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[Dossié] Processos de criacéo e suas implicacdes politicas: imbricacdes entre as artes do
corpo e o teatro de animacao
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Um dossié entre as artes do corpo e 0s corpos na arte

O Dossié Processos de Criagdo e suas implicacOes politicas: imbricacdes entre as
Artes do Corpo e o Teatro de Animacéo dedica-se a experiéncias e discussdes relativas
a como 0s modos de apresentacdo de sujeitos em cena e a preparacdo que se pensa para
os artistas de teatro reflete, de alguma forma, entendimentos especificos acerca do
individuo e de como este media sua existéncia nos contextos historicos e coletivos.

O dossié, de fato, é composto por artigos que transitam entre os eixos Artes do
Corpo e o Teatro de Animacdo, em alguns casos especializando-se em uma das
teméticas para particularizar um discurso, em outros desenvolvendo-se a partir do
transito entre os campos e considerando-os de modo hibrido. A grande aproximacao
entre os temas antes separados foi dada a ver logo no inicio do trabalho de atribuicdo de
artigos a dossiés — motivos pelos quais se preferiu assumir o risco da amplitude tematica
em favor da revelagdo dos inumeros transitos possiveis entre os temas.

Dada a amplitude da tematica proposta, sdo apresentados trabalhos que abordam
tanto aspectos pedagdgicos inerentes a criacdo, quanto discussdes acerca do corpo em
cena, e seus dispositivos de indice e re(trans)figuracdo. Assim, o dossié apresenta
experiéncias e processos com teatro de bonecos e méascaras da mesma forma com que
revela conducdes de processos de criacao e as estratégias de sobrevivéncias de coletivos
teatrais dentro e fora dos grandes centros. Discute técnicas em danca enquanto apresenta
as possibilidades de significacdo do ator no trato com o espaco publico. Aborda técnicas
corporais para o ator para além da falsa separacdo entre preparacéo e criacdo. Pensa o
corpo do intérprete em teatro, desde sua afirmacdo até o seu desaparecimento (ou
substituicdo), em evidente relacdo com as perspectivas politicas das mediacdes
necessarias entre o artista e a arte, 0 ambiente e 0s modos de manutengéo do oficio.

O que apresentamos ao leitor ¢, de certa forma, algumas das indagacdes que a
nossa condicdo de pesquisadores em artes nos oferece, bem como um mergulho num
espaco téo incerto quanto apaixonante.

Boas leituras.

Eduardo De Paula e Mario Piragibe



A TRAVESSIA DAS FACES!
THE CROSSING OF FIGURES

Didier Plassard®
Traducio Mario Ferreira Piragibe®

Resumo

O autor discute as alternativas para os entendimentos contemporaneos da dramaturgia
para o teatro de bonecos, partindo da evidéncia da inexisténcia de uma tradi¢do continua
de producdo textual para a empanada. Narrativas, processos de criacdo compartilhada,
novas discussdes acerca da personagem dramética e das funcdes do ator sdo
apresentados como possiveis articuladores da dramaturgia da cena de animacao.
Palavras-chave: dramaturgia, teatro contemporaneo, teatro de animacdo, Valére
Novarina

Resumem

El autor analiza las alternativas a la comprension contemporanea de la dramaturgia para
el teatro de titeres, con base en la evidencia de la ausencia de una tradicion continua de
la produccién textual por la barraca. Narrativas, procesos creativos compartidos,
nuevas discusiones sobre el personaje dramatico y funciones de los actores se presentan
como posibles organizadores de la dramaturgia de la escena nel teatro de animacion.
Palabras claves: dramaturgia, teatro contemporaneo, teatro de titeres, VValere Novarina

Abstract

The author discusses about possible contemporary understandings in puppetry
playwriting, starting from the evidence of the inexisting continued tradition in writing
for the castelet. Narratives, collaborative creation, new discussions about dramatic
character and about the roles played by the actors on puppetry are shown as possible
shifters for dramaturgic works on animation theatre.

Keywords: contemporary theatre, playwriting, puppetry, Valére Novarina

O teatro foi inventado para que ali se queime a noite todas as figuras
humanas. N&o é um lugar para se fazer de bonito, aparecer sobre duas

1Artigo publicado no idioma original: PLASSARD, Didier. La traversée des figures. PUCK - La
marionnette et les autres arts, ano 4, n.8. Charleville-Méziéres: Institut International de la Marionnette,
1995. pp.15-9.

Doutor em Estudos Teatrais e professor na Université Paul Valéry — Montpelier. 1, Franga. Trabalha no
Départament des Arts du Spetacle. Pesquisa teatro moderno e contemporaneo, as relacfes do teatro com
as outras artes, teatro de marionetes e novas tecnologias. Autor de Les Mains de Limiére. Anthologie des
Ecrits sur L"art de la Marionnette (1996) e L acteur en effigie (1992). Atualmente € editor da Revista
PUCK — le Marionnette et les autres arts, do Instituto Internacional da Marionete, de Caherleville-
Mézieres — Franca.

% Ator, diretor e artista de teatro de animacao. Professor do Curso de Teatro IARTE UFU. Doutor em
Artes Cénicas pela UNIRIO, com pesquisa voltada para as manifestagdes contemporéneas do Teatro de
Animacao. mpiragibe@gmail.com.
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patas, inteligente e bem domado entre os dogmatas, imitar o homem, mas um
grande Goélgota de papel onde se queimaria todas as efigies da cabeca do
homem. Pois a imagem do rosto humano, a que a gente pensa que tem, pensa
que carrega, pede periodicamente para ser apagada, destruida. O homem é o
anico animal que pede periodicamente para ser destruido®.

Valére Novarina, Para Louis de Funés

Escrever para marionetes?

Definir o que poderia ser uma escrita especificamente destinada ao teatro de
bonecos sempre serd uma tentativa de se delimitar um subgenero no interior do género
dramatico, uma ordem no interior de uma classe, além do que — pois néo ha razéo para
se considerar uma boa idéia enveredar pela taxonomia — este acabara por se dividir em
diferentes familias (formas académicas ou populares) e diferentes grupos: textos para
bonecos de luva, para bonecos de vara, para bonecos de fio, para sombras, etc.
Eventualmente todos essas diferentes formas, escritas especificas ou corpus regionais
acabardo reivindicando para si um espaco determinado em meio a essa classificacdo
utopica.

Consideremos o fato de que a propria nocao de género literario ndo é sendo uma
construcdo histérica, ou mesmo ideoldgica, em que nem a relevancia, nem a
universalidade podem ser consideradas como critérios>. Para nés, apenas considerando
a simples questdo do repertorio das obras escritas especialmente para o castelet, basta
mencionar Henryk Jurkowski, quando este afirma que “a historia do drama para
marionetes ndo corresponde sendo a uma parte fragil da do teatro de marionetes™®: isto
quer dizer que, de fato, sdo muito raras as formas histéricas dessa arte para as quais
foram criadas obras dramatlrgicas especificas, e que toda a atencdo que se possa
conceder aos quaisquer dramaticulos’ - sempre os mesmos — de Jarry, Maeterlink,
Garcia Lorca ou Ghelderode, ndo podem conduzir sendo a formulacdo de falsas
questdes, uma vez que nao apenas ignora a imensa maioria dos textos de fato
apresentados em teatros de bonecos, mas tambem silenciara acerca da relagdo
usualmente vacilante, sendo ambigua, desses autores com o castelet para o qual

declararam escrever. Foi Michel de Ghelderode, por exemplo, quem declarou:

* NT: Optou-se por utilizar a tradugdo feita por Angela Leite Lopes em: NOVARINA, Valére. Carta aos
atores e Para Louis de Funes. 22 ed. Rio de Janeiro: 7Letras, 2005 (Colecdo Dramaturgias). p. 36.

> Consultar, a esse respeito, Gerard Genette, Introuiction & I"architexte, Paris, Seuil, 1979.

® Henryk Jurkowski, Ecrivains et marionnettes, Charleville-Méziéres, Institut International de la
Marionnette, 1991, p.9.

7 L .
NT: no original, dramaticules.
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H& algumas pecas que escrevi como sendo para bonecos, que, de fato,
foram escritas para atores vivos. Mas essas pegas apresentam uma
liberdade muito grande no desenvolvimento das suas agbes e néo
penso que 0s atores estejam prontos para representa-las; entdo, um
pouco por ironia, eu escrevi ‘para marionetes’, na esperanca de que
sejam apresentadas ainda assim por pessoas’.

Escrita de elusdo, sendo de regressio — como se pode observar em Ubu
acorrentado e Ubu rei —, a dramaturgia para bonecos ndo demarca um territorio teatral
particular, mas torna-se, de acordo com cada época, a imagem reduzida do teatro de
atores, seu reverso ou sua margem. Dentro dessa perspectiva, as duas tendéncias
fundamentais estudadas por Roger-Daniel Bensky em seu Estruturas textuais da
marionete em lingua francesa’, a da satira e a da féerie, ndo podem ser consideradas
como tais por forca da limitacdo do corpus coletado, e ndo esta claro por quais meios a
obra de Maeterlink, o repertério do Erotikon Theatron, o do Petit Théatre da Galerie
Vivienne, ou mesmo do Théatre d"Ombres Chat Noir (para apresentar exemplos que se
inscrevam dentro dos limites histdricos e culturais escolhidos por Bensky), podem se
adequar a essas categorias. Basta dizer que nenhuma caracteristica comum, seja
tematica ou formal, reunird sob uma identidade compartilhada esse arquipélago

explodido que sdo os textos representados pelos teatros de marionetes.

Teatro e narrativas

Como poderia ser de outra maneira? A propria nocao de texto teatral, hoje em
dia, ndo apresenta tal unidade. Ha pouco mais de vinte anos, Pierre Larthomas julgava
interrogar os principios fundadores da Linguagem dramatica®, quando n&o fez mais que
desenvolver as regras da dramaturgia francesa dos séculos XVII e XVIII, e seus
desdobramentos — esses também exclusivamente franceses — até aproximadamente
1950.

Mais recentemente Michel Vinaver prop6s um novo modo de abordagem dos
textos dramaticos, apoiado em uma amostragem mais diversificada em tempo e espaco
(compreendido de Shakespeare a Novarina), mas que tenderam ainda a apagar as

dimensdes histdricas e culturais dos textos em nome de identificar 0 que seria comum a

8 Michel de Ghelderode, entrevista a Alain Trutat, citado em: Etudes Théatrales, n°6, Louvain, dezembro
de 1994. p.63.

% Roger-Daniel Bensky, Structures textuelles de la marionnette de langue francaise, Paris, Nizet, 1969.

19 pjerre Larthomas. Le Langage dramatique, Paris, PUF, 1990 (1" édition: 1972).
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toda a escrita feita para a cena'’. Ainda que muitas das suas categorias tenham-se
revelado pertinentes, trataram-se, entretanto, de instrumentos destinados & andlise
micro-textual que, mesmo quando buscam empreender uma separacdo sumaria entre
duas grandes familias (chamadas por Vinaver de pecas-maquinas e pegas-paisagens),
ndo findam por esclarecer nem as estruturagbes internas do campo dramaturgico
(comédia, tragédia, drama, pastoral, etc.), nem suas estruturacdes externas (nas relacdes
de oposi¢do com o romance ou a poesia, por exemplo). N&do podemos esperar, a0 menos
por aqui, que se desenhem o0s contornos de uma escrita especificamente destinada aos
bonecos.

Sobretudo, é a evolugdo recente das préaticas teatrais que deve, nesse ponto, ser
levada em consideracdo. Os Ultimos vinte anos nos mostraram amplamente que todo
texto, mesmo sem dialogos*?, mesmo prioritariamente destinado & leitura'®, mesmo
como resultado de um simples registro, pode fornecer material a representacéo teatral™*.
“Fazer teatro de tudo” disse Antoine Vitez; os espacos de liberdade conquistados pela
encenagéo, no teatro de atores, abriram um grande caminho a ser percorrido dentro do
teatro de marionetes. Uma direcdo, em particular, parece merecer ser explorada de
maneira mais sistematica; a do trabalho das formas narrativas, devido as numerosas e
antigas conexdes que associam a arte da manipulacdo a do narrador. Um exemplo
convincente pode ser oferecido, ja ha alguns anos, com Le Manteau, de Gogol,
encenado por Hubert Jappelle. Em vez de aguardar a chegada hipotética de um autor
que aceda enfim a escrever segundo as suas intencBes; ao invés, sobretudo, de se
improvisarem como autores, acumulando mesmo o pedantismo-e 0s signos exteriores da
dignidade literaria (fragmentos de mitologias, lugares comuns psicanaliticos e outras
bobagens existencialistas), foi entdo a partir de um verdadeiro percurso voluntario, de
apreensdo e de apropriacdo da totalidade do campo teatral, e para além dele, que os
marionetistas poderdo compensar as caréncias em seu repertorio proprio.

E interessante de se observar, por outro lado, que os préprios autores dramaticos

demonstram a tendéncia de, cada vez mais, atravessar a escrita teatral e os outros

1 Michel Vinaver (éd.), Ecritures dramatiques, Essais d"analyse de textes de théatre, Arles, Actes Sud,
1993.

12 Direc#o explorada, por exemplo, nos espetaculos de Jean Joudheuil et Jean-Frangois Peyret (Le Rocher,
la lande, la librairie a partir de Les Essays de Montaigne, 1982: Pietro Aretino, a. partir da
correspondéncia de Aretino, 1985; Les sonnets de Sahkespeare, 1989; La Nature des choses, de Lucreéce,
1990).

3 Assim como Catherine de Antoine Vitez, a partir do romance Lés Cloches de Bale d”Aragon (1975).

4 por exemplo la Rencontre de Georges Pompidou avec Mao Zedong, encenacdo deVitez em 1979, ou
Um conseil de classe trés ordinaire, encenagdo de Jean Louis Benoit em 1980.
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regimes (essencialmente narrativos) da criacdo literaria, forcando por vezes o encenador
a resolver a equacéo do texto e de sua interpretagdo. Assim em Heiner Miller: Paysage
sur surveillance (NT: Paisagem sob vigilancia), Héraklés 2 ou I"hydre (NT: Hércules 2
ou a hydra), algumas passagens de Hamlet-machine se apresentam como estorias ou
descricdes, outras (Rivage a I"abandon (NT: Praia abandonada), Paysage avec
Argonautes (NT: Paisagem com os Argonautas)), como se fossem poemas. Mesmo
quando o texto possui uma forma aproximada a de um monologo, alguma mencéao de
personagem (“Eu estava Hamlet”, mas quem disse isso? Quem profere essas palavras
hoje?), alguma indicacdo cénica, isto ndo o determina, e a palavra, no mais das vezes,
permanece suspensa, ndo atribuida: a encenacdo serd a encarregada de sugerir sua
ancoragem e seu modo de aparicao.

Em Bernard-Marie Koltes, um fragmento de narracdo romanesca, tal como a de
Quai Ouest, indica que se passaram Vvarios anos desde o0 comeco da peca propriamente
dita, que ainda abrira a inimeras repeti¢des sob “parénteses”, monologos interiores de
personagens apresentados como se estivessem em um romance (entre aspas, mengao
“diz fulano”, etc.). Ainda em Combat de negre et de chiens, na Gltima cena, composta
como uma sequéncia cinematografica, encontra-se separada do corpo da peca pela
introducdo de um titulo de capitulo. Inversamente, o romance La fuite a cheval trés loin
dans la ville retorna a heterogeneidade de género ao inserir didlogos de teatro em meio a

narracéo.

Construcéao, destruicéo

Contudo, é sem davida em Discours aux animaux (NT: Discurso aos animais) de
Valére Novarina, que as fronteiras entre a escrita narrativa e a escrita teatral se apagam
mais completamente, ao ponto de o leitor poder muito bem ler a obra (por ignorancia ou
por livre escolha) como se tratasse de um romance: nenhuma das convencgdes
tipogréficas proprias do género dramatico vira perturbar seu percurso através da massa
textual, apenas ritmada pelas alteracbes de paragrafos e sequéncias numeradas, que
parecem ter sido confundidas com simples capitulos.

Ainda: o entrelacamento das vozes, aparentemente orientado pelo uso das aspas,
0 conduzira a reconhecer o discurso como a primeira pessoa de um  personagem-
narrador de toda uma série de evocagOes feitas por figuras passageiras, introduzindo
assim uma forma de hierarquizacdo (procedimento por exceléncia estranho ao dialogo

teatral, no qual todos os personagens falam sobre 0 mesmo plano) entre suas diferentes
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enunciacdes. Rapidamente, entretanto, os pontos de referéncias irdo saltar e o texto se
quebrara em interrogacGes: em enderecamentos, em invectivas, em frases lidas sob as
tumbas, sem que se possa decidir quem, em que momento, profere as palavras, ou quem
as escuta.

Para quem o I&, ou quem o escuta em cena, dito por um ou mais atores®, o
Discours aux Animaux realiza um mesmo trabalho de construcdo e destruicdo de
figuras: nomes, lugares, instantes aparentemente fugidios, como que chacoalhados,
incertos, para serem imediatamente fundidos, engolidos para dentro do movimento da
palavra, verdadeiro espaco de fusdo e de negacdo. “Nos avangamos aqui para rasgar
nossas imagens, produzir e destruir o homem enquanto este fala”, afirma um dos
aforismos reunidos em Pendant la matiére'®. O teatro que pode surgir de tal fluxo
verbal ndo é mais, portanto, aquele do confronto entre as personagens, mas aquele da
travessia dos corpos para a palavra, da fixacdo passageira da lingua em figuras
corporais, de seu nascimento e de seu desvanecimento.

“Ir ao concreto, ao espago, a dor; descer para assistir a ascensao das figuras”17:
mais radicalmente que qualquer outra, hoje em dia, a escrita de Valere Novarina nos
convida a combustdo das aparéncias; ela convoca de uma vez s6 o deslocamento das
representacdes ja constituidas (nomes de cidades, datas, divisdes de personagens),
imagens que se amontoam em nosso quotidiano, e a criacdo de um espaco
desconhecido, onde matéria e palavra se confrontam, se aliam, para um momento depois
se separarem, repetindo-se incansavelmente as figuras da criacdo e de sua degluticdo

pelo tempo.

Uma poética da enunciagao

“O ator vivo entre si e além de si, como um carregador que carrega Seu corpo
adiante, como um separador de carnes e espiritos. Ndo € um corpo que projeta palavras
diante de si, mas uma matéria de palavras que carrega corpos, hdo um porta-palavras,
mas um caminho de palavras que carrega seu corpo adiante (...)”*2. N&o se pode afirmar
com seguranca que o0s textos teatrais de Valere Novarina (Le Babil des classes

dangereuses, La Lutte des mots, Le Drame de la vie, Vous qui habitez le temps, etc.) se

15 para os dois primeiros casos: as duas versdes levadas & cena por André Marcon (L& Discours aux
animaux, Festival de Outono, 1986; L"Inquiétude, Festival de Avignon, 1991); para o segundo; Vie des IV
Jean, Companhia Michel Liard, Nantes, 1994.

16 \alére Novarina, Pendant la matiére, Paris, P.O.L., 1991, p. 76.

7 Ipid., p. 48.

18 y. Novarina “Pour Louis de Funeés”, Le Théatre des paroles, Paris, P.O.L., 1989, p.141.
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prestem facilmente a uma mise en marionnettes*®, e menos ainda que assim encontrem
0s seus verdadeiros significados: pois é em primeiro lugar a transformacdo do corpo
vivo do ator a que os textos aspiram, ao trabalho dessa Carne Humana pela palavra que
a atravessa. Mas 0s ensaios e as reflexdes que acompanham tais textos (Le théatre des
paroles, Pendant la matiére), em suas formulages mais radicais, fixam um horizonte
ao ato teatral que poderia muito bem, sob certos de seus aspectos, ser também o do
teatro de bonecos.

Por meio da manipulacdo aparente, de fato, se apresentam ao mesmo tempo a
historia contada pelas marionetes e a histdria dos atores-manipuladores que a contam: a
partir da perspectiva da declamacdo e da enunciacdo, sua eficacia e tal que,
freqlientemente, 0s bonecos ndo preexistem a representacdo, mas surgem de montagens
efémeras, de objetos aproximados, de materiais formatados no instante — tal pode ser
dito do préprio trabalho da manipulacéo, que constroi e desconstroi as figuras de acordo
com as necessidades da fabula. O foco assim fixado sobre a atividade de producéo da
narracdo, tanto quanto da prdpria narracdo, introduz no espetaculo teatral um
funcionamento dividido, uma dinamica de trocas entre contar e representar, que carrega
0 teatro a fronteira da narrativa. Alternadamente narrador e personagem, sobrepondo-se
a acdo e deslizando sobre ela, o ator torna-se o lugar de uma dissociacdo entre os
diferentes planos da representacdo; ao mesmo tempo em que molda, pode fazer
desaparecer os intérpretes de seu drama.

Se tal movimento de construcdo da representacdo teatral, de por em perspectiva
a fabula e a enunciacdo, que ndo faz exatamente coincidir figuras e personagens,
material e ficcdo, € retomado nos tempos atuais a partir do-trabalho de encenadores e
autores dramaticos, isso se da, sem davida, devido ao fato de oferecer uma forma de
resisténcia as pressdes exercidas pelos modelos dramaturgicos mais suaves e melhor
adequados a industria do espetaculo: o teatro teria entdo por funcao lembrar-nos que
toda imagem, como toda ficcéo, é o produto de uma elaboracéo, € nos associar a ela. A
marionete, refor¢cando ainda a parte da convengéo. consciente, ao por abertamente em
cena 0 movimento que conduz do objeto a figura, pode levantar esse desafio.

“No teatro as coisas aparecem de fato, Ou seja: como se jamais tivessem estado

ali. As coisas surgem de tal forma contraditorias que tornam-se impraticaveis no real; as

¥NT: A tradugdo mais correta para esse trecho seria “encena¢do com bonecos ou marionetes”, mas o
tradutor quis manter o jogo de palavras proposto pelo autor.
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coisas surgem reais, mas ainda impossiveis a matéria, impraticaveis para a fisica do

20
mundo”“".
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20y, Novarina, “Le théatre doit nous sortir du sommeil matériliste”, entrevista com Noélle Renaude, in:
Théatre / Public, no. 90. Gennevilliers, nov-dec 1989, p.69.
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Arquiteturas do corpo: mascaras e mascaramentos contemporaneos

Body architectures: mask and contemporary masking

Felisberto Sabino da Costa®

Resumo

Este artigo enfoca alguns apontamentos sobre mascara e mascaramento na cena
contemporanea. Algumas passagens, certamente familiares a todos aqueles que
trabalham nesse universo, estdo impregnadas de tal forma em meu corpo — minha
pratica — que me aproprio delas como um ator, que, ao enfrentar diversas vezes um
texto, acaba dizendo-as como se fora suas.

Palavras-chave: mascara; mascaramento; corpo; teatro contemporaneo.

Resumen

Este articulo se enfoca em algunos apuntes sobre la mascara y el enmascaramiento en la
escéna contemporanea. Algunos pasajes ciertamente familiares a todos aquellos que
trabajan en este universo, estan impregnados de tal forma en mi cuerpo, mi préctica de
las que me apropio como actor, que al enfrentar un texto, acabasiendo como si fueran
propias.

Palabras clave: mascara, enmascaramiento, cuerpo, teatro, contemporaneo.

Abstract

This article presents some notes on mask and masking in the contemporary theater.
Some lines, which are certainly familiar to all those who work in such universe, are so
embedded in my body — my practice — that | take them as an actor who takes the words
of a text as his own.

Keywords: mask; masking; body; contemporary theater.

Portais

Principio este exercicio de escrita acendendo uma vela preta, a qual representa o
passado, o dia de ontem, posiciono-a ao lado de uma vela branca, também acesa,
indicando o futuro, o dia seguinte. Diz-se que este era 0 costume nos lares romanos em
homenagem a Janus. No espago (intervalo) entre as duas velas, sobressai-se 0 que

poderia nominar o presente, esse vazio (invisivel) em que manifestamos nossos corpos e

! Universidade de S&o Paulo (USP). Professor livre-docente; Programa de pés-graduacdo em Artes
Cénicas (PPGAC-ECA/USP). Possui experiéncia na area de Artes Cénicas, com énfase em Dramaturgia,
atuando principalmente nos seguintes temas: dramaturgia, atuacdo com objetos e teatro de animacéo.
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atuamos. A presenca é também o espaco no qual passado e futuro perfuram o presente e
se consomem. Talvez pudéssemos fazer uma aproximacgdo com a nogdo de Ma, presente
na filosofia japonesa: 0 vazio necessario a criagdo. Ma seria a presenca e 0 presente
instaurados no corpo. A chama que se consome, que arde no fazer do corpo, (de)nomino
mascaramento (ou mascara). O (de) ressaltado sinaliza os deuses e 0s demonios que
permeiam a — nossa — histéria e afastam o tédio. Assim, mascaramento é pura
consumacéo, ou seja, o corpo (como a vela) totalmente entregue ao ardor do momento.
Para além das categorias do teatro e da performance, a ideia de mascaramento
flerta — ou se deixa flertar — com a performatividade e a teatralidade, ambas vistas como
duas modalidades “que transbordam os marcos artisticos e sdo pensadas como partes de
campos expandidos e no &mbito das reflexdes sobre a subjetividade (DIEGUEZ, 2015)>.
Ainda trilhando esse chamamento, “o uso que Judith Butler faz do performativo para
pensar 0 género como uma sSituacdo construida por repeticdo de atos, nos permite
entender a performatividade como producdo de atos e agBes através dos quais nos

expressamos e definimos no mundo™

, OU seja, 0 mascaramento se estende para além
das artes da cena.

Sabe-se que 0s conceitos tém o proposito de petrificar os espiritos, e 0s mitos 0s
desafiam. Entretanto, valho-me tanto de um quanto do outro para circunscrever o tema
proposto, como Platdo ja fizera lindamente. Também € dito que — um — Deus, ao criar o
—um — mundo, o fez por intermédio da fala. Deus abria a sua boca e dizia palavras que
se convertiam em matéria. Partilhando esse artificio, emprego essas duas palavras —
mito e conceito — e crio mundos, matérias tecidas pela imaginacdo, ao escrever sobre
um possivel, ou seja, 0 mascaramento. Perfaco uma breve ficcdo para pensar o mundo
da mascara inspirado pelas artes da cena produzidas atualmente.

