Artigos




W 124

Interpretar, ndo: Ser. Os transitos em devir do sujeito na cena de DO ou a

presenca a deriva

VINICIUS DA SILVA LiRIO

Vinicius da Silva Lirio, é professor do Curso de Artes Cénicas da Universidade Estadual do Mato Grosso do Sul
(UEMS). Doutor e Mestre em Artes Cénicas pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia (UFBA). Graduado em Licenciatura em Teatro pela UFBA. Encenador e Ator. Tem experiéncia
na area de Artes Cénicas, com énfase em Encenacgao Teatral e Pedagogias do Teatro. Pesquisador da Alianga de
Pesquisa e Extensdo Interdisciplinar em Percursos Criativos e Estéticas Cénicas (APE-IPE) e do Grupo de
Pesquisa em Encenagdo Contemporanea (G-PEC), filiados ao CNPqg. Autor do livro “Benga as Teatralidades
Hibridas: o movimento cénico transcultural do Bando de Teatro Olodum”.

ouvirouver » Uberlandia v. 11 n. 1 p. 124-140 jan.|jun. 2015



* RESUMO

Este artigo é oriundo da tese de Doutorado do autor, na qual sdo apresentadas uma série de
reflexdes deflagradas no contato com a poética do espetaculo DO, do Bando de Teatro Olodum com
direcdo do mestre de but6é Tadashi Endo. Neste recorte do estudo, sdo abordados procedimentos,
principios e discursos acerca do atuante dessa obra em cena, daquilo que foi criado por ele para
ser/estar no palco, no encontro com o outro e com o espago-tempo no qual a experiéncia cénica se
desenvolve. Nesse sentido, sdo problematizadas no¢des como as de representacdo, criacdo de
personagem e presenca. Para tanto, foi realizada uma abordagem dessa poética enquanto ato
criativo em processo, a partir da apreciacao dos rastros da criacao, a fim de identificar os fendbmenos
implicados na mesma. Junto a isso, pensamentos de estudiosos das Artes Cénicas, dos Estudos
Culturais e da Filosofia, foram basilares para a abordagem e os desdobramentos reflexivos. Essas
articulagdes sinalizaram que, no caso de DO, o sujeito em cena ndo investe na representacdo, mas na
criacdo de corporeidades, de estados alterados e atualizacdo da presenca e dos matizes que
atravessam essa poética.

* PALAVRAS-CHAVE
Re-presentacdo, presenca cénica, Bando de Teatro Olodum, butd de Tadashi Endo.

= ABSTRACT

This paper is part of the author's PhD thesis, which it is presented a series of reflections that were
triggered in contact with the DO’s poetics, a Bando de TeatroOlodumspectacle under the direction of
Butoh master Tadashi Endo.In this fragment of the study procedures, principles and discourses about
the artistic work of this actor in the scene are approached, what has been created for him to be /
being on stage, in the encounter with the other and with the space-time in which the scenic
experience develops.In this sense, notions as representation, character creation and presenceare
problematized.To this end, an approach of this poetics as a creative act in progresswas performed,
starting from the assessment of the traces of creation in order to identify the phenomena involved in
it.Next to that, theoretical thoughts of Performing Arts, Cultural Studies and Philosophy, were
fundamental to the approach and reflective developments.These articulations signaled that in the
case of DO, the individual on the scene does not invest in representation, but in creating
corporealities, altered states and update presence and nuances that cross this poetics.

*KEYWORDS
Re-presentation, scenic presence, Bando de TeatroOlodum, Tadashi Endo’s Butoh.

Introdugdo

Refletindo sobre a relagdo entre o “criar uma personagem” e o que fora
corporificado pelos atuantes na poética de DO, acabei no entre-lugar de uma cena que se

constrdi a partir do transito de devires. Um espago-tempo no qual o sujeito atua/danca seu

ouvirouver « Uberlandia v. 11 n. 1 p. 124-140 jan.|jun. 2015

125 m



m 126

préprio corpo, criando uma corporalidade’ e alcangando uma corporeidadez, ambas
instauradas numa presenca a deriva, dada as energias e atmosferas que se entrecruzam
performaticamente. E sobre essas proposicdes —ainda nebulosas — que versam as préximas
reflexdes.

