de Uberlandia ja
significava estar disposto a conhecer assuntos que nunca havia vivenciado antes, seja através
de leituras ou de experiéncias praticas. Por ndo ter conhecimento de nada relacionado ao
teatro eu cheguei pensando que ndo existiam formas especificas de teatro como géneros e
técnicas, quando comecgo a ter as primeiras aulas e conversar tanto com meus colegas de curso
quanto com 0s meus professores ja percebo a imensiddo desta arte. Nunca havia pensado que
além de adquirir o gosto de maneira ampla pelo teatro ainda teria uma forma de fazer com a
qual eu teria uma maior afinidade e despertaria mais meu interesse. Neste momento com um
minimo conhecimento que eu havia adquirido ja era possivel saber que essa minha afinidade
ndo era com a comédia, nem com drama, nem com stand up, muito menos com teatro realista,
mas sabia também que era algo que ndo dispensava todas essas outras formas de teatro.

Percebendo que encontro definicdes para algo que ainda ndo sabia que existia
enquanto uma linguagem especifica dentro das praticas artisticas, porém, como aluno e
ntérprete, eu ja me identificava. Aos poucos fui tomando consciéncia de que, dentro das
diferentes formas de experiéncia com as artes cénicas, eu geralmente me inspirava € me
inclinava por determinadas composigOes estéticas marcadas pelo hibridismo que € essa
mistura das linguagens na forma e contetdo, e principalmente, pelo lugar do intérprete como
sujeito da acdo, onde suas questdes e experiéncias pessoais fazem parte da cena de um teatro
que ndo se reduz apenas a representacdo de personagens. Percebi que essas nogles que me
interessavam existiam, era imensamente discutidas e entendidas como praticas no campo da
Performance. Meu orientador Rafael Lorran sempre me diz que tudo ja foi inventado no
teatro e neste momento eu comego a ver mais claramente, e que apos descobrir do que se trata
eu apenas reafirmo meu gosto por isso, e que agora procuro uma definicdo para comegar a
entender.

Desde o momento em que comeco a ter curiosidade para buscar conhecimentos de



referéncias e definicGes sobre o tema dessa pesquisa, que busca, principalmente entender
aspectos do teatro performativo, percebo que n3o consigo mais desvencilhar o meu
aprendizado no curso de licenciatura em teatro dos conhecimentos que adquiro sobre
performance. Me instiga o que vejo de performativo em todas as apresentacdes que assisto ou
mesmo em meu cotidiano, como elementos que podem ou n3o significar algo em especifico,
cores que ndo estdo ali atoa, discursos politicos colocados de formas sutis para permitir uma
ampla interpretacdo sem dizer algo diretamente e até mesmo comportamentos que associo a
um estado performativo tanto de estar social como de concentragdo ou preparagdo para algo.

Vejo que existe performance em todos os lugares das relagdes pessoais, as interagdes
sociais, politicas, culturais e inimeras outras praticas cotidianas. E de fato, como refletem
importantes estudos de pesquisadores como Marvin Carlson (2002) em Performance: Uma
Introdugdo Critica, que disserta sobre os diferentes campos de conhecimentos e praticas da
performance, dos estudos antropologicos e sociologicos, passando pelos comportamentos em
praticas rituais e xamanicas, ao entendimento das praticas performativas nas artes. Se ha um
campo de conhecimento complexo e com inimeros apontamentos e definicdes sobre sua
natureza e linguagem, ¢ o campo de estudo da performance. WNessa pesquisa, no entanto,
foquei-me na relagdo entre os elementos da performance arte e, principalmente, sua relagdo
direta com a cena teatral e como o teatro acabou se beneficiando dos elementos da
performance e vice versa.

Eu, enquanto artista, percebo tudo ao meu redor como possibilidades de criagdes para
uma cena performativa, ou seja, como eu posso reconfigurar as questdes envolvidas nas
interagcdes cotidianas que considero como performance para ser apresentado aos espectadores
de uma forma ndo cotidiana a partir de minhas inquietagdes como artista.

A tradugdo ligeira da palavra de origem inglesa Performance nos leva ao
correspondente “Desempenho”; olhando por essa palavra podemos entender como o sentido
unico de desempenhar algo, mas neste caso ¢ o desempenho ligado diretamente a uma pratica
artistica, entdo seria desempenhar algo artisticamente. Ao longo dessa pesquisa, encontrei
referéncias sobre a performance como arte desde uma tradicdo egipcia onde artistas
itinerantes ap6s um longo dia de trabalho construindo pirdmides se reuniam para fazer arte e
se divertir, essas manifesta¢cdes vistas como rituais eram conhecidas como “Performancey”.

A performance arte acontece a partir da década de 60, e a partir das vanguardas
europeias a performance vem ganhando for¢a e reconhecimento mundial, quando artistas se

encontravam nas galerias de arte para se expressarem e ndo deixar que as expressdes artisticas

6



daquele lugar estivessem apenas em telas, esculturas e artes plasticas de modo geral, a
inquietude desta época era fazer a arte falar para além do inanimado.

Atualmente a performance € vista, pesquisada e praticada de forma a relacionar todos
os campos das artes e as inquietudes dos artistas que geralmente nio se colocam de uma
maneira espetacular enquanto performer, ¢ um campo artistico onde n3o se delimitam
contornos especificos, a liberdade do artista é colocada em jogo e assim ndo existem barreiras,
nem definicdes técnicas ou estéticas que apresentem uma precisdo para o que ¢ ou onde

comeca e termina uma performance. O pesquisador Renato Cohen (2002, p. 28), discutindo as

nogOes de performance aponta uma definicdo interessante que trago para ilustrar a discussio:

Apesar de sua caracteristica andrquica e de, na sua prépria razio de ser, procurar
escapar de rétulos e definicdes, a performance € antes de tudo uma expressdo cénica:
um quadro sendo exibido para uma platéia nfo caracteriza uma performance; alguém
pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracterizd-la. (COHEN, R., 2002, p.28).

A performance ¢ uma arte que contesta a si mesma, que coloca em primeiro plano a
presenca do performer em acgdo, geralmente sendo colocada em pratica com temas que
causam inquietudes e estranhamentos sociais, como padrdes estéticos, politica, opressdes e
todos estes assuntos para o qual muitas vezes a sociedade se cala. A performance trata destes
temas em um lugar de potencial reflexivo sem a necessidade de uma interpretacdo unica de
quem assiste ou de uma representagdo mimética das relagdes humanas, geralmente se
encontra significados fragmentados através de signos hibridos que s3io encontrados nessa
forma de arte.

E assim, quando essas caracteristicas sdo associadas a uma estrutura teatral, colocando
em questdo as fronteiras entre o ator e performer, o teatro e a performance, podemos comegar
a entender quais as caracteristicas de um teatro performativo, foco de minha pesquisa. Logo,
falar desse teatro € levantar a expectativa de ter como horizonte estético um tipo de teatro que:
“[...] inclua o imprevisto, a oscila¢cdo entre o controle e o ndo controle, que renuncie a
representacdo e opte pela presenca, um teatro muitas vezes chamado de contemporaneo, pos-
modemo, pos-dramatico, ou performativo®”. (SIMONI, 2011, p. 36)

E importante que eu destaque as noc¢des basicas que me levaram a conhecer mais a
respeito do teatro performativo, pois so através de leituras e referéncias pude saber do que se

tratava de fato este tipo de teatro. Trilhando um caminho de leitura tragado em comunica¢io

Grifo meu.



com meu orientador Rafael Lorran, encontro um artigo que me serve de base no meu processo
de escrita que €: Por uma poética da performatividade: O teatro performativo, de Josette
Féral onde me sinto de fato entendendo e buscando reflexdes sobre todo este mundo da

pesquisa em teatro se abre em meu trajeto de ator\performer\pesquisador.

[...]se ha uma arte que se beneficiou das aquisi¢des da performance, € certamente o

teatro, dado que ele adotou alguns dos elementos fundadores que abalaram o género
(transformacdo do ator em performer, descricdio dos acontecimentos da agéo cénica
em detrimento da representagdo ou de um jogo de ilusfo, espetaculo centrado na
imagem e na a¢fo ¢ ndo mais sobre o texto, apelo 4 uma receptividade do espectador
de natureza essencialmente especular ou aos modos das percep¢des proprias da
tecnologia...). Todos esses elementos, que inscrevem uma performatividade cénica,
hoje tormmada frequente na maior parte das cenas teatrais do ocidente (Estados
Unidos, Paises-Baixos, Bélgica, Alemanha, Italia, Reno Unido em particular),
constituem as caracteristicas daquilo a que gostaria de chamar de “teatro
performativo”. (FERAL, 2009, p.198)

A pesquisadora Josette Féral (2009) apresenta importantes aspectos da performance
que foram incorporados pela cena teatral O teatro busca na performance os recursos que o
alimenta a uma cena performativa. Nesse sentido, entendo a nogdo de performatividade como
uma qualidade, um carater de determinada cena teatral ao incorporar aspectos da performance
arte. Dentre eles, a negag¢do da ilusdo pela representacdo, os usos e “abusos” da tecnologia, a
descentralizagdo do texto dramatico. E percebo que no centro dessas caracteristicas
“emprestadas” da performance arte estd o lugar central do ator. O ator, também performer,
comeca a entender as abrangéncias deste novo caminho a ser seguido, quando pode colocar
sua liberdade em cena e ao mesmo tempo trabalhar em cima da subjetividade, risco e impacto
que pode ser visto diretamente na performance.

Ao pesquisar através de dialogos e encontros informais com atores e pesquisadores
que vejo pelos corredores do bloco 3M da Universidade Federal de Uberlandia, no Campus
Santa Monica onde acontece o curso de teatro, comego a pensar em uma via de mao dupla,
onde vou aos poucos entendendo que a performance € uma arte atravessada por outras artes,
como o teatro. O teatro, por sua vez, passa a incorporar caracteristicas do hibridismo de
formas, signos, linguagens e discursos da performance arte. Entdo, assim como diz Josette
Féral, “gostaria de lembrar aqui que seria mais justo chamar este teatro de 'performativo' pois
anogdo de performatividade esta no centro de seu funcionamento.” (FERAL, p.197)

Até aqui, quando comego a analisar as caracteristicas de performatividade, entendendo
como Josette Feral (2009) enquanto elementos da performance arte empregados na cena

teatral, j4 comeco a buscar uma relagdo mais direta entre teoria e pratica deixando de apenas
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ler e analisando aspectos visuais e cénicos de apresentagdes que vejo ou mesmo participo, €
também procuro estar em pratica direta com a performance, como performer em acdo. E ¢
justamente na experimentagdo de pratica como ator e performer que muitos outros
questionamentos me apareceram, sobre esse “tipo” de teatro que me interessava € as
perguntas sdo inevitaveis: o que mais poderfamos entender como caracteristicas de um teatro
marcado por aspectos performativos? Como podemos identificar o que ha de performativo

numa cena teatral?

2.1. Apontamentos sobre Performatividade na Cena Teatral

A possibilidade de exercer um tipo de teatro que € diretamente atravessada por outra
arte deixa claro a forma como lido com a criagdo artistica de uma maneira geral, sempre tive
questdes para além da atuagdo, pensar na sonoplastia como discurso ou estimulo tanto quanto
tecnologias e visualidades da cena remete ao fazer de uma forma fliida, hibrida, onde nio
priorizo uma forma na hora de criar e/ou fazer. Permito-me pensar todos os elementos cénicos
como potencial de dialogo com quem assiste onde ao mesmo tempo em que posso ter um
discurso verbal e textual também consigo dizer através de subjetividades expostas em
imagens fragmentadas e na rela¢do como espago.

Quando vejo um teatro de carater mais realista percebo claramente uma relagdo entre
signos e significados muito objetiva, ¢ uma flor sendo em primeira ideia a flor, uma cadeira
sendo uma cadeira e assim por diante, as coisas como realmente s3o. Reconhe¢o na
performatividade uma ressignificagdo subjetiva dos elementos cénicos, até porque tudo que
esta no espago de uma cena teatral performativa sdo tradugdes de possiveis reflexdes ou
objetivos artisticos que ndo precisam estar enquanto discursos representativos, a performance
ndo subestima o publico.