A “licdo que se pode tirar de um mito reside na literalidade da narrativa, ndo nos
acréscimos que lhe impomos do exterior”, nos diz italo Calvino (1990, p.17). Movido
por essa passagem, teco alguns apontamentos sobre corpo, mascara e mascaramento,
apoiado pela mitologia de modo bastante liberto. Ao assumir 0s meus passos, invoco —

dou voz — 0 — a0 — meu “sangue latino” e CONVOCO Janus® para nortear a viagem.

2 Anotagdo de uma aula, em 11 de dezembro de 2014, durante a disciplina “Cendrios. Expandidos”,
ministrada por lleana Diéguez, no Programa de Pds-graduacdo em Artes Cénicas da Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP).
3

Idem.
* O chamamento a Janus foi inspirado num discurso de Mario Buchbinder, em seu livro, “Poética do
Desmascaramento”.
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Forca primordial, senhor do sol e guardido das portas e das entradas, divindade
latina, Janus era considerado o pai dos deuses. E conhecido como o primeiro deus
cultuado em cerimbnia em Roma, até mesmo antes de 0s deuses gregos serem
introduzidos, naqueles — nesses — tempos de contaminagdes — ou dominios — a que 0s
homens estavam — sdo — sujeitos. Passagem, movimento, transi¢do, tempo, mutacéo e
limiar s&o palavras que incorporam tanto Janus quanto a méascara.

Janus pode ser considerado um corpo-mascara, deus bifronte que portava duas
faces — olhares — em direcOes opostas. Ao trazer em si a ideia de duplo, estabeleco a
relacdo com um corpo cénico, em que a palavra outro pode ser lida tanto como
alteridade quanto hétero — diferente. As duas faces de Janus dizem respeito ao passado e
ao futuro e ouso-me a dizer a méscara e a contramascara, aquilo que revela e esconde,
aquilo que tensiona os olhares. Pode se apresentar como um homem jovial e belo
(futuro) e como um ancido de olhar profundo (o passado), mas poderiamos inverter
esses tratados, trair esses ritos e afirmar que é um deus da reversibilidade. Janus € o
equivalente masculino da deusa Jana, e conforme Buchbinder, seu nome provem de
Diana, cuja raiz é dius ou dium, significando luminoso. Deriva igualmente de div
(divisdo) ou di (duplo), o que remete a separacdo, o didlogo e o diafragma (1996,
p.222). Ele é a cisdo da pessoa, a multiplicidade de aspectos da méascara e do
mascaramento. Vestindo-me com a pele de Agamben, diria: “é também aquele que
dividindo e interpolando o tempo esta a altura de transforméa-lo e coloca-lo em relacéo
com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a historia” (2009, p.72). Dessa
forma, 0 mascaramento seria o corpo do “momento agora”, situado entre o “ndo mais” e
o “ainda nao”.

Um corpo-mascara constitui presentidade que se dispde em relagdo a outros
tempos, € a presenca e 0 presente que interagem com a auséncia e a memoria. O
mascaramento revela-se contemporaneo no sentido de que “é aquele que mantém firme
o0 olhar no seu tempo para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. [...] Perceber no
escuro do presente essa luz que procura nos alcangar e nédo pode fazé-lo” (AGAMBEN,
2009, p.62-64).

Deus do firmamento luminoso, das origens, do principio de tudo o0 que existe,
Janus pde em jogo a dificuldade dos comegos e 0 retorno a origem. Ele abria o céu a luz
e era quem o fechava. Presidia as portas privadas e publicas, reais e ideais. Na vida
privada, era o deus das aberturas por onde a luz entrava nas casas. Assim, Janus é a

abertura que habita um corpo-mascara. Tal como “a casa é 0 corpo”, como dissera
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Lygia Clark, “a mascara € o corpo”. Infiltrar-se nessa arquitetura é dispor-se, como na
obra de Clark, a perder o equilibrio cotidiano, a lidar com o escuro, a ver e ser visto do
exterior, adentrar a boca na qual a pessoa entra na germinacao, realizando um passeio
que envolve os sentidos (1980, p.33).

Saturno possivelmente dotou Janus com o atributo de ver tanto o passado quanto o
futuro, dai o olhar para frente e para trds. A experiéncia de Lygia Clark invoca a
gestacdo e podemos associa-la as duas companheiras da deusa Carmenta: antevorta
(futuro) e postvorta (passado), temporalidades que presidem o nascimento na Roma
antiga® e que podemos associar a Janus. Nascer é buscar uma singularidade nao
destituida de uma relacdo com o oceano de imagens arquetipicas, um universo em que
podemos nos alimentar do mito e da poténcia do inconsciente ao qual acede a mascara.

Para Jung,

0 inconsciente é como o Janus bifronte; por um lado, seus contetdos
apontam para trds, em direcdo a um mundo do instinto pré-consciente
e pré-histérico; por outro, antecipa potencialmente um futuro, devido a
uma prontiddo instintiva dos fatores determinantes do destino. Um
conhecimento completo de um tracado de fundo existente desde o
inicio de um individuo poderia ser em grande parte a condigdo de
possibilidade da predicéo do seu destino. (2002, p.272-273).

A direcdo a um mundo primevo pode nos levar a infans, a crianga anterior a
linguagem. S&o diversos 0s exercicios com a mascara que buscam a “fala” antes da
palavra, um corpo que descobre os seus mundos. Ndo me refiro ao jogo do siléncio a
fala, como em algumas pedagogias com a mascara, porém de um mundo anterior, no
qual se assenta no caos que antecede o conceito.

Como deus da transicdo € um ente que precede. Ele pode estar relacionado as
margens ou ao espaco intervalar entre uma e outra. De Janus vem janeiro e, como diz a
sabedoria popular, esse més traz um pouco do passado e a promessa de um futuro. Janus
presidia 0 ano, 0s meses e 0s dias. Desse modo, no comeco de uma jornada invoca-se
Janus — deus dos portais e das transi¢cbes (metamorfoses), dos inicios e fins. A ele
também esta associada a mudanga entre a vida primitiva e a civilizacdo, o
obscurantismo e a ciéncia e o campo e a cidade. Os soldados que saiam para as

campanhas eram conduzidos ao portal do santuario por onde deveriam passar. Trabalhar

® “Antevorta” e “Postvorta” tinham dois altares em Roma e eram invocados por mulheres gravidas como
divindades protetoras contra os perigos do parto.
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a mascara requer rituais de passagem, assim como em Janus. Nao necessariamente
solenes, podem ser pequenas acOes, similarmente ao nosso cotidiano.

A dualidade inscreve-se nos escassos mitos conhecidos, 0s quais apresentam
Janus como humano e também como um deus primevo, amorfo inicial (caos). Janus é
deus e € homem. Oriundo da Tessalia, tal como Dioniso/Baco, era um estrangeiro que
chegava a um novo territério (Lacio) e conduzia o povo a uma nova realidade/tempo.
Tido como o senhor do desenvolvimento cientifico, da criagdo de leis, do
aprimoramento do cultivo e da cunhagem das primeiras moedas correntes, Janus
transformou o territorio que atravessou. E possivel afirmar que vestir uma mascara é
receber a visita de um estrangeiro, transitar entre a ciéncia e a arte, 0 conhecido e o
desconhecido, transformar e ser transformado, penetrar e ser penetrado, dar voz a um
corpo (cénico) que afronta a morte e que arde alegremente ante o tragico vivido.

Divindade das mudancas e das tradi¢des, Janus era adorado no primeiro dia dos
meses, nas épocas de plantio, das colheitas, dos casamentos, dos nascimentos, enfim,
dos acontecimentos considerados importantes na vida das pessoas, nos momentos de
transicdo e nas escolhas que mudam os cursos da vida. As relacbes que podemos tecer
com a mascara seriam sintetizadas na imagem da porta sempre aberta para os dias de
ontem e para os dias que ainda estdo por vir. Janus e mascaramento tecem um didlogo
nunca terminado. Deus dual — ndo dualista —, ao trazer uma face voltada para a luz e a
outra para as trevas, gera polaridades que ndo devem ser pensadas de forma estanque.
Antes, deve-se atuar como a propria chave que ele porta, pois ela abre — € — 0 espaco
que gera um e outro. Portanto, novo e velho, passado e futuro, dia e noite dangcam a
mesma danga, a mesma mausica. Assim, o territorio da_mascara seria 0-espaco do girar a
chave.

Conta-se que, das duas faces de Janus, uma falava uma verdade enquanto a outra
desdizia-a, 0 que nos remete a confusdo de uma pessoa frente a escolha. Janus, deus das
indecisdes ou indecidibilidade. Se, por um lado acalentava, por outro trapaceava. Um
transitar constante entre um e outro lado. Por isso, adentramos o terreno da

ambiguidade.

Nesse trajeto que venho construindo, valho-me de imagens metaféricas,
nomeacBes ou até mesmo divagacOes desse possivel deus que encarna o
oculto/escondido, a verdade/mentira e o caos interno/externo. Trata-se de um deus que

pelas qualidades que lhe s&o atribuidas nomeia, atualmente, corpusculos surfactantes: a
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particula Janus. Esta é uma substancia parcialmente hidrofilica e parcialmente
hidrofdbica, parte atrai e parte rejeita a dgua. Assim, entramos num dominio em que é
permitido navegar em outras dire¢des. Particulas Janus sdo Uteis para a fabricacdo dos
conversores de energia solar; das telas de computador flexiveis com a espessura de uma folha
de papel ou a fim de compor dispositivos para a administracdao seletiva de medicamentos.
Servem tanto a constituicdo de corpos ciborgues, mediante a insercao de proteses, como de

aditivos quimicos que estimulam ou modificam o corpo.

Sob o signo de Janus, méscara e mascaramento Se apresentam como portais.
Portas que se abrem em duas — ou mais — direces: dentro e fora; o limi(n)ar.
Mascaramento como jogo e alteridade que p6e em questdo a identidade. Mascara como
“a alegre negacdo da identidade e do sentido Unico; nega¢do da coincidéncia estipida
consigo mesmo, [...] da violagdo das fronteiras naturais” (BAKHTIN, 1987, p.35). E um
mascaramento contemporaneo que ndo ‘“adere estreitamente ao seu tempo, que néo
coincide perfeitamente com este, nem esta adequado as suas pretensdes”, resultando
numa “singular relagdo com o préprio tempo, que adere a este e a0 mesmo tempo toma
distancia” (AGAMBEN, 2009, p.59). Sob esse olhar, mascara é dialogo.

A essa altura do texto, outra divindade entra em cena, o Genius, deus que preside
0S nascimentos, pois, N0 processo constitutivo de uma mascara, seja mascareiro seja
atuante, seria interessante confid-la a Genius na hora de seu nascimento. Segundo
Agamben, na relacdo secreta que cada um deve saber cultivar com o proprio Genius,
deve-se “ser condescendente e abandonar-se a ele” (2007, p.16), uma vez que “é essa
presenca inaproximavel que nos impede que nos fechemos em uma identidade
substancial. E Genius que rompe com a pretensdo do eu bastar-se a si mesmo” (2007,
p.17). Nesse sentido, ele € um provocador, um guardido que abala a bastanca da
mascara. Viver com Genius ‘‘significa, nessa perspectiva, viver na intimidade de um ser
estranho, manter-se constantemente vinculado a uma zona de ndo conhecimento” (2007,
p.17). Mascarar-se é habitar tal territorio, adentrando em zonas desconhecidas.
Confeccionar a mascara, ou invocar 0 mascaramento, traz como premissa a friccdo com
Genius gue a cada a[u]tor € dada a enfrentar.

Em templos dedicados a Janus, haviam portas voltadas para os lados em que o sol
e a lua nasciam e para onde esses astros desapareciam no horizonte. As portas
permaneciam fechadas em tempos de paz, uma espécie de pelicula que a protegia das

injungdes externas. Um corpo-mascara ndo se conforma num territorio apascentado, ndo
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se apazigua num fechar em si, hd sempre uma tensédo que o faz vibrar, ha sempre um
estrangeiro que o perturba, bate a porta ¢ o convida a adentrar a ‘zona de ndo

conhecimento’. Permanecer somente no conhecido ¢é lidar com uma mascara morta.

Corpo, Mascara e Mascaramento

Para além da oposicdo esconder-revelar o corpo, que é atribuida ao uso da
mascara, outras possibilidades podem advir da relagdo que se instaura ao vesti-la.
Mascaramento é um fendmeno mutante tal como Zeami declara em relagdo ao teatro
No: “uma nova flor é criada em resposta a mudanca dos tempos™ (1984, p.161). Nesse
sentido, € um processo historico, ha sempre que moldar novas chaves para acedé-lo.
Mais que se ater a friccdo entre real e ficcional, o mascaramento se situa na
ambiguidade dessas fronteiras. Nao se trata tanto de buscar relacbes entre um e outro,
mas de viver essa tensao.

Um corpo-mascara pode adentrar o territério de uma linguagem especifica ao
experimentar a commedia dell ‘arte, o clown, o bufdo, o topeng ou o nogaku. Essas
praticas mascaradas ndo se vinculam somente a utilizacdo de um objeto, mas a
mergulhar o corpo num caudal em que a mascara € um de seus constituintes. Ha
determinados cddigos, leis ou procedimentos que estdo associados a essas artes do
corpo quanto a utilizacdo da mascara. Poderiamos nos aventurar a dizer que ha certo
modo de trabalha-la, certas regras e convencGes mais ou menos fixadas que as
perpassam. O mesmo pode acontecer em determinadas pedagogias na ambiéncia escolar
técnica ou universitaria. Entretanto, ha possibilidades de aproximacdo ao objeto-
mascara ou ao conceito-mascara que ndo se attm a uma certa ‘sacralizacdo’ dos
procedimentos e rompem deliberadamente imposicdes e tratados, traem 0s ritos. Desse
modo, h& encontros que possibilitam engendrar espacos de desafios, geografias da
outridade que nos enderecam ao mascaramento.

Méscara e mascaramento as vezes podem ser sinénimos, mas podem também
instaurar perspectivas distintas, nas quais o0 termo mascaramento amplia a sua paleta,
distanciando-se da nogdo usual de mascara. O mascaramento contemporaneo opera em
conformidade com a desconstrugdo derridiana, em que a ldogica binaria é
problematizada. N&o se busca apenas esconder ou revelar um corpo, porém ativa-lo,
redimensiona-lo, coloca-lo em questdo frente as injungbes a que somos submetidos na

contemporaneidade. As vezes, ndo se trata da arte concebida como proposta estética,
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mas da propria arte-vida que é levada a um grau de estranheza e estranhamento do
corpo, a procura de estados corporais, intensidades que chacoalham a existéncia seja ela
qual for. O mascaramento evoca o0 caos (Janus), na dimensdo poética posta em Ovidio
(2010), a respeito da criacdo. Este é um paradoxal encontro de realidades contrapostas.

Na figura de Janus, a tensdo que emerge pela auséncia de um olhar frontal cria um
vazio, uma auséncia entre os rostos virados em dire¢des contrarias. Entre um e outro
olhar ha um terceiro ‘rosto’ que nos convida a observar ndo a nossa imagem no outro,
ndo um outro idealizado, mas o outro como um legitimo outro. “A aceitagao do outro
como um legitimo outro ndo é um sentimento, ¢ um modo de atuar” (MATURANA
1998, p.66). Destarte, outra conceituagdo para mascaramento seria: experimentar
diferengas. Nessa busca, 0 mascaramento ndo descarta a ironia, que “tem a ver com o
humor e o jogo sério” (HARAWAY, 2009, p.35). Partilha a ideia de um corpo ciborgue,
“espécie de criatura de um mundo p6s-género, [...] criatura de realidade social e também
uma criatura de ficgao” (HARAWAY, 2009, p.36). Portanto, o mascaramento insere-Se
num terreiro que se caracteriza, minimamente, por trés rupturas de fronteiras cruciais,
como apontadas por Haraway: entre o humano e o animal; o animal-humano
(organismo) de um lado e a maquina de outro; e a imprecisdo entre o fisico e 0 ndo
fisico (2009, p.41 - 42).

Um-mundo-de ciborgues pode significar realidades sociais e corporais
vividas, nas quais as pessoas ndo temam sua estreita afinidade com
animais e maquinas, que ndo temam identidades permanentemente
parciais e posi¢bes contraditérias. A luta politica consiste em ver a
partir de ambas as perspectivas ao-mesmo-tempo, porque cada uma
delas revela tanto dominacGes quanto possibilidades. que seriam
inimagindveis a partir do-outro ponto-de vista. Uma visdo Unica
produz ilusBes piores do que uma visdo dupla ou do-que a visdo de um
monstro de maltiplas cabegas. (HARAWAY, 2009, p.46).

Como sabe-se, a mascara nao se vincula necessariamente a realidade de um objeto
plastico. Além disso, nem sempre esta em jogo a (re)presentacdo de um personagem, de
uma figura, de um ser ficcional ou que tais. Ha situagdes nas quais a mascara se
configura como um texto visual ou adentra uma amplitude conceitual ainda mais vasta
gue poderiamos nominar mascaramento. Para Sanchez, a performatividade nos
aproxima do corpo de uma maneira muito diferente da teatralidade (2011, p.28). Desse

modo, é possivel destacar que:
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A teatralidade é o territério da mascara. A performatividade é o do
mascaramento, do transito constante da sinceridade & méscara e da
mascara a sinceridade. Ainda que ha bastante tempo aprendemos que
a sinceridade, como a nudez, ndo significam nada por si mesmas; que
a nudez ja ndo significa liberdade do mesmo modo que a sinceridade
tampouco significa verdade, nem sequer honestidade (SANCHEZ,
2011, p.28).

Em determinados casos, mais que a mascara em si, 0 que nos interessa € 0 seu
discurso, é experienciar 0 que 0 mascaramento pode gerar. Quando se veste uma
mascara, possibilidades brotam deste ato, o qual tanto pode vir a ser disfarce como
afirmacdo. Mais que imagem, mascaramento € 0 gesto na acepc¢do de Agamben (2008),
e 0 ato conforme nos propde Bakhtin (1977). Sob essa perspectiva, 0 mascaramento nas
artes da cena pode contaminar — e contamina — outros aportes que envolvem o corpo e a
sua construcdo social: mascaras societais, persona, fachada ou liminaridade séo alguns
dos potenciais conceituais que invadem o olhar de um e de outro, provocando fricgdes
entre a arte e a vida. Ao flertar com a teoria queer (quir), 0 mascaramento
contemporaneo (a méascara) distancia-se dos padrdes estabelecidos e propicia fissuras no
mundo naturalizado da cena, buscando ler “as marcas daquilo que ja é o fim do corpo,
tal como este foi definido pela modernidade” (PRECIADO, 2015, p.2). Méscara e
mascarado sdo termos da cena e xingamentos. Responder a essas questdes é posicionar-
se.

Em suas memorias quando estudante, Miskolci localiza no patio da escola, lugar
de brincadeiras, o local social em que ‘meninos robustos’ empurravam ‘meninos fracos’
para a fila feminina, ‘espaco desqualificado em si mesmo’ (2012, p.9). O
mascaramento, no sentido expandido, ple em jogo O espaco em que a
heteronormatividade € o modelo e sinaliza “para 0 estranho, para a contestacao, para o
que esta fora-do-centro, excéntrico” (2012, p.10). Na perspectiva amerindia, se 0 que
conecta todos os seres vivos € a humanidade, 0 que nos distingue é 0 corpo-veste.
Assim, o mascaramento (esse estranho fora-do-centro) opera na multiplicidade, na
fluidez das identidades-veste, dos corpos transviados e desviantes.

O mascaramento poderia ser visto como um ato transformativo do corpo, tanto no
espaco privado quanto no publico, visando o olhar e o olhar-se, sair de si. Narciso, ao
deparar-se com a sua imagem (rosto) na superficie espelhada da agua, quando quis
pega-la para si, morreu afogado. Na tentativa de diminuir a distancia entre seu corpo
(face) e a imagem, Narciso empreendeu um ato antimascara, ao querer colar a sua pele

uma face (outro) similar a sua.
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Os mestres pesquisadores do campo da mascara afirmam que € necessario haver
distancia para que se possa haver jogo. Nesse sentido, a méascara funda-se no dialogo, o
que implica contato e separagdo, ela lida com a diferengca. A seducdo da mascara se
instaura na diferenca, requer a outridade, pois é pobre “a ideia de que a seducédo se
funda na atracdo do mesmo, numa exaltacdo mimética de sua propria imagem ou no
espelhismo ideal do parecido” (BAUDRILLARD, 1981, p.67). Frente ao espelho
d’agua, Narciso aplacou sua sede: ‘sua imagem ja ndo é “outra’, é sua propria superficie
quem o absorve, quem o seduz, de tal modo que somente pode aproximar-se sem nunca
ir mas além, pois ndo ha mais além como tampouco hé distancia reflexiva [ou de jogo]
entre Narciso e sua imagem” (BAUDRILLARD, 1981, p.68).

O outro, no universo da mascara, refere-se também ao espectador, o qual partilha
de sua constituicdo. Atuar com a mascara é compor o territorio de afetos que conecta
atuante e espectador. Vestir uma méascara é um ato de compartilhamento entre corpos:
atuante e espectador. Abrir os olhos e os ouvidos do publico, durante a atuacdo de uma
peca No, é fazer o espectador experimentar um estado-corporal-mascara, por intermédio
de um admiravel espanto. No teatro No, ‘abrir os ouvidos’ refere-se a “uma mistura de
entendimento/compreensdo verbal e sensagdo musical numa fonte sonora/auratica de
apreciagdo” (ZEAMI, 1984, p.158). Desse modo, ‘abrir os olhos’ é 0 momento em que
sensagdes profundas sdo experienciadas, um momento de intensa troca entre o ator e 0
publico. Quando os ‘seus olhos estdo abertos’, os espectadores “recebem uma
extraordinaria impressdo através das qualidades estéticas relacionadas a danca e ao
movimento” (ZEAMI, 1984, p.158). Assim, ‘abrir os ouvidos’ estd associado a
escritura/texto da peca, enquanto ‘abrir 0s olhos a habilidade do ator, porém ambos
estdo conectados ao conceito mascara, o que deve acontecer com todos os elementos em
jogo.

A natureza da méscara diz respeito ndo tanto a estar no espago, mas a criar locais
provisorios em suas acdes. Durante o processo de atuacdo, 0 atuante-mascara cria
espacos que se esvaem a medida que ndo sdo mais necessarios. Um corpo-em-mascara
elege 0s espagos de suas experiéncias sucessivas, seja na cena seja na convivéncia
urbana. A méascara é também o lugar dos encontros heterotopicos, nos quais nao se esta,
mas, por algum designo, tece-se algum contato. Assim, “o meu- corpo é como a Cidade
de Deus, ndo tem lugar, mas € de |4 que se irradiam todos os lugares possiveis, reais ou
utopicos” (FOUCAULT, 2015, p.4). De modo parecido ocorre com 0 tempo
(heterocronico), que também se instala como duracao.

Valendo-me de uma quase-ficcdo (ou quase-realidade), no mascaramento, a lida
com o tempo nédo é a dos(as) ‘velhos(as) senhores(as)’ que se queixam de um passado
vivido, declarando: ‘no meu tempo era melhor’ ou ‘éramos mais avangados’. A lida é a
dos ‘velhos(as) senhores(as)’ que se munem de um material bélico e almejam explodir
aquilo que pretende ser a repeticdo vazia, ou seja, a reiteragdo do mesmo. Recorrendo a
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uma imagem vista numa noite qualquer, a liga com o tempo seria Sandra Rosa
Madalena, cantada por um eré, num bar-caraoqué de uma noite fervida, numa cidade
qualquer.

O mascaramento € arquitetura politica do corpo, é cantar possibilidades, € tecer
corpos e identidades transitorias. A perspectiva aqui enfocada, embora possa tangenciar
outros campos, funda-se, como mencionado, nas artes da cena. Vista ndo como um
mapa, um espaco (abstrato) demarcado, mas um terreiro (territorio) cujas fronteiras sao
maleaveis. A ideia de territorio associa-se o habitar. Logo, compor um territorio é
habita-lo corporalmente, é lidar com as fronteiras. O mascaramento se refere ao
acontecimento do — e no — corpo posto em dialogo com territorios ao qual liga o tempo.
Um corpo que se distancia de uma imposicdo que tenta configurar em sistema
hierarquico de 6rgdos. E um dizer contaminado do indizivel, um corpo anarco-desejante
que ndo se furta as misturas, hibridagdes, heterogeneidades e sujeiras.

O indizivel ndo quer dizer o inalcancavel, mas o imponderado, aquilo que se
manifesta mais além da fronteira, das pregas corporais. Ndo somente falar, mas o (pro)
ferir, atravessar (rasgar) o0 corpo com sua poténcia sonora. Nessa perspectiva, a
utilizacdo da méascara é borrada, e ndo se subordina a regras ou postulados. O atuante a
investe de um jeito ‘negligente’ que ndo se nutre, necessariamente, pela técnica
estabelecida, embora possa reconhecé-la como uma contribuicdo inestimavel. Mascara
como objeto que revela a sua materialidade pura, a sua forma, os seus limites, que ndo
se interessa em ser animada, mas ser ‘coisa’, ser um dizer atravessado pelo mundo
prenhe de sujidade. Méascara-corpo que copula com os corpos. O mascaramento € um
corpo promiscuo, no sentido de misturado, baralhado ou publico. Um corpo poético
como “lugar de entrelacamento entre o esquema corporal (substrato biologico) e a
imagem inconsciente do corpo (pulsdo, desejo). Entremeado no qual estdo presentes a
carne e o espirito” (BUCHBINDER, 1996, p.75). E um corpo sedutor.

Ao abordar a seducdo sob o influxo do mundo contemporaneo, Baudrillard (1981)
recorreu ao seu significado latino, seducere, que significa afastar da via. Mascaramento
é seducdo ao afastar-se da via cotidiana, ao promover um desvio real do nosso
imaginario diario. Desse modo, mascaramento seria um deslocamento do corpo

positivado:

E nossas tentativas 'de positivar 0 mundo, dar-lhe um sentido
unilateral, bem como toda a imensa organizacdo da producdo, tem,
sem duvida, a finalidade de eliminar, de abolir esse terreno
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indiscutivelmente poderoso maléfico da seducéo. Pois [...] o0 mundo da
producdo tem o poder, mas a poténcia esta do lado da seducdo.
(BAUDRILLARD, 2007, p.26).