DO, espetaculo do Bando de Teatro Olodum, criado em 2012, com dire¢do do
mestre de butd Tadashi Endo, consistiu num processo criativo marcado por corpos que
estavam — e estdo — sempre por tornar-se. Isso leva a um dos principios do devir, fruto de
reflexdes que atravessam a filosofia de Nietzsche para pensar o futuro no presente: “Torna-
te o que tu és”*. Analogicamente, esse pensamento pode ser relacionado a fala do diretor do
Bando de Teatro Olodum, Marcio Meirelles, acerca do movimento de atualizacdo do atuante
do Bando, no investimento criativo da poética de DO: “E bonito ver os corpos abandonarem
o que sempre foram para se tornarem o que nunca deixaram de ser [..]7"

A mudanga, aqui, também tem relagcdo com o que seria uma espécie de “presenca a
deriva”, isto é, um “tornar-se” entendido como a passagem de um estado a outro. Esse

processo é algo que, no corpo do atuante, qualquer que seja o projeto poético, ocorre de

modo performatico. E algo que é vivenciado apenas uma vez da mesma forma.

' 0 entendimento gue atravessa esse estudo acerca da corporalidade a vé como sendo a expressao consciente
de um conjunto de manifesta¢des corporais, em geral, sécio, histérica e culturalmente produzidas, a fim de
viabilizar a comunicagdo e a interagdo entre diferentes individuos consigo mesmos, com os outros sujeitos e
com o meio. Assim, diz respeito aos construtos do corpo, no intuito de estabelecer relagGes e interagdes com o
outro e com o espago-tempo que habita e do qual faz parte.

A corporeidade implicaria a inscricdo do corpo num universo significativo, estabelecendo uma relagdo do
corpo consigo mesmo, com outros corpos expressivos e com objetos presentes em seu mundo, podendo se
estender aquilo que aparece no nivel de sua percepcgdo. Por essa razdo é que tal termo, para abranger outras
dimensdes daquilo que atravessa e é produzido pelo corpo, resume uma concepgdo sinergética da relagao
corpo/mente que constitui o individuo, envolvendo as dimens&es fisica, emocional-afetiva, mental espiritual e
sociohistoricocultural. DimensGes essas indissociadas na totalidade o ser humano, o que constitui sua
corporeidade.

3 Segundo Luciano Gomes Brazil (2012, p. 43), “[...] citacdo de Pindaro que sugere a aproximagdo entre o vir a
ser do tornar-se e o que é. Tornar-se o que se &, é a férmula de Nietzsche para uma filosofia que pensa o futuro
no presente. A filosofia de Nietzsche move-se por isso em uma compreensdo cdsmica, em que cabe ao homem
jogar”.

*Trecho do depoimento de Marcio Meirelles publicado no programa do espetaculo Dé. (2012)
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E nisso, também, que consiste o processo de “Ser” em cena, ao invés do
“interpretar”. O atuante de DO, na relagdo com as diversas corporeidades que se
entrecruzam naquele espaco-tempo especifico, habita uma rede de transitos em devires.
Seu estado e aqueles dos demais corpos, estdao em constante atualizagdo, estdao sempre por
tornar-se.

Isso porque, como metaforiza Heraclito (séc. V a.C) acerca daquilo que aparece
como outro principio do devir, “0 mesmo homem nado pode atravessar o mesmo rio duas
vezes, porque o homem de ontem ndo é o mesmo homem, nem o rio de ontem é o mesmo
de hoje”. No ato criativo do atuante isso diz respeito ao processo de “Ser” e ao
entendimento desse corpo que transita como algo em movimento, que ndo se finda e
tampouco se fecha, isto é, o Ser enquanto processo.

E nesse sentido que se entenderia os transitos em devir na cena: um movimento
constante de atualizacao, que dialoga e potencializa desejos, afetos®, perceptoss, memorias
e o desenvolvimento de movimentos particulares por cada individuo, numa dindmica de
hibridizagdo e singularizagdes que, na cena, tornam-se autorreferentes.

A luz disso é que a abordagem do devir, tal como é tratada aqui, parece ser tio
oportuna aos estados dos atuantes de DO em cena. Assim é que ndo convém nem ao modo

de habitar o espago-tempo da poética e, especialmente, ao devir

[...] nem a imitagdo de um sujeito, nem a proporcionalidade de uma forma. Devir é, a partir das
formas que se tem, do sujeito que se é, dos dérgdos que se possui ou das fungdes que se
preenche, extrair particulas, entre as quais instauramos relacées de movimento e repouso, de
velocidade e lentiddo, as mais préximas daquilo que estamos em vias de nos tornarmos, e
através das quais nos tornamos. E nesse sentido que o devir é o processo do desejo. Esse
principio de proximidade ou de aproximagdo é inteiramente particular, e ndo reintroduz analogia
alguma. Ele indica o mais rigorosamente possivel uma zona de vizinhanga ou de co-presencga |...].
(DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 55)

> A compreens3o de “afeto”, aqui, corrobora com a perspectiva de Gilles Deleuze (1997, p. 156-157), segundo a
qual “a afecgdo, pois, ndo s6 é o efeito instantdneo de um corpo sobre o meu, mas tem também um efeito
sobre minha prépria duragdo, prazer ou dor, alegria ou tristeza. Sdo passagens, devires, ascensdes e quedas,
variagdes continuas de poténcia que vao de um estado a outro: serdo chamados afetos [...]".