Cores, cheiros, imersdes e amplitude de interpretagdo estdo diretamente ligados a cena
performativa, que muitas vezes instigam o publico pela sensibilidade de se conectar ao que
esta acontecendo naquela manifestacdo artistica, € ndo por recursos unicamente textuais. O
teatro performativo, como aponta Josette Féral (2009), tira o espectador do lugar comum de
ver algo com inicio, meio e fim ou puramente uma reproducdo de situagdes cotidianas, isso
faz com que quem assiste ou vivencia um teatro performativo ndo necessariamente terd uma
unanimidade do que aconteceu ali, até porque este tipo e teatro ndo tem como objetivo uma

“moral da historia”, uma vez que em muitas dessas apresentagdes nem ao menos existe uma
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histéria, pelo menos ndo com coeréncia ou linearidade cénica de uma cena dramatica teatral

tradicional.
A performance toma lugar no real e enfoca essa mesma realidade na qual se inscreve
desconstruindo-a, jogando com os cédigos e as capacidades do espectador (como
pode fazer Guy Cassier, Jan Lauwers, Hemmer Goebbels, Marianne Weems ou a
Societas Raffaelo Sanzio, de maneiras diversas). Essa desconstrucfio passa por um
jogo com o0s signos que se tornam instaveis, fluidos forcando o olhar do espectador a
se adaptar incessantemente, a migrar de uma referéncia a outra, de um sistema de
representacio a outro, inscrevendo sempre a cenano ludico e tentando por ai escapar
da representacdio mimética. O performer instala a ambigtidade de significagSes, o

deslocamento dos cédigos, os deslizes de sentido. Trgta-se, portanto, de desconstruir
arealidade, os signos, os sentidos e a linguagem. (FERAL, 2009, p. 203)

A performatividade no teatro vem como um lugar de possibilidades; desde a forma de
criar mecanismos de ambiguidades de significagdes, que se d4 a todo momento, onde os
elementos ali usados pelo performer, principalmente seu préoprio corpo, estdo carregados de
significados e possiveis sentidos que o publico pode ou ndo criar uma interpretagdo logica ou
representacional sobre eles. Nao existe uma delimitagdo para a forma como a performance
serd lida por quem a assiste. Penso que isso faz com que o teatro performativo seja criado e
recriado de fato, sempre quando ¢ apresentado, pois o espectador € seu coautor.

Presenciar um resultado performativo me faz entender a importincia de experimentar
a pratica processual relacionada a exposi¢do do trabalho. Geralmente apos os trabalhos que
observo, fico com a sensagcdo de ter visto um processo e ndo necessariamente um resultado
cénico concluido, Josette Féral traz essa fala quando diz que “(..) mais que o teatro
dramatico, e com a arte da performance, € o processo ainda mais que produto, que o teatro
performativo coloca em cena.” (FERAL, 2009, p. 204). Isso quebra a expectativa do resultado
perfeito, impenetravel pelo espectador.

Ao me ver inserido em processos de criagdo de uma cena dramatica teatral, me tornava
um ator sempre frustrado apos apresentacdes, pois ndo conseguia ter a satisfacdo pessoal de
mostrar um experimento, eu conseguia apenas ter a perspectiva de mostrar algo pronto, sem a
necessidade nem possibilidade de estar em um processo de transformagdo que aconteca diante
e junto do espectador.

Neste sentido, a performance me transforma ndo s6 enquanto performer mas também

enquanto ator, pois reconhe¢o no teatro dramatico’ quando estou em processo, a flexibilidade

“0O dramatico ¢ um principio de construgéo do texto dramatico e da representagéo teatral que d4 conta da
tensdo das cenas e dos episoédios da fabula rumo a um desenlace (catastrofe ou solugfo codmica), e que sugere
que o espectador ¢ cativado pela acdo”. Jn. DICIONARIO DE TEATRO (PAVIS, p. 110). Aqui quero deixar
claro que me referir ao teatro dramatico (que ora abordo também como cena teatral convencional, ou teatro
dramatico convencional) estou falando de uma cena que prioriza a representacfo ficcional como recurso de
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de trabalhar inquietagdes que tenho enquanto cena e desenvolver meios para que eu esteja
bem resolvido com meus resultados, nfo digo em um sentido de estar sempre com algo a
concluir, mas sim no sentido de ter a consciéncia de que o ator ndo tem que estar pronto e sim
disposto a tal Isso me deixa aberto a possibilidades tanto cénicas quanto processuais da
simples e dificil a¢@o de “somente” estar diante do publico.

Quando comego a pensar sobre 0 que vejo nas cenas teatrais € nas cenas performativas
ou performances, vejo a importancia de analisar os temas que serviram como disparadores em
cada uma delas. Isso ¢ dizer que, o tema pode ser igual em ambas as cenas, tanto as
dramaticas convencionais quanto as performativas, entio € ai que se faz a meu ver, meu
maior foco de interesse nessa pesquisa. Podemos ter tanto uma quanto outra cena falando do
mesmo assunto por exemplo, mas certamente a diferenga na apresentacdo serd imensa pela
particularidade de criagdo de cada uma.

A encenagdo ja ¢ um fator de diferenga enorme entre a cena dramitica e a
performativa, na dramatica ¢, geralmente, tudo muito bem pontuado com marcag¢des fixadas,
acOes estabelecidas, o ator estd num constante trajeto previsto, seja de movimento em cena ou
de posicionamento corporal onde tudo foi extremamente pensado pelo diretor ou criador da
cena, a fim de valorizar tanto a propria encenacdo, quanto a visualidade da cena em relagdo,
principalmente, ao texto que geralmente aparece acompanhado da agdo. Na cena performativa
0 que guia o ator/performer geralmente ¢ um roteiro de agdo onde ele sabe basicamente o que
fard, mas que ao mesmo tempo tem a liberdade de estar vivenciando algo onde muita coisa
pode mudar, uma vez que, grande parte das cenas performativas tem em alguns momentos a
nterferéncia direta do publico, o que coloca o performer em risco e com uma aptiddo para
saber como resolver o inesperado que pode acontecer a qualquer momento, seu corpo em
presenca torna-se o proprio espaco da agdo, sujeito ao outro, ao tempo, ao inesperado.

Claro que numa cena teatral performativa também pode haver a nitida relagdo com um
texto disparador da criagdo (e esse ndo necessariamente precisa ser um texto dramatico), e
nem necessariamente tem uma hora exata para acontecer ou um personagem que o interpreta,
criado por aspectos psicologicos da obra dramatirgica, vivendo situagdes que representam
uma determinada realidade — muito comum na cena dramatica convencional. S& por esses

pequenos detalhes ja fica perceptivel uma diferenca enorme entre o teatro dramatico € o

ilusfo para o espectador, que tem no texto dramatico o principal material e fim da criagéo, que preconiza a
unidade de tempo, espago e agéo das personagens e prioriza uma narrativa geralmente linear e com conflitos
bem definidos, buscando a representacfio mimética, a imitagfio fiel da realidade. A cena performativa vem
tencionar todas essas caracteristicas quebrando-as e propondo novas percepgdes.
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performativo:

Néo se trata necessarlamente de uma intensidade energética do corpo no modelo
grotowskiano, mas de um investimento de si mesmo pelo artista. Os textos evocama
“vivacidade” (liveness) dos performers de uma presenca fortemente afirmada que

pode ir até uma situagfo de risco real ¢ implica em um gosto pelo risco. (FERAL,
2009, p. 207)

Para o performer, estar ali de fato, construir uma qualidade de presenca que estabeleca
uma forte conexdo com o publico e o permita vivenciar o que acontece no presente da acdo,
principios determinantes da performance arte, que, associados ao teatro, aponta-nos um
caminho, tanto para visualizagdo de dispositivos de criagio de um espetaculo teatral com
caracteristicas performativas quanto um novo caminho para autonomia criativa do

ator/performer mobilizado por esse modo de fazer teatro.

2.2. 58 corpos para refletir aspectos performativos

Criagdo artistica, ¢ ldar diretamente com expressdo de um pensamento artistico
proprio, a cabega do criador vai aos poucos se revelando e deixando mostrar o que ha de mais
intimo dentro de si e que agora ¢ transferido de alguma maneira para sua criagao.

A partir de minhas experiéncias como ator, € em contato com praticas de performance
em disciplinas, grupo de pesquisa e trabalhos esporadicos, percebo que o performer,
essencialmente, atua como um intérprete criador por estar de uma maneira absoluta no
trabalho, ele mesmo ¢ o diretor, o dramaturgo, o iluminador e o performer em agdo, ¢ uma
entrega de forma integral e direta, a partir de suas inquietacdes e modos de compreensdo da
sua presenca no tempo e espago em que vive. A criacdo da performance estd como um grande
processo e os atravessamentos estdo interligados de forma a existr uma conexdo desde a

concepgdo até a realizagdo da acdo.

Performar, quer seja num sentido primeiro “de superar ou ultrapassar os limites de
um padréo” ou ainda no [sentido] de “de se engajar numespetaculo, umjogo ou um
ritual”, implica ao menos em trés operagdes, diz Schechner. 1. ser/estar (“being™), ou
seja, se comportar (“to behave™), 2. fazer (“doing™). E a atividade de tudo o que
existe, dos quarks aos seres humanos; 3. mostrar o que faz (“showing doing”, ligado
4 natureza dos comportamentos humanos). FEste consiste em se dar em espetéaculo,
em mostrar (ou se mostrar). (FERAL, 2009, p- 200)

O carater de performatividade vivido por um intérprete num processo criativo, nestes
aspectos ¢, sobretudo sobre envolvimento, o estado que o artista alcanga desde as primeiras
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imagens que tem sobre o trabalho, € também para além de uma forma diferente de criar (e ndo
apenas reproduzir codigos e inclinagdes técnicas de uma encenagdo pré estabelecida), um
exemplo de como estar de fato em um processo criativo (realizando uma pratica que faca
sentido as suas inclinagdes éticas, politicas, artisticas), fazendo e pertencendo ao trabalho de
uma maneira a se ter autonomia no gesto de estar, pensar e sentir tudo o que um trabalho
assim pode proporcionar a um ator ou performer e a quem o assiste.

Sobre essas questdes, falo em seguida de um processo que vivi e que hoje, considero
como uma experiéncia artistica que, de certo modo, configurou-se como minha primeira, e
consciente, experiéncia em uma cena construida a partir de principios da performatividade.
Escolhi falar de minha experiéncia na criagdo dessa a¢do nesse momento do texto porque para
mim foi a partir dessa experiéncia que pude identificar, em minha trajetoria, 0 momento onde
os elementos da performance em didlogo com os aspectos teatrais ficaram mais evidentes e
instigantes.

Em outubro de 2016 tive a oportunidade de estar no processo criativo da Ag¢do
Performativa (como chamavamos, e como foi divulgada a chamada para o trabalho)
intitulado: 58 indicios sobre el cuerpo (Version Brasil)’ do performer argentino Emilio Garcia
Wehbi’ e que usa o texto homdnimo do fildsofo Frances Jean-Luc Nancy como dramaturgia
disparadora das a¢des. Como era uma acdo ja existente, montada em 2013 pelo mesmo
diretor, com atores/performers em Buenos Aires (Argentina), o processo de criacdo na versdo
brasileira foi uma re-performance, seguindo mesmo processo e mesmo procedimentos de sua
primeira montagem.

O processo durou exatamente uma semana, onde pude vivenciar a experiéncia de estar
em trabalho com outras 57 pessoas. Esta performance se trata de 58 corpos, artistas de
diferentes lugares do pais, onde cada uma fala de um indicio sobre o corpo, indicio filosofico
da obra de Jean-Luc Nancy. A dindmica ¢ uma reprodugdo repetitiva de movimentos, texto e
sonoplastia. A entrada dos performers na agdo ¢ individual, acompanhado de um efeito
sonoro, a projecdo vocal do texto, o mumero do indicio pintado em suas costas com tinta
vermelha e as unhas, tanto dos pés quanto das mios, também estio pintadas de vermelho. A
frente de um microfone, o performer executa o ato de desnudar-se totalmente de suas roupas,

ou seja, acontece o mesmo roteiro de acdo 58 vezes, levando um total de duas horas e meia de

4 Performance realizada em Uberlandia, MG junto a 58 interpretes vindos de diferentes partes da América

Latina, a partir do texto do filbsofo francés Jean-Luc Nancy, onde os corpos compartilham de um espago
reduzido despindo de suas roupas e indicando através da argila e da danga suas marcas da vida.

Emilio Garcia Wehbi ¢ um artista argentino interdisciplinar e autodidata que trabalha com varias linguagens
cénicas, ¢ também diretor teatral, performer, ator, artista visual e docente.

5
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apresentacdo até todos os 58 corpos estarem nus diante dos espectadores, relacionando-se
através de gestos e movimentagdes criadas no processo.

Sdo 58 pessoas em ag¢do com suas individualidades e particularidades em que cada um
escolheu o indicio que mais se identificava. Além das diferencas fisicas dos corpos, etnias
variadas, também havia uma diferenga cultural que se tornava uma imagem contrastante aos
olhos e sentidos de quem estava no processo, considerando que tinha pessoas de trés paises
sendo eles Argentina, Brasil e Colombia, pessoas de varias idades entre 18 e 45 anos, idiomas
e posturas gestuais diversificadas. Foi decidido que cada um poderia dizer o texto em sua
lingua de dominio seja portugués ou espanhol.

O treinamento técnico era claro e objetivo, porém me causava uma adrenalina
explosiva. Meu indicio era o de nimero 29, entdo quando eu entrava para a ag@o ja haviam 28
pessoas no espago, € o publico ja havia se acostumado com o roteiro de agdo, e, a meu ver, ja
havia se acostumado o olhar a partilha do ni coletivo ininterrupto daqueles corpos em
performance. Senti o estado de presenca do meu corpo vindo de uma concentragdo absoluta,
com meu proprio corpo € com a sequéncia de agdes ininterruptas que a ag¢do propunha. O
momento de espera no camarim me servia para repassar o roteiro de a¢do em minha cabeca e
me conectar ao que acontece na sala de apresentacdo. Para isso tinhamos um aparelho de TV
reproduzindo o que se passa na apresentagdo. Como ator e performer, eu percebia que meu
pensamento se tornava mecanico e repetitivo, dizendo a mim mesmo: “Lucas, entrou, cruzou
o espago, tirou a roupa, musica acabou, falou o texto, passou argila no corpo, va para seu
lugar”.