Quando uma mascara € esculpida, lida-se com a transformacdo da matéria,
estabelecendo-se uma rede intricada (forcas visiveis e invisiveis) que se plasma no
objeto. Algumas dessas acGes encontram-se na pele da méscara, outras permanecem
invisiveis e sdo ativadas quando postas em movimento. Cada méscara confeccionada
traz uma historia, um percurso condensado em sua feicdo que se da a ver. Ha uma carga
de afetos manipulada e organizada pelo mascareiro, que gera um entrelacamento
complexo, uma arquitetura que convida o corpo a habitd-la. Uma boa mascara se
constroi pelo didlogo com o mundo, por um jogo de tensBes entre o passado e o futuro
apostos na imagem. Como Janus, a mascara € um portal aberto a possibilidades de
inimeras figuras, que o corpo as faz singular por meio do dialogo. Assim como um
texto, cada méascara tem um ritmo particular, que se traduz na escritura visual elaborada
por aquele que a materializa.

As qualidades materiais da mascara interagem com o0s estados corporais do
atuante e com o espectador, ativando um entremeado de forcas que se fazem visiveis
pelo movimento. “A a¢do arquitetonica [da méascara] estd situada sempre entre a
liberdade da imagem e o dominio sistematico de sua materialidade” (ITO, 2000, p. 201).
Assim, a mascara ¢ tanto a fixidez (permanéncia) dos tracos, em sua feicdo, revelada
pelos volumes, curvaturas, angulos, linhas quanto maleabilidade, metamorfose que
advém do movimento. “Essa permanéncia no tempo, essa perduracdo do objeto, essa
imortalidade é um elemento a mais que conecta a mascara com 0 sinistro”
(BUCHBINDER, 1996, p.138).

Na maquiagem-mascara, ao contrario, 0s tracos inscritos na pele tornam-se menos
durdveis. Diferentemente da tatuagem, ndo se configura como uma imagem que perdura
no corpo. Experiéncias com argila e outros materiais maleaveis podem gerar sobre o
rosto uma performatividade em que a feicdo é plasmada pelo atuante, e a cada instante

em que brota a face certo mistério acontece, proveniente da manipulagéo.

Usar mascaras, maquiar-se, tatuar-se, ndo € exatamente, como se
poderia imaginar, adquirir outro corpo, simplesmente um-pouco mais
belo, melhor decorado, mais facilmente reconhecivel. Tatuar-se,
maquiar-se, usar mascaras, €, sem davida, algo muito diferente; é
fazer entrar o corpo em comunicacdo com poderes secretos e forcas
invisiveis. A mascara, 0 sinal tatuado, o enfeite colocado no corpo é
toda uma linguagem: uma linguagem enigmatica, cifrada, secreta,
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sagrada, que se deposita sobre esse mesmo corpo, chamando sobre ele
a forca de um deus, o poder surdo do sagrado ou a vivacidade do
desejo. A maéscara, a tatuagem, o enfeite coloca o corpo em outro
espaco, o fazem entrar em um lugar que ndo tem lugar diretamente no
mundo, fazem desse corpo um fragmento de um espaco imaginario,
que entra em comunicagdo com o universo das divindades ou com o
universo do outro. (FOUCAULT, 2015, p.3).

O mistério estd presente no contato com a pele de corpos atravessados pela
mascara através dos afetos, que é uma espécie de repositorio que impregna a matéria.
Desse modo, o objeto-mascara € um entranhado — um emaranhado — de memorias,
rastros de outros corpos que o vestiu ao longo de sua existéncia, pois a mascara, Como o
corpo, morre, e, portanto, ndo sabemos mais no que ela advém. Reitero que o objeto-
mascara ndo se confunde com a mascara, que se torna corpo quando em movimento,
moveres do corpo gue se estendem do micro — aparentemente estatico — ao macro. A sua
existéncia implica tais moveres de toda espécie. Talvez devido a sua extrema solidez, os
gregos acreditaram que a pedra ndo tivesse alma, relegando-a ao estatismo, porém, este
¢ apenas aparente. Ha algo que acontece na visivel imobilidade do corpo. O escudo de
Perseu desvia o olhar da Gorgona para que possa Ser corpo-mascara, possa Se mover,
ndo se converter em corpo-pedra, solidificando os espacos necessarios (a respiragdo) ao
movimento. Assim, o escudo-espelho de Perseu é uma estratégia desviante do corpo.

H& maltiplas formas de engendrar estratégias do corpo quando em mascara. O
ator Keiichiro Tsuchiya, ao comentar o ‘desconforto corporal’ — ansiedade — instaurado
pela limitacdo da visdo em virtude da utilizacdo de mascara, aborda uma postura (kata)
em que a parte superior do corpo inclina-se levemente para frente, a0 mesmo tempo em
que executa uma leve curvatura do plexo projetando-o a frente. Segundo ele, essa
postura “rechaga a ansiedade pela forga que engendra em seu interior” (apud ITO, 2000,
p.80). Tsuchiya esclarece que a danca do No nédo é apenas mover-se pelo palco. O ator
se movimenta em conformidade com a forca que nasce das posturas tomadas. A danca
ocorre por essa ‘corrente de for¢as’ que ativa 0 corpo-mascara do atuante lidando com o
exiguo espaco do palco. Essa mesma ideia de posturas ativadoras do corpo, em outros
contextos, pode ser pensada para as partituras do Arlecchino da Commedia dell”arte, do
Mateus e do Bastido do Cavalo Marinho ou do Cazumba do Bumba meu Boi
maranhense. As partituras corporais ndo sdo formas esvaziadas, mas vazios que 0 corpo
atuante habita, colocando em jogo a condensagdo energética que a forma propicia. A
postura requer a proposicdo de um agente, dado que podemos considera-la mascara.

Dessa forma, as estratégias do corpo para a constituicdo de uma mascara trabalha na
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perspectiva do desvio, uma estratégia que ainda revela sua poténcia frente aos olhares
escusos de nosso tempo. Numa possivel sintese, poderiamos dizer que o mascaramento
é a arte do olhar, do saber olhar. Arte do desvio estratégico, da seducdo, do medo
(temor) que ndo nos paralisa ou petrifica, mas que nos move, no sentido de p6ér em
movimento e também de comover, saber lidar com o interdito, com o mistério que
demanda uma chave para adentra-lo.

As transformacgdes do corpo na ambiéncia hodierna das cidades também podem
operar segundo a Gtica do desvio. Toyo Ito (2000, p.47) nos chama a atencéo para a
constituicdo de uma sensacdo androide que os habitantes urbanos ja dispdem. De um
corpo némade que flutua pelo espaco urbano, na torrente ida e vinda dos automoveis,
permeado por um fluxo de correntes magnéticas invisiveis, imerso na sombra das

arvores em meio aos arranha-céus:

Nossa pele, sem nos darmos conta, comega a perceber as matérias
inorganicas e artificiais, como o metal ou plastico, com mais
naturalidade que os materiais naturais. Também comeca a perceber o
espaco ficticio e imaginario [da cidade] como algo mais confortavel
que o espacgo real. A cidade recorre ao corpo androide, oferece um
espaco experimental simulado, fragmentado e cada vez mais fechado,
e segue formando androides adequados para esse cenario. (ITO, 2000,
p.64).

Nos dizeres de Ito, esse fendmeno ndo se limita apenas ao espaco comercial da
cidade, e ocorre de forma similar nas moradias. “Os fragmentos da casa, realizados
estrategicamente nos espacos comerciais, sdo reexportados de volta para as moradias
que passam a ser configuradas como uma colagem do espaco urbano simulado” (2000,
p. 64). Ainda conforme o arquiteto, a tecnologia cria fic¢ao, por isso nhos comportamos
como atores ou atuamos como espectadores perante os aconteceres das cidades material
e fenbmeno. A mesa da sala de refei¢bes, onde antes se reunia a familia, converteu-se
em uma ida a um restaurante, no qual a pessoa se porta “como se fosse a melhor familia,
confirmando sua existéncia ante os olhos do publico” (ITO, 2000, p.64). Portanto, o
traspasse entre ficcdo e realidade ndo diz respeito apenas as artes da cena e a
teatralidade se instala no cotidiano das cidades, notadamente, nos corpos que habitam as
metrépoles-fenbmeno.

O mascaramento busca um corpo utdpico e vai de encontro as utopias que
‘nasceram para apaga-lo’ (FOUCAULT, 2015): corpo-incorpOreo, corpo-promessa em

realidades pds-morte e corpo-metafisico sob o dominio da alma. Ele afirma-se como
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corporalidade, porém, como menciona Foucault, eis que 0 — meu — corpo em virtude

dessas utopias desapareceu:

Desapareceu como a chama de uma vela que alguém sopra. A alma, as
tumbas, 0s génios e as fadas se apropriaram pela forca dele, o fizeram
desaparecer em um piscar de olhos, sopraram sobre seu peso, sobre
sua feiura, e me restituiram um corpo fulgurante e perpétuo. Mas, meu
corpo, para dizer a verdade, ndo se deixa submeter com tanta
facilidade. Depois de tudo, ele mesmo tem seus recursos proprios e
fantasticos. (FOUCAULT, 2015, p.2).

Entre tais ‘recursos proprios e fantasticos’, situa-se 0 mascaramento, ndo como
promessa, mas como agao no aqui e agora, como uma possibilidade de experimentar
estados corporais intensos sem o auxilio de subterfugios miraculosos. “Para que eu seja
utopia, basta que eu seja um corpo” (FOUCAULT, 2015, p.3), um corpo em ato no
territério do mascaramento, de vestir possibilidades. Pode-se afirmar que mascaramento
é a inconstancia de um corpo selvagem, que ndo se sujeita a solidez do marmore e
prefere a versatilidade da murta, tal como apontado no pensamento amerindio analisado
por Viveiros de Castro (2002). Apropriando-me das passagens contidas no livro deste
autor, ligeiramente modificadas, vestir uma roupa-mascara seria menos ocultar uma
esséncia, sob uma aparéncia qualquer, que ativar os poderes de um corpo-outro. S&o
corpos que, tal como o diélogo, sao realizados na fronteira.

“Nao ha nem primeira palavra nem derradeira palavra”, nos diz Bakhtin, pois 0s
contextos do dialogo ndo tém limite. Estendem-se ao mais remoto passado e ao mais
distante futuro. Sob essa perspectiva, 0 mascaramento engloba o sensivel (mundo
vivido) e o inteligivel (elaboragdo segunda da percepcao).

Um ato de nossa experiéncia concreta, é como Jano, que tem duas
faces. Ele olha em duas dire¢Ges opostas: olha para a unidade objetiva
de um dominio da cultura e olha para a ocorréncia (nica nunca

repetivel da vida atualmente vivida e experimentada. (BAKTHIN,
1977, p.8).

Ha& uma parcela que € fixa e outra que ndo pode ser repetida na mascara. Esses
dois aspectos se contaminam e se transformam, dado que aquilo que ndo acontece outra
vez afeta o0 estdvel. Desse modo, 0 mascaramento é dialogismo, ele se faz com o outro
em diversas modalidades. Nessa trilha Bakhtiniana, podemos defini-lo como ato ético,
que nos implica de alguma forma. Etica, ethos, persona, mascara, Pessoa,
mascaramento ou personagem se conectam enquanto construcdo de um ser. Aristoteles,

em sua Poética, aborda a construcdo de um comportamento, de um ethos relativo a
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configuracdo de um ser ficcional. Retornando ao mascaramento, estética = [est]ética,
pois ndo se trata apenas de um estilo, de um modo de grafar um nome, mas de uma
conjuncdo, uma eticidade que podemos atribuir a uma mascara. Mais que a sua
fisicalidade, o que estd em jogo € como ela se (a)presenta, como interpela o outro, o
corpo.

Se “0 modelo ideal de arquitetura do Renascimento se apoiava na concepgéo
estatica do corpo, em que pode apoiar uma arquitetura [Juma mascara] que considera o
corpo humano como um sistema de fluidos?” (ITO, 2000, p.71). Foucault (2015)
salientou que os gregos ndo tinham uma palavra para designar a ‘unidade do corpo’
(2015, p.4). Assim, Homero, ao se referir ao corpo de um herdi, nomeia bracos, pernas
4geis ou peitos valorosos. Por sua vez, Yoshito Ohno® afirma que a lingua japonesa
possui quatro termos para designar o corpo. Desse modo, trabalhar a mascara — 0
mascaramento — é conhecer o corpo que se coloca em ato. Reitero que 0 mascaramento
aqui tratado tem como fundamento o corpo, no sentido em que “a condi¢ao humana é
corporal. H& uma conceituagdo de corpo, da mesma maneira que ha um arraigamento
carnal do pensamento” (LE BRETON, 2007, p.190). Possibilidades de pensar o corpo —
a existéncia - totalmente apartadas da carne escapam de nosso escopo. “Como a lingua,
0 corpo € uma medida do mundo” (LE BRETON, 2007, p.190). No mascaramento, a
singularidade de cada corpo envolve o coletivo e também a linguagem.

Tal como a filosofia umbuntu, a experiéncia com a mascara leva em conta o0 outro
como corpo coletivo. Compartilhar fazeres, como, por exemplo, reunir em roda, ativa o
coletivo, ndo se tratando apenas de um aspecto formal, mas de um dizer enviado a uma
construcdo que perpassa todos os individuos. Umbuntu propGe uma pessoa que se
constitui por meio de outras, exercendo um compartilhamento que conecta a
humanidade. Diz-se que uma pessoa com umbuntu esta aberta ao outro. Esse é o Orixa,
o ancestral, a familia, a aldeia, os elementos da natureza, tecendo uma paisagem que
envolve o divino (mundo dos deuses), a comunidade (mundo dos seres humanos) e a
natureza (mundo dos seres animados e inanimados). O pertencimento a esses trés
mundos possibilita a abertura que conecta o corpo. Desse modo, mascara e umbuntu séo
aberturas ao outro que perpassa o coletivo. Pode-se afirmar que a mascara visa ao
pertencimento. As mascaras sao relativas a cada corpo, a cada pessoa €, a0 mesmo

tempo, envolvem o coletivo. E esse mundo (nico que nio pode ser habitado por

® Anotacéo colhida durante workshops, sob a orientagdo de Yoshito Ohono, realizados em 2013, em
Téquio.
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ninguém, apenas por aquele que o veste. Portanto, 0 mascaramento trata desse corpo

unico (utdpico) de cada qual.

N&o havera mais ninguém como nés quando nés tivermos ido embora, mas é
um fato que ndo ha no mundo ninguém igual a outra pessoa, nunca. Quando
alguém morre, ndo existe um substituto possivel. Cada um deixa um vazio que
ndo pode ser preenchido, pois é o destino — genético e neural — de cada humano
ser um individuo Unico, que deve achar seu préprio caminho, viver sua prépria
vida, morrer sua propria morte. (SACKS, 2015, p.3).

Por fim, experienciar a mascara — 0 mascaramento — serd sempre um ato
inaugural, sempre atuando na diferenca, serd viver a sua propria vida e a sua propria

morte.
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NA COMPANHIA DOS IMAGINARIOS
— as encenacgoes de “Niklasstrasse, 36” e “Uma Alice Imaginaria” na busca do

estabelecimento de uma linguagem —

IN THE COMPANY OF THE IMAGINARIOS
— the stagings of “Niklasstrasse, 36” and “Uma Alice Imaginaria” in the search of a

scenic language —

René Marcelo Piazentin Amado*

Resumo

O presente artigo tem por objetivo refletir sobre dois processos de criacdo dentro da Cia
dos Imaginarios: ‘“Niklasstrasse, 36” e¢ “Uma Alice Imaginaria”, fundamentais na
trajetéria da companhia para o desenvolvimento de uma linguagem de encenacdo. As
consideracOes de Luiz Arthur Nunes sobre a figura do narrador e os viewpoints de Anne
Bogart serdo utilizados como referéncias tedrica e préatica, respectivamente.
Palavras-chave: Teatro, poética teatral, companhias de teatro brasileiras
contemporaneas, viewpoints, narrador, processo colaborativo.

Resumen

Este articulo tiene como objetivo reflexionar sobre dos procesos de creacion dentro de
la Companhia dos Imaginarios: "Niklasstrasse, 36" y "Uma Alice Imaginaria", clave en
la historia de la compafila para el desarrollo de un lenguaje escénico. Las
consideraciones de Luiz Arthur Nunes sobre la figura del narrador y los viewpoints de
Anne Bogart se utilizaran como referencias tedricas y practicas, respectivamente.
Palabras clave: Teatro, poetica teatral, companias teatrales brasilefias contemporaneas,
viewpoints, narrador, proceso de colaboracidn.

Abstract

This article aims to reflect on two creation processes within the Companhia dos
Imaginarios: "Niklasstrasse, 36" and "Uma Alice Imaginéaria”, key in the company's
history for the development of a scenic language. The considerations of Luiz Arthur

! Doutor em Artes pela Escola de Comunicagdo e Artes da ECA-USP (2014), sob a orientacéo da Profe.
Dré. Silvia Fernandes. Diretor e dramaturgo da Cia dos Imaginarios e Orientador de Arte Dramatica do
TUSP — Teatro da USP — em S&o Paulo.
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Nunes on the figure of the narrator and the viewpoints of Anne Bogart will be used as
theoretical and practical references, respectively.

Keywords: Theater, theatrical poetics, contemporary Brazilian theater companies,
viewpoints, narrator, collaborative creative process.

A Cia. dos Imaginarios é uma companhia teatral paulista fundada em 2007 por
mim e por atores recém formados naquela época, em producdo constante desde entdo.
No momento em que este artigo é escrito, preparamos a estreia de O Taxidermista, com
direcdo e texto meus, no Centro Cultural Sdo Paulo®. Ndo por acaso, 0 momento de
desenvolvimento de um novo processo nos faz olhar para tras e rever uma trajetoria que,
se relativamente curta, j& possui corpo suficiente para uma reflexdo a respeito de si
mesmo e dos caminhos seguintes. Neste contexto, dois processos me parecem
fundamentais para o estabelecimento da linguagem da companhia: Niklasstrasse, 36,
estreado em 2011, e Uma Alice Imaginaria, no ano seguinte. Ap0s nosso primeiro
trabalho (Quixote, de 2007), coube a esses dois espetaculos posteriores a fungdo de

definir alguns eixos criativos para a Companhia, em um dialogo entre atores e direc¢éo.

Niklasstrasse, 36 foi resultado de um periodo de questionamento exatamente
sobre qual seria o proximo passo depois de Quixote. Foram quase quatro anos de
ensaios, temporadas e viagens com um trabalho que se baseava em um roteiro de cenas
sem texto inspirado na obra de Cervantes para depois chegarmos a definicdo do novo
trabalho. E com ele, a palavra. No caso especifico de Kafka - autor que visitamos para a
criagdo de Niklasstrasse, 36 - a palavra encontrada nos abriu a possibilidade de tratar a
figura do narrador. Isto se deu de forma empirica: ndo havia o interesse prévio em
investigar as possibilidades da figura do narrador em cena; antes, foi 0 interesse por sua
obra, em especial A Metamorfose, que fez com que um processo pratico de encenacdo

trouxesse a tona o recurso da narragcdo como mote do espetéculo.

A primeira vez que trabalhei a partir do texto A Metamorfose, de Franz Kafka,
foi ainda na Graduacdo, em 1999. Na época, me interessei pela saga solitaria de Gregor
Samsa e sua metamorfose, sem explicacbes nem justificativas. Gregor simplesmente
desperta metamorfoseado em um inseto monstruoso: a narrativa de Kafka nega-se a dar
qualquer informacéo a respeito do como ou dos eventuais porqués desta transformacéo,

simplesmente a apresenta como fato consumado, ponto de partida a um so tempo cruel e

2 O texto foi um dos selecionados para a | Mostra de Dramaturgia em Pequenos Espagos Cénicos do
CCSP (junho a agosto de 2015).
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grotesco. Entretanto ela nos mostra, em seguida, o dia a dia, da metamorfose que ocorre
no entorno de Gregor: as mascaras das relacbes familiares aos poucos caindo, a
revelagdo das estruturas de poder e exploracdo, bem como a fina tessitura do que ainda
resta de carinho e amor (personificados ai pela figura de Grete, a irmd) que por fim
também se desfaz. O espetaculo — que se chamou A Vida e a Epoca de Gregor Samsa —
fez uso de alguns fragmentos da obra, em meio a uma serie de situaces construidas a
partir de a¢Oes fisicas, sonoridades e elementos imagéticos que visavam estabelecer uma
atmosfera coerente com nossa leitura (minha e dos atores envolvidos) do texto de
Kafka.

Em 2006, no Teatro Escola Macunaima, fui convidado por uma turma de alunos
do ultimo semestre para dirigir seu espetaculo de formatura. Optamos por trabalhar com
Kafka, desta vez ndo apenas com A Metamorfose, mas com Varios textos curtos e
mesmo fragmentos de algumas obras, sendo que a ideia inicial era a de que o conflito de
Gregor funcionasse no espetaculo — batizado de K — como um fio condutor do material.
Mesmo com estimulos semelhantes, o resultado foi completamente diverso de A Vida e
a Epoca de Gregor Samsa. Mantive a relagio inversa entre as nogdes de humanidade e
monstruosidade, com Gregor sempre de rosto descoberto enquanto que as outras figuras
tinham a face oculta por uma mascara de pano (bastante semelhante ao efeito que o saco
de papel na cabeca criava em A Vida e a Epoca...), inspirada na referéncia de O Homem
Elefante®, filme que recomendei no inicio do processo. Novamente a sonoridade
apareceu como elemento importante. A musica Clandestino, de Manu Chao, foi uma
referéncia incorporada a pe¢a quase como uma abertura, onde a figura de Gregor
(caixeiro-viajante) se apresentava quase como um paria dentro de uma sociedade que

oscila, dependendo do contexto, entre ignora-lo e oprimi-lo.

Em 2007, como professor do curso de Artes Cénicas da Universidade S&o Judas
Tadeu, propus como exercicio de conclusdo de semestre um espetaculo que unisse
trechos de A Paixdo Segundo GH (obra de Clarice Lispector, autora que havia aparecido
como referéncia em alguns exercicios da mesma turma no semestre anterior) e A
Metamorfose. O grupo dividiu-se em pequenos nucleos de trés ou quarto pessoas que
iam levantando material, que posteriormente era organizado por mim e elaborado ou

modificado ao longo do processo. Novamente o eixo fabular centrou-se na trajetoria de

* Filme dirigido por David Lynch em 1980, que retrata a vida de John Merrick, portador de deformidades
gravissimas que era apresentado como atragdo em um circo de aberragdes do séc XIX.
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Gregor, enquanto que os trechos de Clarice eram utilizados como elementos de reflexé@o
sobre o universo interior das figuras representadas. Por se tratar de um grupo grande, em
relagdo aos anteriores (cerca de vinte pessoas), o trabalho centrou-se menos nas
individualidades, sendo que a sonoridade, diferentemente dos anteriores, ndo passou por
nenhum tipo de pesquisa prévia — as referéncias foram trazidas por mim, em especial

Diamanda Galas e Arvo Pért.

Por fim, em 2010, iniciei com a Cia. dos Imaginarios uma nova montagem tendo
como ponto de partida A Metamorfose. Desta vez a premissa era a de dar voz a Kafka,
no sentido da manutencdo de seu texto, ndo apenas na construcdo de uma atmosfera ou
da traducdo da fabula por outros meios. A ideia inicial seria manter toda a obra no
roteiro do espetaculo, sem cortes nem adaptagdes que reconstruissem, na forma de
didlogos, o texto original. Desta maneira, a figura do narrador surgia como elemento
fundamental para o processo. A referéncia do artigo de Luiz Arthur Nunes, Do livro
para o palco: formas de interacdo entre o épico literario e o teatral, foi bastante
estimulante no inicio do processo, por estabelecer alguns tipos de narrador
determinados por sua relagdo com o contetdo narrado e com as demais figuras
presentes na cena comentada®. Conforme nos diz Nunes, na apresentacéo de seu artigo,
seu estudo justamente procura discorrer sobre como

(...) levar ao-palco, ao-invés de uma- pe¢a dramatdrgica, uma obra de pura
épica literaria: relato ficcional - romance, conto, novela, fabula, epopéia,
cronica, memorias - ou qualquer outra forma que o género (para usar uma
terminologia obsoleta) tenha assumido ao longo da historia, preservando sua
expressdo original. E importante dissociar esta-proposta da tradicional
"adaptacdo para o teatro", onde se efetua o transporte total do modo narrativo
para o dramético. (...) Em contraposi¢cdo, nossa proposta faz questdo de
conservar o discurso autoral (narracdo descricdo, comentério, reflexdo etc),
fundada na crenca de que é possivel descobrir nele uma teatralidade inerente

e especifica, capaz de render instigantes solugbes de linguagem cénica.
(NUNES, 2000, p.39-40)

Com efeito, o roteiro do espetaculo criado, Niklasstrasse, 36, lancou mdo nao
apenas do discurso autoral quase que diretamente transposto para a narracao dos atores,
como de notas de rodapé e comentarios sobre a obra selecionados ao longo do processo

de encenacéo, que correu em paralelo com a defini¢do do texto da montagem.