6 . . N . . .

O termo percepto é trazido a luz do entendimento de Engelmann (2002), cujo discurso o aponta como algo
presente internamente em todo corpo, estando ligado ao universo perceptivo das sensagGes e da consciéncia,
sem segmentacdes.

ouvirouver « Uberlandia v. 11 n. 1 p. 124-140 jan.|jun. 2015

127 =



m 128

O devir seria a coisa-em-si, isto é, o fenOmeno e as condicdes para que este se faca
enquanto tal e mantenha-se em processo. Isso implica considerar a sua natureza, aqueles
gue o integram e o dinamizam, dando-lhe origem, aquilo que o criou, o espaco-tempo no
qual se desenvolve, onde ele transita, o0 modo como ele chegou aquele estado, aqueles
sujeitos, como foi desenvolvido e como vai continuar a desenvolver-se.

Nesse ponto nos aproximamos muito da abordagem fenomenoldgica proposta por
Maffesoli (2008), especialmente por entender algo que também habita o pensamento e a
pratica butd, tanto quanto as dinamicas de hibridizagdes, os fendmenos desenrolados nos
entre-lugares, etc.: devir é processo, € movimento, é transito. Ndo se fecha.

Assim, no espaco-tempo em que ele se desenvolve ndo ha imitacdo, tampouco
instauracdo de um “eu”. E nesse sentido que o estado dos atuantes de DO implica um “Ser”
em transito. Suas acOes referem-se mais a um “processo de Ser”, a corporalidades e
corporeidades que se atualizam a cada nova instauragao daquela rede de hibridiza¢des que
marcou sua poética.

Diante disso, retornemos a ela para vislumbrar essa dinamica na cena.

O estado Ser em cena: a morte da personagem?

Em 02 de margo de 2012, Tadashi Endo pediu aos atuantes que, num curto espaco
de tempo, mostrassem o que aqueles sujeitos faziam, o que desejavam fazer e, ainda, o
modo como os mesmos denominavam aquilo. A partir dessa indicagdo, improvisagdes foram
sendo desenvolvidas pelos atuantes, em meio a sonoridades diversas.

Reuniram-se, ali, sensacOes, sentimentos, memdrias e discursos explicitados de
diferentes formas, ritmos, energias e estados. Tudo era muito préprio de cada atuante. O
que surgia na cena vinha como algo muito encarnado. Cada corpo, ao que parece,
compartilhava com o outro coisas de um universo muito particular.

Essa experiéncia levou Tadashi a, de certo modo, construir uma perspectiva sua
guanto as limitacbes em torno da maneira com os corpos podem habitar diferentes
tradi¢cOes. Ele via isso a partir da sua prdépria relagdo com dancgas criadas nas tradicdes

brasileiras. Essa reflexdo diz muito sobre o que estaria por se instaurar na poética de DO. Ela
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ndo seria atravessada por corpos “interpretando personagens” ou executando uma
coreografia butd, mas sim criada num processo dialdgico de aceitagdo de matizes
corporificados, o que geraria outros ventos, outros gostos, outros cheiros — para fazer uso de
expressOes utilizadas por Endo.

O que fora descrito reforca o lugar das vozes encarnadas, de um lado, e nos conduz
a uma problematica que demanda um enfoque aqui: “Pode-se dispensar a personagem?”
(RYNGAERT, 1995, p. 128).

Partamos do lugar desse atuante que corporifica suas memérias, sensag¢des, afetos,

discursos. Apreciemos essa imagem:

129 m

Figura 1 - Valdinéia Soriano, 2012. Fotografia de Jodao Milet Meirelles.

Eis alguns passos do percurso que levaram a sua criagao:

Eu busquei o personagem “Valdinéia crianga”. E o que eu consigo pensar quando vocé fala em
personagem. No comecgo, eu criei uma personagem. Era uma mulher forte, que envelhecia...
Depois, eu ndo consegui mais fazer isso, porque pedia tanto de mim, Valdinéia, que eu ndo
conseguia deixar aquele personagem ali, vivendo aqui/o.7

’ Recorte de depoimento concedido em entrevista a mim por Valdinéia Soriano, em 15 de maio de 2013.
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A fala da atuante Valdinéia Soriano e o que ela sugere como “personagem” nos leva
a outro lugar desse corpo que habita a cena de DO. Fala-nos de um “estado de ser”, dai a
proposta de repensar o “interpretar”. Esse modo de criar e estar em cena seria, talvez, uma
potencializagao do sujeito, impulsionada por uma corporalidade que nada tem a ver com
algo previamente edificado, a ser preenchido pelo atuante, nas palavras de Ryngaert (1995,
p. 127), “[...] uma estatueta de contornos ja tracados no texto e que se procuraria colorir ao
longo dos ensaios”.