A imersdo pessoal e coletiva se fez presente ao longo de toda semana no processo,
entre os performers. Haviam ali atores, atrizes, coreografas, professores, pesquisadores, artista
plasticos, psicologo... Essa diversidade de conhecimentos permitiu que o processo fosse
interativo no sentido de comunicar com os conhecimentos especificos de cada um, Tinha uma
abertura para propormos exercicios de preparagdo para a a¢do com a especificidade de cada
pessoa que ali estava, mas no geral trabalhamos atividades de concentracdo absoluta,
conhecimento do corpo, do outro, respeito com o corpo enquanto instrumento da arte,
respiracdo e varios tipos de exercicios simples que nos permitia ver o outro como corpo em
performance. Detalhe: todos estariam nus somente no dia da apresentagdo e ndo durante o
processo, essa foi uma escolha do artista propositor da ag@o, Emilio Webi.

A performance apresentava partituras corporais que cada um criava individualmente a

partir de lembrancas e memorias de cicatrizes vividas (fisicas ou psicologicas). Nesta parte do
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processo trabalhamos a exaustdo por repeticdo o que me levou ao estado de concentragdo de
uma através da técnica, que me permitiu estar ali ultrapassando meus limites e estar com o
coletivo, mesmo sentindo-me integralmente pertencente a meu proprio corpo, € mesmo assim
conseguir conectar-me aos outros, principalmente pelo fato da nudez coletiva em exposicio
ao olhar dos espectadores. Aqui eu comecgo a entender na pratica que € o estado performativo,
como diria Josétte Féral, “de uma presenga fortemente afirmada que pode ir até uma situagdo

de risco real e implica em um gosto pelo risco” (FERAL, 2009, p. 207).

YUJIKODATO.COM

(FIGURA 01: 58 Indicios sobre o corpo. Apresentagdo da Sala de Fncenacéio da Universidade Federal de
Uberlandia - UFU. (07/10/2016). Foto de Yuji Kodato)

Ou seja, o risco era esperado, o que estava inquietando a maioria de nds neste processo
era o fato de ficar ni para um publico de mais de cem pessoas e lidar com essa exposi¢ao.
Porém, ao final do trabalho, percebemos que o nu coletivo foi o fator que todos encararam
com mais tranquilidade. Fizemos duas apresentagdes em um final de semana na Universidade
Federal de Uberlandia - UFU e finalizamos, pois o trabalho ndo tem continuidade pela
logistica da apresentagdo e pela propria proposta do Emilio, que da seguimento em outros
paises com esta mesma agao.

Participar deste processo (uma experiéncia relativamente “grande” em relagcdo as
culmindncias de exercicios artisticos que vivi em disciplinas do curso de teatro), me abriu a
escuta quanto a forma de ver um processo de criagdo, uma vez que ali eu era um elemento

pertencente ao todo, no entanto, criador de minha propria agdo enquanto ela acontece; para
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mim, um forte aspecto de performatividade em relagdo a atuag@o e autonomia do intérprete. .

Em 58 Indicios sobre o Corpo, quando me reconheci enquanto ator e performer,
percebi a diferenca, no que diz respeito a minha atuagdo, dos aspectos que mobilizam um
teatro dramatico convencional de uma cena performativa. Ou seja, ali eu me vi como syjeito
proponente de uma agdo propria catalisada pela relagdo com o outro, apresentando ao publico
a totalidade do meu corpo nu sem a pretensdo de representar um personagem, vivenciando
uma ag¢do repetitiva, no entanto, sempre nova, sem contar uma histéria linear com intuito
catartico.

Pertencer ao processo de 38 Indicios sobre o Corpo, em relagdo a considerar a agdo
como uma agdo performativa, mostrou-me que o artista enquanto performer, ator ou ambos
precisa estar em movimento fisico e mental, no sentido de estar aberto para ler as
subjetividades que aparecem no dia a dia, a criagdo vem a partir do momento onde existe a
disposicdo a estar para a arte integralmente. O fato de estar com o olhar ampliado para tudo, ¢
também pensar em criagdo, que ndo necessariamente na performance vai ter um roteiro
processual definido, e se assim o tiver, que seja vividlo em tempo real, integralmente e a partir
das convicgdes e posicionamentos do performer em agdo, aberto ao hibridismo de signos e
relagdo entre a mistura de técnicas e visualidades da composicdo cénica.

Ao perceber o modo com que fomos criando a agdo performativa 58 Indicios sobre o
Corpo, me peguei tentando saber se aquilo que faziamos correspondia mais a uma acgdo teatral
ou a uma grande performance coletiva. Busquei identificar, a partir de minhas experiéncias,
quais eram as técnicas envolvidas, os caminhos percorridos e propostos pelo diretor para
identificar aquele “tipo” de arte que estavamos realizando.

Conversando com os amigos e profissionais mais proximos percebi que esse “ndo
saber”, essas perguntas e dificuldade de definicio ¢ também um aspecto da performatividade
na cena teatral que caracteriza-se principalmente — como ja apontei anteriormente — pelo
hibridismo de significados, pela mescla de linguagens e pelo borramento das fronteiras. Ainda
mais quando se percebe a performance associada a estrutura teatral, a improvisac¢do teatral, a
interferéncia direta tanto do publico ou do que o performer vive e pensa sobre a agdo, estd por
se descobrir ou, de outro modo, ¢ descoberto constantemente pelos proprios artistas que
reinventam diariamente o modo de fazer teatro, de fazer performance ou de fazer um teatro
performativo.

Justamente por isso, e para melhor esclarecer, ou apenas aprofundar os

questionamentos sobre quais sdo os aspectos de performatividade associados a uma cena
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teatral, propus que o proximo capitulo desse trabalho fosse desenvolvido a partir de
entrevistas com artistas que, a meu ver, praticam esse campo de pensamento e fazer; artistas
que borram as fronteiras entre o teatral e o performativo, ou como entendem a performance e
suas caracteristicas, ou o que pensam sobre esse tema a partir de suas praticas. Um didlogo
que propde entender essa liberdade e autonomia que os principios da performatividade no
teatro — como os apontados por Josette Féral e Renato Cohen — propdem, principalmente as
inclinagdes, desejos e intengdes dos proprios performers ao criarem suas agdes em se tratando
do didlogo entre a performance e o Teatro. Entdo, porqué ndo conversar diretamente com

quem faz, se envolve se questiona as mesmas inquietagdes...
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3. DIALOGOS COM ATORES PERFORMERS

Essa sessdo propde um didlogo a partir de entrevistas feitas com dois artistas que
selecionei através do tema Performatividade no teatro. As entrevistas foram guiadas por
inquietacdes sobre os principios que busco refletir nesse trabalho e as compreensdes dos
mesmos por parte dos artistas que convidei para conversa, questionamentos esses voltados
para entendimento (a partir de suas experiéncias) dos aspectos entendidos como elementos
performativos que ambos reconhecem em suas praticas e pensamentos acerca da cena teatral.

A escolha deu-se por admiragdo e muito respeito ao trabalho desses sujeitos. S@o eles:
O ator, professor, pesquisador e encenador Emilio Garcia Wehbi, com quem pude trabalhar na
performance 38 indicios sobre o corpo;, e Mara Leal, atriz, performer, professora e
pesquisadora com quem pude conviver enquanto professora dessa graduagdo de Licenciatura
em Teatro, Universidade Federal de Uberlandia — UFU.

Mara Leal ¢ uma artista brasileira Professora Dra. na Universidade Federal de
Uberlandia, no curso de graduacdo em teatro, onde manteve por um tempo o grupo de
pesquisa sobre Performance artistica nomeado Performance e Memoria. Também professora
do Programa de P&6s Graduagdo Profissionalizante em Artes — Profartes e PPGAC da UFU;
atualmente faz pds-doutorado na Universidad Castilla La Mancha em Cuena, na Espanha.

Emilio Garcia Wehbi ¢ um artista argentino interdisciplinar e autodidata, que trabalha
no cruzamento de linguagens cénicas desde 1989. Também € diretor, ator, performer, artista
visual e docente. Seus trabalhos buscam sempre estabelecer um didlogo com o espectador,
considerando-o parte ativa da obra.

Minhas questdes ligadas a compreensdo dos aspectos de Performatividade associados
a cena teatral estdo relacionadas aos anseios, limites, objetivos e metodologias para fazer e
reconhecer esses aspectos enquanto ator, nessa busca comego a entender que preciso, para
além de referéncias bibliograficas, referéncias que possam responder essas minhas questoes
de maneiras especificas a partir de uma pesquisa pratica e no didlogo com artistas que se
mobilizam pelos mesmos questionamentos, ¢ somando muitas duavidas e algumas respostas,
elaborei algumas perguntas que nortearam a conversa com os artistas mencionados e sdo

agora diluidas do debate proposto a seguir.

18



3.1 Teatro Performativo: desafios e preparacio

Uma de minhas questdes principais no trabalho de ator/performer ¢ em relacdo a
preparagdo para o desenvolvimento de alguma pratica técnica que anteceda a agdo diante dos
espectadores: seja para atuagdo em um espetdculo teatral, inclusive muito diversas
dependendo das especificidades de exigéncia técnica de cada um dos trabalhos que vivi, para
cada montagem de natureza estética especifica na criagdo de performances artisticas, as que
vivi, muitas vezes muito livres em seus processos, pautados pelo ndo ensaio e\ou construgdo
por marcagdes como estamos acostumados enquanto atores em montagens teatrais
convencionais.

Ou seja, para mim as primeiras diferencas entre o trabalho como ator e o trabalho
como performer mostrava-se na preparacdo de meu corpo, emogdo e estado fisico para a
atuagdo. Mas ambas sempre me pareceram muito preocupadas com uma questdo que pra mim
sempre foi um desafio: estar presente, conseguir uma qualidade de presenga. Mesmo assim,
ambos o0s processos que vivi nessas duas abordagens apresentavam ferramentas diferentes
para isso. Entdo comecei a buscar entender o que havia em um e o que pertencia ao outro
(entre a pratica de treinamento/preparagdo do ator e o treinamento/preparagdo do performer),
tentei realmente filtrar as especificidades de cada um, ao menos do que diz respeito as suas
preparacdes para as qualidades de ag¢do que os trabalhos exigem.

Aos poucos reconheco afinidades e distanciamento entre estas duas maneiras de se
colocar enquanto artista. Percebo em minhas nogdes o ator era o sujeito o projetor de algo
voltado a ficgdo, a criagdo de outros modos de ser e agr, a composicdo do personagem, a
busca por algo que ele ndo €. Ja o performer, a partir das experiéncias que vivi, vejo na agao
ele por ele mesmo, estando ali sem se colocar como outra identidade, existindo e se
mostrando em relagdo ao outro, e se expressando como o artista que fala a partir do que ele
realmente ¢ e acredita.

E claro, a partir das leituras que realizei hoje percebo que ha mais possibilidades de
imbricagdes e semelhangas entre essas duas perspectivas do que diferengas, e que suas
diferengas sdo bem mais complexas que o modo com que eu pensava. Entendo que o
ator/performer pode ser uma transicdo destes dois lados de fazer, hora como o ator que pode
estar em um personagem mas ao mesmo tempo sendo o artista por ele mesmo, tendo a

liberdade de transitar entre atingir um potencial ficcional ou falar por si enquanto performer. E
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a liberdade nessa transicio acabou sendo, como aponta Josette Feral (2009), um dos
principios de performatividade na cena teatral, a fronteira meio borrada entre o que ¢
personagem e o que € ator, o que € ficcdo e o que ¢ realidade.

Neste didlogo com estes dois artistas dou um passo a frente, buscando uma melhor
compreensdo da performatividade na atuagdo, falando a partir de respostas de quem faz e
pesquisa este assunto, o embasamento teorico/pratico que permeia minha pesquisa a partir
daqui me coloca como ator/pesquisador em compreensdo e inquietacdo ainda maior com meu
tema. Logo, um dos primeiros questionamentos levantados para dialogo com os artistas que
escolhi para essa pesquisa foi saber como eles reconhecem distingdes quanto a preparagdo de
um ator/performer para uma montagem teatral e para uma criagdo performativa.

Mara Leal entende, enquanto performer, que necessita de uma preparagdo distinta para
cada tipo de trabalho que ira ser realizado, seja teatral ou performativo, mas que independente
para qual fim seja. Ha uma preparagdo bdasica que ambos precisam para estar bem no que esta
fazendo “Ter um corpo disponivel, que ndo esteja travado por excesso de tensdes
fisicas/emocionais. Que esteja preparado para o que vai realizar.” (Mara Leal, 2017).°

Emilio Garcia (2017), na visdo de encenador, guiando atores e performers em
processos criativos, afirma trabalhar a preparacdo de acordo com as possibilidades de cada
corpo que estd em seu trabalho, percebendo potenciais artisticos a partir da subjetividade que
cada individuo mostra durante os trabalhos e vé€ a necessidade dos atores/performers sempre
terem uma bagagem de técnicas que seu proprio corpo necessita, essa mistura de técnica e
subjetividade faz com que seu trabalho atinja o potencial artistico de uma maneira mais
natural no processo criativo.