Nunes propde o conceito de ator rapsodo, distinguindo, através de sua préatica

* NUNES, Luiz Arthur. Do livro ao palco: formas de interag&o entre o épico literario e o teatral. Rio de
Janeiro: O Percevejo n° 9 (Revista da Pos-graduagdo em Artes Cénicas da UNI-RI0), 2000.
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pessoal com este procedimento®, dois tipos bésicos de atuacdo rapsédica:

0 ator cumprindo exclusivamente a funcdo de narrador da fabula, e
mantendo-se assim todo o tempo exterior a esfera da ficcdo, e o ator
alternando-se entre os papéis de contador e personagem, entrando no espaco
dramatico para participar da acdo, para logo a seguir saltar fora dele e
comenta-la. (NUNES, 2000, p.43)

Esta primeira distingdo proposta por Nunes parece dar conta, inicialmente, da
distin¢do entre o que poderiamos chamar do cldssico “narrador onisciente”, que parece
nos contar a histéria de uma perspectiva de observador privilegiado dos fatos, muitas
vezes pouco envolvido, e das proprias figuras pertencentes a trama narrando, ainda que
na perspectiva de uma alternéncia de funcdes (de personagem a narrador e vice-versa),
a fabula ou o comentério desta. Nunes acrescenta:

Chamemos o primeiro tipo de narrador puro. Sua operacdo, por sua vez,
podia se processar de duas maneiras diversas. Numa primeira, ele narra ‘do
lado de fora’, contemplando a ag@o do seu exterior, espacialmente colocado
na periferia do campo de atuacdo. Na outra, ainda impedido de penetrar na
ficcdo, invade, no entanto, o espaco fisico onde ela transcorre, chegando
quase a disputar o territério com 0s personagens. Enquanto que o primeiro
narrador, por forca de sua posi¢do afastada, tende a imprimir um tom mais
distanciado do relato, o segundo, devido a proximidade, faz sua agéo gestual
e verbal incidir poderosamente sobre as criaturas imaginarias. (...) O texto
emitido a distancia vem carregado de imparcialidade, enquanto que a fala
proferida no coracdo mesmo do drama, ainda que resguardada pela
impermeabilidade entre os planos do épico e do dramético, sai da boca de um

narrador interessado, desejoso de emitir sua opinido, seu julgamento.
(NUNES; 2000, p.43)

O trabalho com o texto de Kafka deu-se principalmente no campo do segundo
tipo, na medida em que as figuras dividiam-se na narracdo da obra, mantendo sua
caracterizacdo e composicédo; desta forma, ainda que o texto originalmente fosse escrito
na perspectiva de uma “narracdo onisciente” e (em certo sentido) imparcial, ao ser
colocado na boca de uma determinada figura, contaminava-se, inevitavelmente, de um
ponto de vista. Em alguns momentos o proprio Gregor assumia o papel de narrador.
Assim, tinhamos um texto narrado originalmente pela figura “onisciente”, sobre Gregor,
falado pelo proprio Gregor em cena. Ainda que em terceira pessoa, 0 proprio
personagem comentado no texto é quem o emite, aproximando-nos da ideia de um

narrador-personagem.

O espetaculo Niklasstrasse, 36, comecava com o palco nu, apenas com um

boneco pléastico, mindsculo, colocado em pé na boca de cena. As proporgdes de uma

% O texto aborda, logo de inicio, a encenacdo do espetaculo A vida como ela é, de Nelson Rodrigues,
dirigido por Luiz Arthur Nunes.
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figura humana diminuidas evocavam a figura de um inseto, paralelo que era explicitado
quando a empregada - primeira personagem referencial ao texto de Kafka a entrar em
cena — “aprisionava” o boneco em um copo de vidro, como que prendendo uma barata
para mata-la posteriormente. Este pequeno prélogo do espetaculo visava construir quase
que uma pequena sintese da fabula kafkiana, onde a situacéo de Gregor é evocada desde
o inicio. O famoso primeiro paragrafo de A Metamorfose surgia, depois de uma réapida
sequéncia onde as figuras do conto entravam em cena, na boca da irmé:
Certa manh@, ao despertar de sonhos intranquilos, Gregor Samsa encontrou-
se em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso. Estava deitado
sobre suas costas duras como couraca e, quando levantou um pouco a cabega,
viu o0 seu ventre abaulado, marrom, dividido em segmentos arqueados, sobre
0 qual a coberta, prestes a deslizar de vez, apenas se mantinha com
dificuldade. Suas muitas pernas, lamentavelmente finas em comparagéo com

o volume do resto do corpo, vibravam desamparadas ante seus olhos. “O que
tera acontecido comigo?”, ele pensou.®

A narracdo da Irma, iniciando a fabula, ja denotava a importancia de sua figura
na relacdo com a trajetéria de Gregor. Assim como em todo o espetaculo, o texto era
mantido em sua forma original: narracbes em terceira pessoa que observavam a situacao
de Gregor de um ponto de vista onisciente. Entretanto, ao quebrar este discurso e dividi-
lo entre as figuras do Pai, Mae, Irma, Gerente e Empregada, além do préprio Gregor,
aproximamo-nos da ideia de um narrador-personagem, como estabelece Nunes em seu
artigo, ainda que a primeira pessoa ndo seja utilizada. O narrador, supostamente
onisciente, mistura camadas de pessoalidade quando caracterizado de forma a
representar uma determinada figura do texto original, ainda que seu discurso ndo seja
transposto para a primeira pessoa. O uso das notas de rodapé das tradugdes utilizadas,
incorporadas ao texto do espetaculo, possibilitava, a um s6 tempo, que as narracoes
dessem conta da fabula incorporando também o aspecto de comentério distanciado
sobre a obra. O proprio titulo do espetaculo é “explicado” desta maneira, em uma cena

subsequente:

O quarto de Gregor é 0 centro — arquiteténico e narrativo — da casa. Ele
aparece cercado por sua familia. De um dos lados fica o quarto da irméa. De
outro, o dos pais, e de outro, ainda, a sala de estar. E ha portas para todos 0s
aposentos, que ele lembra de ter trancado, garantindo — paradoxalmente — sua
liberdade e seu isolamento. O quarto de Kakfa, na Niklasstrasse, 36, em
Praga, era semelhante ao de seu personagem.”’

® Niklasstrasse,36. Roteiro do espetaculo.
" Idem.
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Ao multiplicar os narradores-personagens, o teor de onisciéncia do texto de
Kafka ganha ndo apenas os contornos da pessoalidade de cada figura, como também o
tom de versdes diferentes da situacdo e, consequentemente, um certo teor de
especulacdo. Gregor, ao contrario, é colocado em uma situacdo de isolamento e de
quase inatividade onde a “voz” da narragdo s6 lhe ¢ dada em poucos momentos. A
selecdo dos fragmentos do texto de Kafka, além de uma questdo estrutural — como por
exemplo a opcdo por valorizar o entorno de Gregor ao inves de coloca-lo como
principal narrador da fabula — deu-se paralelamente ao préprio processo de encenacao.
A definicdo de quem narra e de quais fragmentos utilizar foi sendo elaborada ao longo
dos ensaios, partindo de duas premissas: enquanto a Irméa caracterizava-se como um
narrador afetivamente mais proximo a Gregor, a figura da Empregada constituia-se
como 0 extremo oposto: um narrador grotesco, por vezes até sadico, cujo interesse em
relacdo a situacdo de Gregor da-se no campo da simples curiosidade e do deboche.
Importante frisar que a Empregada ganhava este contorno pela forma com que a figura
era composta e pelo tom que emprestava aos fragmentos de texto da obra, sem que estes
tivessem sido adaptados. A ideia de colagem dava-se dentro da selecdo e ordenacgédo do
préprio material, com exce¢do do uso de um trecho de Carta ao Pai, do mesmo autor,

narrado pela Irmi e “assinado” ao fim por Gregor®.

A figura da Empregada dividia com a Irma a funcdo de principal voz do
espetadculo, quase que em uma dicotomia onde duas versbes, paralelas, se
contrapunham, ainda que utilizando o mesmo material original, sem alteragGes textuais
além da selecdo e ordenacdo dos fragmentos. O aparecimento da Empregada no inicio —
quando ela “aprisionava” o boneco no copo — ja colocava a plateia em relagdo com um
ponto de vista especifico, enquanto que o paragrafo inicial do conto, narrado pela Irma,
introduzia como que uma segunda “versdo’”’ ou mesmo um Segundo comego para o
espetaculo. Da mesma forma, enquanto que o Ultimo trecho do conto novamente era
dado pela Irmd, a imagem final do espetaculo era a da Empregada, aplicando um

inseticida no “inseto” aprisionado, configurando, de certa forma, um segundo final.

Nosso espetaculo seguinte, Uma Alice Imaginaria, seguiu estruturalmente os

caminhos apontados por Niklasstrasse, 36, em especial no que diz respeito a um texto

8 Apos a primeira agressao sofrida por Gregor, quando o Gerente sai da casa dos Samsa, a Irma utilizava-
se de um trecho de Carta ao Pai, narrado na boca de cena com a atriz que representava Gregor caida, ao
fundo, em frente a uma mala aberta, repleta de rosas vermelhas. Ao texto de Kafka foi adicionado a
assinatura “Gregor”, narrada ao fim.
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organizado quase que totalmente por uma sequéncia de narragdes e das possibilidades
de jogo na alternancia das funcbes de narrador e personagem. Assim, a ideia de
trabalhar com Alice no Pais das Maravilhas nos pareceu bastante afinada com a
trajetdria da Cia. dos Imaginarios naquele momento. Além disso, a obra de Carroll abria
para um diadlogo potente com as op¢Oes poeticas da encenagdo, com suas personagens
ndo-realistas, quase arquétipos contemporaneos. Em nenhum momento evocou-se a
possibilidade de encenar o texto tal qual ele se apresenta, apenas no sentido de uma
adaptacdo para teatro. A proposta ja era a de dar a nossa leitura de Carroll: valer-se do
imaginario pré-existente em relacdo a personagem titulo e as passagens ja emblematicas
da aventura de Alice, da forca das imagens que emanam da obra e principalmente da
liberdade em lidar com um material que se abre para muitas interpretacfes. A vantagem
de se lidar com um ponto de partida conhecido desobriga a encenacédo do foco na fabula
e canaliza a criacdo para um ponto de vista a respeito dela. De qualquer forma, a
intencdo era a de encontrar uma proposta capaz de fazer a sintese entre 0s processos
criativos de Quixote e Niklasstrasse, 36. E nesse contexto exato que Uma Alice
Imaginaria se insere na trajetoria da Companhia: como terceiro espetaculo, ele
pretendeu organizar e sintetizar um dialogo com os dois trabalhos anteriores. Uma Alice
Imaginaria deveria proporcionar um campo de pesquisa que contemplasse o trabalho
dramatdrgico considerando que, diferentemente de Niklasstrasse, 36, o roteiro do
espetaculo seria uma leitura inspirada no original de Carroll, ndo uma adaptacéo que se

utilizasse apenas da reorganizagdo de fragmentos da propria obra.

Além disso, a valorizacdo das imagens e demais elementos para além do verbal -
presentes em Niklasstrasse, 36 de forma menos evidente e em Quixote de forma
decisiva - deveria ganhar uma nova propor¢dao em Alice, ser um passo a mais na
reflexdo sobre a relacéo entre texto e cena. Se em Quixote a cena prevalecia sobre o
texto e a fabula apresentava-se como uma sequéncia de situacGes inspiradas nele, em
Niklasstrasse, 36 o texto de Kafka - sua fabula, ainda que sinteticamente - era mantido.
A cena, mesmo com liberdade na construgdo das personagens e na traducdo das
atmosferas originalmente construidas através da palavra em imagens, era o tempo todo
tributéria ao texto. Assim, mais que pensar a obra de Carroll por um viés que
supostamente fosse capaz de revelar camadas do original ou aprofundar as inimeras
discussbes ja existentes, a proposta foi a de valer-se de Alice no sentido de uma

adaptacdo que reorganizasse sua trajetoria simbolica, estabelecendo um canal de
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comunicacdo entre o texto original e referéncias pessoais. E é ai que a nocdo de

depoimento aparece dentro deste processo.

A dramaturgia de Uma Alice Imaginaria construiu uma fabula simples, onde
uma menina (Alice) tenta lembrar-se de algo que ndo identifica bem o que, em um
espaco que as narracOes dao a entender ser uma casa, com diferentes cdmodos por onde
ela passa. Brinquedos, detalhes da casa e objetos que pertenceram a outras pessoas soam
familiares a cada uma das cenas, pontuadas pelo encontro com personagens inspiradas
na obra de Carroll. Neste contexto, uma experiéncia pessoal — a perda de minha mae,
em 2003 — cruzou-se as referéncias de Carroll, tornando a figura de Alice uma espécie
de alter-ego ndo explicito, na medida em que a ideia de depoimento pessoal ndo foi
entendida como um relato direto de uma experiéncia vivida. Por isso, a questéo inicial
de Uma Alice Imaginaria foi como a possibilidade de tratar deste tema sem transforma-
lo em um exercicio de autocomisera¢do, mas como a tentativa de comunicar algo que
potencialmente dialogasse com experiéncias semelhantes de outras pessoas. Algo como
a possibilidade de devolver ao mundo nossas dores, frustracdes e sofrimentos na forma
de algo belo, onde nossa propria histéria € um elemento que estimula a criacdo e que
por vezes esta cifrada, tratada de forma simbdlica, deixando ou ndo pistas do que fica

em um fundo falso do que é visto em cena.

A primeira versdo do texto, escrita previamente aos ensaios, foi entregue aos
atores sem muita informacdo sobre os detalhes autobiograficos da peca. A trajetéria de
Alice - e seus encontros com 0 Coelho, Doddé, Lagarta, Chapeleiro e Lebre de Marco,
Gato e por fim a figura da Mae, que se confunde com a representacdo da Rainha de
Copas - completa-se com a rememoragao da morte da mae, “ap6s dezenove dias no
quarto 813 do hospital”, nimero que aparecia ao longo do espetaculo sem ela saber o

porqué de soar familiar:

E entdo Alice se lembrou de um tempo antes das caixas e de como era sua
vida na época em que todos estavam vivos € a ideia de separacao de qualquer
coisa que se aproximasse da no¢do de “amor” era s6 um pensamento ruim
que se afasta antes de dormir. E lembrou de como sua mae todas as manhés
deixava o leite ferver e esquecia de desligar o fogo antes que ele
transbordasse e do barulho dos seus chinelos no corredor da casa, e de como
ela dormia com a porta entreaberta, e de quando ela ficou doente sem que
ninguém soubesse porque, e de que em dezenove dias no quarto oitocentos e
trés do hospital ela acabou indo embora sem que Alice estivesse preparada
para isso, porque na verdade ela vivera no Pais das Maravilhas até aquele dia
e lembrou de quando o médico lhe deu a noticia, e de como sem perceber ela
escorregou pela parede até cair sentada com as duas maos escondendo o
choro repetindo a cena de tantos filmes que ela havia visto, e de como ela
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achava que aquilo era pouco natural mas naquele momento era espontaneo e
sincero talvez o mais sincero de sua vida, e de como a mée estava deitada nua
coberta com um lencol branco s6 com a cabeca descoberta provavelmente
pelo bom senso do médico e de como apesar de tudo ela parecia em paz
depois de dezenove dias no quarto oitocentos e trés do hospital.’

Aos poucos, versdes subsequentes do texto foram sendo trabalhadas ao longo
dos ensaios, partindo de algumas bases estabelecidas, como a utilizagdo do narrador e
do narrador-personagem como fio condutor da fabula, assumindo a ideia do comentario
em terceira pessoa; a Vvalorizacdo da teatralidade, entendida como recurso de
explicitacdo do jogo e da resignificacdo de objetos e personagens e o uso de elementos
imageéticos e sensoriais (em especial trilha sonora) comprometidos com a construcéo de

um universo especifico, sem relacdo estrita com o contexto original da obra.

Alguns elementos dos viewpoints'® foram fundamentais para a construcdo do
espetaculo, uma vez que, além do palco vazio, as seis figuras inspiradas em Carroll
(além de Alice) — Coelho, Gato, Dodd, Lebre de Marco, Chapeleiro e Lagarta —
funcionariam como um coro quando ndo estivessem no foco central da cena. A
alterndncia de funcBes gerada pelas possibilidades foco central, coro
(observacdo/comentario), dialogo com Alice ou narrador-personagem, associada a um
espaco vazio que se resignifica justamente através da acdo dos atores fez deste
treinamento uma ferramenta importante no processo de criacdo, incluindo atores e
direcdo. Muito j& se escreveu sobre 0s viewpoints e ndo creio ser preciso me alongar
sobre este treinamento, para além de sublinhar sua poténcia no estimulo a criagdo de um

vocabulario criativo de usos do espaco, da movimentacdo e de um repertério gestual.

A atriz Ana Luiza Ledo"" ministrou um workshop introdutério de duas semanas
sobre a técnica e partir desta experiéncia elaboramos um treinamento baseado em
improvisacdes sobre os viewpoints relacionados ao Tempo (ritmo, duragéo, resposta e
repeticdo) e ao Espaco (forma, gesto, arquitetura, relagdo com espaco e topografia).
Nesta segunda etapa, a atriz Fernanda Gama**coordenou este treinamento, associando-o
a outras praticas que se evidenciaram bastante proficuas na construcdo das cenas —

como rolamentos, trabalhos corais, etc. As descobertas foram fundamentais para

® Uma Alice Imaginaria. Texto do espetéculo.

19 Treinamento desenvolvido pela americana Anne Bogart, diretora da companhia teatral SITI Company,
da qual também é uma das fundadoras e professora na Universidade de Columbia (EUA).

1 Integrante da Cia. OPOVOEMPE, da diretora Christiane Zuan Esteves, onde praticam e pesquisam esta
técnica, dentre outras.

12 Atriz formada pela ECA-USP, diretora da Cia. do Fubé e de projetos teatrais dentro da Cultura Inglesa,
gue também pesquisa a técnica como treinamento de atores e composicéo de cenas.
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organizar espacialmente um material que basicamente narrava lembrancgas, sem suportes
fisicos cenograficos ou imagéticos, delegando aos atores a criagdo de uma atmosfera
gue conseguisse dar corpo as memdarias de brinquedos, cores de azulejos nas paredes, a
arquitetura de uma casa ou os detalhes de mobilia expressados apenas no texto:
...e entdo ela lembrou dos brinquedos que ficavam em dois armarios grandes
em um bal e em quatro gavetas e em como ela tinha sem saber verdadeiras
preciosidades no meio de muita coisa quebrada: um jogo Genius
funcionando, um cubo magico da época em que ele foi langado, uma
multiddo de playmobil com os mais variados acessorios de quando eles ainda
ndo tinham as mdos articuladas, varios jogos de montar anteriores ao Lego,
de plastico e de madeira, um forte apache que Alice ndo se lembrava porque
alguém presentearia uma menina com coisa tdo violenta e pecas misturadas
de jogos diversos. E dos jogos de cha que ficaram na casa e especialmente do
jogo de cha comprado pela méae que sequer havia sido usado, mas ndo se

lembrava mais se porque alguém havia morrido ou se o cha simplesmente
havia saido de moda na casa.*®

O treinamento deixou 0s atores muito mais a vontade na constru¢do de cenas
onde diversas camadas eram sobrepostas, ainda que todas voltadas a um mesmo foco
central, bem como na transicdo de acOGes coletivas (corais) para intervencdes
individualizadas, fossem elas estruturadas na forma de dialogos ou de uma acao
pontual. As préticas citadas também interferiram nas opcbes de fragmantacdo das
narracBes presentes no texto, com a redistribuicdo de muitos contetdos, inclusive textos
narrativos que seriam de Alice e passaram para outras figuras, a exemplo do que
fizemos em Niklasstrasse, 36. Este recurso também auxiliou para que o carater de
depoimento pessoal presente no texto se mantivesse encoberto por uma espécie de filtro
ficcional ou simbdlico, uma vez fragmentado e ndo centrado na figura de Alice. Além
disso, assumimos que alguns detalhes presentes nas narrativas nao seriam decifrados
pelo publico, mas constituiriam uma camada acessada apenas pelos atores, capaz de 0s
sensibilizar, levando ao publico os ecos desta relacdo e ndo os fatos em si, sem

comprometer a compreenséo deste'*.

Outro aspecto importante que Uma Alice Imaginaria retoma € a presenca do
elemento ladico no espetaculo, que ja era assumida em Quixote e que manteve-se, em
menor grau, em Niklasstrasse, 36. O universo de Carroll, associado a lembrancas de

infancia, distanciou-se das leituras sombrias, sexualizadas ou psicologizadas de sua

3 Uma Alice Imaginaria. Texto do espetaculo.

Y Uma das altimas versdes do texto foi dada aos atores com “notas de rodapé” onde os detalhes eram
decifrados: as referéncias familiares, a historia de objetos, brinquedos e pessoas citadas, as lembrancas,
etc. Assim, o texto se abria em todas as suas camadas para seus “emissores” em cena, ainda que para o
publico tais detalhes permanecessem no campo do poético ou de uma informacdo apenas sugerida, ndo
explicitada.
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obra, assumindo — na forma — um carater de proximidade com o universo infantil. A
friccdo entre forma e contelldo nos pareceu interessante na medida em que as imagens
pudessem remeter a lembrancgas da infancia mas outras camadas — presentificadas pela
musica, pela acdo dos atores e pelo texto — revelassem elementos mais densos. Assim,
nos pareceu interessante brincar com elementos mais leves na caracterizacdo, na
presenca de um certo humor em algumas cenas, no uso de brinquedos que remetiam a
década de 1980 e criavam empatia com o publico para, a0 mesmo tempo, friccionar esta
atmosfera com as pequenas revelacbes que o texto trazia ao longo de seu

desenvolvimento.

Me interessa pensar esses dois espetaculos como parte da trajetoria de meu
trabalho como encenador e na pesquisa da Companhia dos Imaginarios, além de parte
das trajetorias individuais do nlcleo de atores que esteve em ambos 0s espetaculos. Esta
trajetdéria — mesmo que ndo sistematizada da mesma forma que um treinamento -
constitui-se como um processo formativo de identidade de uma companhia, além de
tensionar empiricamente o questionamento sobre o repertorio e 0s meios de producdo
que acabamos encontrando para manter o trabalho vivo. Creio que muitos dos possiveis
leitores deste artigo podem ndo ter assistido os espetaculos descritos. Outros, que
eventualmente tenham a referéncia, podem néo fazer a ponte exata entre as reflexdes
criadas e o que de concreto se mostrou aos seus olhos. Ndo me parece que isto
necessariamente indica uma contradi¢do. Cada espetaculo é uma pergunta. Como disse
Grotowski, “ndo monto um espetaculo para mostrar para 0s outros o que ja sei. S

depois da peca pronta € que talvez tenha aprendido algo.” (1990, p. 222).

Penso que a ideia de uma peca bem sucedida passa, € claro, por sua recepcao.
Mas ela precisa responder, antes de tudo, a uma equacéo entre o que foi planejado e
quanto disso pode ser concretizado. Pode-se questionar o plano em si, mas é
fundamental pensar que, a0 menos internamente, é a distancia cada vez menor entre o
que foi idealizado e o que efetivamente conseguiu-se levar a cena que mede o quanto
um processo foi bem sucedido. Até porque ndo é uma ideia nova a nog¢do de que nem
sempre um grande sucesso de publico e critica € o0 momento de maior aprendizado.
Niklasstrasse, 36 e Uma Alice Imaginaria sdo, sem sombra de dudvida, passos
importantes para nossa trajetoria, o que engloba, inclusive, os erros e deficiéncias que

revelaram sobre nosso proprio trabalho.
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Desta forma, acredito que a compreensdo da sequéncia de espetaculos como um
processo permite um questionamento sobre as necessidades de evolucdo da propria
Companhia, que nos obriga a refletir sobre o repertério e os meios de produgédo
possiveis. Ou seja, ao consolidar uma trajetdria aos poucos ficam palpaveis elementos
que norteiam uma coeréncia nas escolhas de repertdrio, que vao muito além de uma
certeza sobre a possibilidade de uma empreitada ser bem ou mal sucedida em termos de
seu produto final. Incluo aqui as parcerias. A finalidade dltima de cada trabalho nédo
pode resumir-se a formacdo de um elenco; fosse assim, poderiamos nos guiar apenas
por uma questdo técnica. No contexto de uma Companhia as afinidades artisticas,
associadas diretamente a uma disponibilidade em construir tal trajetdria coletivamente,

devem falar mais alto.

Enquanto preparamos a estreia de O Taxidermista, a cada ensaio fica a certeza
de que, acima de qualquer critica — e certamente haverd muitas pertinentes — apenas
através das experiéncias de Niklasstrasse, 36 e de Uma Alice Imaginaria e de poder
contar com estes atores, e ndo de quaisquer outros, este trabalho torna-se possivel. E
espero que com uma distancia entre o que foi pensado e o que chegara em cena, menor
que os anteriores. E assim por diante. Jogamos um jogo que jamais estara ganho. Nossa

vitdria € a de conquistar o direito de continuar jogando.
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O AIKIDO E A CAPOEIRA COMO INSPIRACAO PARA O TRABALHO DO
ATOR

AIKIDO AND CAPOEIRA AS SOURCES OF INSPIRATION FOR THE
ACTOR’S WORK

Renata Mazzei Batista®

Resumo

Pretende-se neste artigo apresentar elementos da capoeira e do aikido como recursos
para a preparacdo e para o trabalho criativo do ator. Trata-se de uma pesquisa em
andamento cujo trabalho pratico foi dividido em treinamento e criacdo — no primeiro, o
ator se apropria de técnicas a fim de ampliar seu repertorio e aprimorar habilidades
fisicas, no segundo, tudo o que foi experimentado no treinamento norteia as
improvisacdes visando a construcdo de um resultado cénico. Como suporte a este
processo recorremos aos pesquisadores Rudolf Laban, Alva Noe e Martin Buber.
Palavras-chave: aikido, ator, capoeira, criacdo, preparacdo

Resumen

Este articulo pretende introducir elementos de capoeira y aikido como recursos para la
preparacion y para el trabajo creativo del actor. Se trata de una investigacion en curso
cuyo trabajo préactico se dividio en la formacion y la creacion - en el primero, el actor se
apropia de técnicas con el fin de ampliar su repertorio y mejorar las capacidades fisicas,
en la segunda, todo lo que se ha experimentado en la formacidén orienta la
improvisaciones para construir un resultado escénico. Para apoyar este proceso
recurrimos a los investigadores Rudolf Laban , Alva Noe y Martin Buber .

Palavras claves: aikido, actor, capoeira, creacién, preparacion

Abstract

This article intends to introduce elements of capoeira and aikido as resources for the
preparation and for the creative work of the actor. This is an ongoing research whose
practical work was divided into training and creation- in the first, the actor practices
some techniques in order to expand his repertoire and improve physical abilities, in the
second, all that has been experienced in training guides the improvisations in order to
create a scenic result. To support this process we use the researchers Rudolf Laban,
Alva Noe and Martin Buber .