Pensamentos e praticas vanguardistas, especialmente a partir do final do século XIX

I "

e inicio do século XX, comecaram a sinalizar uma possivel “morte da personagem”, no
sentido de uma abordagem psicologizante. De tal forma que tedricos falaram — e ainda
discutem muito isso — numa diminui¢dao profunda do grau de realidade de uma personagem
“[...] até reduzir ao estatuto do enunciador anénimo, esvaziado ao maximo de caracteristicas
humanas e de sentimentos” (lbid., p. 128).

Sobre esse ponto, precisamos ponderar cuidadosamente: se, de um lado, o corpo
proposto pelo buté (o corpo morto) prescinde de uma corporalidade na qual o cérebro nao
estd mais no comando dos movimentos, ainda que esses comandos existam
provisoriamente; de outro, esse corpo é regido por processos autbnomos que motivam
movimentos geradores de “existéncias de outra qualidade” (GREINER, 1998).

Isso leva a estados atravessados por uma complexidade que implica trabalhar com
outros tipos de organizacdo cultural. O corpo do individuo que danga butb, como é o caso
dos atuantes de DO, é respeitado em sua estrutura e forma de habitar o mundo e, por
conseguinte, o espago-tempo da cena.

No corpo do butd, os musculos, por si mesmos, tém suas proprias vontades e
necessidades. Um corpo nao reage, ndao tem convulsdes, impulsos, etc., como o corpo do
outro. Essa autonomia, por sua vez, extremamente encarnada (aqui também no sentido de
carne), “[...] chama para o poder penetrante da imaginacdo, dai ocorre a comunicacao
mutua entre a audiéncia e o dancarino” (GREINER, 1998, p. 29).

Assim é que, na poética de DO, os processos musculares, suas constru¢des de

movimentos e, por conseguinte, os discursos criados e “re-presentados” (BROOK, 2010) por
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aqueles corpos, a cada novo dancar, perpassam também por uma dinamica de
identificagGes, associacdes e, consequentemente, criagdes de corporalidades outras.

Entdo, ao mesmo tempo que ndao podemos falar em “interpretacdo de
personagem”, ndo podemos nos apropriar aqui do que suscita Ryngaert (1995), ao falar em

“enunciador autébnomo, esvaziado”. Diz o atuante Leno Sacramento:

Eu acho que qualquer um personagem tem a ver [com o que a gente éJ... vocé tem uma esséncia
sua e, ai, vocé vai destrinchando, vocé vai buscando e pegando algumas colaboragbes. Mas tem
uma esséncia que é sua. Tem uma coisa que é sua. O corpo é seu. Tem uma emogdo que € sua. E
vocé vai aflorando outras emogées.®

Nesse contexto, nota-se que a relagao estabelecida nesse processo criativo entre a
memoria, os afetos e perceptos foi determinante. Esses elementos, por si so, jd nos
conduzem a uma outra forma de pensar o estado dos atuantes de DO, numa cena na qual
nao estao a interpretar e, tampouco, a esvaziar-se.

Peter Brook (2010), ao olhar para o0 modo como as memdrias operavam como
matizes de uma poética, sinalizou que, em casos dessa natureza, ocorre uma espécie de “re-
presentacdo”. Ele trouxe essa expressao especialmente ao relatar uma experiéncia enquanto
apreciador de uma apresentacdo de teatro isldmico, na qual a narrativa tracada em cena nao
havia sido trazida por meio de descri¢ado, ilustragao, reproducdao ou qualquer procedimento
analogo para acessar um passado.

Cada acdo daqueles individuos em cena, no corpo das situacdes criadas, investia
num “tornar novamente presente”, como se o fenOmeno estivesse acontecendo ali, naquele
momento, dado as incertezas, as instabilidades, as sensacdes e tantos outros elementos que
rodeavam aquela experiéncia.

Diante desse entendimento é que pode-se dizer que em DO predomina uma
dinamica que aborda e é atravessada pelas memdrias, experiéncias e vivéncias dos sujeitos
envolvidos em seu projeto poético. A danca dos atuantes desse espetaculo hibrido investe,
desse modo, na “re-presentacdao”, na atualizacdo de experiéncias “reais”, num

entrecruzamento poroso e numa dinamica a tornar aquelas situacGes “novamente

® Recorte de depoimento concedido em entrevista a mim por Leno Sacramento, em 03 de maio de 2013.
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presentes”, acontecendo de novo, por meio daqueles corpos, para aquele momento
especifico. Atos de compartilhar e hibridizar vivéncias, diretamente, no aqui e agora.