As perspectivas apresentadas pelos artistas apontam para uma compreensdo da
preparagdo para atuagdo como algo individual e particular de cada artista seja, na atuagdo
teatral ou na criagdo de acgdes performativas. Ou seja, independente da metodologia de
alongamentos musculares, aquecimentos pré-expressivos, maratonas de exercicios de
relaxamento e exaustio (como muitos que vivenciei ao longo de minha trajetoria como ator)’,
ambos os artistas afinam-se com a idéia de Josette Feral (2009) ao propor que, em se tratando
da presenga do intérprete no teatro performativo — consequentemente sobre seu processo de

treinamento que antecede o corpo em cena — “ndo se trata necessariamente de uma

6 Entrevista cedida por Mara Leal no dia 04/11/2017.
7 Refiro-me aos procedimentos de preparagio do ator como tradicionalmente foram organizados em
metodologias para atuagdo do teatro tradicional ocidental como demonstram os trabalhos de Constantin
Stanislaviski, Fugénio Barba, Jerzi Grotowiski, dentre outros).
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intensidade energética do corpo no modelo grotowskiano, mas de um investimento de si
mesmo pelo artista (FERAL, 2009, p. 207). Considerando suas individualidades e
necessidades corporais para cada processo em questio.

Sempre pensei neste aspecto como elementos distintos um do outro, como se
realmente ator e performer compreendessem a realidade de trabalho de formas opostas, aqui
comeco a relacionar os trabalhos e essa compreensdo de uma “preparagdo base” que Mara
Leal cita. Esta fala também faz com que eu comece a pensar em uma preparagdo do corpo
enquanto disposicdo para um trabalho artistico, um treinamento basico que pode ajudar para o
trabalho corporal do artista de um modo mais geral, independente da corrente estética que o
teatro utiiza Mas também posso ver que, em relagdo ao teatro performativo, a consideracdo
das individualidades (sejam elas éticas, fisicas, culturais ou sociais) do intérprete, desde sua
preparagdo as agdes postas a mostra sdo elementos essenciais para a cena que se propde a
partir desse principio.

A preparagdo do artista para seu trabalho interfere diretamente no processo e criagdo
da cena, o corpo, mesmo exercendo uma preparacdo base para se manter ativo enquanto
trabalho artistico. Faz-se necessario trabalhar suas atividades corporais de acordo com as
especificidades do que estd desenvolvendo em cada momento, uma vez que, o aspecto da
performatividade também se da sobre a nogdo de um corpo como principio, meio e fim da
acdo, colocando-se como ele mesmo e n3o necessariamente como projetor de uma fic¢do,
questiono-me sobre como os artistas que preparam ndo sé o corpo mas também todos os

elementos simbolicos, materiais e imateriais, que utilizardo durante suas agoes.

3.2 Cri(ACOES) performativas

Levo a entrevista para as questdes relacionadas a criagdo, sele¢do dos elementos,
organizacdo e composicdo dos materiais artisticos, experimentagdes e exclusdo de ideias a
serem praticadas para desenvolvimento de uma cena teatral performativa, e pergunto sobre
processos que sirvam de exemplo para que eu possa entender os caminhos de
desenvolvimento de uma criagdo, que considere os aspectos da performatividade como ideais
de pesquisa em suas produgdes.

Mara Leal levanta uma dificuldade pertinente ao falar que ¢ dificil responder sobre,
uma vez que, essas decisdes na criacdo sdo colocadas de forma natural e coletiva e comenta

que quando trabalhando com diretores, todas essas questdes e porqués podem ficar mais
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evidentes. Associo, imediatamente, aos processos de Kamal Telaviv onde na primeira versao,
mesmo com a figura do diretor, a proposta era que eu trouxesse ideias, elementos e materiais
que pudessem ser acrescentados ao processo de criagdo e que tivesse significado para mim
enquanto ator/performer. J4 no segundo processo, com as fungdes de dire¢do e atuacdo melhor
definidas, eu me vi caminhando junto com criagdo na visdo do diretor, mas no entanto, nao
queria me envolver diretamente na escolha dos elementos de cena (objetos, luzes, cangdes,
tecnologias)®

O fato de eu trabalhar de forma diferente nos dois processos me ajuda a compreender
essa diferenca que Mara Leal coloca em sua resposta. A primeira experimentagdo cénica que
vim montando Kamal Telaviv sob supervisdo artistica do Professor Narciso Telles contava
com elementos de significagdo mais pessoais, € ndo sei explicar como eles chegaram até ali
sendo dizendo que foi de forma natural J4 na segunda experiéncia de montagem, com um
diretor a frente do processo (Ernane Fernandez), mesmo eu estando durante todo o processo
atento a tudo o que aparecia e trazendo ideias que pudessem contribuir, eu consigo ter uma
visdo diferente da escolha e organizacdo dos materiais cénicos, das ag¢des e movimentagdes,
das cangOes e gestualidades propostas. Lembro-me de como eles surgiram, a forma com que
apareceram e porque ficaram, uma vez que o diretor tinha sua ideia e me explicava do que se
tratava, fazendo com que enquanto intérprete encontrasse relagdes com minhas experiéncias
pessoais depois que os elementos ja estavam postos no processo para criagdo. Um caminho
relativamente inverso ao primeiro. Mas ambos preocupados em estabelecer um sentido
proprio através de minhas inclinagdes como artista e syjeito.

Ao lidar com o carater da performatividade como norteador do processo de criagdo
teatral, percebo uma tendéncia ao acimulo de materiais no processo que em muitos momentos
parecem que ndo vao dar em nada, ou que estd tdo cheio de elementos que se faz necessario
dispensar tudo que apareceu e recomegar, ou, principalmente, que todos eles sejam
incorporados a cena como discurso e proposicdo de driblar representacdo e fazer surgr novas
camadas de relagdo com o espectador.

Assim, penso no que o pesquisador Renato Cohen (2006) fala sobre o caos no
processo e entendo melhor a loucura que pode ser as possibilidades dos elementos de uma
encenacdo performativa, ao afirmar que: “A inser¢do do elemento caos na cena

contemporanea elege o campo ‘irracionalista’ como campo de trafego desses procedimentos

No terceiro capitulo tratarei com mais detalhes as questdes referentes a criagdo do solo KAMAL
TELAVIV Trago essas questdes aqui para adiantar ao leitor elementos de reflexio que aparecem com mais
aprofundamento no préximo capitulo.
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que operam narrativas subliminares e outros niveis de captacdo de realidade”. (COHEN,
2006, P.23)

Um processo de criagdo € exatamente o lugar de possibilidades onde pensar demais na
perspectiva realista pode acabar atrapalhando seu desenvolvimento eficaz, estar aberto ao que
aparece no momento presente do ato criador, me afirma aquela velha frase onde se diz
“Melhor sobrar do que faltar”. Como artista percebo que quando o elemento “caos” se
instaura no processo, cria-se uma mistura de possibilidades fazendo com que a imagnagdo e
todos os caminhos de criagdo estejam colocados de maneira ampla.

Associo a “indeterminagdo” sobre, se haveria uma metodologia relativamente ideal
para desenvolvimento de um processo criativo para um teatro de cunho performativo a fala de
Mara Leal quando diz que “nem sempre € tdo consciente assim”, ao mencionar a selecdo e
organiza¢do dos elementos que aparecem em um processos onde o ator seja o foco da criagio
— ¢ ndo uma dramaturgia, uma linguagem do encenador, uma pesquisa especifica de producdo
— essa sim, uma no¢do muito importante sobre o carater de performatividade em espetaculos

teatrais.

3.3 Recepcio e performatividade

Lidar com a partilha sensivel de uma criagdo que considera aspectos de um teatro
performativo, desde de suas caracteristicas estéticas ao tipo de relacdo que se propde com o
publico, ¢ estar em um lugar de quebra de barreiras, tanto espaciais quanto discursivas. O
teatro performativo ultrapassa a hierarquia de que o publico estd ali unicamente para assistir,
ele esta também como um elemento de possibilidades, ativo e presente.

Ao dialogar com Mara Leal sobre a recepcdo em relagdo aos aspectos de
performatividade no teatro, acho interessante o fato de ela falar da relacdo de respeito ao
publico, um principio, antes de mais nada, ético. Em uma conversa com minha amiga Lorena
Rodrigues, que assistu minha apresentacdo do solo KAMAL TELAVIV, a questiono porque
ndo ir ao teatro mais vezes € ndo s6 para ver o amigo atuar. Ougo entdo a seguinte frase: “Sou
muito timida para ir ao teatro, de repente eles interagem comigo e ndo saberei o que fazer”.
Penso entdo nessa relacdo de interagdo direta com o espectador, caracteristica muitas vezes
atrelada a performance arte e, consequentemente, ao teatro dito performativo.

Mara Leal fala também sobre “romper a relagdo palco/plateia para criar um espaco de

acontecimento e menos de ficgdo”. Entendo aqui a intengdo de relagdo com o publico como
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um elemento de risco para o artista, uma vez aberto ao acontecimento do momento presente
da ac@o, ndo “escondido ou protegido” por uma ordem de fatos que respeitam uma narrativa
ficcional previamente estabelecida e conscientemente repetitiva, aspecto muito comum a
tradicdo dramatica. E independente disso, posso considerar, em dialogo com Mara Leal, e
atento a quebra da ficcionalizagdio de uma histéria no palco, em se tratando de uma cena

teatral performativa, ¢ preciso entender que:

A recepciio nfo € algo homogénea. Sdo pessoas, com distintos interesses e gostos.
Ha publico que se identifica com uma linguagem mais convencional, na qual ele €
convidado a observar uma histéria que estd sendo contada pra ele, e sua experiéncia
pode ser profunda. Assim como hé pessoas que querem uma vivéncia mais fisica. A
recepcio nos dois tipos de teatro pode ser mais ativa ou passiva, mais identificada
ou distanciada. Acho pretensdo nossa achar que conseguimos ter o controle sobre
isso. Sdo seres humanos e Gnicos. Mas cada proposicéo convida a determinado tipo
de experiéncia. O espectador aceita ou nfo. (Mara Leal, 2017)

De fato, a relacdo com o publico ¢, certamente, um lugar de risco para o artista.
Partindo do que Mara Leal diz, acredito que, de certo modo, ao propdr o acontecimento € a
interagdo com o espectador, as praticas em teatro performativo querem tomar consciéncia de
que o publico ¢ composto por seres com suas individualidades, e cabem a eles decidirem o
que quer ou ndo fazer ou como se envolver. No caso da interagdo entre o corpo dos intérpretes
e o corpo dos espectadores, € para além de querer ou ndo fazer essa ou aquela acdo, ¢ entender
que eles, caso interajam, estardo em uma exposi¢do direta assim como o artista e isso para
uma pessoa que foi apenas na intengdo de assisti, pode passar de uma vivéncia interessante
para um incomodo violento, e que todos essas questdes devem ser consideradas num processo
de criagdo atento a esse aspecto.

Lembro-me de um espetaculo chamado o Tempo, que hoje entendo como uma pratica
de teatro performativo, que assisti no curso de teatro da UFU, com atuagdo da entdo formanda
atriz Marianna Guerron e a atriz Bia Pantalefo, também pertencente ao curso naquele
momento, falavam de memorias de pessoas da terceira idade da pequena cidade onde
Marianna Guerron nasceu. Naquela apresentacdo, onde ora interpretavam personagens € ora
eram elas mesmas, atrizes em didlogo direto com os espectadores, em algum momento tinha
uma relagdo com o elemento cénico figado de boi, e em determinado momento elas jogavam
os figados nas pessoas que estavam ali assistindo. Lembro de ter sentido o incomodo de
algumas pessoas ao presenciar aquilo, mas me lembro mais ainda da minha vontade de

encostar naquele figado, era como se a relagdo direta com aquele elemento fosse me fazer

pertencente ao espetaculo.
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O espectador tem suas formas e limites quanto a recep¢do de um espetaculo, e esse
fator independe do “tipo” de teatro que se estd vivenciando, mas € extremamente importante
ao artista a consideracdo desse aspecto para criagdo de suas agles e discursos, € creio que o
artista na fronteira entre a performance e o teatro, estd sempre se questionando sobre isso. E
considero que esse questionamento pode ser por um aspecto desse tipo de se fazer teatro.

Mara Leal fala em algum momento sobre essa recep¢do que ndo € unicamente fisica,
ela também se dd na troca, seja do olhar, da respira¢do, nessas coisas sutis que acontecem
entre o artista e o publico. Associo esse acontecimento a minha primeira apresentacdo de
KAMAL TELVIV, onde, enquanto meus cabelos eram raspados em cena aconteceu uma troca
de olhar entre eu e minha m3e. Nao era simplesmente um olho no olho, era algo que estava,
como diz Schechner: “no entre”. Minha mie chorava bastante e eu também estava bastante
emocionado naquele momento, isso fez com que nos cridssemos no “entre” desse olhar uma
relagdo compartilhada, que inevitavelmente chamou a atengcdo do restante do publico, penso
aqui em como se deu um acontecimento paralelo a partir do acontecimento
convencionalmente teatral que era a cena.