Keyword: aikido, actor, capoeira, creation, preparation

' Escola de Comunicacéo e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP). Doutoranda - pesquisa em
andamento. Artes Cénicas. Orientagdo: Prof. Dr. Armando Sérgio da Silva. CAPES. Integrante do
CEPECA (Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do Ator, ECA-USP). Professora de
interpretacdo em curso profissionalizante e co-criadora da Das Duas Cia. De Teatro.
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O ator em seu fazer artistico necessita munir-se de recursos para
desenvolver seu trabalho de maneira potente. Vemos esta poténcia refletida na beleza e
na desenvoltura de seus movimentos, na organicidade das acGes que cria, em seu
repertorio técnico e artistico, no estado cénico que estabelece e no preparo psicofisico
que possui. Objetivando proporcionar maneiras para que essas necessidades sejam
satisfeitas, recorremos ao aikido e a capoeira, duas artes marciais constituidas de
elementos técnicos, culturais e artisticos que as tornam grandes fontes de inspiracdo
para a elaboracdo de procedimentos que objetivam a preparacao e a estimulagéo criativa
do ator. Considerando que vivemos em um pais onde a diversidade cultural é
extremamente grande, estudar duas artes surgidas de contextos culturais tdo diversos,
mas que ao mesmo tempo fazem parte da identidade cultural brasileira, criando um
didlogo entre elas, na tentativa de demonstrar que a combinacdo/mistura pode gerar
elementos ricos para o trabalho no teatro, faz-se importante. Procuramos, dessa forma,
nesta pesquisa, partir do que cada uma dessas artes marciais possui em sua esséncia,
considerando tanto seus aspectos técnicos como culturais, identificando o que as
diferencia e 0 que as aproxima, para entdo, apresentar ao ator um material rico de
possibilidades o qual possa utilizar como suporte para construir um caminho poético e
técnico firme e potente.

O aikido e os principios que 0 regem

O aikido, fundado por Sensei Morihei Ueshiba, propGe a potencializa¢éo do
ki, que € basicamente a energia vital que anima nosso corpo e o universo, por meio dos
movimentos do corpo e da respiracdo. Segundo a filosofia oriental, que fundamenta as
artes japonesas de forma geral, estamos em harmonia quando nosso ki esta harmonizado
com o ki do proximo e do universo. Seguindo este raciocinio, Sensei Ueshiba criou o
aikido que, como o préprio termo indica, significa de maneira bastante simplista o
caminho (do) da harmonizagdo (ai) com o ki. O fundador, conhecido como O Sensei (o
grande mestre), afirmava que “os seres humanos devem unir a mente € 0 corpo, € o Ki
que liga ambos, para entdo alcancar a harmonia com a atividade de todas as coisas do
universo. Em virtude da sutil atividade do ki, harmonizamos a mente e 0 corpo, e a
relacdo entre o individuo e o universo.” (UESHIBA, 1984, p.33).
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Sendo um grande conhecedor e praticante de diversas artes marciais, O
Sensei concebeu o aikido a partir de seus conhecimentos e experiéncias prévios visando
ndo apenas a criacdo de uma forma de defesa, mas também de uma arte que
proporcionasse desenvolvimento pessoal e autoconhecimento. Para tanto, duas foram as
referéncias principais para a constituicdo do aikido: as técnicas do Daito-ryu e a religido
Oomoto. Daito-ryu era a arte marcial praticada pelos samurais no periodo do Japéo
feudal e a religido Oomoto, existente ainda hoje e que forneceu a base para a estrutura
ética do aikido, prega a existéncia de apenas um Deus universal e considera todos os
seres humanos como iguais. A partir, portanto, destas concepc¢des religiosas e técnicas,
O Sensei concebeu uma arte marcial que tem como caracteristica principal a cooperagéo
entre 0s praticantes e a nado competitividade. Sua pratica € determinada pelo
contragolpe, sendo, portanto, uma arte mais de defesa que de ataque. Aquele que contra-
ataca recebe 0 nome de nage (em portugués significa aquele que dirige) e o que golpeia
inicialmente de uke. Quando o uke desfere um golpe contra o nage ou tenta imobiliza-
lo, este se defende aproveitando a energia recebida do uke conduzindo-o para 0 seu
centro com o objetivo de imobiliz&-lo ou afastéa-lo de si. Para o aikido o centro do corpo
é considerado o ponto localizado cerca de cinco centimetros abaixo do umbigo, que é
onde se encontra o centro de gravidade do corpo. Neste contato entre uke e nage a

harmonizacéo entre os dois corpos acontece.

Parece estranho falar em harmonia quando estamos tratando de uma
atividade que pressupde contragolpe e embate. Entretanto, faz-se importante destacar
que néo se trata de um embate, mas de uma conjugacéo de forcas, de uma interacdo de
energias por meio da execucdo de técnicas que favorecem ambos os participantes, uma
vez que permite o aprimoramento dos dois corpos envolvidos no processo. Temos,
portanto, nesse embate, um momento de intensa comunhdo onde ambas as partes tém
que estar abertas para perceberem o parceiro em sua integralidade, estabelecendo com
ele uma forma de comunicacdo que se da a partir da linguagem corporal. Surge, entéo,
um diélogo vivo e orgéanico por meio do corpo. Entretanto, esta interacdo harmonica
apenas existe porque uke e nage apresentam qualidades de movimento opostas, 0 que
faz com que estes opostos se interseccionem criando uma dindmica natural, bela

plasticamente e plena de energia.

Partindo do pressuposto que uke e nage apresentam qualidades de

movimentos diferentes e por isso se harmonizam, entende-se, portanto, que se exigem
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habilidades diferentes de cada um deles. O nage, por ter a incumbéncia de conduzir o
parceiro, deve estar sempre em posicdo estavel, com postura alinhada e relaxada e
deslocando-se no espaco de forma esférica, sendo o quadril seu ponto central.
Deslizando os pés pelo chdo (suri ashi) com joelhos semiflexionados o nage se
movimenta a exemplo de um pi&o que gira em torno do préprio eixo. A esfericidade é
fundamental nesta arte marcial, pois é ela que permite ao nage colocar em pratica a
forca centrifuga quando este traz o uke para seu centro e a forca centripeta quando o
projeta para longe de si. Para que toda esta dindmica se instaure com eficiéncia é
necessario que o nage tenha boa consciéncia de seu centro de gravidade e do uso da
respiracdo. J& o uke, quando é contragolpeado, tem sua estabilidade alterada para a
instabilidade até a queda, uma vez que é projetado para longe do nage ou imobilizado
por este no chdo. Além disso, durante a intervencdo do nage, a tensdo excessiva da
musculatura e 0s movimentos diretos utilizados pelo uke sofrem alteracéo passando para
um relaxamento e uma flexibilidade maiores, possibilitando a harmonizacao entre os
dois corpos que se conectam como um s6. Neste momento o uke cede a proposta do
nage e deixa-se ser conduzido por ele. Temos, portanto, que a resisténcia inicial do uke
é quebrada e absorvida pela esfera dindmica do nage. Este ponto é de extrema
importancia, pois se 0 uke se mantem resistente a proposta do nage, ndo se deixando
levar pela esfera dindmica, a fluidez ndo acontece, podendo um dos dois aikidoistas

sofrer lesdes fisicas.

Percebe-se, pelo exposto, que a complementaridade de energias no aikido é
de grande importancia e se da pela integracdo dos opostos. Nesse sentido temos, em
resumo, na dindmica do aikido, a estabilidade do nage e a instabilidade do uke, a
agressividade inicial do uke com o relaxamento do nage, o controle do movimento do
nage e a submissdo do uke, a manutencdo do centro pelo nage e as tor¢Ges no corpo do
uke, a esfericidade no espaco criada pelo nage e a esfericidade no corpo do uke e, por
fim, a suavidade do nage em oposic¢éo a tensdo do uke.

A capoeira e 0s principios gue a regem

A capoeira é considerada uma luta-danca criada pelos escravos no Brasil
com o objetivo de defesa e de entretenimento. Ela se constitui pelo jogo que se instaura

entre dois capoeiristas no centro de uma roda formada por outros capoeiristas
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embalados pelo som de cantigas e toques compostos por instrumentos como berimbau,
caxixi, atabaque e pandeiro. Durante 0 jogo 0s parceiros interagem entre si por meio de
seus movimentos como se estivessem conversando impulsionados pelas musicas. O
termo “conversando” na capoeira € bastante apropriado, pois a interacdo entre os dois
capoeiristas se d& como se estivessem perguntando e respondendo um ao outro por meio
de seus corpos. Novamente a ideia de didlogo corporal, a exemplo do que ocorre
também no aikido, se presentifica nessa interacdo constante e fluida. Dizemos constante
porque uma vez no centro da roda, ndo se permite parar por nenhuma razdo. E esta
movimentacdo constante e fluida se da principalmente pela ginga que é a movimentagao
béasica da capoeira. Na ginga identificamos sinuosidade, molejo, agilidade, flexibilidade
e estabilidade. Estas caracteristicas permeiam todos 0s movimentos da capoeira que
usam o corpo todo como um conjunto. Entretanto, deve-se destacar a importancia do
metatarso que auxilia o impulso e o molejo, do quadril que ajuda na estabilidade, na
impulsdo e na criacdo das alavancas e da coluna que deve estar sempre em posicao

adequada para a eficiéncia das técnicas.

O repertério de técnicas da capoeira € bastante vasto e contempla
movimentos tanto de ataque como de esquivas. Identificamos também na capoeira uma
boa utilizacdo do espa¢o, dos niveis alto ao baixo, pois isto favorece a criacdo de
estratégias durante o jogo tornando-o mais dinamico e criativo. Faz-se importante,
todavia, destacar que se encontra grande variacdo na realizacdo das técnicas de grupos
para grupos, tanto em relacdo ao que se executa como em relacdo a maneira de se fazer,
pois a capoeira tem como importante caracteristica a subjetividade em sua realizacéo.
Assim, é como se cada capoeirista deixasse em seu jeito de jogar sua impressao digital,
sua pessoalidade. E esta abertura para a individualidade faz com que encontremos
muitas variaces entre as formas de se jogar capoeira pelo mundo afora. Entretanto,
todas estas formas, comungam com principios e elementos comuns que constituem a
identidade desta arte marcial, fazendo dela uma arte rica de possibilidades técnicas e

artisticas.

Outra caracteristica da capoeira que merece grande énfase € a musica. Nao
se pode falar em capoeira sem abordar o componente musical aliado a0 movimento. As

musicas que ouvimos durante uma roda como ladainhas, quadras e corridos?, criam uma

? A mUsica na Capoeira pode ser classificada em quatro tipos:
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atmosfera que impulsionam o capoeirista, influenciando seus movimentos e

conduzindo-o0 a um estado de animo especifico.

Neste ponto € importante discorrer um pouco sobre a relacdo da musica com
0 estado emocional do ser humano. Desde o ventre materno, o som nos afeta
diariamente exercendo forte influéncia sobre nosso comportamento e nosso estado
emocional. Fillat afirma que “a memoria sonora gera durante nossas vidas uma
infinidade de relacbes com nossa psique, estabelecidas a base de rastros ou impactos
emocionais que, ao longo de nossa existéncia, vao criando um arquivo de sons. Este
arquivo ¢ formado por experiéncias proprias e codigos culturais herdados.” (2011, p.29;
traducdo nossa) No caso da capoeira, uma arte afro-brasileira, este arquivo musical é
resultado da cultura africana trazida para o Brasil em seu periodo colonial mesclado
com a realidade brasileira desde a época da chegada dos escravos até os dias de hoje.
Desde o surgimento da capoeira, 0s toques e 0s cantos tém profunda conexdo com o
andamento do jogo, ndo sendo possivel falar de um sem o outro. Da mesma forma,
também, ndo podemos dissociar a musica dos movimentos executados pelos
capoeiristas. Isto porque quando tratamos da mausica, ndo nos referimos apenas ao
sentido da audi¢do, mas a todo o sistema sensorial que compde o corpo humano. Por
causa desta interconexdo do corpo todo, os sons acabam por afetar nosso imaginario,
nossas emocdes, nossas ideias €, por consequéncia N0ssos movimentos. A esse respeito,

Meelberg explica que

A masica é criada por movimentos humanos, -muisica consiste de
movimentos sbénicos, e 0s ouvintes sdo tanto metaforicamente quando
literalmente movidos pela musica. Consequentemente, movimento e
gesto sdo vitais para entender o que é a musica, como ela é produzida

e 0 que ela pode fazer.? (2011, p.127; traducdo nossa).

Ladainha: E tocada na capoeira angola na abertura da roda. Tem um ritmo mais lento que as demais, e
tem o tom de oracao e de lamento. Na ladainha costuma-se contar a histéria de uma figura importante do
universo da capoeira como, por exemplo, Zumbi dos Palmares ou de um acontecimento relevante como a
Guerra do Paraguai quando os capoeiristas forma enviados para ajudar no combate.

Corrido: é uma cantiga que "acelera” o ritmo e que se caracteriza pela pergunta do puxador e a resposta
do coro. Sao estrofes curtas e ageis.

Quadra: € uma estrofe curta de quatro versos e seu conteildo pode variar de acordo com a criatividade do
compositor.

Chula: é uma cantiga curta, normalmente feita de improviso que faz apresentacdo ou identificagao.

* “Music is created by human movements, music consists of sonic movements, and listeners are both
metaphorically and literally moved by music. Consequently, movement and gesture are vital in trying to

understand what music is, how it is produced, and what it can do.” (MELBERG, 2011, p. 127)
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Temos, por consequéncia, que, se toda mdsica estd intrinsecamente
conectada ao conceito de gesto e de movimento fisico, ao discorrermos sobre um tipo de
musica como o0 da capoeira que nasceu entrelacada a tipos especificos de
movimentacOes, ndo é possivel considera-los separadamente, uma vez que, desde suas
origens, estas manifestacGes artisticas coexistem, dando forma a uma Unica

manifestacdo cultural.

Reforcando ainda a afetacdo da musica sobre o ser humano, convém
ressaltar seu aspecto subjetivo que, assim como de todas as artes, se justifica no
processo de incorporagao, de concretizacdo das ideias e das coisas que nos cercam.
Quando estruturamos alguma ideia, o fazemos a partir de nossas experiéncias
pessoais e da forma como nosso corpo internaliza estas informacdes. Portanto, ndo
é possivel desconectar a criacdo da musica a experiéncia que a originou. Acerca
disso, NOGUEIRA argumenta que:

(...) A constituicdo do objeto musical origina-se de nossas capacidades
imaginativas — tais como esquematizages e projecGes metafdricas. Se a
musica oferece uma representacdo, ndo € uma representacdo da
experiéncia objetiva, mas do nosso entendimento dessa experiéncia. O
valor da musica assenta-se na qualidade das experiéncias do seu
entendimento, envolvidas nos atos de criacdo, execucdo e recepcao.
Aquilo que a muisica pode comunicar nao €, meramente, -um
pensamento, mas uma experiéncia (NOGUEIRA, 2003, p. 3).

Pode-se compreender pelo exposto, portanto, que a capoeira € uma arte
marcial formada por uma complexa estrutura que traz em- sua constituicdo aspectos
técnicos, sonoros, sensoriais, ancestrais, da memoria, somados ainda a subjetividade do
praticante que capta com seu corpo toda essa dimensédo e a torna visivel e concreta no
momento do jogo. ldentificamos assim, elementos objetivos e subjetivos operando

conjunta e harmonicamente e dando forma a esta arte marcial brasileira.

O corpo nesta pesquisa

Neste artigo, nos referimos ao corpo de maneira integral, entendido em
todos os aspectos fisicos e psiquicos. Consideramos como aspecto fisico toda a estrutura

que da forma ao Corpo como ossatura e musculatura. Neste caso entendemos como
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forma o contorno definido pela massa corporal do individuo que se desenvolve no
espaco em trajetdrias retas ou circulares. A parte psiquica € entendida nesta pesquisa
como sendo os impulsos internos gerados pelo corpo em movimento e pelos sentidos
como ideias, sensagbes e imagens mentais. E neste conjunto vivo e dinamico que o
trabalho criativo dos atores se apoia. Pensando nesta unidade corporal, partimos da
concepcao de que o corpo como um todo deve estar engajado no menor movimento,
potencializando, assim as a¢des criadas pela concentracdo de energia proveniente deste
conjunto. Seguindo este pensamento, Laban explica que:

O corpo é nosso instrumento de expressdo por via do movimento. O corpo

age como uma orquestra, na qual cada se¢do esta relacionada com qualquer

uma das outras e é uma parte do todo (...) Cada acdo de uma parte particular

do corpo deve ser entendida em relagdo ao todo que sempre deverd ser
afetado (...) (LABAN, 1978, p. 67)

Complementando a concepg¢do de que o corpo € uma unidade psicofisica,
Laban ainda explica que:
A extraordinéria estrutura do corpo, bem como as surpreendentes a¢Ges que é
capaz de executar, sdo alguns dos maiores milagres da existéncia. Cada fase
do movimento (...) cada simples gesto de qualquer parte do corpo revela um
aspecto de nossa vida interior. Cada movimento se origina de excitacdo
interna dos nervos, provocada tanto por uma impressdo sensorial imediata
quanto por uma complexa cadeia de impressdes sensoriais previamente
experimentadas e arquivadas na memdria. Esta excitagcdo tem por resultado o

esforco interno, voluntario ou-involuntério, ou impulso para o-movimento.
(LABAN, 1978, p. 49)

Assim, seguindo a concepcdo apontada por Laban (1978) de que existe uma
conexao entre a impresséo sensorial, a realizacdo dos movimentos € a vida interior de
cada um, aproveitamos como estimulo para a criacdo, a forma como o corpo todo é
afetado pelos elementos trazidos pelo aikido e pela capoeira. Portanto, ndo se trata
apenas de um simples aprendizado de movimentos novos, mas de como 0s atores se
apropriam desses elementos novos e de como eles reverberam pelo conjunto corporal.
Por esta razéo, todo o contexto cultural e técnico destas artes marciais é utilizado como
disparador para 0 processo pratico desta pesquisa, possibilitando uma ampliagdo na
expressividade criativa.

Completando o entendimento sobre a conexdo fisico-psiquica do corpo,
convem esclarecer que algumas linhas de investigacdo da ciéncia cognitiva como a
psicologia e a neurocéncia comecam a aceitar que a forma como a cognicao se da, assim

como a maneira de se processar as ideias, ndo estdo centralizados apenas no cérebro e
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que 0 aspecto psiquico ndo esta desconectado do fisico. Os pensamentos, as emogoes e
as reac0es fisicas ndo sao unicamente resultados de uma atividade cerebral que controla
o0 restante do corpo, pois o corpo e os fendmenos que nele se processam sao resultados
da integragéo corpo e mente.

Buscando fundamentagdo a esse raciocinio recorremos a Alva Noe, cujos
estudos seviram de referéncia a essa pesquisa. Noe (2010) explica que nds ndo somos
unicamente nosso cérebro e que interagimos todo o tempo com o meio ambiente por
meio do nosso corpo. Segundo este fildsofo, a mente ndo é alguma coisa dentro de nés e
que funciona como uma maquina de calcular, pois se a experiéncia é ver, sentir, ouvir e
pensar, entdo a mente ndo € algo que se processa dentro de nds, mas algo que fazemos.
Noe segue explicando que se a consciéncia € aquilo que fazemos, e a percepcao é o
processo pelo qual nos tornamos conscientes das coisas e das pessoas a nossa volta,
entdo percepc¢do é acdo. Temos, portanto, que, se todas as nossas experiéncias e acoes
estdo conectadas a forma de percebermos o mundo, quando nos colocamos em
momentos de experimentacfes e de vivéncias novas, 0 que fazemos sera diretamente
afetado. Assim, pensando na relacdo deste fendmeno com o trabalho do ator, e
considerando o vasto leque de elementos técnicos, culturais e artisticos presentes no
aikido e a capoeira, uma janela de possibilidades se abre para diferentes
experimentacdes psicofisicas das mais variadas quando se recorre a estas artes marciais

como fontes de inspiragéo.

Os principios do aikido como contribuicdo para o trabalho do ator

Dentre as diversas qualidades que identificamos na pratica do aikido, alguns
aspectos foram selecionados para o desenvolvimento do trabalho pratico com os atores:
autoconhecimento, potencializacdo na expressividade corporal, variacdo em relacdo a

qualidade de movimento, cooperacao e nao competitividade e conexdo com o parceiro.

Neste trabalho o autoconhecimento e a ampliagdo da potencialidade
expressiva estdo caminhando juntos, uma vez que o aprofundamento do conhecimento
sobre o proprio corpo conduz o ator a uma maior autonomia e eficiéncia em seu
processo de criacdo. Neste processo de aprimoramento pessoal, o estudo sobre as
qualidades de movimentos propostas pelo aikido teve uma importancia fundamental,

pois possibilitou aos atores uma ampliacdo de repertorio e uma melhor apropriacdo das
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novas técnicas. Para auxiliar esse processo recorremos a Rudolf Laban (1978) que
investigou 0 movimento em profundidade considerando o corpo tanto em sua parte
fisica como psiquica. Dessa forma, partimos dos aspectos relativos as a¢es corporais
apontados por ele como peso (variagéo de tonus do leve ao pesado), espaco (direto e
flexivel; niveis espaciais) e fluéncia (controlada e liberada)® e os aplicamos no
treinamento como meio de abordar as técnicas selecionadas desta arte marcial. Desta
forma no que diz respeito a fluéncia identificamos que a do uke € liberada enquanto a do
nage é controlada; em relacdo ao peso, o nage utiliza tdnus leve enquanto o uke sofre
uma transformacdo de energia passando do pesado para o leve durante o
desenvolvimento da relacdo com o nage; em relacdo ao espago, 0 uso dos niveis alto,
médio e baixo aparece em todos 0s movimentos ja que a trajetdria esférica descendente

é recorrente na movimentagdo do nage.

Enfocando particularmente a relacdo entre uke e 0 nage, outros aspectos
estdo sendo aproveitados para o trabalho do ator que s@o: a cooperagdo, a nao-
competitividade e a conexdo entre os parceiros. Estes principios sdo colocados juntos
porque na préatica é impossivel separa-los. Ou seja, se um ator esta em relacdo direta e
cooperativa com 0 outro, a conexdo se instaura. Para o ator a “escuta” em cena €
fundamental, escuta esta considerada da forma mais ampla possivel, abarcando néo s6 o
que é falado, mas o que é realizado corporalmente em seus minimos detalhes. Os dois
parceiros se colocam em um fluxo de dar e receber constantes, sendo que um depende

diretamente do outro para criar. E nesta relacéo direta que a conexdo se instaura.

Os principios da capoeira como contribuicdo para o trabalho do ator

A capoeira tem duas grandes caracteristicas que sdo: a conexdo da musica

com o movimento e o diadlogo corporal entre 0s parceiros. Em um jogo de capoeira a

* Nesta investigacdo entendemos por tonus o grau de forca muscular empregado na realizacdo de um
movimento. Dessa forma, seguindo aspectos elementares as a¢Oes corporais. elaborados por Laban,
consideramos pesado o movimento que emprega forca muscular intensa, e leve 0. movimento que
necessita de um grau de tensdo proximo ao do relaxamento. Em relagdo ao Espaco, Laban utiliza o termo
direto para se referir a uma atitude interna do agente, ou seja, o agente foca toda sua aten¢do corporal em
um Gnico ponto no espaco. Por sua vez, flexivel é o movimento que se caracteriza por ocupar um espago
tridimensional simultaneamente. Ainda em relacdo ao fator Espaco, Laban apresenta trés possibilidades
de niveis, tendo como critério a alturas, que séo: baixa, média e alta (Rengel, 2005, p. 63 a 71). Por fim,
Laban apresenta como outro fator a fluéncia, que diz respeito a continuidade do movimento do agente,
podendo ser liberada ou controlada.
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musica e 0s movimentos dos capoeiristas se confundem, sendo um o impulsionador do
outro. Neste processo de interseccdo entre os jogadores ao som de toques e cantos uma
danga vai se configurando. E nesta danca observamos desenvoltura e “escuta corporal”.
Na capoeira o termo “escuta” se mostra mais presente do que nunca ja que “pergunta” e
“resposta” S80 termos correntes nessa arte marcial. Nesse sentido, um verdadeiro
didlogo corporal acontece. Os dois jogadores devem manter o fluxo do jogo
promovendo uma “pergunta” com seu corpo € “ouvindo” a resposta. Nesta pesquisa,
esta dindmica de dialogo corporal em fluxo constante estd sendo levada para o trabalho
de preparacdo e de criagdo dos atores que devem manter-se em contato um com o outro

todo o tempo, a exemplo do que ocorre no centro de uma roda de capoeira.

Acrescente-se ainda que, todo o estudo sobre as qualidades de movimento a
partir dos conceitos de Rudolf Laban realizado com as técnicas do aikido, também foi
feito com os movimentos da capoeira justamente para que a apropriacdo pelos atores
destes elementos novos fosse mais eficiente. Dessa forma, estudando os golpes e as
esquivas da capoeira durante um jogo, percebemos que o uso do espaco pelo jogador é
multidirecional uma vez que, desde que ndo se perca a relacdo com o parceiro e que nao
se rompa o circulo estabelecido pela roda, os movimentos podem explorar 0s niveis
alto, médio e baixo, e se desenvolver na vertical, horizontal e diagonal. Em relacdo a
fluéncia, na maior parte do tempo, 0s movimentos sdo controlados e estaveis. A
circularidade que encontramos no aikido, também esta presente em toda a dinamica
desta arte brasileira. Além disso, o tonus utilizado durante o jogo € sempre firme e
relaxado, ampliando assim a prontiddo e a disponibilidade corporal. Por fim, os
movimentos da capoeira favorecem também o condicionamento e o aprimoramento da

coordenacao motora ja que todo o corpo é mobilizado como um todo.

A relacdo a partir do Eu-Tu

Um ponto que recebe grande atencdo nesta pesquisa, conforme ja foi
indicado anteriormente, é a relacdo criada entre 0s parceiros e a consequente
potencializagdo da comunicacdo que se da entre eles durante a dindmica da prética.
Como embasameto tedrico para melhor compreensdo deste aspecto. relacional,
recorremos ao fildsofo e tedlogo Martin Buber que desenvolveu teorias a respeito da

relacdo do homem com que esté a sua volta concebendo as palavras principio Eu-Tu e
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Eu-Isso. Para Buber, o ser humano, a partir do momento que nasce cria vinculos e
interage com 0 que 0 cerca necessariamente. E € nessa criacdo de vinculos que surge o
Eu-Tu que da existéncia a0 mundo da relacdo e que para ser proferida necessita da
reciprocidade e da totalidade do ser. Ela € direta, sem mediagdes.