E nesse sentido que em DO, tanto quanto no teatro islamico apreciado por Brook
(2010, p. 33-36), notam-se critérios e principios em comum: o estado daqueles sujeitos da
cena, em ambos 0s casos, ndo era atravessado por caracterizacdes em busca de ser realista,
mas mobilizado por “[...] uma necessidade de encontrar o verdadeiro eco interior” (lbid., p.
35).

A atuante Elane Nascimento disse, em um dos registros audiovisuais do processo
criativo, que sua criagdo transitou justamente por esse lugar de encontro e ressonancia de
suas memorias, sensacoes, identidades, tradicdes vivenciadas, para fazer ecoar os sons de
sua voz encarnada. Movimento de natureza semelhante se desenvolvia no corpo de cada um
dos atuantes de DO em busca da uma danca prépria.

Esse processo, por sua vez, ndo implica apenas uma “atitude intelectual ou
conscientemente deliberada”, mas também um ato criativo que ecoaria as experiéncias
corporais e as vivéncias “reais” daqueles atuantes no seio das culturas que habitam.

Nesse ponto é que a poética de DO pode ser relacionada com o que relatou Peter
Brook (2010, p. 35-36) ao apreciar a “re-presentacdo” da peca islamica Hossein numa forma

teatral chamada “Ta’zieh”, ja citada aqui. Segundo ele,

o segredo era evidente. Na base dessa manifestacdo estava um modo de vida, uma existéncia
que deitava raizes na religido, onipresente, impregnando tudo. O que na religido é geralmente
abstracdo, dogma ou crenca, tornava-se ali a prépria realidade da fé dos aldedes. O eco interior
ndo provém da fé: a fé é que desponta dentro do eco interior.

Ampliando o universo da religido para a esfera das culturas, em DO o eco do qual
fala Brook é que gera uma “fé” genuina dentro daquela poética, de uma cena que articula
matizes das culturas vivenciadas, habitadas e atualizadas diariamente, de um lado, pelos
atuantes do Bando e, de outro — embora ndo dissociado e até de modo compartilhado — por
Tadashi Endo. E isso que viria a se convencionar pelos sujeitos agentes dessa obra como
sendo o buto especifico dangado por cada um dos atuantes do Bando.

Porém, o foco aqui é como esses atuantes colocam-se em cena. Nesse aspecto é
gue se aproximam da experiéncia vivenciada por Brook, onde ndo havia uma deliberacao,

algo prévio instituido sobre o que iria para cena e, sobretudo, sobre as corporalidades e os
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estados alcancados para ser/estar nela. Haveria, 1a e ca, um movimento de corporificacdo de
memoarias, sensa¢des e narrativas pessoais fruto de experiéncias reais vivenciadas pelos
sujeitos de ambas as poéticas.

Isso ndo ocorre por meio de uma interpretacao desenvolvida por mecanismos de
representacdo mimética de tais experiéncias. Mas, sim, através da atualizacdo, numa danca
pessoal que busca revelar a “alma” dessas vivéncias encarnadas. Dai por que se fala em eco
interior, em som de vozes distintas advindas do seio das culturas vivenciadas por esses
sujeitos e, mais que isso, dos registros em seus corpos dos transitos por entre tais
experiéncias.

Esse tipo de dinamica das corporalidades criadas na poética de DO faz eco ao que
Maffesoli (2008) compreende como “razao interna”, isto é, “dados” encarnados no sujeito
que antecedem a elaboracdo intelectual. Uma rede ontogénica® construida e atualizada a
cada momento, a cada situagdo pelo sujeito que a “re-presenta”. Assim, ndo houve uma
imposicdo de caracteres prévios, mas um movimento de atualizacdo do sujeito em seu devir
criativo nos transitos da cena.

O devir, tal como é suscitado aqui, aparece no processo criativo do Bando com
Tadashi Endo no entendimento de que os transitos desencadeados no entre-lugar de sua
cena operam num continuum, numa perspectiva de perenidade das atualizagdes do corpo
que habita esse espago-tempo e que, por sua vez, considera as mudangas constantes que o
atravessa. Seriam estas as condicdes, os principios que atravessam a poética de DO.

Criou-se, ali, uma rede que é prépria do devir. Isso porque em poéticas dessa
natureza — algo que desde sempre também marca a danc¢a butdé — mantem-se uma dinamica
de desterritorializacdes e singularizacdes autorreferentes. Configurando-se, assim, como um

lugar de transitos e transgressodes.