Emilio Garcia fala desse aspecto da performatividade caracterizado pelo
estabelecimento, pelos modos de acdes e relagdes que as praticas performativas propdem, de
um tempo presente do “aqui e agora”, e que este tempo cria uma relagdo de forga politica que
acontece diferente do teatro convencional, e que ele ndo consegue definir como “melhor nem
pior, apenas diferente”. Volto a falar aqui do olhar que aconteceu entre eu e minha mae,
ninguém poderia prever, ninguém se deu conta de como se instaurou e que jamais acontecera
novamente da mesma forma, até porque este “entre” € carregado de significados que jamais
serei capaz de compreender totalmente. Mas que certamente n3o acontecera por uma
representacdo de um personagem ou pela catarse a partir de uma revelagdo dramatica; diz
respeito ao intérprete, sua histdria e seu modo de presenca no espago da acdo. Acredito que
diz respeito a quebra das paredes ficcionais, & consideracdo do tempo presente do “aqui e
agora” e envolvimento integral do intérprete na a¢do, um aspecto de performatividade.

O publico tem seu potencial que talvez nem ele mesmo se dé conta da importincia, o
que acontece entre o artista e essa relagdo que se torna, naquele momento, tdo intima de
olhares voltados para vocé que esta na agdo € unico e imprevisivel. Estar diante do publico,
para mim, ¢ criar pontes onde coisas sempre trafegam em idas e vindas, nada neste trafego ¢
anunciado ou pré determinado, tudo flui de maneira natural e se da como acontecimento, ou

seja, ndo ha retorno ou repeticdo, a partir dai cada um carregard suas significagdes e
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experiéncias.

Todos estes aspectos e direcionamentos de uma criagdo performativa faladas durantes
estas entrevistas me fazem perceber os atravessamentos que associo a criagdo de KAMAL
TELAVIV. Fiz dois processos completamente diferentes para este espetaculo e entre os dois
fui buscando compreender aspectos de performatividade, que poderiam ser transpostos para
uma pesquisa pratica enquanto ator em processo de criagdo. A relagdo que se estabelece com o
publico, os elementos que chegam e mostram uma ambiguidade de significados, o ator
falando por si, o acontecimento que estd no campo do “aqui e agora”, todos estes aspectos que
reforcam elementos destes processos em que estive, por isso no proximo capitulo abordo

diretamente e analiticamente os processos de KAMAL TELAVIV.
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4. KAMAL TELAVIV: UM SOLO EM RISCO

4.1 Processo Criativo de KAMAL TELAVIV®

Este processo criativo chega a mim de uma forma muito inesperada. Ndo imaginava
mesmo iniciar alguma criagdo naquele momento da minha graduag¢do, nem mesmo esperava
estar envolvido em algo que ndo fosse relacionado, até entdo, a alguma disciplina. Tampouco
esperava estar em alguma proposta iniciada pelo professor que eu tinha uma mistura de
admiracdo e receio, Prof. Dr. Narciso Telles. Entdo ele me fala pela primeira vez de KAMAL
TELAVIV.

Aula de jogos teatrais, em um jogo que levava a exaustdo onde o suor ndo parava de
escorrer ¢ eu ainda entendia a vaidade como algo tdo grande a ponto de ser um obstaculo, eu
ndo demorei para interromper a agdo e cuidadosamente fazer o movimento de levantar minha
franja ¢ com as mdos limpar minha testa molhada de suor, que ingénuo eu pensar que ia
passar despercebido, além ¢ claro de ndo conseguir recuperar mais o ponto de onde estava no
jogo, isso se deu como disparador para tudo isso, acredite!

Meu professor na época Narciso Telles, falou algumas duras, diretas e simples palavras
que mudou meu percurso no curso de teatro. Pego de surpresa por tanta coisa falada, ndo
consegui assimilar do que se tratava aquele discurso que citava, nudez beijo, gay, imagens
pesadas, homem-bomba, cabeca raspada e Rafael Lorran, dramaturgo e professor de teatro
que um ano depois fora contratado como professor substituto no curso de teatro da UFU e
assumiu a orientagdo desta minha pesquisa. (que foi citado em algum momento desse
discurso). Apos todas as palavras, Narciso fala que isso tudo que ele estava dizendo se travava
de uma cena performativa onde eu seria o ator e estaria sozinho em cena, ele pergunta ali, na
frente de todos da sala e sem tempo para eu respirar, se eu aceitava ou ndo. Como negar?

Tempos depois o assunto vira apenas forma de se cumprimentar pelos corredores: 'Oi, e

'77

nossa cena, hein!”, “Bom dia, ndo vamos esquecer a cena”’, “Boa noite, vamos marcar um
horario qualquer dia.” até que... “Lucas, precisamos conversar, o Rafael Lorran ja estd
escrevendo o texto”. Eita! Dois dias depois estdvamos eu e o professor propositor dessa cena
sentados em uma mesinha em frente ao bloco e colocando as ideias no lugar, tudo foi mais ou
menos esclarecido. Tento achar a melhor forma de lidar com as ideias e palavras, muitas vezes

subjetivas demais, que aparecem nesse didlogo.

?  Texto escrito por Rafael Lorran, para uma proposta de cena performativa do Prof. Dr. Narciso Telles, com

atuagdio de Lucas Sah.
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Entdo fico sabendo que o texto era um mondlogo em primeira pessoa € serviria como base
para a construgdo da cena curta KAMAL TELAVIV. Logo surpreendo-me que o dispositivo
dramatirgico tratava-se de uma narrativa ficcional, porém baseada num ocorrido real na
cidade de Telaviv em Israel Rafael Lorran escreveu a cena contando as ultimas lembrangas

de:

(...) um terrorista israclense, vitima e assassino de uma constituicdo espiritual e politica,
superficialmente entendido como um homem-bomba gay que se prepara para um ataque
terrorista com a missdo que o fara martir: explodir a maior boate gay de Telaviv, missfo que o
personagem recebe como purgacio e expiagdo de seus pecados mais intimos e secretos,
vivendo uma tens#o psicologica entre a inclinag@o de sua doutrinagéo religiosa e as pulsdes de
seu desejo homossexual que, em seu contexto social, cultural, politico e religioso, foram
reprimidos desde a infancia. No entanto sua condicdo enquanto martir ¢ interrompida e toda
uma crenga na autonomia da morte emfun¢do da salvagéo é desviada quando, ainda na entrada
da boate, Kamal ¢ descoberto e assassinado por dois policiais de guarda rotineira. (Rafael
Lorran, autor de Kamal Telaviv, entrevista cedida em outubro de 2017)

Eu senti o impacto, destruicdo, homem, mulher, mie, religido, cabe¢a raspada, meu meio,
inversdo de papel, realidade oposta, lagrimas e guerra! Tudo isso agora estava em minha
cabeca, fervilhando e se desorientando, ja fui criando ideias e expectativas, acompanhando de
ansiedade, fiquei pensando na realidade dessa pessoa que se explode, o que eu precisava
ler/saber para ter um minimo de afinidade com essa realidade. Comecei a pensar no que isso
representava em minha cabeca, porque sempre me vi no lugar das vitimas de terrorismo e
nunca do terrorista, € agora? E Narciso Telles, sempre com perguntas sem respostas, na
cozinha, me fazendo sofrer.’’

Ao longo do tempo entre essa conversa € a reunido pra conhecer o texto, aqueles
cumprimentos de referéncias a cena passara a ser cumprimentos de criagdo de cena: “Bom
dia, arrume uma saia.”, “Boa tarde, acho que vela como um elemento seria interessante.”,
“Boa noite Narciso, preciso de maquiagem pra cena?”, “ Ei serd que vamos entender o
figurino de terrorista ao pé da letra?”. Assim foi se dando as criagdes, o propositor da cena
ndo tinha tempo, naquele momento, para conversas que durassem mais que trés minutos € eu
tentava desviar o assunto para adiar a apresentacdo que mais me desestabilizou enquanto ator
até hoje. Como diz Antdnio Arayjo: “..a encenacdo performativa vai colocar os diferentes
fluxos de desejo e de sentido em conexdo, deixando emergir as diversidades, habitando em
heterotopias e, por fim, desestabilizard as cristalizagdes de unidade.” (ARAUJO, 2008, P.
257), era um assunto muito delicado, uma exposicdo pessoal vista como um desafio naquele

momento e um receio de ter a responsabilidade de estar em trabalho com Narciso Telles.

19 Trecho do texto KAMAL TELAVIV, de Rafael Lorran.
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Foi bem inesperado o dia de conhecer o texto, eu ainda ndo tinha ideia do que estava
saindo da cabeca do dramaturgo Rafael Lorran, ja sabia que o propositor da cena tinha dado
indicagdes quanto a escrita do texto e eu estava com muito medo de tudo isso, um dia recebo a
mensagem de que o texto esta pronto por volta de 530 da manhi, talvez ali nesse momento
foi quando Rafael Lorran escreveu as ultimas palavras que faltavam, provavelmente depois de
outras muitas que tenha escrito e apagado, e escrito e riscado, e escrito e alterado, eu consegui
até imaginar ele escrevendo, o movimento da ansiedade j& estava me fazendo imaginar agdes
nesse processo de criagdo, um pouco, talvez.

No dia desse primeiro e unico encontro entre eu, Narciso Telles e Rafael Lorran, no lugar
mais casual possivel (sagudo do bloco 3M no campus Santa Modnica- UFU), poucos minutos
antes de uma aula minha comegar e alguns minutos depois de Narciso Telles aparecer com um
café. Suor, maos trémulas, olhos arregalados, pés balancando e frio na barriga, dramaturgo
com sorriso de orelha a orelha e professor/diretor com um olhar tdo sereno que dava até raiva,
fizemos uma leitura em conjunto do texto, com palavras em arabe, portugués, oragdo, conflito
e poeticidade.

Fiquei bem aliviado ao ler o texto pois achei leve considerando o assunto que se tratava, e
curto — considerando a empolgacdo que Rafael Lorran tem ao escrever — a0 mesmo tempo
tenso por saber que daquele dia a uns dois dias ja seria a primeira apresentacdo. Escutei atento
sobre todos os significados que os signos do texto traziam, as rubricas também eram bem
claras, aos poucos passei a entender o porqué chegar de um jeito, que seria uma roupa padrao
do que se 'espera de um terrorista’ de acordo com um folder que encontramos do governo
nacional sobre como reconhecer um (Calga, sapato, camisa, casaco de frio com capuz, tudo
em tons neutros), se trocar em frente ao publico mostrando intimamente a transicdo desse
personagem que ndo se reconhece de um jeito e se transforma em outro, passando do
masculino para o feminino, beijar outro menino em cena, a experimentacdo (real e ficcional)
desse pecado, e terminar a cena com alguma movimentagdo corporal ou elemento cénico que
se referisse ao momento da explosio.

Tudo isso serviu para afinar os elementos até o dia da primeira apresentacdo. A roupa do
terrorista eu ja tinha, fii a0 LICA'" e escolhi uma saia longa. Em casa peguei uma lamparina
com vela para os momentos de orac¢do, trouxe minha maquiagem, consegui com Outro amigo
a maquina para raspar os cabelos, deixei combinado com quem ia entrar em cena e raspar,

deixel também combinado quem do publico eu colocaria em cena para o momento do bejjo,

' Laboratério de ndumentdria, cenografia e aderecos cénicos, da Universidade Federal de Uberlandia
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ou seja, combinagdes demais para uma cena aparentemente tdo livre, vejo isso como
preocupagdes de um ator que esta inseguro e ndo se joga completamente na proposta por
medo de risco que agora entendo como um elemento do teatro performativo, anotei como algo
a se corrigir.

Meus questionamentos se voltam para este processo de criagdo que tem uma visdo
externa como diretor € ao mesmo tempo esta liberdade do ator/performer trazer suas
referéncias nos signos, consigo ter um melhor entendimento quando Atonio Arauyjo diz que:
“A questdo do olhar de fora, da observacdo externa, fungdo precipua do diretor, também
dialoga com a atitude do performer. Féral, por exemplo, reitera esse carater de ndo-imbricagio
na obra, pois o performer mantém sempre um direito do olhar. (ARAUJO, 2008). Estes
olhares no teatro performativo tanto do diretor quanto do ator, passa a ndo ser unicamente de
uma hierarquia onde um cria € o outro reproduz, aqui estes olhares sdo colocados como lugar
de compartilhamento, onde a liberdade de criagdo esta envolvendo as ideias que aparecem de
ambos.

Durante esses dias de intervalo, entre conhecer o texto e apresentar a a¢do performativa,
as ideias ndo param de surgr, a empolgagdo e urgéncia da apresentagdo faz com que pensar
KAMAL TELAVIV se tome rotina, s3o detalhes que ndo queremos deixar passar, ¢
importante aqu que todos os elementos que apareceram sejam colocados como
possibilidades.