Buber, em contraste ao Eu-Tu, apresenta a palavra principio Eu-1sso que se
refere a0 mundo da experiéncia, da utilizacdo, do conhecimento, da observacéo. Para
ele, quando o homem se aprofunda na experimentacdo, ele perde a relacdo. Buber
explica entdo que o:

Eu da palavra-principio Eu-Tu é diferente do Eu da palavra-principio Eu-
Isso. O Eu da palavra-principio Eu-lsso aparece como egético e toma
consciéncia de si como sujeito (de experiéncia e de utilizagdo). O Eu da

palavra-principio Eu-Tu aparece como pessoa € Se conscientiza como
subjetividade. (BUBER, 1974, p.73)

Podemos entender, assim, que existem duas formas de se relacionar com o
que esta a volta, sejam coisas ou pessoas. Em um caso temos dois seres que se conectam
mutuamente e sem antecipacfes. Este € um momento de presenca onde a comunicacgéo
acontece de maneira direta, mas ndo necessariamente com palavras. Quando nos
entregamos a esta relagcdo, o fazemos com o corpo todo, deixando de existir o Eu
separado do Tu. Neste caso os dois passam a formar uma totalidade.

Explicando esse pensamento, Buber (1996) expoe:

O propésito da relacdo é a relacdo em si - no contato com o Tu. Assim que
entramos em contato com o Tu, nds somos tocados por um sopro da vida
eterna.

Quem se coloca em relagdo participa de uma atualidade, quer dizer, em um
ser que ndo é meramente parte dele e nem estd meramente fora dele. Toda
atualidade é uma atividade da qual participo sem me apropriar dele. Onde
ndo ha participacdo, ndo ha atualidade. (...) Quanto mais diretamente o Tu é
tocado, mais perfeita é a participacdo.’ (1996, p. 112, 113, tradug&o nossa)

Em oposicdo ao exposto acima, 0 Eu na conexdo com o Isso sai da relacdo
de entrega e passa a ser um observador. Aquele ou aquilo que estd em contato com o Eu
¢ apenas um objeto de estudo. O Eu, com este intuito, ndo participa, ndo interage com o
objeto, mas age sobre ele, 0 manipula, o experimenta. Existe, por consequéncia, apenas

0 Eu que toma iniciativa sobre 0 mundo, ou seja, o Eu age enquanto o Tu simplesmente

> “The purpose of relation is the relation itself — touching the You. For as soon as we touch a You, we are
touched by a breath of eternal life. Whoever stands in relation, participates in an actuality; that is, in a
being that is neither merely a part of him nor merely outside him. All actuality is an actuality in which |
participate without being able to appropriate it. Where there is no participation, there is no actuality....
The more directly the You is touched, the more perfect is the participation.” (BUBER, 1996, p. 112, 113).
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recebe esta acdo. Por isto, Buber define o Eu do Eu-Isso como “egético”, conforme

exposto a seguir:

A pessoa diz: “Eu sou”; o egdtico diz: “E assim que eu sou”. “Conhece-te a ti
mesmo” significa para a pessoa: conhece-te como ser. Para o egético quer
dizer: conhece o teu jeito de ser. Se afastando dos outros, o egético se
distancia do Ser.(...) A pessoa contempla o seu si-mesmo; 0 eg6tico ocupa-se
com o seu “meu” : meu jeito, minha raga, meu agir, meu génio.® (1996, p.
113, 114, traducdo nossa).

Buber esclarece também que ninguém esta o tempo todo na relagdo Eu-Tu e
nem no Eu-Isso. O homem no decorrer de sua vida transita de um estado para outro
constantemente, embora uns estejam mais focados na pessoalidade e outros mais no
ego. “E & nessa transicdo de um para outro que a verdadeira historia acontece’ (1996,

p. 115, traducdo nossa).

Buber defende, portanto, que, quanto mais uma pessoa se centra no dialogo,
na busca do genuino encontro com o outro, entregando-se para este momento, sem a
preocupacdo de prever ou impor nada, mais a palavra principio Eu-Tu é proferida. Nesta
relagdo ndo existe 0 passivo e 0 ativo, 0 que age e 0 que recebe a acgdo, pois essa
dindmica acontece simultaneamente durante a relacdo entre os dois. Entretanto, quanto
mais a pessoa se centra em si mesmo, se separando do outro ou tendo no outro apenas

um objeto de experimentacgdo, mais ele empobrece sua dimensdo humana dialdgica.

Estabelecendo um paralelo entre o aikido e a capoeira e as teorias de Martin
Buber aqui expostas, identificamos importantes conexdes entre eles, tendo em vista que,
0 que estas artes marciais focam primordialmente € a relacdo entre os parceiros e com o
que esta no entorno, 0 momento presente e a potencializacdo destes encontros. Assim,
por meio do suporte tedrico exposto, trabalhamos na sala de ensaio aspectos que
colocam os atores em uma sintonia mais fina e mais harménica com gquem ou com
aquilo que estiver envolvido, maximizando qualitativamente seu trabalho. O resultado
que se busca com esse processo é uma comunicacdo mais eficiente e uma estimulagéo

mais potente de um ator para outro.

® “The person says', 'I am’; the ego says, ‘That’s how I Am’. ‘Know Thyself” means to the person: Know
yourself as being. To the ego it means: know your being-that way. By setting himself apart from others,
the ego moves away from being. ... The person beholds his self; the ego occupies himself with this My:
my manner, my race, my Works, my genius.” (BUBER, 1996, p. 113, 114).

7« (...) Between these and those true history takes place.”
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A fim de elucidar melhor a relagdo entre 0 que estd sendo estudado
teoricamente e 0 que esta sendo realizado na pratica, convém relembrar algumas
informacdes importantes j& expostas sobre o objeto em estudo para entdo vincula-las ao
suporte tedrico apresentado. Durante a préatica do aikido, conforme ja foi explicado, o
aikidoista s6 produz um movimento quando ha outro vindo em sua direcdo para que este
interaja. Assim, ele ndo deve se preocupar em estabelecer combinagdes com o parceiro,
pois ambos precisam estar disponiveis para que haja uma interacdo genuina. Temos,
assim, um encontro direto e imediato, onde ocorre a troca de energia de um para outro,
afetando-se reciprocamente. A semelhanca do aikido, a capoeira tem seu foco na relagéo
entre 0s parceiros que “perguntam” e “respondem” simultaneamente e em fluxo
continuo durante o jogo. O jogo, portanto, esta diretamente ligado a presenca efetiva de
todos os envolvidos e a poténcia do que é realizado na roda. Com essa conexao entre 0s
dois jogadores, potencializada pela energia gerada pela roda formada por pessoas que
tocam e cantam, um efetivo dialogo corporal acontece, estando a combinacdo prévia
excluida deste lugar. Sendo assim, a presenca e a sintonia entre os parceiros ganha

forca.

Percebemos, dessa forma, nas duas artes marciais citadas a conexao do
individuo (Eu) com o entorno, seja coisa ou pessoa (Tu), passando a fazer parte de um
todo que o afeta e que é afetado por ele em um movimento de inter-relagdo constante.
Assim, ao pensarmos nos procedimentos praticos para o trabalho com os atores,
tomamos estas ideias como ponto de partida, e experimentamos jogos e exercicios com
foco relacional, onde o momento presente é o mais importante, devendo toda a criacao
se desenvolver disso, seja com contato fisico ou ndo. Busca-se nesses pProcessos,
portanto, que todas as antecipacfes e preparacdes sejam descartadas pelos atores que

devem focar toda a sua atencdo na relacdo com o outro e no momento presente.

Alguns esclarecimentos sobre o desenvolvimento da préatica

Conforme se observou, o aikido e a capoeira tém- caracteristicas muito
diferentes entre si no que diz respeito as origens culturais, as qualidades de movimento,
a forma de se conectar com o parceiro, as regras que ddo ordem a pratica e a relacdo
com o espaco. Entretanto, elas tém também pontos em comuns que sdo: potencializacdo

do autoconhecimento, uso do corpo como um conjunto Unico, uso de trajetorias
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circulares e instauragdo de relagfes vivas e dindmicas entre 0s parceiros que permite
uma comunicacdo intensa por meio do corpo. Foi a partir desses principios que

elaboramos procedimentos visando o aprimoramento do trabalho do ator.

A prética que estd sendo desenvolvida com um grupo de atores recém-
formados abarcou dois momentos distintos: treinamento e criagdo. No treinamento
algumas técnicas e principios destas artes foram selecionados para que 0s atores
compreendessem a esséncia. Tendo em mente esses principios, comegou-se a trabalhar
com improvisos primeiramente individuais e em seguida em dupla, trio e assim por
diante até chegar num grande improviso com todos 0s atores. Desses improvisos estao
sendo levantados materiais artisticos que estdo dando forma ao resultado cénico
pretendido. Vemos o improviso em muitos tipos de expressdes artisticas, mas sua
importancia para o teatro € indiscutivel. Desde seu inicio o teatro usa 0 improviso como
recurso para estimular o ato criativo. Nesta pesquisa estamos considerando como
improviso a habilidade do ator de criar e se adaptar a circunstancias novas, deixando
que os elementos novos fagam parte de seu estado pessoal.

Dessa forma, munidos de todo o repertorio técnico e artistico proporcionado
pela capoeira e pelo aikido, com o suporte dos pesquisadores apresentados, caminhamos
do treinamento, visando a ampliacdo de repertorio e a preparacdo corporal, para a
improvisagdo - utilizada como forma de desenvolver a expressividade artistica dos
atores, de potencializar as relacBes e de levantar material poético para a criacdo das

cenas.
Consideracoes finais

Apreende-se, pelo exposto que, pretendemos com esta investigacdo, por
meio de procedimentos praticos ancorados nos elementos oferecidos pelo aikido e pela
capoeira e auxiliados pelo suporte téorico-pratico aqui apresentado, auxiliar o ator na
transposicéo do corpo cotidiano para um corpo cénico, ampliando seu repertério técnico
e artistico, potencializando as relacGes, estimulando a criatividade e aprimorando o
autoconhecimento. Entendemos, assim, que, experimentar estas artes marciais
conjuntamente, deixando evidentes suas similaridades e contrapontos, permitindo que o
participante experiencie ambas as possibilidades para, a partir disso, iniciar a sua

criagdo e compor um texto cénico, possa ser enriquecedor para o trabalho do ator.
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O ARTISTA QUE VEM
— por uma pedagogia do teatro comprometida com a agéo criativa e criadora —

THE ARTIST WHO COMES

— by a theater pedagogy compromised with the creative and creators actions —

Eduardo De Paulal
Resumo

Este texto busca refletir sobre o tema “Modos de criagdo e suas implicagdes politicas”
em relacdo direta com a linha de pesquisa “Pedagogia do Teatro: a formagao do artista
teatral”. Inicialmente, tento compreender e definir “modos de criagdo” e “implicacdes
politicas”, depois, busco aproximar as ideias sobre “o artista que vem” a partir das
nogoes sobre o “ser qualquer” e o “ser do desejo” (AGAMBEN, 1993), para entdo
relaciond-las com as proposigdes acerca de “comunidade, seguranga, liberdade e
estrangeiro” (BAUMAN, 2003/2009) ) — no¢Oes pertinentes e analogas aos “ambientes”
(Vieira, 2006) de preparacao e criacdo do ator.

Palavras-chave: artista, ambientes, processo de criagdo, comunidade, desejo.

Resumen

Este texto pretende reflexionar sobre lo tema "modos de creacion y sus implicaciones
politicas" en relacion directa a la linea de investigacion "Pedagogia del Teatro: la
formacion del artista teatral”. Inicialmente trato de entender y definir "tipo de creacion™
y "implicaciones politicas", entonces, busco aproximar las ideas de "el artista que viene"
de las nociones "ser cualquier" y "ser del deseo” (AGAMBEN, 1993), y luego
relacionarlos con las proposiciones acerca de "comunidad, seguridad, libertad y
extranjero (BAUMAN, 2003/2009) — nociones pertinentes y similar a los "ambientes"
(Vieira, 2006) de preparacion y creacion del actor.

Palabras clave: artista, ambientes, proceso de creacion, comunidade, deseo.

Abstract

This text aims to reflect on the theme “creation modes and their politics implications” in
direct relation to the line of research “Theatre Pedagogy: the formation of theatrical
artist". At first, | try to understand and define "creative process" and "political
implications™ then seek to approximate the ideas of “the artist who comes™ from the
notions of "whatever being” and "being of desire" (AGAMBEN, 1993), and then relate
them to the propositions about "community, security, freedom and foreign” (BAUMAN,
2003/2009) — relevant notions and similar to the “environments™ (Vieira, 2006) of
preparation and creation of the actor.

Keywords: artist, environments, process of creation, community, desire.

! Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Professor Adjunto. Curso de Teatro (IARTE/UFU).
Universidade de Séo Paulo (USP). Doutorado em Artes Cénicas (2015). Orientador: Prof. Dr. Armando
Sérgio da Silva.
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Breve posicionamento

N&o achar a solucdo correta e ficar frustrado com a
solucdo adotada ndo nos levara a abandonar a busca -
mas a continuar tentando. Sendo humanos, néo
podemos realizar a esperanca, nem deixar de té-la.
(BAUMAN, 2003, p.10-11)

Este texto é resultado da reflexdo sobre o tema “Modos de criacdo e suas
implicacdes politicas™ em relagao direta com a linha de pesquisa “Pedagogia do Teatro
— a formagdo do artista teatral”, em seus lugares de acéo: salas de aula e/ou de ensaio
com suas decorrentes pesquisas, somando-se a isso 0 impacto social como resultado da
relacdo entre os campos artistico e social. Mas, ao contrario de considerar o impacto
social em uma perspectiva de amplo-espectro, ele aqui estd mais ligado as micro
relagbes e aos pequenos deslocamentos no campo perceptivo que 0S processos criativos
e relacionais promovem nos individuos que com eles se colocam em relacéo.

Primeiro buscarei delimitar a compreensdo sobre “modos de criagdo” e
“implicacgdes politicas”, depois tentarei aproximar as ideias sobre “o artista que vém” a
partir das nogdes sobre o “ser qualquer” e o “ser do desejo” (AGAMBEN, 1993), para
entdo relaciond-las com as proposi¢oes acerca de “comunidade, seguranca, liberdade e
estrangeiro” (BAUMAN, 2003/2009) — todas elas relacionando-se com os “ambientes”
(VIEIRA, 2006) de preparacdo e criacdo artisticos e, ainda, apresentando-se como

produtivas para as acOes artistico-pedagogicas.

Considero por “modos de criagdo” as diferentes modelos de agdo artistico-
pedagdgicos, suas abordagens e maneiras pelas quais se desenrolam o0s diferentes
processos de preparacdo e criacdo do ator inserido em contextos especificos. Neste
sentido € possivel considerar modelares 0s processos criativos observados nas
proposicdes dos teatrologos: Constantin Stanislavski, Vsévolod Meierhold, Jerzy
Grotowski, Tadeusz Kantor, Robert Wilson, José Celso Martinez Corréa, Amir Hadadd,
Santiago Garcia, entre outros — pois acredito que em cada um destes artistas impares
seja possivel estabelecer paralelos com uma pedagogia especifica que se inscreve
concomitantemente aos processos criativos.

Junto a isso, as implicagbes politicas sdo observadas de duas maneiras: a
primeira diz respeito aos proprios individuos/artistas enquanto seres politicos,

propositores, inquietos e pesquisadores, envolvidos nos processos de pesquisa-criacao,
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tanto em suas agOes e/ou intengdes para mover o coletivo nos quais estdo inseridos,
como também, para se deixar mover por ele, em um jogo relacional de afetar e ser
afetado. A segunda, estd ligada aos resultados advindos da relagdo entre
individuo/artista e sociedade/espectadores com as consequentes fissuras e seus
rearranjos resultantes do contato entre os diferentes “ambientes™: artistas e
espectadores, individuo e sociedade®.

Por ultimo, vale considerar que o termo “artista” aqui se refere ao individuo
integrado a sociedade, que ao transitar pelos diferentes ambientes, experienciando tudo
0 (ue Se passa consigo e ao seu redor, é capaz de modificar a si mesmo e 0 seu entorno
— 0 coletivo artistico e o coletivo social. Estas nocBes sobre coletividade estdo
referenciadas a partir das proposi¢des observadas em Agamben (1993), Bauman (2003)
e Vieira (2006), no sentido que “ambiente” pode ser compreendido como 0 ser (0
“qualquer”, enquanto ser do desejo; o artista), 0 coletivo artistico (a coletividade teatral;
a “comunidade”) e o0 coletivo social (a sociedade global e a I6gica de transito intrinseca

a ela).
O artista que vem

Segundo Agamben,

O ser que vem é o ser qualguer. Na enumeragdo escoléstica dos
transcendentais (quodlibet ens est unum, verum, bonum seu perfectum, seja
qual for, o ente é uno, verdadeiro, bom ou perfeito), o termo que,
permanecendo impensado em cada um, condiciona o-significado de todos os
outros é o adjetivo quodlibet. A traducdo corrente, no sentido de "qualquer
um, indiferentemente”, é certamente correta, mas, quanto a forma, diz
exatamente o contrario do latim: quodlibet ens ndo é "o ser, qualquer ser",
mas "0 ser que, seja como for, ndo é indiferente[...] (1993, p.11)

Do mesmo modo, o “artista que vém’’ movido pela sua vontade € o “ser qual-
quer [que] estabelece uma relagdo original com o desejo” (AGAMBEN, 1993, p.11), e
sendo assim, ele ndo é indiferente, ao contrario, vem com interesse manifesto, avido

pelo conhecimento artistico e desejoso pelo oficio de ator.

2 A partir da “logica de transito” (VIEIRA, 2006) proposta pela Teoria Geral dos Sistemas (TGS),
“ambiente” ¢ compreendido tanto como o entorno dado pelas especificidades dos diferentes campos do
conhecimento, quanto ao individuo e seu meio sdcio-historico-politico-cultural, ou seja, o unwelt: o
campo individual expandido e atravessado pela experiéncia.

¥ Considero o agrupamento artistico, em si, como constituinte de micro sociedade, relacionando-se e
alterando-se continuamente, ad perpetuum - ou durante a existéncia de tal coletividade.
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Embora tendo conhecimento sobre este “artista que vem” como sendo o ser
proprio do desejo, suas referéncias iniciais podem possuir certas nogdes filiadas ao fazer
teatral e ao oficio do ator como um “assim”, fixo e estagnado como, por exemplo,
ligado a tradicdo do palco italiano, ao texto teatral como elemento imprescindivel e do
trabalho de ator restrito a interpretacdo de personagens. Se assim for, na tentativa de
provocar “pequenos deslocamentos" (AGAMBEN, 1993, p.45) no campo perceptivo
para ampliar tanto a “mundividéncia” (VIEIRA, 2006, p.55) sobre o panorama
expandido das artes da cena, quanto a potencialidade de suas acdes criativas e criadoras,
sera preciso recorrer a historicidade e a fruicdo da cena contemporanea como estratégias
e meios para confrontar o campo perceptivo com o amplo panorama percorrido pelas
artes da cena e, a partir do estudo das abordagens estéticas, poéticas e procedimentais,

utiliza-las como modelares e balizadoras dos campos relativos a cena e a atuacao.

Da casualidade na formacdo de grupo a nogdo de comunidade

Utilizando como exemplo uma experiéncia artistica que se inicia em uma escola
de formacdo de atores’, talvez o primeiro conflito individual ocorra devido as
circunstancias que levam ao agrupamento dos individuos constituintes da coletividade,
pois esta, percebida como ambiente catalizador dos processos de preparacao e criacao
sera também determinante na insercdo dos seres quaisfque]querem em relacdo ao
grupo, pois ela instaura um tempo-espaco para 0 exercicio do comum que, por sua vez,
poderda funcionar como gerador de certo espirito de comunidade, um lugar de
“convivéncia” (BAUMAN, 2009, p.35).

E nos lugares que se forma a experiéncia humana, que ela se acumula, é
compartilhada, e que seu sentido é elaborado, assimilado e negociado. E é
nos lugares, e gragas aos lugares, que os desejos se desenvolvem, ganham

forma, alimentados pela esperanca de realizar-se, e -correm risco de
decepcéo [...] (BAUMAN, 2009, p.35)

[...] ao  ter que enfrentar
fragilidades, medos, angustias e incertezas. Coisa alguma avisa quando ou como ir4
acontecer, e assim somos obrigados a seguir em jogo, nos ajustando a todo instante.

Embora confiante no desejo motivador da procura pelas artes da cena, com o
passar do tempo talvez o artista se sinta um tanto quanto desconfiado ou até ameacado
ao perceber-se inserido em um coletivo composto por tantas diferencas. Pois os aspectos

observados na configuracdo inicial de um grupo sdo bastante similares aos tracos

* Por “escola de formagio de atores” entenda-se escolas técnicas-profissionalizantes e a graduagéo.
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observados na sociedade que ai esta: insegura, desconfiada e individualista, na qual cada
individuo é mais um “ser s0”, solto em um campo de batalhas cotidiano com visiveis
tabuletas escritas em letras garrafais o velho provérbio “olho por olho, dente por dente”.
Se assim for, o outro, percebido como diferente — “estrangeiro” (BAUMAN, 2009,
p.36) —, parece muito mais com um inimigo que deve ser tratado com desconfianca e
ressalvas, do que um amigo sempre pronto para estender a méo.

Mas, a micro sociedade que todo fazer teatral de grupo® instaura, ndo est4 pari
passu com essa sociedade que ameaca cada vez mais a liberdade e deixa os individuos
inseguros, com medo de arriscar, errar, cair ou tropecar. Ndo. O trabalho artistico do
tipo coletivo ¢ muito mais parecido com os “espagos de desejos” observado na nogdo

baumaniana sobre comunidade:

Numa comunidade, todos n6s entendemos bem, podemos confiar no que
ouvimos, estamos seguros a maior parte do tempo e raramente ficamos
desconcertados ou somos surpreendidos. Nunca somos estranhos entre nds.
[...] numa comunidade podemos contar com a boa vontade dos outros. Se
tropecarmos e cairmos, 0s outros nos ajudardo a ficar de pé outra vez.
Ninguém vai rir de n6s, nem ridicularizar nossa falta de jeito e alegrar-se com
nossa desgraca. [...] assim € facil ver por que a palavra ‘comunidade' sugere
coisa boa. Quem ndo gostaria de viver entre pessoas amigaveis e bem
intencionadas nas quais pudesse confiar e de cujas palavras e atos pudesse se
apoiar? (BAUMAN, 2003, p.8)

Acredito que ¢ em um contexto como este que “o artista que vem” — 0 ser do
desejo — deva ser inserido, pois somente um ambiente propicio a exposi¢do das
fragilidades e ao exercicio da coragem para 0 risco e 0 acidente, para 0 Sucesso e 0
fracasso, podera colaborar com a ampliacdo das nogbes sobre seguranca e liberdade
colocadas em jogo pelos individuos integrantes da comunidade ao terem consciéncia
que estes aspectos devem ser mdveis, permeaveis e se [re]ajustar ao longo do tempo.
Em um lugar como este, as nocbes sobre risco e fracasso poderdo ser vistas como
matérias sempre presentes a alimentar o crescimento da comunidade e do objeto
artistico colocado em jogo pelos diferentes processos de pesquisa € criagao.

Além disso, a curiosidade deve ser considerada como promotora de acdes
criativas e de conhecimentos, geradora de descobertas e de aprendizados, pois ao

observa-la como poténcia facilitadora na aproximagdo entre os individuos e as “coisas”

® Embora seja possivel questionar quando o fazer teatral ndo é “de grupo™, o que quero destacar aqui ¢
que a particularidade dos processos criativos que se desenvolvem na perspectiva de “teatro de grupo” se
da na continuidade do trabalho e na possivel singularizagdo da linguagem cénica, além, ainda, do
acumulo de fungdes ser um aspecto colaborador para o exercicio de inimeras habilidades e competéncias.
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que se apresentam como portadoras de estrangeiridade, esta percep¢ao de “nao comum”
ou “diferente” ¢ resignificada e, consequentemente, pode se transformar em uma pletora
de interesses e agdes.

Se todos estes aspectos estiverem em jogo de modo consciente e movimentando
0s interesses comuns, este contexto poderd ser um ambiente bastante parecido com

aquilo que se almeja por comunidade.

Do coletivo liquido a comunidade de propositores

Considerando a sala de aula® como o tempo-espaco promotor do convivio entre
os individuos e seus devidos interesses comuns, ela também pode ser percebida como
um lugar que traz consigo tanto os tragcos de comunidade quanto os de estrangeiridade.
Se as dindmicas do ambiente escolar, a cada novo semestre ou ciclo, remodelam os
grupos significativamente, faz com que esta caracteristica 0s aproxime muito mais
daquilo que Bauman nomeia de “sociedade liquida” (2009, p.28 e 35), sem lagos
efetivos, do que de uma comunidade.

Neste sentido, no ambiente escolar, todo inicio de semestre pode parecer
bastante instavel e inseguro, pois além das figuras professor e alunos serem portadoras
de tracos relativos ao encenador e aos atores, a definicdo de um projeto de pesquisa
artistico pode colocar estes individuos em uma situacéo que emana certo estranhamento,
permitindo filiar tal percep¢do a nogdo baumaniana de “estrangeiridade” e seus tracos
de “mixofobia e mixofilia” (BAUMAN, 2009, p.86). O primeiro revela 0 medo ou a
resisténcia pelo diverso e diferente, bem como pelo risco que eles apresentam e, o
segundo, o desejo de filiacdo e conexdo — podemos considerar que movidos por certa
curiosidade — com aquilo que se apresenta como novo e diverso. Em um processo de
pesquisa e criacdo, esta sensacdo de “estrangeiridade” apenas podera ser ultrapassada se
cada um dos individuos se colocar em jogo depositando certa parcela de confianca e
crédito — no sentido de acreditar — naquilo que, além de manter 0s vinculos, também
move 0s desejos comuns.