*Maffesoli (2007) propde a ideia de uma “ontogénese” em substituicio de um pensamento ontoldgico que
ainda trabalha com instituicGes e identidades. Num pensamento “ontogénico” o enfoque recai sobre as
identificagdes, o devir, os movimentos e seus desdobramentos.
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Presenca a deriva: potencialidades do corpo no espago-tempo da cena

No dia 18 de setembro de 2012, Tadashi Endo propds alguns jogos com bolas — as
mesmas utilizadas no espetaculo. A partir dali diversas formas de se relacionar com esse
elemento foram sendo estimuladas. Houve, ainda, um trabalho sobre a construcdo dos
movimentos e sua relagdo com o ritmo, com o espago e com o outro. Algo como sentir e

fazer o outro sentir.

W 134

Figura 2 — Valdinéia Soriano, Ridson Reis e Edinaldo em relagdo com bolinhas coloridas em cena de DO, 2012.Fotografia de
Jodo Milet Meirelles.

Diante do que fora colocado em cena, Tadashi pontuou que o importante é sentir
onde vocé danga e ndao mostrar para o outro onde vocé estd. Aquela sensacao e aquela
imagem é que deveriam ser transformadas em movimento. Ndo ha uma representacdo para

revelar o lugar onde estd, ndo ha uma pantomima.
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A essa altura ele convocou uma discussdo muito cara para pensar o corpo do
atuante na cena contemporanea. Endo lembrou que o trabalho com danga e teatro tem
algumas diferencas: o dancarino, por exemplo, ndo explica, ndo cria histdrias para sua danga,
porque o movimento é abstrato, mas a energia e a atmosfera precisam ser alcangadas e
lancadas de modo que as pessoas possam sentir.

A partir do que esse diretor pontuou e, sobretudo, considerando aquilo que foi
criado e atualizado a cada experiéncia cénica de DO, é que se poderia dizer que, no que
concerne ao modo como esses atuantes transitaram e langaram fluxos imagéticos nessa
obra, haveria uma espécie de presenca a deriva.

Para Ferracini (2015, p. 01),

quando um ator se faz PRESENTE significa que ele esta se langcando ao mesmo tempo em que
lanca os espectadores em um territorio virtualizado, um territério no qual sua técnica
formatizada e sua mecanica corpdrea estara (in)visivel. [...] A presenga do ator ndo é produgdo,
mas (in)produgédo, diluicdo, capacidade que esse corpo possui em se langar, ele mesmo e os
espectadores, em zonas de contagio e turbuléncia, criando e gerando a presenga dessa zona
virtual e intensiva.

Essa compreens3o se aproxima muito das atualizacdes desencadeadas em DO, com
as reflexdes sobre os devires, que ndo sdo producdo, mas processos numa zona dialdgica,
num campo de entrecruzamentos constantes, no continuum implicito a essa poética e a sua
experiéncia cénica compartilhada.

Tendo reconhecido isso, problematizemos a “presenga”. Azevedo (2009, p. 182)
entende que esse “estar presente”, tdo mencionado pelos sujeitos de tal processo, seria
“[...] deixar habitar-se por outro que nao o si mesmo, emprestando-lhe toda a sua forga vital:
ausentar-se, no entanto, sem auséncia, sem nenhuma perda”. Seria esse um poder exclusivo
do ser humano: estar no lugar de outro, deixando que o outro coloque-se em seu lugar, em
seu corpo.

Essa autora trata a presenca, porém, como um fendmeno relacionado ao ato de
“representar uma personagem”: a presenca surgiria quando o ator, de corpo inteiro e com
suas energias “corretamente” direcionadas, acredita ela, relegasse a sua propria
personalidade pra vivenciar visceralmente a personalidade de outrem.

Ainda que nesse estudo a presenca seja entendida como resultado de um

movimento de alteracdo do estado corporal do atuante e da sua relagdo com os corpos e o
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espaco-tempo que o cerca, alguns principios sinalizados por Azevedo (2009) contribuem
para a compreensdo desse fendbmeno.

Essa autora traz entendimentos como: “O soma do ator, durante o processo de
trabalho, inevitavelmente entra em confronto consigo mesmo”; ou que, quando o ator traz a
personagem para junto de si de tal forma que pode-se confundi-la consigo, estaria se
estabelecendo ai uma “vivéncia somatica do palco. Vivéncia somdtica da personagem,
integra-la ao seu proéprio corpo, experimenta-la no confronto consigo mesmo”; “[...] esse
momento, por mais que faga uso de acgdes fisicas, € um movimento interior de
disponibilidade para entrega [...]” (AZEVEDO, 2009, p. 182).