A ansiedade por testar tudo o que pensamos nos leva a fazer um levantamento, embora
rapido, muito utl em tdo pouco tempo, listamos tudo o que pensamos e que por enquanto
estava sO no campo das ideilas e comegcamos agora a fisicalizar todas estes elementos,
figurino, objetos, proje¢des, todos estes materiais agora precisam ser testados de fato, comeco
a fazer o que ja foi pensado.

As nogdes de performatividade estdo sempre presente, a quebra do ator que fala em alguns
momentos, a narragdo de algo ficticio enquanto sdo feitas a¢des do ator por ele mesmo sem
ser representando um personagem, 0Os jogo entre projecdes € imagens corporais, a luz que se
da por um unico refletor colocado no chdo, a maquiagem, o cabelo raspado, tudo que esta
dentro do roteiro da apresentagdo aos poucos vem me esclarecendo a minha relagdo com a

performatividade enquanto ator.

Suas memorias, histoérias pregressas ¢ busca de autodesenvolvimento s&o
convocadas para a constru¢do do espetaculo. Na verdade, a vida pessoal do

encenador ja se encontra, desde o momento da escolha dos projetos, determnando
os critérios de selecio. (ARAUJO, 2008, P. 254)
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Neste curto espago/tempo penso no que ja havia vivido ou que tinha como referencia do
tema abordado no texto KAMAL TELAVIV. Entro em uma pesquisa interna de recordagdes,
pensamentos reflexivos, choque de realidade, intensidade psico-fisica, e inmeros momentos
de introspec¢do que me ajudam a entender melhor do que se trata tudo isso.

No dia da apresentacdo onde havia um publico de pessoas que eu conhecia, tudo estava
extremamente potencializado, da ansiedade a inseguranca, tudo isso misturado a vontade de
fazer, de mostrar, de por a mostra. Havia acabado de sair de uma apresentagdo de resultado de
disciplina que ndo tinha nada a ver com minha apresentagdo, o que fez tudo ser muito corrido
e eu ndo ter tempo de assimilar o que estava acontecendo ou minimamente terminar de marcar
algumas coisas com Narciso Telles, neste momento eu tinha que focar minha atengdo toda

para a acgao.

(FIGURA 02: KAMAL TELAVIV. Apresentagdo da Sala de Interpretacdo da Universidade Federal de
Uberlandia - UFU. (21/09/2016). Foto de Thiago Augusto)

Tento buscar, ainda que rapido, formas de estar ali de fato, ndo unicamente a presenca
fisica sendo propulsora de alguma mensagem, mas sim a presenga que se estabelece viva e em
relagdo, o olho que abre e enxerga, os bragos que se estendem e conversam, a cabega que esta
em rotacdo, um dialogo dos sentidos entre quem vé€ e quem faz através de um corpo que se

coloca e se faz presente no outro e ndo s6 no espaco.” O estado de presenga na cena
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performativa que preciso ter naquele momento ndo esta em mim, no publico ou nos elementos
que uso e sim no que acontece entre todos nos, algo que ultrapassa os olhos, a fala e os
movimentos.

Fago uma pequena concentragdo enquanto Narciso sai da sala de encenagdo para falar
do que se trata e permitir que o publico entre para assistir, dispomos a cena no canto da sala
em uma semi-arena. Usamos um projetor de imagem (Datashow) para expor materiais
audiovisuais com registros da guerra da Siria na parede do fundo. A cena comega comigo ao
chdo na posigdo sujud (oragdo mugulmana), o publico entra e a cena se da conforme o texto.

O fato de ter familiares no publico muda um pouco a minha relagdo com as pessoas
que me assistem, sei que se olhar diretamente nos olhos de minha mée, por exemplo, vou para
uma relacdo de memoria afetiva e isso se da inevitavelmente na hora em que tenho os cabelos
raspados. Tenho aqui outro conflito, pois vejo que as outras pessoas que estavam ali para

apreciar o trabalho se voltaram para o olhar entre mim e minha mae.

2l x S— E I A
(FIGURA 03: KAMAL TELAVIV. Apresentagdo da Sala de Encenacfio da Universidade Federal de
Uberlandia - UFU. (10/12/2015). Foto de Lorena Rodrigues)

A presenca do narrador também foi um apoio do qual depois quis me desprender,
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porém apoOs a apresentagdo me dei conta do quanto este recurso (narrador) era proposital na
visdo de Narciso Telles, o fato de quebrar a relacdo de uma dramaturgia convencional e sua
ficcicionalizagdo da agdo dramatica ndo estabelecendo a criagdo de um personagem, volta a
abordagem que o teatro performativo tras do ator por ele mesmo, falando como um ser
existente, social politico e ético, e ndo o portador de uma 4urea sagrada capaz de se tornar
outro diante de uma plateia, representando algo para além de si mesmo.

Essa ndo aspiragdo a representacdo, propiciada pela relagdo entre o performer em acdo
e o narrador dizendo um texto em primeira pessoa, o deslocamento da voz ativa do
personagem para um outro corpo que ndo o do perfomer, esta para o que o pesquisador e

encenador, ao refletir a Encenagdo Performativa aponta como:

...essa instauragdo da presenca do corpo e da pessoa do proprio performer, nfo
mediada por instancias ficcionais, que marcou a cisdo entre “representagfo” —
associada ao teatro — e “apresentagfo” — elemento-base da performance — sera
revista e rearticulada pela encenagio contemporanea. (ARAUIJO, 2008, P. 254)

Entendo que se eu vou diretamente para o texto decorado buscando um personagem de
modo representacional, com falas, gestos, olhares..., eu ndo conseguiria trabalhar a exploragdo
do momento presente que se instaura nessa performatividade, o fato de o narrador controlar a
dramaturgia verbal me deixa livre para entender e me colocar com o foco na presenca dos
acontecimentos e ndo no tempo ficcional do personagem.

Nao conseguimos dar sequéncia aos ensaios depois desta apresentagdo, os trabalhos de
cada um estavam tomando muito tempo e eu sozinho ndo consegui ir além, pelos poucos
encontros ainda me senti carente em relacdo a uma visdo externa como dire¢do, mas ainda
assim fizemos duas apresentacdes com essa versio de KAMAL TELAVIV.

Logo, percebo que a primeira versio de KAMAL TELAVIV carregou os seguintes
aspectos de performatividade: a negacdo da representacdo pela presenga do narrador em cena,
a projecdo de fotos na parede, os cabelos raspados trazendo caracteristicas de evento, a noticia
real de um atentado que falo enquanto ator por mim mesmo e ndo buscando uma
representacdo ou ficcionalizagdo da noticia, a quebra com a quarta parede em momentos de
interagdo com a plateia e quando peco para que alguém faga um video meu de meu proprio

celular.
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4.2 (Re)Processo KAMAL TELAVIV

Quando penso em meu trabalho de conclusdo de curso e percebo minhas afinidades e
vontade de entender e identificar elementos estéticos de um teatro performativo, comeco a
analisar o que ja fiz no curso que mais se aproxima do tema que escolho, e faco uma
associagcdo direta e imediata ao solo KAMAL TELAVIV. Porém, lembro de todas as
inquietacdes que o processo de criacdo e apresentagdo desse solo me gerou e junto ao meu
orientador Rafael Lorran, o dramaturgo dessa apresentacdo, decidimos recriar KAMAL
TELAVIV, o mesmo texto, a mesma inclinagdo estética e ética por trabalhar aspectos de
performatividade na cena teatral, porém na visdo de um novo diretor que nio tenha visto a
outra versdo desta apresentacdo e que tenha a liberdade de pensar em uma nova concepgdo a
partir deste mesmo texto.

Convidamos Ernane Fernandez ator, diretor e professor de teatro para dirigir esta nova
proposta do trabalho. Ernane ¢ formado em Jornalismo mas atua como artista da cena ha mais
de dez anos. Realizou um mestrado profissional onde desenvolveu uma pesquisa sobre jogos
teatrais e jogos performativos no espago educacional. Por isso consideramos interessante seu
olhar para a criagdo desse solo a partir da pesquisa sobre aspectos da performatividade na
cena teatral Tivemos uma reunido eu, Rafael Lorran e Ernane, explicamos a ideia, falamos
que se tratava de minha pesquisa nesse tema, que ja havia sido apresentado outras vezes, mas
que queriamos recriar o trabalho a partir desses principios estudados. Ernane prontamente
aceitou dirigir o solo, definimos um prazo para o processo, que seria pouco menos de dois
meses, e visto que ndo podiamos perder tempo, imediatamente comec¢amos nos encontrar.

Nossos encontros para recriagdo do trabalho tiveram inicio no dia 05 de setembro, em
uma sala convencional do bloco 50 da UFU, campus Santa Monica. Um encontro de
conversa, exposicdo de ideias, entendimento do texto, objetivos e anotagdes. Mil coisas
vieram em nossas cabecas nessa conversa. Logo nos primeiros momentos de nosso encontro
surge um elemento para utilizagdo em cena: a fruta banana. Esse material seria usado em cena
como um signo da banana de dinamite, que por incrivel coincidéncia, ¢ uma ideia que Narciso
teve no primeiro processo € que ndo executamos por optar por outros elementos.

Para a recriacdo do solo KAMAL TELAVIV, que tinha como base de criagdo o estudo
e pesquisa para pratica e experimentagdo de principios e aspectos do teatro performativo, o
diretor Emane parecia partir primeiramente da escolha de varios elementos/objetos cénicos

que seriam interessantes para utllizacdo, e que trariam sentidos tanto ao discurso dramatirgico
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quanto a visualidade da cena. Logo nos primeiros encontros tinhamos, basicamente, uma lista
de materiais para cena e uma espécie de esquema de idéias que partiam, muito fortemente, de
imagens projetadas para execu¢do em cena, como:. cacho de bananas, cadeira, cena
apresentada em arena fazendo referéncia ao posicionamento dos homens quando praticam
atos religiosos voltados para a Meca'?, uma separagio do publico entre homens e mulheres,
salto alto e espelho. Elementos até entdo soltos como desejos aleatdrios, porém que iam se
encaixando no decorrer da criagcdo do roteiro das idéias.

Pensar na cena a partir de um texto que nos leva a criagdes sem uma linha de raciocinio
linear ou uma necessidade de contar uma histéria com conflitos bem definidos entre
personagens, me mostra que o processo criativo aliado a perspectiva performativa se da como
um quebra-cabega com todas as pecas espalhadas ao chdo, que vocé ndo consegue identificar
um sentido Unico e sequencial, mas que aos poucos o ligamento entre as pecas se mostram
que cada um tem exatamente o porqué de estar ali. Antdnio Araijo em seu texto FEncenagdo

Performativa (2008) aponta que:

O teatro contemporineo, ao deixar aparente e evidenciado o seu processo de
fabricagfo, também estabelece conexio com os aspectos de revelagdo de
procedimentos construtivos,presente na performance. FEsta, segundo Féral, “se

mteressa por uma agdo em curso de produgéo mais do que emum produto acabado”
(Féral, 1985, p. 137). (ARAUIJO, 2008, P. 255)

Valorizar o processo mais do que o resultado sempre foi uma dificuldade minha.
Durante as montagens que participei ao longo do curso de Teatro ndo conseguia me
desprender a estar sempre com a cabe¢a no que ia resultar € ndo no que estava acontecendo
em cada momento de criagdo. Quando o processo de KAMAL TELAVIV fica interessante a
ponto de eu ndo ficar preso ao resultado, entendo isso como mais um aspecto do teatro
performativo em meu trabalho: a inclinagdo para o reconhecimento do processo como um
meio e fim da obra artistica, como um modo de se fazer que deve ser revelado enquanto se
faz, como um compromisso com o espectador por revelar as camadas criativas € ndo um
produto da criacdo.

O processo de criagdo entre eu e Ernane Fernandez caminhava. E dentre as varias
referéncias para utlizagdo em cena, um nome sempre aparecia. Carmem Miranda. Nao ¢é

dificil entender o porqué, quando se pensa em bananas préximas a cabega e musica dancante,

2" MECA ¢ uma cidade da Ardbia Saudita considerada a mais sagradado mundo para os mugulmanos, situada

na provincia homénima.
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referéncias ocidentais diretamente ligadas & uma montagem que aborda um personagem
Israclense. Referencias metaforicas que potencializam os sentidos, fazendo um hibridismo de
referéncias e signos em cena: a dinamite, o showbusiness, um atentado a uma boate gay, o
travestimento da personagem, a relagdo de uma cena que aborda elementos culturais do
oriente médio (cordo, tord) por artistas marcados por uma cultura ocidental.

Estranhamento no primeiro encontro: Nos encontramos numa sala de aula tradicional
(quadro negro, cadeiras, mesa). Me senti como um aluno ao lado de um professor e nio como
ntérprete criador em didlogo com um diretor; estranho perceber o peso da estrutura de uma
universidade justo quando estou saindo dela, me fez lembrar que estou num processo de TCC
(nomenclatura tentando roubar meu prazer de pesquisar).'’

Tivemos um segundo encontro em um espago que me reconheci mais enquanto ator,
no teatro de bolso do mercado municipal de Uberlandia. Pode ndo parecer algo tdo
extraordinario, mas neste ambiente me sinto em uma atmosfera, realmente estando em criagdo
artistica, até¢ mesmo a concentragdo aqui se d4 de uma outra forma e me leva a um lugar de
conexdo com as ideias formuladas para o processo.