A medida que este coletivo interage e os lagos afetivos efetivam-se, 0s
individuos passam a se perceber menos estrangeiros e 0 grupo, pouco a pouco, vai

conquistando qualidades relativas a de comunidade, o que pode ser garantia para o

® Sala de aula, sala de ensaio ou espago de trabalho, ambos enunciados dizem respeito aos diferentes
ambientes onde o oficio de ator pode ser exercitado.
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exercicio do “risco e do fracasso” (FERAL, 2009), da “seguranca e da liberdade”
(BAUMAN, 2009), ou seja, da aventura em um terreno movedico e incerto apresentado
pelo processo de pesquisa e criacdo. A partir de entdo, e até o fim do processo de
criacdo, o evento cénico final é quem sera o estrangeiro a inquietar a comunidade, pois
ao mesmo tempo em que ele vai revelando certos aspectos, continuara segredando suas
infinitas poténcias de “vir a ser”. E isso pode ser um tanto desnorteador para certos
individuos da comunidade, pois conviver com incertezas e ndo saber como o0s resultados
finais se estabelecerdo, pode ser fator de inseguranca, desconfianca e ameaca.

Assim como a vida esta o tempo todo sendo regida pela “tensdo entre seguranca
e liberdade” (BAUMAN, 2003, p.10), o exercicio do ator esta relacionado a um
cotidiano de incertezas, de inUmeros riscos previamente anunciados e que devem ser
colocados em jogo ao invés de serem negligenciados. O ator deve ter ciéncia desde
sempre que colocar-se em jogo de cena equivale a assumir 0s mesmos riscos que a vida
oferece a todo instante com suas imprevisibilidades e incertezas, impelindo aqueles que
nela se aventuram a absorver o presente sempre transiente apresentado ad perpetuum.
Por estes motivos € possivel considerar que o trabalho do ator se desenvolve em uma
regido fronteirica entre “seguranca e liberdade”, e se a comunidade artistica pretendida é
a de um coletivo propositor, a experiéncia criativa, assim como a vida, apresentara suas
insegurancas e seus limites, afinal é no transito entre seguranca/inseguranca e

liberdade/restricdo que as experiéncias sdo processadas, desenvolvidas e amadurecidas.

A fusdo que uma compreensdo reciproca exige sé podera
resultar de uma experiéncia compartilhada, e certamente
ndo se pode pensar em-compartilhar uma experiéncia sem
partilhar umespaco. (BAUMAN, 2009, p.51)

Seres em transito: uma consideracdo necessaria

No jogo que envolve a “formacdo do artista teatral”, professores e alunos’ —
considerados pegas fundamentais na relagdo ensino/aprendizagem — devem manter, uns
sobre os outros, afinadas as percepcdes para 0S possiveis. equivocos ou ideias
estagnadas, pois se o aluno pode ser considerado sob a otica do “artista que vem” como

0 ser do desejo, por outro lado, o professor pode ser taxado como o “artista que esta: um

" Professores e alunos seréo utilizados para se referir: (1) ao encenador e ao ator/performer; (2) ao
coordenador /agitador cultural e os atores/jogadores; (3) ao professor e aos alunos como jogadores.
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ser assim”, ¢ este talvez seja um problema mais grave, ja que o “assim” ¢ revelador de
percepcdes fixadas e de certo modo revelador de possivel estagnacdo, como um ser
“irreparavel [...] um ‘assim irremediavel’”. (AGAMBEN, 1993, p.45).

Nem professor, nem alunos devem ser considerados como um “ser assim”
(AGAMBEN, 1993, p.71-82): estagnado, imdvel ou sempre de uma determinada
maneira, mas como artistas em jogo, mantendo-se abertos para 0 novo que pode se
anunciar a cada momento, desencadeado pelos processos de pesquisa e criagéo
renovados. A atitude de aprendiz curioso, aberto para trocar com o ambiente, atento ao
entorno e percebendo outros modos propositivos de acdo, pode ser essencial para que 0s
devidos [re]ajustes nos campos perceptivo e atitudinal ocorram. Considerando a
mutabilidade como regra de jogo, os artistas envolvidos nos processos de pesquisa e
criacdo poderdo deixar de lado alguns pré-conceitos estereotipados ou superficiais sobre
os individuos como um “ser assim [...] irreparavel” (Id., Ibid.), e passar a se perceber
como “seres em transito”, em formag¢ao continuada.

Colocar-se em jogo de cena e viver a vida como um estrangeiro obriga a
manter postura curiosa, a permanecer atento, em prontiddo permanente, pois o diferente
0 tempo todo obriga a se relacionar com o desconhecido — que, a0 mesmo tempo, pode
causar curiosidade e/ou medo. Irreparavel é o que devemos nao ser — artistas e objeto de
criacdo —, pois ndo desejamos 0 "é assim" fixo e imutavel, mas as inumeras e infinitas
possibilidades de "assim também poder ser" que se revelam no desenrolar dos atos

criativos e de criacéo.

Sendo humanos, ndo podemos realizar a esperancga, nem deixar de té-la.
(BAUMAN, 2003, pp.10-11)

Posfacio

Apbs reflexdo e escrita deste texto, as seguintes inquietacdes permaneceram
latentes:

O que sera que nos leva a perceber o outro como um “assim irreparavel”?

A reiteracdo do ja sabido? Nao movimentar outros saberes? N&o se [re]formar
com e-reve, digo, com 0 outro?

Ha que se refletir sobre nossas a¢des e seguir a jornada...

Evoé!
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O JOGO EXPANDIDO DAS MASCARAS:
Imbricacdes com o Real, Teatralidade e Performatividade

THE EXPANDED PLAY OF MASKS:
Overlaps with the Real, Theatricality and performativity

Renata Ferreira Kamla®
Resumo

Tendo como ponto de partida a pesquisa em desenvolvimento no doutorado, O jogo das
mascaras em acles performativas como meio da criacdo da escritura cénica, este artigo
reflete 0 jogo das mascaras no seu campo expandido e a alteridade das relacGes
desenvolvidas por elas no espaco da rua e a percepcao das suas teatralidades. Apresenta
possibilidades de sistematizacdes de procedimentos artisticos e pedagdgicos para o
desenvolvimento de uma metodologia de criagdo dramatirgica por meio das conexdes
possiveis entre mascara, jogo e performatividade. O processo criativo esta
fundamentado nas ideias de: Josette Féral acerca do teatro performativo e teatralidades
cotidianas e nas ideias de “multiestabilidade perceptiva” de Erika Fischer-Lichte.
Palavras-chave: Jogo, mascaras, performatividade, processo criativo, dramaturgia.

Resumen

Teniendo como punto de partida en la investigacion y desarrollo del doctorado, El juego
de maéscaras en acciones performativas como un medio de creacion de la escritura
escénica, podemos dar cuenta del rol que las mascaras tienen en su campo expandido y
la alteridad de las relacciones desarrolladas por ellas, en el espacio de la calle y la
percepcion de sus teatralidades. Esto posibilita la sistematizacion de procedimietos
artisticos y pedagogicos para el desarrollo de una metodologia de creacion dramaturgica
por medio de las conexiones posibles entre mascara, juego y performatividad. El
proceso creativo se basa en las ideas de: Josette Féral acerca del teatro performativo y la
teatralidad cotidiana en las ideas de "multiestabilidad perceptiva™ de Erika Fischer-
Lichte.

Palabras claves: Juego, méascaras, performatividad, proceso creativo, dramaturgia.

Abstract

Taking as its starting point the in development doctoral research, the play of masks for
performing actions as a means of creating the scenic writing, this article reflects
the play of masks in its expanded field and the otherness of the relationships developed
by them in the street space and the perception of their theatricalities. This
systematization presents opportunities for artistic and pedagogical procedures for the

! Universidade de S&o Paulo. Doutorado em andamento. Pedagogia do Teatro. Orientador- Professor
Armando Sérgio da Silva. CAPES. Diretora, encenadora e professora de teatro.
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development of a methodology of a dramaturgical creation through the possible
connections among mask, game and performativity. The creative process is based on
Josette Feral ideas about the performative theater and everyday theatrics and the ideas
of "perceptive multistability" by Erika Fischer-Lichte's.

Keywords: Game, masks, performativity, creative process, dramaturgy.

Impressdes do real, inspiracGes artisticas, gestacao de processos criativos

Extremamente alimentada pela disciplina “Teatros do real, teatralidade e
performatividade na cena contemporanea”, ministrada pela professora Silvia Fernandes
no segundo semestre de 2014, no programa de pés-graduacdo em Artes Cénicas da
Escola de Comunicacdes e Artes da USP, que apresentou conceitos, reflexdes e praticas
acerca de assuntos como teatralidade, performatividade, teatros pds-dramaticos, teatros
do real, realidade e ficcdo na cena contemporanea, a estética do choque, autobiografia e
performance, o teatro em campo expandido e o lugar do espectador, entre outros, tdo
frequentes e inquietantes nas praticas teatrais atuais, tive o desejo de compartilhar, por
meio da escrita deste artigo, o processo em desenvolvimento da minha pesquisa de
doutorado e seus desdobramentos a partir desta especifica experiéncia.

Durante as férias e festividades de final do ano, entre 2014 e 2015, estive pela
primeira vez na capital da Argentina, Buenos Aires. Fiquei hospedada numa rua bem
central e populosa, a Calle Florida, onde a mistura de estrangeiros, cidaddos argentinos
e latinos, € enorme; uma sonoridade resultante de artistas tocando saxofone na esquina
de um bar, outro cantando rock and roll com seu amplificador, indmeros homens
gritando cambio (a troca de dinheiro clandestino é feita de maneira totalmente solta, a
olhos vistos da policia, que mesmo presente, finge ndo ver a infracdo), um casal danca
tango no meio da rua, outros oferecem passeios, distribuem panfletos de restaurantes.
Ao entardecer ha o glamour das luzes da Galerias Pacifico, das ruas enfeitadas com
arranjos de natal, pessoas transitando por todos os lados, com suas diferentes funcgdes.
H& os pedintes, os moradores de rua com seus cachorros, e as inumeras selfies dos
turistas. Imagens de rostos felizes publicados no facebook.

Esse quadro, vivido por mim, que vi o casal dancando tango, ouvi 0 som do
saxofonista, que troquei o dinheiro no cambio clandestino e tirei minhas selfies com os
amigos, aproximaram-me, por meio de uma experiéncia real, das ideias sobre

teatralidade de Josette Féral (2004, p.87-101), a teatralidade inserida ao cotidiano e nao
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mais presente apenas dentro do espaco cénico do palco, do teatro convencional, mas

aquela que existe sem mesmo a presenga do ator.

A teatralidade ndo parece ocupar-se da natureza do objeto: ator, espaco,
aderecos, evento; tampouco estda do lado do simulacro, da ilusdo, da
aparéncia e da ficcdo, uma vez que podemos observa-la nas situacBes
cotidianas. Mais do que uma propriedade cujas caracteristicas poderiam ser
analisadas, a teatralidade parece ser um processo, uma producao que primeiro
se refere ao olhar, um olhar postulado, que cria um "espago outro", que se
torna espaco do outro, um espaco virtual, e deixa lugar para a alteridade entre
sujeitos e ao surgimento da ficgdo. (FERAL, 2004, p.91)?

Embasada por essas reflexdes, ora me colocava como agente, ora de modo mais
passivo. O outro realiza a cena que é vista pelos meus olhos, essas sobreposicOes de
imagens, sons e “textos”, remetia-me a uma dramaturgia, cheia de acontecimentos,
suspensdes, transicdes e transformacdo: Um homem que contempla a arquitetura da
cidade, um casal tomando café num pub, as mulheres com suas sacolas de compras,
artistas disputando seus espagos para conseguirem fazer suas apresentacdes e passar 0
chapéu; pedintes, cada um “interpretando” o seu papel e a sua funcéo dentro da grande
mise en scene. N&o muito longe dali, na “Praca de Maio”, os acampamentos
permanentes de manifestacdo e solidariedade as maes que tiveram seus filhos mortos e
desaparecidos durante o periodo de ditadura militar na Argentina (1976-1983). Um
espaco historico, com suas marcas reais do passado dentro do fluxo contemporaneo.
Nas faixas os seguintes dizeres: “32 afios. siendo. Argentina. No. Te Olvides De Mi.”,
“400 locos lucham por la verdade”; “Que tienen Memoria”. A historia real que se
reconstroi de outra forma, numa cadeia de intervencGes fantasiosas e reais, provocando
um “estado de liminaridade”(CABELLERO, 2011, p.13). Situacéo intermediaria entre o
real e o ficcional, o performativo e o imaginario.

Posso afirmar agora distanciada do vivido, que tive uma experiéncia impar, singular
e transformadora, que fortaleceu e instigou ainda mais a minha pesquisa de doutorado:
O jogo das méscaras em acOes performativas como meio da criacdo da escritura

cénica.

? Tradugdo feita por mim do original em espanhol: “la teatralidad no parece ocuparse de la naturaleza del
objeto: actor, espacio, objeto, suceso; tampoco esta del lado del simulacro, de la ilusion, de la aparencia,
de la ficcion, puesto que la pudimos observar en las situaciones cotidianas. Mas que. una propriedad,
cuyas caracteristicas seria posible analizar, la teatralidad parece ser un “processos”, una produccion que
primeiro se refiere a la mirada, mirada que postula y crea un "espacio otro" que se vuelve espaco del otro
- espago virtual- y deja lugar a la alteridade de los sujetos y a la emergencia de la ficcion.” (FERAL,
2004, p.91)
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A experiéncia singular tem uma unidade que Ihe confere seu nome — aquela
refeicdo, aquela tempestade, aquele rompimento da amizade. A existéncia
dessa unidade é constituida por uma qualidade impar que perpassa a
experiéncia inteira, a despeito da variacdo das partes que a compdem. Essa
unidade ndo é afetiva, pratica nem intelectual, pois esses termos nomeiam
distincbes que a reflexdo pode fazer dentro dela. No discurso sobre uma
experiéncia, devemos servir-nos desses adjetivos de interpretacdo. Ao
repassar mentalmente uma experiéncia, depois que ela ocorre, podemos
constatar que uma propriedade e ndo outra foi suficientemente dominante, de
modo que caracteriza a experiéncia como um todo. (DEWEY, 2010, p.112)

Esta pesquisa apresenta um traco pedagdgico forte, uma vez que visa uma
sistematizacdo metodoldgica para a criagdo da escritura cénica, tendo como ferramenta
facilitadora processual o jogo expandido das mascaras em ac6es performativas.

O jogo das mascaras, neste contexto, é utilizado como meio de criagdo de um texto
ficcional partindo do jogo real, jA que a acdo é realizada no presente e com a
interferéncia do espectador, levando em consideragdo a urgéncia de posicionamentos e
de acdes intervencionistas imprescindiveis a artistas em dialogo com o seu tempo. O
risco, o imprevisto e a presentificacdo do ator jogador-performer que age motivado por
suas questbes subjetivas, politicas e sociais e ndo por uma personagem que ira
representar, estdo presentes nesse processo criativo e fazem parte dos procedimentos
artisticos e pedagdgicos propostos. Utilizo a ideia de acdo performativa como uma
intervencdo na ordem estabelecida provocando reac@es, pois 0 jogo entre as mascaras se
realiza em espagos publicos agindo como intervencdo, como uma ruptura do fluxo
continuo do dia a dia, estimulando reacGes-a¢des-relacdes do publico — podendo, assim,
ser Gtil para o levantamento de materiais cénicos, textuais e visuais, para a definicdo da
escritura cénica.

A metodologia desenvolve-se processualmente, por um grupo de verificacdo
composto por artistas da rua, atores, jovens pesquisadores, que se constituem em
jogadores-performers, que tem como espa¢co de pesquisa e atuacdo a rua e as

maéscaras.

O porqué do jogo das mascaras, das acoes performativas e da criagdo da escritura

cénica.

A minha dissertacdo de mestrado “Um olhar por meio de” — Mascaras, uma

possibilidade pedagégica, concluida em 2012, além de ampliar e ressignificar o
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conceito de maéscara, também apresentou a ideia de utiliza-la como ferramenta
pedagdgica para a pratica teatral no treinamento do ator, na construgdo de personagens
ou na criacdo de um espetaculo teatral. O foco da pesquisa esteve na criacdo do ator e
nos estados psicofisicos gerados pela utilizacdo da mascara. Nomeio de mascara todo
objeto, roupas, maquiagem, tudo aquilo que o ator puder vestir e colocar no corpo para
se “transvestir” (FO, 1999, p. 31-32).

Tendo como base tedrica o estudo de Felisberto Sabino da Costa e suas
referéncias a “figurino-mascaras”, “maquiagem-mascara” ¢ “artificios-mascaras” (2006,
p.43), desenvolvi a pesquisa de mestrado e, no doutoramento, a utilizo como
estimuladora de acdes e reacOes para a criacdo de roteiros e textos, e ndo somente como
ferramentas para a criacdo do ator.

Ao longo da minha estada no Cepeca® e do desenvolvimento do mestrado, abordei
uma possibilidade de jogo das mascaras utilizando o recurso da ‘“mascarada”
(STANISLAVSKI, 2009, p. 32-33): varias possibilidades de méscaras sdo colocadas em
um grande circulo, os atores no centro desse espaco selecionam duas, trés, quatro ou
mais mascaras e, num processo de composicdo, criam a personagem, exploram
possibilidades psicofisicas e improvisam — ou seja, um ator com sua mascara criada e 0
outro ator também transvestido se relacionam num jogo de improvisacdo que é
observado e registrado por um terceiro ator, que executa a funcdo de dramaturgista.
Este, segundo sua percepcdo, registra as acdes fisicas e vocais e as situacoes criadas
durante a improvisacdo e faz um roteiro, que é apresentado aos atores-jogadores, que
fazem na sequéncia a cena proposta sem a utilizacdo das mascaras. No entanto, essa
abordagem durante a pesquisa de mestrado permaneceu no campo da experimentacao e
do treinamento. N&do cheguei a realizar um espetaculo resultante desse procedimento,
mas a ideia se manteve viva.

Ao resgatar algumas experiéncias artisticas de quando ministrei a disciplina de
interpretacdo teatral em uma escola técnica de formacdo de atores, vivenciei a criagdo
de trés espetaculos explorando as ideias em torno da “performance” (COHEN, 2011,
p.28), do “teatro performativo”(FERAL, 2008, p.197), de “dramaturgias em jogo”
(MARTINS, 2004, p. 115-150) e de “processo colaborativo” (ARAUJO, 2006, p.130)

® O Cepeca é 0 Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do Ator, do Departamento de Artes
Cénicas da Escola de Comunicacfes e Artes da Universidade de Séo Paulo (CAC/ECA-USP), fundado
pelo Prof. Dr. Armando Sérgio da Silva em 2007. Trata-se de um espaco de troca e contribuicdes mdtuas
entre os pesquisadores acerca de seus processos criativos, do qual faco parte desde 2009.
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como meios pedagdgicos para a formacdo dos alunos/atores, realizando uma trilogia:
Real-ac0es, re-acoes e relagdes em transito, no segundo semestre de 2011 (inspirado no
filme O lamento da imperatriz, de Pina Bausch, 1988); Turbilhdo de pressdo, no
primeiro semestre de 2012 (inspirado no conto “Angustia”, de Anton Tchekhov, nos
quadrinhos de Will Eisner e no encenador Robert Wilson); e RG — Registro Geral, no
primeiro semestre de 2013 (inspirado na histdria de Alice, de Lewis Carroll, na cronica
“Persona”, de Clarice Lispector, nas pegas teatrais A cantora careca, de Eugene
lonesco, Mauser, de Heiner Miiller, e A lingua da montanha, de Harold Pinter, e em
poemas de Fernando Pessoa).

Considerando que a escritura cénica

nada mais é do que a encenacdo quando assumida por um criador que
controla o conjunto dos sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza suas
interacOes, de modo que a representacdo ndo é o subproduto do texto, mas o
fundamento do sentido teatral” (PAVIS, 2008, p. 132).

O processo de elaboracdo da escritura cénica, ou seja, a finalizacdo, o alinhavo das
dramaturgias levantadas: as textuais e as realizadas pelo ator no jogo improvisacional,
ocorreu por meio da “tessitura” (BARBA, 2012, p. 66-68) das ac¢des criadas pelos atores
num processo de “dramaturgizacdo”, procedimento este utilizado por Antonio Luiz Dias
Januzelli, professor aposentado e pesquisador do Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Cénicas (PPGAC/ECA-USP), na sua pesquisa - Laboratério Dramaético do Ator - focada
na area da pedagogia do teatro, que consiste na criacdo de um texto partindo-se das
acOes realizadas pelos atores durante as improvisagdes, com énfase nos processos
criativos de treinamento e criagao do ator.

Percebi a dificuldade presente nesse momento e a inseguranca dos alunos-atores
em se desprenderem do texto dramatico convencional e da concepcdo de unidades de
tempo, espaco e acdo aristotélica para desenvolverem e se apropriarem de uma forma de

elaboracdo cénica que se faz de modo enviesado, apresentando uma teatralidade

com menos peso no discurso verbal, desestruturagdo da fabula, mudancas
radicais na nocdo psicolégica da personagem, ruptura com o principio de
mimese e com o realismo oitocentista, e uma acentuada preponderdncia do
corporal e do vivencial. Esta situacdo, até a segunda metade do século XX,
passou por um acelerado processo de radicalizacdo, fazendo da cena teatral
contemporanea um espaco mais hibrido a partir de uma maior presenca das
artes visuais, as midias, e as acGes da performance. (CABELLERO, 2011,
p.17)
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A associacdo dessas ideias — do jogo das mascaras como propulsor de dramaturgia
apontado no mestrado, da pratica nos processos artisticos relatados e a experiéncia até o
momento como docente, diretora e pesquisadora — impulsionaram-me a alguns
questionamentos:

o E possivel criar mecanismos artisticos e pedagdgicos facilitadores e estimulantes
para a realizacdo de dramaturgia no coletivo?

o Até que ponto as ideias de jogo com as mascaras, acdo performativa e
dramaturgizacdo se tangenciam, se misturam, se autoestimulam e podem se

transformar em meios para viabilizar e facilitar a criagdo da escritura cénica?

Estes questionamentos estdo norteando a pesquisa e o desenvolvimento da tese.

Imbrica¢Ges com Teatros do real, Teatralidade e Performatividade.

Para se realizar um jogo — seja ele esportivo, um game virtual, um jogo de regras ou
de qualquer outro tipo — € preciso um ou mais jogadores, 0 espaco onde sera realizado,
as ferramentas a serem utilizadas, regras a serem seguidas e um alvo claro, que estimula
esse(s) jogador(es) a disputar(em) o jogo. No jogo performativo que proponho, 0s
jogadores sdo os artistas que fazem parte do grupo de verificagdo pratica da pesquisa,
que se colocam nos papéis de jogadores-performers e de dramaturgistas, ou seja, o
artista/jogador que faz a funcdo de registrar, segundo sua percepcao, tudo que for
relevante para a cena. Essa funcéo ndo € fixa, se rodizia a cada jogada. As ferramentas
norteadoras de tematicas e propulsoras de acdo sao as mascaras, que sao escolhidas e
criadas antes de irem para 0 campo do jogo e inspiradas no momento presente da
jogada. Partindo dos “artificios mascaras” e da sua ampliacdo conceitual, presente nas
reflexdes de Felisberto Sabino da Costa, um ator vestido com uma placa com os dizeres:
“vende-se ouro”, no centro de uma cidade, € uma mascara. Neste sentido, as mascaras
serdo escolhidas de acordo com o estimulo do grupo de artistas que fard a acédo
performativa, de acordo com o momento real, das pessoas envolvidas, dos seus
posicionamentos, acontecimentos sociais e politicos do dia. O espaco, 0 campo do jogo,
¢ um local urbano, para que o inusitado, o risco, as intervencdes propostas pela
performatividade e as relagdes multiplas que provém delas motivem a improvisagéo e a
acdo. O puablico, em transito, ora assiste e ora participa, com a sua devida
“emancipacdo” (RANCIERE, 2012).
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O jogo se tornara uma acdo performativa no sentido da “presentificagdo”, do
intervir no cotidiano e de com ele se relacionar, e é por isso que denomino esses jogos
de performativos. A pesquisa sobre o processo de dramaturgizacdo se da pelo
levantamento dos resultados desses jogos performativos e, apds esta etapa, 0s artistas
voltam para suas salas de ensaio, onde ha uma selecdo do material registrado pelos

dramaturgistas.

Este processo de coletanea e cortes, selecdo, organizacgdo e apresentacao, é o
que constitui o ensaio. E este ndo é um processo racional, linear, légico e
organizado como parece ser quando se escreve a respeito. Nem é um sistema
planejado de tentativa e erro, como é brincar com temas, acles, gestos,
fantasias, palavras ou o que quer que esteja sendo trabalhado. Em tudo que €
feito, algumas coisas sdo feitas e refeitas, e refeitas novamente; elas séo
vistas em retrospectiva como “momentos que funcionam” e sio mantidos. E
como se esses momentos fossem jogados pra frente, no tempo, para serem
usados no produto final, na performance acabada. (SCHECHNER, 2011,
p.158)

Essas praticas podem abrir um campo de possiveis associacdes, permitindo de forma
processual a construcdo da propria obra. Um espetadculo e uma sistematizacdo de
construcdo da escritura cénica para futuros processos artistico-pedagogicos ocorrerao
como fruto desses procedimentos. Intenciono desenvolver e obter esse resultado ao longo da
pesquisa.

A performance nos nossos estudos é vista como um ato que valoriza a acdo presente,
uma aproximacgédo direta com a vida, com as questdes existenciais, agindo como uma
“arte de interven¢do” priorizando o acontecimento cé€nico presente, a livre associagdo de
ideias e o agir; o “artista transforma-se em atuante, agindo como performer (artista
cénico)” (COHEN, 2011, p. 30). O performer vai atuar parte de si mesmo e de sua visao
de mundo. A ideia de “performer” substituirda a de “ator que representa uma
personagem” presente no drama e a partir dessa relacdo podemos, no nosso trabalho,
denominar os atores e artistas envolvidos como “jogadores-performers”.

Segundo Schechner, “o foco da técnica de treinamento do performer ndo ¢
transformar uma pessoa em outra, mas em permitir que o performer atue entre as duas
identidades, neste caso atuar é o paradigma da liminaridade.” (2011, p. 160).