Mas é somente no nivel de “representacdo de uma personagem” — aqui diferente
da acepg¢do do “re-presentar” sugerida por Brook (2010) — que a presenca pode ser
instaurada?

O movimento de instaurag¢do da presenca estaria intimamente ligado a perspectiva
do “teatro energético”, o que Lehmann (2007), refletindo acerca desse tipo de teatro
proposto por Jean-Frangois Lyotardlo, considera como uma categoria cénica que nao
configura um teatro de significacdes, mas de intensidades, forcas e pulsdes de presenca, que
subverte e estd além de uma légica da representacao.

O que Lyotard chama de “teatro energético” diz respeito a cena que nao se volta
para a significacdo, concentra-se nas forgas, nas intensidades e nas pulsGes de presenca.
Esse movimento talvez encontre reforco na alteracdo promovida a partir da “presentagao”
pelos sujeitos de encenacdes contemporaneas, ao gerarem uma espécie de suspensdo do
representar e manterem-se em cena a partir do acontecimento e ndo da representagdo.
(FERNANDES, 2010)

A presenca a deriva sugerida aqui ndo dispensa essa acep¢ao, mas nao se limita a
ela. J4 tendo refletido acerca da dimensdo da personagem, é oportuno refletir acerca desse

“estar presente” que se redimensiona em DO como uma extens3o da vida. Algo muito forte

1% Filosofo, escritor, ensaista francés, Jean-Frangois Lyotard (1924-1998) desenvolveu conceito de teatro
energético, concebido como teatro de forgas, intensidades, afetos, presencas, de maneira que vai além do
drama, do significado e da representagdo. Por esses tragos é que Lehmann (2007) aproxima o teatro pos-
dramatico do teatro energético esbogado pelo filésofo francés.
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no discurso de Tadashi, no pensamento e pratica butdé e, agora, também na fala dos
atuantes do Bando.

Dialoguemos com a reflexao da atuante Valdinéia Soriano:
DO faz uma grande mistura daquela coisa centrada, tranquila, daquela energia tranquila
japonesa, com a energia de explosdo que o afro tem, que, consequentemente, o Bando tem. [...]
Eu acho que DO fala disso, a energia sua que, consequentemente, colabora com a energia do
universo. As vezes, a gente ignora completamente isso. Vocé td aqui... Vinicius [eu, autor, que a
entrevistava] contribui pra... essa energia dentro do Cabaré [um dos espaco do Teatro Vila Velha,
em Salvador-Bahia] e depois, depois, depois... o todo, sabe?! [...] eu acho que DO fala disso,
dessas relagbes: vocé com vocé, essa descoberta com vocé e, depois, vocé com o universo.™
Dessa maneira, a presenca como vem sendo tratada aqui, o estar a deriva, diria
respeito, entdo, a: 1) presentar os matizes vivenciados e encarnados nas experiéncias de
vida pelas quais transitaram e que atravessam os corpos dos atuantes — dai o movimento de
pensar o “re-presentar”, como tornar vivo “novamente”, atualizar tais memédrias; 2) estar
vivo, em processo de “Ser”, numa dindmica de trocas no espaco-tempo da experiéncia
cénica, tomando-a como extensdo da vida — Tadashi referendou muito isso, esse
entendimento de que a danca é vida e vida é danca.
Assim, o “estar presente”, em DO, implicaria um devir ontogénico que atualizaria as
vozes encarnadas desses atuantes na poética e que envolveria o estabelecimento de

relagdes com o outro e com tudo o mais em seu entorno e que atravessa o sujeito enquanto

este habita o mundo.

Consideragoes (ainda) Provisorias: a re-presentacdo e a representagao em perspectiva

Ainda sem fechar um pensamento, mas propondo uma rede deles, é que concluo as
articulagdes deflagradas em meu estudo de doutoramento e desdobradas nesse artigo.
Foram retomados e revisados aspectos e discussbes acerca do atuante em cena,
especialmente aquele da poética do espetaculo DO, do Bando de Teatro Olodum e Tadashi

Endo,dos procedimentos e criagdes para ser/estar no espago-tempo da poética e do hibrido

! Recorte de depoimento concedido em entrevista a mim por Valdinéia Soriano, em 15 de maio de 2013.

ouvirouver « Uberlandia v. 11 n. 1 p. 124-140 jan.|jun. 2015

137 =



W 138

de vivéncias desenvolvido no encontro com o outro e com o ambiente no qual aquela
experiéncia cénica se desenvolve e é potencializada.