Nesta fase inicial do processo as exposi¢des de ideias e elementos tomaram uma maior
parte do nosso tempo, pois tudo o que aparecia servia como disparador para o processo de
criagdo. O fato de ndo ter ainda uma encenagdo pré-estabelecida me fez ficar mais atento a
tudo que aparecia de ideia. Comecei a ficar em um lugar de evitar qualquer coisa que me
remetesse ao outro processo (primeira versdo) por ter a curiosidade de ver algo novo, mas ao
mesmo tempo acho bonito e interessante a repeticio de elementos que aparecem, porém num
contexto diferente.

Para um maior preparo dentro da proposta que € colocada, Ermane comegou a trazer
aquecimentos corporais que realmente me mostraram a preparagdo que teria que ter para esta
releitura de Kamal Telaviv. Realizamos um aquecimento e laboratdrio, onde ao mesmo tempo
trabalhamos com exercicios fisicos a partir de flexdes e abdominais, uma busca por um
prontiddo corporal que ndo tenho em meu cotidiano e tentava atingir para esta experiéncia.

Entendo aqui um contraponto; Comecei a pensar, receoso, que por um lado, o processo
parecia afinar-se com aspectos do teatro tradicionalmente dramatico e representacional,
comecando a apontar caminhos para a constru¢do de um personagem bem definido. Mas ao
mesmo tempo, e relembrando as palavras de Mara Leal sobre a preparacdo do ator e

performer, passei a pensar que estes aquecimentos voltados ao que parece um treinamento

3 Pardgrafo retirado do meu caderno de anotagdes deste novo processo KAMAL TELAVI V.
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militar ndo sdo aleatorio ou necessariamente recursos de psicologizagdo da personagem, mas
eles foram feitos exatamente por se aproximarem do contexto presente na dramaturgia
proposta por Rafael Lorran, preparando, dessa forma, meu estado de presenga para
apresentacdo desse universo abordado. Passei a me remeter ao que o personagem Kamal passa
em sua vida, um gay que se encontra em um ambiente socialmente construido como um
espago heteronormativo, onde estar deslocado de tudo me leva ao sentimento presente neste
texto, frustragdo e incomodo; sem, no entanto, buscar fazer disso a criagio de uma expressdo
corporal e vocal, de uma gestualidade que se afastasse totalmente de minhas proprias posturas
e gestos, ndo visando a representagdo de um outro, mas o encontro entre meu corpo — também
gay, também marcado por experiéncias religiosas e privativas — e assim apresentar a idéia de
Kamal através da consciéncia de mim mesmo.

A todo o momento apareciam possibilidades cénicas de criagdo que algumas vezes se
fixavam e que outras vezes deixamos passar. No entanto, como tinhamos que otimizar o
tempo, j4 comecamos a pensar em criar a partir das referéncias imagéticas que haviamos
pensado. Num certo encontro/ensaio, trouxe em meu celular um video encontrado por Ernane
da oragcdo da manhd fetta pelos homens arabes, e criamos uma partitura corporal para o inicio
da apresentacdo, uma ideia que permaneceu e passou por algumas adaptacdes até chegar em

um formato que consideramos de potencial e qualidade para a cena.

(FIGURA 04: KAMAL TELAVIV. Apresentagdo da Sala de Encenacfio da Universidade Federal de Uberlandia -
UFU. (12/11/2017). Foto de Guh Fagundes)
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Variavamos os encontros entre ensaios com Ernane — voltados para criagdo no que diz
respeito a Encenacdo geral do solo — e ensaios que fiz sozinho as quintas pela manhd, onde
basicamente trabalho a repeticdo do que era criado com o diretor e minha pesquisa pessoal
sobre o universo tematico abordado. A dificuldade de manter uma disciplina sem o olhar do
diretor me fez ficar atento as minhas necessidades quanto ao trabalho de atuag¢@o, ao medo por
perder a qualidade de estados corporais e vocais encontrados, € que em muitos momentos Vvi
acontecer.

Como intérprete acostumado a processos criados pelo olhar de uma encenag@o, senti-
me mais seguro nesta releitura do processo, por estar com um roteiro de marca¢des da
movimentagdo mais definidas, e claro, pelo tempo maior de montagem com o olhar do diretor
de uma forma continua. Isso me fez estar em cena confiante e ainda que, com varias questoes
quanto a minha qualidade enquanto ator, consigo aqui entender de uma forma mais clara os
caminhos que devo acessar para que eu conseguisse perceber como acessavamos 0Os aspectos
de performatividade que haviamos definido como necessarios para o trabalho: a
intertextualidade, a frequente disposi¢do corporal — tornando possivel meu estado de presenga
vivo e atento a relagdo do “aqui e agora” como performer e ator em relag@o aos espectadores;
o ritmo acelerado da cena — auxiliando no recurso de ‘overdose” dos signos, imagens,
tecnologias, palavras e informagdes dispostas a0 mesmo tempo em cena, a pesquisa com
imagens de diferentes naturezas — para ampliacdo dos sentidos e discursos da obra teatral e a
ndo aspiracdo a criagdo de um personagem bem definido que representasse uma ficgdo
dramatica aos espectadores.

A criagdo constante, tanto em ensaios quanto por mensagens trocadas entre eu e
Ernane ao longo da semana, varios elementos aparecem, entre tantos elementos um tapete
com aspecto persa, que geralmente é usado pelos arabes em suas oragdes. Nesse Momento
quisemos abordar melhor uma mistura de signos religiosos que transitassem entre ocidente e
oriente, como associacdes em alguns momentos a Jesus Cristo (martir cristio) e em outros
momentos a Allah, como o fato de eu segurar o tapete (ligacdo direta a Allah) como se eu
estivesse carregando uma cruz (ligacdo direta a Jesus). Essa idéia do Martir Jesus Cristo era
uma idéia que trazia uma metafora ao desejo de tornar-se martir expresso pelos homens
bombas em missdo religiosa.

A forma de entender a dramaturgia sob o olhar do diretor Ernane foi aos poucos
estabelecendo uma linha de raciocinio que me auxiliou a visualizar para onde estavamos

caminhando nessa encenacdo que tinha como intuito experimentar aspectos da linguagem
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performativa. Até chegarmos no centro das ac¢des principais que compunham o solo: Um ator
em cena apresentando o universo dos homens bombas, sob sua cabe¢a um cacho de banana
suspenso a mais ou menos 2 metros de altura, sob seus pés tapete persa de oragdes. Ele (eu)
vai se travestir de mulher em algum momento onde se passara uma partitura corporal até a
hora de sua morte. Passamos a ensaiar esse roteiro basico de agdes.

Ousar ¢ uma acgdo cotidiana durante os ensaios. Novas ideias aumentavam
proporcionalmente, em boa parte surgram da autonomia criativa do olhar de encenacdo de
Ermane Fermandez. Um dia o diretor pensou em colocar em cena quatro motocicletas como
parte do cenario, onde elas ficariam posicionadas do lado de fora da arena formando uma
cruz, e utilizando como recurso de iluminagdo seus fardis. Ernane entdo sugeriu substituir das
motocicletas em cena por quatro atores. E decidimos que sim, o solo agora estava em risco!

Ampliando a idéia de ser um solo, agora o espetaculo contava com quatro atores, cada
um numa extremidade da arena retangular. Os quatro atores realizavam apoio cénico,
contrarregragem em cena, € também assumiam a postura de narradores em coro, possuindo
fragmentos do texto dramatico que eu verbalizava, até entdo, sozinho em cena. Para mim
aquele foi o surgimento de mais um aspecto a ser aproximado da linguagem performativa no
teatro, quebrando a minha presenca “protagonista” no espetaculo, ampliando os olhares do
espectador, e assim como aponta Antdnio Arauyjo (2008) sobre principios de uma encenagdo

performativa, percebi que buscavamos no processo de KAMAL TELAVIV um:

[...] outro dado de aproximagdo importante que refere-se a4 minimizagdo ou a
auséncia de hierarquia entre os elementos constitutivos da cena, no ambito da
performance. Tal perspectiva dialoga diretamente com as hierarquias moveis do
processo colaborativo. (ARAUJO, 2008, P. 254)

E pensando em estabelecer um processo mais colaborativo para criagdo, convidei
quatro alunos do curso de graduagdo em teatro da UFU, Leandro Puggas, Luciano Pacchioni,
Pedro Siqueira e Wellyngton Amaral, que aceitaram participar desta proposta e estarem no
desafio de integrar um processo ja em andamento, sabendo que faz parte nio s6 de uma
apresentacdo artistica como de uma pesquisa onde, a partir de agora, estio diretamente
envolvidos.

Escolhemos atores de grande porte fisico, seus corpos posicionados no espago em
movimenta¢gdes militares € masculinizadas, todos utlizavam um tecido de renda branca
cobrindo suas faces. Na maior parte do tempo percebi que os quatro atores seminus causam

um estranhamento no espectador, suas movimentagdes estavam relacionadas diretamente ao
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imagmnario do personagem Kamal, gay reprimido por uma cultura social e religiosa
extremista, que v€ neles a dualidade da figura masculina, tanto como elemento de imposi¢ao
relacionada aos soldados e treinadores de armas, quanto ao objeto de desejo que esta sempre
ao seu redor como uma perturbagdo ao que ele considera pecado.

Em suva dire¢do, Ernane propunha um trabalho sobre a apresentacdo da figura
masculina de Kamal sempre “em risco”, seja como elemento dramaturgicamente simbolico ou
espacial. Kamal ao centro, quatro homens sem rostos e corporalmente imponentes ao seu
redor, parados ao seu redor, também ao seu redor o publico, disposto em formato de arena,
muito proximos de mim (kamal), quatro celulares executando videos pomnds gay ao seu
entorno enquanto Kamal ora sob o tapete e os homens seminus montam guarda nas
extremidades. O tempo todo Kamal se encontra rodeado de elementos e assimilo este
movimento ao do escorpido que se estiver rodeado por fogo se mata pressionando contra si 0

proprio rabo, morrendo do préprio veneno.
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(FIGURA 5: Eshogo de mapa de iluminagdo desenhado por Luciano Pacchioni durante ensaio em 30/10/2017)

O texto dramatico KAMAL TELAVIV ¢ dividido em partes do processo de preparagdo
deste homem-bomba em potencial que vai da oragdo da manhd, passando pelo travestimento
para camuflagem e execucdo de sua agdo camicase na boate até¢ chegar ao momento da morte
que seria sua explosdo neste lugar Em determinado ponto critico do texto dramatico o

discurso encaminha-se para evidéncia da figura do personagem, seus pensamentos sobre o
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motivo pelo qual foi escolhido pra essa missdo. Optamos na encenagdo por contar um pouco
de sua historia e realidade na forma de narracdo direta ao publico, quebrando a representagdo
do personagem por mim ator, transitando entre pensamentos altos (como se ditos em off),
falas direcionadas, oragdes verbais repetitivas exaustivamente, e frenéticos devaneios vocais.

Todos os elementos acima mencionados acredito que dialogam com o que a
pesquisadora e performer Mara Leal afirma sobre seus processos de criagdo que tem como
norteadores os principios da performatividade. Ao mencionar tais elementos a pesquisadora
aponta:

Sempre busco criar cenas que rompam com a estrutura convencional palco/plateia,
tanto para criar espagos de acontecimento e menos de ficgdo, como também pensando
no importante exercicio para o ator em formagdo passar por esse tipo de experiéncia.
Também gosto muito de mostrar o jogo para o espectador e trabalhar com o jogo
ator/narrador e ator/personagem. Também trabalhar com o elemento da colagem, seja
ela j4 data pelo material textual ou criada pela encenagfio. (Mara Leal, em entrevista
para esta pesquisa, 2017)

Ao pensar esses aspectos, lembro-me da criagdo da cena de travestimento de Kamal O
diretor Ernane propds dar énfase como um processo de alegria interna, evidenciando o que ha
de ndiculo nas formas e modos de travestir-se. Mostrando o jogo do travestimento entre
minha fala narrativa direta ao espectador e os elementos textuais carregados de referéncias
arabes tipico do personagem. Os aderecos cénicos (maquiagem, saia longa, peruca) aparecem
em caixas envoltas com papel pardo entregues por estes homens sem face, como
correspondéncias entregues ali mantendo o sigilo dessa transformac¢do e operagio.