A partir dos investimentos, das experiéncias e das criacdes desenvolvidas no
processo criativo de DO, houve uma busca de um outro modo de ser/estar na cena e de
trazer as referéncias que atravessam a poética para o espaco-tempo do palco. Esse modo de
operar nesse processo criativo e em toda experiéncia estética nele implicada envolve a
percepcdo desse outro “lugar” criado, onde transitaram os corpos imbuidos num movimento
de hibridizagcao, e dos universos que foram (re-)presenteados nesses corpos.

Nesse ponto, o uso do termo “re-presentar”, tal como estd grafado, foi
fundamental para compreender o estado a partir do qual o atuante de DO, imerso numa
poética que é atravessada por referéncias culturais tantas, corporifica esses elementos em
transformacdo e os leva a cena. E, além disso (e mesmo por isso), para pensar como tal
poética tomou esse entendimento como um dos principios do seu movimento criador.

A apropriacdo desse termo, no contexto deste estudo, se da a partir da articulacdo
de nocgbes relacionadas tanto aos procedimentos ligados a criagdo do atuante e da
experiéncia cénica em si, quanto ao modo por meio do qual esse sujeito ativa, em cena, as
referéncias e os estados que atravessaram o ato criativo.

Nesse sentido, é que o pensamento de estudiosos como Silvia Fernandes (2010),
gue sugere o termo “presentar” para tratar do possivel apagamento da representacdo
teatral, fez-se oportuno. Isso implicaria, na interpretacao dessa pesquisadora, uma cria¢ao
gue coloca os envolvidos na experiéncia poética em contato com uma teatralidade na qual
prevaleceria o ato de revelar “a coisa em si”, isto é, um esforco fenomenolégico na cena.

Entdo, o possivel apagamento da representacdo ocorreria em meio a turbuléncia
expressiva da cena contemporanea, que investe na tentativa de escapar a reproducao da
realidade, no sentido de “anexa-la” ao acontecimento cénico e, desta maneira, ensaia sua
presentacao.

A convocacdo disso para a poética, como é o caso de DO, abre espaco para a
atualizacdo dessa realidade, de seus fendOmenos e eventos, re-tomando-os como se 0s
mesmos estivessem ocorrendo “inauguralmente” ali. E é nesse sentido que tal situacdo se

estabelece como “nova”: na medida em que se abre a outras relacdes e transformacdes.

ouvirouver » Uberlandia v. 11 n. 1 p. 124-140 jan.|jun. 2015



E nessa linha de pensamento, que o termo trazido por Peter Brook (2010) me
pareceu oportuno. Em casos dessa natureza, disse ele ao olhar para o modo como as
memoérias operavam como matizes de uma poética, ocorre uma espécie de “re-
presentacdo”. Nesse caso, os individuos em cena, no contexto das situa¢des criadas, passam
a investir em um “tornar novamente presente”, como se o fendmeno estivesse no presente,
no “aqui e agora”, logo, de modo performativo.

Eis o que talvez seja a dindmica do re-presentar em DO: um movimento de
atualizagGes continuas das memdrias pelos atuantes, fazendo de narrativas pessoais e
coletivas, de matizes culturais tantos, vivéncias compartilhadas.

Diante do contexto de processos criativos como esse, que nos colocam a repensar,
dentre outras dimensdes implicadas num projeto poético, o modo como o atuante se coloca
em cena, pode-se dizer que tudo aquilo que envolve e atravessa uma poética estd dado a
diferentes formas de exploragao, de percepcao e de representacgao.

III

Agueles que “re-presentam” o dito “mundo real”, a partir de suas experiéncias
diretas com essa “realidade”, pdem-no em perspectiva. O atuante, o encenador, os demais
sujeitos agentes do processo criativo, todos artistas, surgem no teatro como exploradores da
existéncia. Sendo ela uma experiéncia absorvida e desdobrada na cena numa conexao
mediada e sensivel.

Assim, a poética ndo surgiria na relacdo direta com o “real”, mas em formas de “re-
presentar”, nas quais a imagina¢ao opera como criadora de um campo de vivéncias outro,
aquele da experiéncia cénica compartilhada: a cena hibrida. A obra criada — aqui, DO — é
atravessada por uma rede sensivel de mediagdes, por entre a qual a percepgdo do artista e
daquele ao qual este se dd a apreciar ocorre sinestesicamente e envolve todos os sentidos.

A multiplicidade de formas de sentir, de olhar e das relagdes estabelecidas com a
obra teatral é uma das marcas do fenébmeno cénico no qual implicam as Poéticas Hibridas e,
nesse passo, as teatralidades contemporaneas: uma experiéncia que se desenvolveria numa

estrutura em rede, apreendida, transformada, compartilhada, atravessada por diferentes

formas de vivéncias e re-presentacdo (e representacao), sendo elas hibridizadas.
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