A mesma coisa acontece com 0 jogo entre 0os quatro homens que estdo dentro e fora de
cena, praticamente ao mesmo tempo, que também € um recurso performativo, percebem
coisas que eu ndao conseguiria ver, enquanto eu consigo perceber coisas que eles talvez ndo
perceberiam. Os mesmos quatro atores, em agdo, atuaram como um aspecto de quebra da
dramaturgia convencional, hora falando como parte da narrativa textual e hora estabelecendo
acdes que sdo mais voltadas para o aspecto performativo, como execucdo de gestos e
exercicios militares desconectados da acdo dramatico, no centro da cena, ou fazendo
contrarregragem do espetaculo e diante dos olhos do publico, revelando o processo e ndo a

representacdo de uma ficgdo.
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(FIGURA 6. KAMAL TELAVIV Apresentagdo da Sala de Ence'nagﬁo da Universidade Federal de Uberlandia -
UFU. (12/11/2017). Guh Fagundes)

Todos estes elementos, entendidos por mim como aspectos performativos da
encenacgdo teatral experimentada, encontravam seu ponto de convergéncia certamente em meu
processo de atuagdo, transitando sempre nas fronteiras entre a apresentacdo e momentos
ligeiros de busca pela representagdo ndo de um personagem, mas da ideia que temos de um
homem bomba. Busquei trabalhar com variagdes na fala/voz, mostrando inteiramente numa
estrutura espacial em arena, momentos de nudez explicita revelando meu corpo e marcas, num
constante jogo de atuagdio em risco diante do espectador, eu, com todas as minhas
insegurangas.

A dramaturgia convencional de fato ndo acontece em KAMAL TELAVIV, enxergo
aqui a encenagdo contemporanea/performativa, segundo Antonio Arago (2008), onde
barreiras sdo quebradas, limites ultrapassados, riscos encarados e agdes criadas de modo que
estes elementos tanto do teatro dramatico, quanto da performance e do Teatro Performativo
ndo se percam, uma mistura de acontecimentos dentro de um evento onde a pesquisa neste
momento se da pela agdo corporal pratica, estar nesta apresentacdo € consolidar e legitimar

meu tema experimentando o que leio, falo e idealizo.
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O roteirro de agdes inspirado na dramaturgia fixou-se de vez: Prologo, caminhada com
tapete, oragdo com partitura para os quatro lados do tapete, primeiras falas do texto sentado,
texto enrolado no tapete, maquiando-se (vestido, peruca, lente, sapato), limpando o espago,

noticia do atentado — narrada pelos homens seminus — descida do cacho de bananas,

>
coreografia final, morte.'* Quase Trés meses depois do processo abrimos as portas da sala de
Encenac¢do no bloco 3M da Universidade Federal de Uberlandia para compartilhar o trabalho
com espectadores convidados pela internet.

A apresentagdo final foi, essencialmente, nosso ensaio geral A apresentacdo em si
apresentou e revelou o proprio processo em construcdo. Desde materiais cénicos que ndo
funcionaram no momento da apresentagdo (como maquina de fumaga, cacho de banana que
ndo pode ser suspenso) e me vi aberto a adaptagdo no momento da acdo, sujeito as
transformagdes das substituicdes diante do espectador. Diante de mim, pessoas que, assim
como eu, entendiam a importincia deste momento em minha graduagdo, pesquisando

enquanto atuo, atuando enquanto pesquiso, encerrando meu ciclo de graduagdo do curso de

teatro.

FIGURA 7. KAMAL TELAVIV. Apresntagﬁo da Sala de Encenagéo da Universidade Federal de
Uberlandia - UFU. (12/11/2017). Guh Fagundes)

Sinto a atmosfera espetacular que se da no espago, percebo que aquela experiéncia e

" Trecho retirado domeu cademo de anotagdes queuseidurante os ensaios de KAMAL TELAVIV.
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todo o ambiente criado para a relagdo que se daria entre o trabalho e o espectador, organizado
para o olhar do espectador, era de fato TEATRO. Mas ao mesmo tempo sinto, a entrega de um
material vivo, em movimento e apresentando e revelando o proprio processo. Senti-me inteiro
e aberto, a todo o momento existiram a¢des que seguravam os olhares e prenderam a atengdo
sem que eu interpretasse a construgdo de um personagem. Meu corpo em risco frente a
quantidade exorbitante de elementos hibridos, agindo ao mesmo tempo, desviando o meu
olhar e do espectador, era de fato um carater da performance, uma qualidade de

performatividade no teatro.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Com tudo isso discorrido até aqui, considero que pesquisar por si sO, seja qual tema
for, ¢ uma possiilidade enorme de amplitude do conhecimento de uma forma que eu,
particularmente, nunca havia trabalhado até este momento de minha vida. Ter vontade de
conhecer, se inquietar, indignar, concordar e ainda assim querer abrir todos os livros que te
indicam, ¢ algo que me mostra o ponta-pé inicial para um dia, quem sabe, me colocar
enquanto pesquisador no campo das artes cénicas.

Pesquisando o Teatro Performativo, ou a performatividade no teatro, comeco a dar
meus primeiros passos para a compreensdo deste assunto, por muitas vezes tdo complexo e
debatido em inimeras areas de conhecimento e a partir de diferentes perspectivas de reflexdo,
esse assunto ndo caberia nessas breves pagnas de uma iniciacdo cientifica. Passo, a partir
daqui a entender um pouco mais sobre os aspectos performativos que sempre utilizei ao criar.
Porém agora com um embasamento tedrico maior, me faz entender o que de fato € isso que
tanto gosto e que até entdo ndo tinha completamente definido para mim.

Pensar e fazer um determinado modo que se escolhe, por desejo ou identificacdo com
os autores a chamar por teatro performativo demanda uma postura de responsabilidade
consigo mesmo quanto a expressoes, forma de se colocar e real conhecimento do que esta
fazendo, uma vez que, tudo que esta ali exposto ¢ de um valor e significado muito pessoal
para o artista que estd na acdo. As expressdes artisticas estdo em um momento de opressdo,
onde cada um estd em risco quando coloca para o publico suas criagdes.

Os aspectos de performatividade que compreendo a partir desse estudo diz respeito ao
rompimento de hierarquias na criagdo teatral, ao estado de jogo entre o intérprete performer,
aberto ao didlogo entre varios signos da cena, ao hibridismo de linguagens e formas, a fazer
algo que seja politico, social, atual e a0 mesmo tempo intimo, tudo isso me transforma em um
artista sempre em busca de crescimento e aperfeicoamento no que fago.

Dialogar com artistas que pensam este tema me acrescentou muito, fazendo com que
eu passasse a olhar para o meu trabalho a partir de referéncias vivas e atuantes, e entender que
o outro pode ter propiciado atravessamentos em minha forma de trabalhar, enriquecendo e
trocando, e diretamente ou ndo, percebo que estamos em constante atualizagdo e em busca de
maneiras diversas para potencializar o que fazemos.

Vejo, a partir de KAMAL TELAVIV, a importancia de pensar fazendo, de aprimorar,

insistir e transformar, sempre tive dificuldades em olhar para apresentagdes como parte do
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processo, era extremamente dificil entender que vou abrir para o publico como algo parcial e
ndo com um resultado fechado que ja estivesse estabelecido de forma a ficar inalteravel O
aspecto de dificuldade na definigdo de seus principios e procedimentos, faz da nogdo de teatro
performativo uma no¢do em mutagdo, aberta aos modos de fazer dos artistas e o modo de
pensar dos pesquisadores, e vice versa. Mas mesmo assim coloca o processo em evidéncia, o
intérprete como sujeito criador e executor das agdes, o espaco como ambiente de muitas
formas e possibilidades, o texto como mais um recurso do teatro mas ndo o Unico ou
primordial. E como aponta a idéia de “work in process” de Renato Cohen, onde o processo ¢
um lugar de trabalho, buscando afinar e se entregando a possibilidades, e que mostrar um
processo para o olhar externo € ter uma cabeca madura e aberta quanto a estremecer ideias
que ja podem estar engessadas.

Por fim, entendo a responsabilidade de pesquisar, e a real importancia de estar aberto a
aprender, tanto a partir de referéncias quanto a partir de um orientador que também se torna
uma referéncia, onde por inimeras vezes quando pensei nio ser capaz me mostrou que meu
pensamento de impossibilidade ja era uma forma de pesquisa, pois nesses momentos voltei
para os fichamentos iniciais, voltei algumas linhas e recuperei o gds para continuar. Pesquisar

¢ preciso e precioso.
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7. ANEXOS

Entrevista com Profa. Dra. Mara Leal:

1) Para vocé como ator\atriz e performer, quais os principais desafios no que diz respeito
a preparacdo para um trabalho entendido como teatro performativo? Como se da sua

preparacio para uma cena performativa?

Nos ultimos anos eu tenho mais realizado performance que teatro, mas ndo vejo diferenca em
relagdo a preparagdo. Oumelhor, entendo que cada trabalho necessita um tipo de preparagdo
distinta. Mas ha uma preparagdo basica que entendo necessaria pra qualquer tipo de trabalho:
ter um corpo disponivel, que ndo esteja travado por excesso de tensdes fisicas/emocionais.
Que esteja preparado para o que vai realizar. Isso pode significar um grande esfor¢o fisico ou
um estado de concentragdo para ficar, por exemplo, imovel por longo tempo. Para mim, além
desse trabalho basico tenho que ter muita clareza da partitura de agdes que vou realizar ou do
roteiro previamente acordado. Mesmo que seja um trabalho que inclua uma abertura para o
acontecimento do presente, eu preciso ter muito claro de qual jogo estou participando e treinar
previamente, mesmo que mentalmente. Como se preparar para estar pronto para nao tem

resposta pronta. E estar atento ao que cada trabalho necessita.

2) Para vocé, quais os principais elementos estéticos (e porque nio éticos e politicos)
diferem uma cena dramatica convencional de uma proposta artistica reconhecida como

um teatro performativo?

Para mim, as escolhas estéticas também sdo éticas e politicas. Ha trabalhos que seguem uma

estrutura dramatica convencional como palco italiano e construgdo de personagem e que tem
um discurso altamente politico. Assim como trabalhos performativos vazios de discurso. Nao
podemos generalizar. Da minha experiéncia como atriz, desde a universidade eu trabalhei

mais a partir de estados corporais e construgdo de partitura do que composi¢do de personagem
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e também em trabalhos que saiam da estrutura cénica convencional. Nomeu mestrado, ao
conhecer George Tabori, ficou mais claro pra mim a empatia com criagdes que rompem com
as hierarquias palco/plateia por um desejo de uma relacdo mais horizontal com o espectador.
Mas fazer essa mudanga de perspectiva ndo € sindbnimo de um trabalho horizontal, pois vemos
as hierarquias sendo mantidas em ditos espagos horizontais. Entdo, em minha opinido, o que
importa, de fato, é o posicionamento do artista, que ele seja fiel ao que ele acredita. Mas como
dizia Tabori, era uma contradi¢do Brecht lutar por um teatro politico e proletario e ndo romper
com um espago teatral - como o Berliner Ensemble - que mantem uma estrutura

social hierarquica do ponte de vista do espectador. Mas as contradigdes vao sempre existir,
pois isso tentar ser fiel ao que se acredita € o fundamental, os elementos estéticos nascem a

partir dai.

3) Para vocé, no que diz respeito ao aspecto da performatividade em seus trabalhos,
como vocé seleciona, organiza, experimenta e compde uma cena performativa, vocé
poderia comentar um pouco suas experiéncias em relacio ao processo criativo de um

teatro performativo, em que vocé ja esteve como ator\atriz performer?

Dificil responder isso, porque nem sempre € tdo consciente assim e as decisdes sdo tomadas
coletivamente. Quando se atua como diretor esses elementos podem estar mais evidentes. Por
exemplo, nos experimentos que fagco com alunos sempre busco criar um espago de criagdo
autoral, onde o individuo estd a frente do material textual Ou seja, o que queremos
contar/falar com este material? E sempre busco criar cenas que rompam com a estrutura
convencional palco/plateia, tanto para criar espagos de acontecimento e menos de ficg@o,
como também pensando no importante exercicio para o ator em formagdo passar por esse tipo
de experiéncia. Também gosto muito de mostrar o jogo para o espectador e trabalhar com o
jogo ator/narrador e ator/personagem. Também trabalhar com o elemento da colagem, seja ela
j4 data pelo material textual ou criada pela encenagio. E convidar o espectador para construir
a cena junto. A dire¢do que fiz do Memorial, o solo do Narciso, partiu dessas premissas: tanto
na escolha do espago como na construgdo da composi¢do atorial, que jogava entre o ator

narrador e personagem.
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Entrevista com Emilio Garcia Wehbi:

1)Para vocé como ator e performer, quais os principais desafios no que diz respeito a
preparacio para um trabalho entendido como teatro performativo? Como se da sua

preparacio para uma cena performativa?

Trabalho basicamente considerando as possibilidades especificas de cada corpo. O subjetivo
para mim € o mais importante e logo sua techné, € dizer suas ferramentas aprendidas durante
sua formagdo artistica. Essa combinagdo justa entre subjetividade e ferramentas dispde de um

interprete para uma performance.

2) Para vocé, quais os principais elementos estéticos (e porque nio éticos e politicos)
diferem uma cena dramatica convencional de uma proposta artistica reconhecida como

um teatro performativo?

Essencialmente ndo se trata de uma condi¢do estética nem ética, se ndo temporal: O instante
em que se realiza a performance ¢ o do tempo presente (no teatro dramatico tradicional o
tempo da representacdo sempre evoca ao passado, devido ao que os ensaios constroem antes
da estreia). Entdo o tempo presente estabele uma relagdo de “aqui e agora” com o espectador
que porpde uma forca politica diferente que a do teatro (nfo digo melhor nem pior, apenas

diferente).

50



51