Percebo a liminaridade na minha pesquisa na relagdo entre a fenomenologia do
corpo do ator e a mascara que utiliza. A mascara s existe se 0 ator anima-la, mas sem

ela, ele, o ator-performer, também ndo se motiva. Trata-se de uma duplicidade, hd um
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espaco entre o ator-performer e a sua mascara; 0 ator em mascara entra quase num
“transe”, ele tem a vida da mascara, mas nao perde a consciéncia do que esta fazendo. O
mesmo raciocinio pode ser aplicado em relagdo ao espectador, que vé a méascara, mas ha
um ator-performer ali, se ele se amarra com um arame farpado, se se flagela com um
chicote, se esta em uma mascara pesada, cruel, isso € real, e 0 espectador também se vé
nesse estado limiar entre o que € real e o que € ficcdo, se deve intervir ou ndo na agao
presente. Assim, a liminaridade estd presente no trabalho, ndo sé na relagdo entre o
jogador-performer e suas mascaras, mas também na relacdo do espectador-transeunte,
que vé o artista-ator-jogador-performer em mascara, na sua materialidade e infinitas
significacOes e percebe o jogo ficcional, no espaco real e pode ainda ser levado a
imaginar e assim dar significado a jogada.

Segundo Erika Fischer-Lichte quando a atencdo do espectador ¢ direcionada para
detalhes do corpo do ator, ou para a materialidade colocada em cena, em detrimento de
uma histéria ou narrativa légica contada, ocorre um deslocamento da percepcdo do
espectador chamado de “multiestabilidade perceptiva” (2013, p.21), ou seja, O
espectador se encontra num “entre” a “ordem de representacdo”, que seria a linear
dramatica com personagens e historias concretas, e a “ordem da presenga”, onde os
significados sdo imprevisiveis, gerando assim uma “instabilidade.” Desta forma, havera
uma tensdo/crise no jogo performativo que proponho e que podera propiciar a todo o
processo uma “experiéncia estética”. Uma experiéncia estética que ndo se identificara
apenas no produto final, mas estara presente ao longo do processo.

Segundo Dewey (2010) a experiéncia estética ndo € algo que acontece depois da
obra terminada e pelo olhar contemplativo e distanciado do espectador, 0 processo e 0
produto ndo estdo separados. Ele nos apresenta a ideia de que uma conclusao nédo € algo
que cessa simplesmente, mas sim de algo que esta imbuido de cada etapa do processo,
por exemplo, antes da onda chegar a se desmanchar na areia da praia, houve todo um
movimento desse mar que levou a isso, e num processo de criacdo, a percepgdo do
desenvolvimento de cada etapa é uma percepgdo também estética, ndo ha a necessidade
de se terminar a obra para perceber a sua estética, assim o estético e o artistico nao estéo

separados e sim unidos em uma experiéncia.

Exemplo de um possivel jogo performativo como procedimento para a escritura

cénica.
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1. Escolha do local do jogo: um espaco publico, para que haja a
possibilidade de afetacbes entre jogadores-performers, publico e entre o espago real e
aquele que vird da improvisacdo. Exemplo: Praca da Sé, na cidade de S&o Paulo.

Presenca do real.

2. Escolha dos jogadores-performers, os que estardo em improvisacao, e
daquele que registrard os acontecimentos durante o jogo, segundo suas impressdes e
imaginacdo, levantando material dramatdrgico (imagens, contradicdes, didlogos, acdes e

reacOes entre as mascaras e também em relacdo ao publico), para a futura escritura cénica.

3. Escolha das mascaras pelos jogadores-performers de acordo com suas
percepcdes pessoais. Por exemplo, um dos jogadores® comp&e uma mascara com
elementos de padrdes de beleza atuais; bocas, bunda, peitos, maquiagens, peruca loira,
corpo turbinado, evidenciando a beleza; outro jogador em oposic¢do traz uma mascara
que representa uma obesidade mdrbida, uma mascara gorda, com enchimentos de
espuma, pesada, com dificuldade de locomogdo; e uma terceira mascara construida de
forma abstrata com sacos de lixos, sucatas e panfletos publicitarios distribuidos no
centro da cidade. Assim, cada mascara passa a funcionar como um gatilho de acdo
fisica, pois provoca reacdes e estados psicofisicos nos atuantes. Portanto, ha nesta fase a
relacdo de cada jogador com suas respectivas mascaras, €, depois de compostos, havera

a relacdo entre as mascaras criadas. Uma provocando a outra. Inicia-se, entdo, 0 jogo.

4. O Jogo performativo. (O publico que transita pelo local também faz
parte do jogo, pois os jogadores reagirdo as atitudes dos transeuntes-publico e vice-
versa.) O jogo improvisacional segue até o fim do tempo determinado pelo
dramaturgista, que o interrompe imediatamente com um som, previamente combinado

entre os jogadores.

5. Verificagdo e reestruturacdo das acdes na sala de ensaio, colocando em

Jogo o registro escrito pelo dramaturgista.

6. Construcdo de uma das partes da escritura cénica. Neste momento ha

uma reestruturagdo, retomada do vivido, e organizacao.

* Utilizo neste momento apenas a palavra jogador, para facilitar o entendimento das etapas do jogo, mas,
compreende-se esse jogador, como 0 artista, ator, atuante e performer.
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Enquanto que atividades de performance sdo fundamentalmente processuais:
sempre terd uma parte dessas atividades que estard em transformacdo. Mas
todas as performances — definiveis e indefiniveis — compartilham pelo menos
uma qualidade: o comportamento em performance ndo é livre e facil. O
comportamento em performance e/ou o comportamento praticado — ou 0
‘comportamento executado duas vezes’, ‘comportamento retomado’ — é
conhecido antecipadamente ou ensaiado ou aprendido previamente ou
aprendido por osmose desde crianga, ou ainda, revelado durante a
performance pelos mestres e gurus, guias, ou pelos mais velhos, ou gerado
através de regras que determinam os resultados, como no teatro improvisado
ou no esporte. (SCHECHNER, 2011, p.156).

Outros jogos performativos serdo realizados, com outras mascaras € em outros
lugares, até que se defina a encenacdo total, a colagem das partes, a definicdo da

escritura cénica.

A partir dos processos descritos, sistematizacdo dos jogos e verificacdo de suas
funcdes e resultados, serd realizado um “espetaculo” utilizando os procedimentos
criados, mas o risco e a imprevisibilidade se manterdo durante toda a encenacdo, e 0
“texto” criado sera hibrido, com fusdes de momentos reais que se tornardo ficticios,
desenvolvido como num processo de palimpsesto.

No seu texto, O Gesto Inacabado, processo de criacdo artistica, Cecilia Almeida
Salles reflete sobre as diferencas entre processo e produto, ou seja, sobre a obra acabada
e a inacabada. Aquela que € contemplada por um espectador distante e passivo e aquela,
em processo de construgdo onde o espectador interage e percebe o processo criativo
realizado pelo autor que mostra “a visdo do processo criador como um caminho da
imperfeigdo para a perfeicdo” (1998, p.31), o quao importante é essa obra inacabada e
que os riscos e imprevistos sdo necessarios para a criagdo. “Aceitar a intervencao do
imprevisto implica compreender que o artista poderia ter feito aquela obra de modo
diferente daquele que fez. Aceita-se que ha contradicdes, alternativas, admite-se que
outras obras teriam sido possiveis” (p.34), logo no processo criativo que proponho essas
intervengdes e imprevistos sdo determinantes para-a constru¢do das cenas e realizagéo

do evento cénico final.

Considerac0es finais

A possibilidade de se transvestir com diversas formas de mascaras, coloca-las e

explora-las em relacdo ao espago, ao outro, num “jogo performativo” &, segundo meu
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ponto de vista, potencialmente instigante para a fecundacao, gestacdo e nascimento de
cenas teatrais com alto teor politico-social, uma vez que estdo colocadas na rua,
produzindo a desestabilizacdo da ordem, haja vista os efeitos das maéscaras
carnavalescas durante o carnaval. Perceber os artistas-atores-jogadores-performers
nessas relacdes em transito, ter suas acOes fisicas e vocais, conflitos e situacbes
“dramaticas” justapostas, observadas e registradas por aquele que desempenha a funcéo
de dramaturgista, e suas possiveis transformacdes e ajustes posteriormente, podem abrir
um caminho para descobertas de procedimentos metodoldgicos colaboradores, que
devidamente organizados viabilizem a construcdo do material dramaturgico para um
espetaculo, cooperando, assim, com a formacdo do artista teatral e possibilitando a

percepcao de maltiplas realidades.

Esta questdo de maltiplas realidades, cada uma sendo o negativo de todas as
outras, ndo sé aponta para uma peculiaridade do palco, mas, mais do que isto,
localiza a esséncia da performance: ao mesmo tempo, a mais concreta e
evanescente das artes. E, enquanto a performance é o principal modelo para o
comportamento humano em geral, esta qualidade liminar, processual e de
realidades diversas revela, ao mesmo tempo, a gléria e o abismo da liberdade
humana. (SCHECHNER, 2011, p. 160)

A relacdo da performance, das mascaras e dramaturgias nesse trabalho, vao ao
encontro do posicionamento de Eleonora Fabido, sobre a importancia da performance na
educagdo, quando defende a ideia de “programas” como um ativador de experiéncias de
aprendizagem, que se dao: pelos ritos de passagem, pelo risco, perigo, provas, tentativas
e erros; como um procedimento estimulador de criacdo artistica, fusdo de varias artes, e
principalmente capaz de “turbinar a relacdo do cidaddo com a polis; do agente historico
com seu contexto; do vivente com o tempo, 0 espago, 0 corpo, 0 outro , 0 consigo”
(2009, p.237), e, assim, provocar o0 posicionamento de cada artista envolvido por meio
de suas agdes performativas.

Tenho consciéncia da multiplicidade e abrangéncia de perspectivas dentro desta
pesquisa em andamento, mas acredito que essa teia, imbricages e hibridagdes possam
desbravar e abrir caminhos, pois, acredito que essa € a fun¢do da pesquisa académica

em arte.
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GRUPO FAZ DE CONTA
Uma historia iniciada com uma brincadeira de quintal

GRUPO FAZ DE CONTA
A history that beginned as a courtyard play
Angie Mendonga®

Resumo

Este artigo tem por intuito apresentar um resumo da historia do Grupo Faz de Conta, pioneiro
na cidade de Uberlandia com teatro de bonecos. Iniciado nos primeiros anos da década de 90,
0 grupo se dedica a pesquisar algumas possibilidades em torno do teatro de animacao, seja na
construcdo dos bonecos, na animacao ou na interagdo com outras linguagens artisticas.
Palavras-chave: teatro de bonecos, teatro de animacéo, Uberlandia

Resumen

Este articulo tiene por objeto proporcionar una vision general de la historia de lo Grupo Faz
de Conta, pionero en la ciudad de Uberlandia con teatro de titeres. Comenzado en los
primeros afios de la década de 90, el grupo se dedica a investigar algunas posibilidades en
torno al teatro de animacion, ya sea en la construccion de los titeres, en la animacién o la
interaccion con otros lenguajes artisticos.

Palabras-clave: teatro de animacion, teatro de titeres, Uberlandia

Abstract

This article is meant to provide an overview of the history of Grupo Faz de Conta, a pioneer
in the city of Uberlandia with puppet theater. Started in the early years of the 90s, the group is
dedicated to research some possibilities around the animation theater, whether in the
construcion of the puppets in animation or interaction with other artistic languages.
Keywords: animation theater, puppet theater, Uberlandia

Com muito afeto, comeco este relato sobre o percurso do Grupo Faz de Conta por uma
historia narrada por sua criadora. No dia 22 de julho de 1988, Maria Inés Mendonca, dona de
casa, mae de trés filhas, mudava a direcdo da sua vida. Em um concurso promovido pela
Prefeitura de Uberlandia, Maria Inés subia ao palco pela primeira vez como Vové Caximbo —
a velhinha contadora de hist6rias que a acompanharia por toda a sua vida — depois desse dia,

nunca mais desceu.

! Atriz, pesquisadora e bonequeira do Grupo Faz de Conta. Universidade Federal de Uberlandia; mestrado
concluido em 2015. Orientador: Prof. Dr. Mério Ferreira Piragibe. E-mail: mendonga.angie@gmail.com
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Figura 01: Vov6 Caximb6 contando histdrias em 1988

Fonte: Arquivo Grupo Faz de Conta

Contava histérias na Biblioteca Publica Municipal e se inteirava do mundo dos
pequenos, das suas brincadeiras e amplitudes para o faz de conta. No quintal da prépria casa,
com as criancas da vizinhanca e com as filhas experimentava o teatro. Os Folgados foi 0
primeiro grupo dirigido por Maria Inés. Em 1990, montou A Bonequinha Preta, de Alaide
Lisboa de Oliveira; iniciando sua trajetoria com o teatro infantil. Em 1993 produziu o
espetaculo Museu da Emilia, apresentado na Semana do Livro e do Monteiro Lobato, evento
realizado pela Biblioteca Publica de Uberlandia.

Os Folgados teve curto tempo de duracdo. Apés essas duas montagens 0 grupo se
findou, servindo de laboratério para Maria Inés Mendonca no trabalho de direcdo de um
grupo de criancas. Logo depois, ela realizou oficinas para o publico infanto-juvenil na
Biblioteca Municipal e criou outros espetaculos com o grupo Pano de Boca, que também teve
breve periodo de existéncia.

Passados quatro anos desde sua imersdo no universo infantil, entre histdrias e cursos
de teatro para criangas e adolescentes, Maria Inés Mendonga fez um curso de Fantoche
ministrado por Mirtes Gomes Baleeiro, na Biblioteca Publica Municipal, em 1992. Maria Inés
passou a denominar o tipo de boneco aprendido nesse curso como Fantolixo, que utiliza

materiais descartados. Nesse tempo, Maria Inés e mais duas amigas, Lilia Pitta e Brenda
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Marques, brincavam de construir pequenas coisas para obter pequenas rendas, e no intuito de
vender os bonecos em uma feira de artesanato iniciaram a sua propria colecdo. Nao
conseguiram se desapegar das criacdes.

Maria Inés conta que um dia chegou com a novidade: tinha vendido um espetaculo de
bonecos para uma escola (MENDONGCA M., 2014). Os bonecos, ela e as amigas ja tinham;
faltava s6 o espetaculo. Assim, com uma pequena travessura da fundadora, em 1993, iniciou-
se 0 Grupo Faz de Conta, e nesse carater, de pequenas e grandes travessuras da fundadora e de

seus componentes, ele continua nos tempos atuais.

Figura 02: Maria Inés Mendonga (como Vovo Caximbd), Lilia Pitta e Brenda Marques brincando com os
primeiros bonecos da companhia

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta

O primeiro espetaculo da companhia, produzido por esta travessura, foi um compilado
de algumas historias folcloricas e fabulas de Esopo, intitulado Histdrias Folcldricas. Eram
divertidas cenas alinhavadas com mensagens de respeito e companheirismo. A empreitada fez
sucesso. Outras escolas compraram o espetaculo e as apresentacdes cresceram em quantidade
e qualidade. O Grupo Faz de Conta dava seus primeiros passos.

No inicio o grupo encontrou varias dificuldades. Maria Inés- Mendonca relata algumas

delas, como o transporte e 0 espaco que tinham para construir e ensaiar:

As dificuldades sempre foram muitas, nés comecamos com trés pessoas, ndo
tinhamos transporte, tinhamos que levar todo o material nos ombros, entdo
carregadvamos as estruturas de ferro para montar a empanada, os tecidos, os bonecos
e outros acessorios como perna-de-pau, figurinos, era tudo carregado nos onibus,
nos bragos. Depois tivemos também a falta de espago, temos esse problema até hoje,
mas antes era maior. NOs nos reuniamos para fazer a confec¢do dos bonecos e
ensaiarmos em um galinheiro na minha casa, reformamos o galinheiro, tiramos as
galinhas e colocamos uma tela mais fechada, e trabalhdvamos ali. Era um espago
bastante reduzido. Entéo, dificuldades foram muitas. (MENDONGCA, M. 2010)
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Apesar das dificuldades iniciais, a companhia comemorou vinte anos em 2013, e 0
jornal Correio de Uberlandia homenageou-a com uma matéria que trata da sua historia.
Apesar de algumas datas e dados errbneos, a reportagem foi importante para Maria Inés
Mendonca, que pode contar um pouco da trajetoria do grupo, dos espetaculos realizados, dos
prémios conquistados e da inauguragdo do Museu de Bonecos do Faz de Conta. A matéria
apresentou alguns dos pilares do grupo em seu percurso:

Com o lema “Contando historias, plantando sementes”, o Grupo Faz de Conta se
materializou em 1993, com o intuito de encenar pecas e roteiros fundamentados na
educagdo ambiental e na valorizagdo da cultura popular do Tridngulo Mineiro. Das
primeiras apresentagfes, que tiveram o apoio da familia, ao atual momento do
grupo, Maria Inés orgulha-se dos 17 espetaculos apresentados nos Gltimos 20 anos.
(PACHECO, 2013)

Desde seu surgimento, o grupo contou com fundamentos que o acompanhariam por
toda a sua trajetoria: a participacdo familiar, a cultura popular e a reutilizacdo de materiais.

Entre idas e vindas, a fundadora sempre contou com a participacédo das filhas para o
trabalho. Pollyana Mendonca, a primogénita, por anos esteve presente em quase todos 0s tipos
de funcdo: construiu bonecos, manipulou, atuou, fez trilha sonora e elaborou criticas. Apds
acompanhar a mae pelos palcos, escolas e pracas, se distanciou temporariamente da pratica
artistica e optou por uma contribuicdo ao grupo na forma contundente de assessoria
antropoldgica, na producao e sobretudo na reflexdo sobre temas a serem escolhidos, bem
como nos modos de abordagem.

A segunda filha, Tayna Mendonca, também teve como primeira experiéncia a arena e
os titeres, preferindo construi-los. Participou de quase todos os espetaculos do grupo, seja
como construtora, seja como atriz-animadora. De muito perto viu 0 Faz de Conta crescer e se
profissionalizar, sendo responsavel por grande parte das descobertas do grupo na constru¢do
dos bonecos, pois se interessou e pesquisou amplamente o tema. Depois de anos no grupo,
Tayna continuou seu envolvimento com as artes, mas longe do palco. Em seu retorno para o
grupo, contribuiu na construgdo dos bonecos, principalmente em seus acabamentos e
figurinos.

A terceira filha, esta que vos fala, desde muito cedo tomou gosto por tudo e ficou. Se
esbaldou nas diferentes areas de criagcdo, verticalizou suas raizes no grupo e se aprofundou em
estudos e pesquisas. Compreendeu a importancia do trabalho coletivo e, por isso, valoriza a
contribuicdo dos muitos integrantes que passaram e especialmente dos que atuam até hoje no
Faz de Conta, de alguma forma adotados pela familia, preservando e reforcando essa

caracteristica presente desde a origem do grupo.
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O segundo fundamento é a cultura popular, que sempre habitou o terreiro de nossa
casa. Inserida por minha mée, ditou nossas brincadeiras, nossos costumes, nossos trabalhos.
Pollyana ampliou o espectro de atuacdo do grupo quando trouxe referéncias de povos
indigenas e comunidades quilombolas com os quais trabalha. Os espetaculos apresentam
sempre, cada um a seu modo, com maior ou menor abrangéncia, tracos da cultura popular
brasileira.

O terceiro fundamento foi erguido como fruto da pesquisa dos integrantes e, ao
mesmo tempo, como necessidade pratica. Nos primeiros espetaculos, em decorréncia do curso
feito por Maria Inés Mendonca, os bonecos foram confeccionados de material descartado. O
Fantolixo utiliza frequentemente embalagens, caixas de sapato, potes de margarina,
vasilhames de agua sanitaria e afins. Por algum tempo, essa foi a matéria prima na construgédo
dos bonecos no Faz de Conta. Somente depois, devido a influéncia que o grupo recebeu de
outros participantes e da prépria investigacdo de Maria Inés Mendonca, foram empregados
materiais como isopor, espuma, latex e fibra de vidro, entre outros. Anos mais tarde, alguns
integrantes voltaram a sugerir 0 uso do material descartado, dessa vez usando toda sorte de
objetos encontrados no lixo.

Em resumo, até aquele momento, raras vezes o grupo teve verba suficiente para
produzir os espetaculos. A compra do material para a constru¢cdo dos bonecos, um dos itens
mais caros do orgcamento, era o primeiro a ser cortado. A solucdo frequente era conseguir
outros materiais que fossem baratos ou mesmo gratuitos. Sobre esse fundamento, o grupo
também construiu suas identidade e proposta de pesquisa. Atualmente, apesar de abordar
maneiras de construcdo e animacéo diferentes a cada montagem, privilegiam-se os materiais
descartados para a feitura dos bonecos.

Apbds a montagem do Historias Folcléricas, ainda com o Fantolixo e a mesma
tematica, o grupo produziu O Ledo e o Ratinho. Trata-se também de uma fabula de Esopo,
que propde a amizade independentemente de tamanho e forga dos seres. Pela praticidade de
montagem e locomocao dos bonecos e cendrios, que podem ser transportados em duas sacolas
de feira, como também pelo ndmero reduzido de atores-animadores (de um a trés), essa peca
permanece no repertorio do Faz de Conta e recebeu diversas versdes dos titeres. Por muitas
vezes, Maria Inés Mendonca atuava nesse espetaculo como Vovo Caximbo, do lado de fora
da barraca de animacdo. Ela fazia um misto de narradora e mediadora da historia,

principalmente quando o0s atores-animadores se empolgavam nas brincadeiras e perdiam o
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foco do enredo. O recurso da Vovo Caximbo do lado externo da empanada foi também

empregado em outros espetéculos.

Figura 03: O Ledo e o Ratinho (1994) — Vov6 Caximbé no lado externo da empanada

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta

O préximo espetaculo do grupo, A Floresta que era Verde, surgiu em 1994 para

cumprir uma demanda externa solicitada pela Secretaria do Meio Ambiente. A peca tem por

tematica a educacdo ambiental e conta a histéria de um sapo jardineiro gque se apaixona por

uma flor. Com a ajuda de uma fada maluca, eles derrotam a bruxa Mocreia Poluicdo. Essa

peca utiliza 0 mesmo tipo de bonecos das anteriores, 0 muppet, e pelas mesmas facilidades de

O Ledo e o Ratinho faz parte ainda hoje do repertério do grupo, passando por varias

alteracdes, influenciadas pelos profissionais da equipe.
rde (2010)

i Y

Figura 04: A Floresta que era Verde (2004) Figura 05: A Floresta que era Ve
r by ,‘: -é? fv‘v,.?r

/s

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta

Em 1996, Brenda Marques se afastou do grupo e entraram novos. integrantes. Nesse

mesmo ano, o grupo recebeu Luiz Alberto Sousa, artista plastico. Sousa tinha feito uma

oficina de construcdo de bonecos com o grupo Giramundo e trouxe as novidades aprendidas
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na capital mineira para o Faz de Conta. A partir de entdo, o grupo conheceu novas técnicas de
construgéo e animagéo.

Ainda em 1996, o Faz de Conta montou Uma Historia de Sexta-Feira, baseado no
livro de Maria Heloisa Penteado. E sobre a saga de Iraé Serelepe, um esquilo que ndo quer ir
para a escola na sexta-feira, e se esconde de Dona Zuza, a coruja professora. Na fuga encontra
0 Saci Pereré a procura de fumo. O Saci, como ndo pode pedir fumo aos homens na sexta-
feira, se ndo vira fumaca, decide ir até a casa da sua prima Cuca. De acordo com a lenda
popular, se a Cuca vé o Saci numa sexta-feira, ela se transforma em pedra. O Serelepe vai
atrds do Saci e, quando entra na casa da Cuca e a vé paralisada, acredita que ela tenha se
transformado em estatua. O esquilo tripudia dela — que afinal ndo estava petrificada — e é pego
pela Cuca. Serelepe € salvo de virar ensopado gracas a Mefisto, o gato da Cuca. Retornando
para escola, Serelepe encontra Dona Zuza que conta para ele a confusédo feita com a folhinha

do calendario, pois na realidade aquele dia era um sébado.

Figura 06: Uma Histéria de Sexta Feira (1996) — Cuca e seu livro de receitas Braulio
(Atrizes-animadoras: Maria Inés Mendonga e Lilia Pitta)

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta

Alguns dos bonecos deste espetaculo sdo tdo emblematicos que, apesar de a peca ndo
fazer parte do repertorio ha anos, continuam na oficina sendo desmontados e reconstruidos
para experimentar novas técnicas. Uma Historia de Sexta-Feira marca o surgimento da
percepcdo de criar novas possibilidades de construcdo no Faz de Conta. Até entdo, a
companhia vinha repetindo a férmula do Fantolixo; com o novo espetaculo, o coletivo e
principalmente Maria Inés Mendonga reconheceram um potencial criador e investigativo.
Depois da experiéncia, 0 grupo expandiu seus limites para a invencao.

O espetaculo Coracdo de Vidro (1997), realizacdo subsequente, apresenta alguns

tracos de similitude com o processo anterior. Usando o mesmo material, isopor e espuma, 0
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grupo se arriscou a experimentar diferentes possibilidades de construgdo-animacao, levando
para a cena bonecos de vara, habitaveis e de luvas, todos inéditos no grupo. O tema da
conservacao ambiental voltava ao palco.

Apds Coracéo de Vidro, Luiz Alberto Sousa se despediu do grupo, deixando um rico
legado. Por meio do conhecimento dele e do interesse dos outros participantes, o Faz de Conta
investiu nas experimentacGes na etapa de construgdo. A descoberta de muitas possibilidades
de construcdo e a busca por novas técnicas foram e continuam sendo um grande desafio e um
prazer para os integrantes.

Em 1998, a companhia montou Barata Tonta, homonima do livro de Maria do Carmo
Brand&o. O grupo trouxe novidades experimentando bonecos de manipulagéo direta feitos de
espuma e mesclando ao teatro de objetos. A peca conta a sina de uma baratinha em dia de
dedetizacdo e é mantida em repertério com 0s bonecos originais. Existe um apreco grande por

esta historieta devido a singeleza dos bonecos, do tema e do modo como é contada.

Figura 07: Barata Tonta (1998) — Barata mde, Figura 08: Barata Tonta (2006) — Baratinha e sapatos.
baratinha no chéo e sapatos ao lado. (Atores-animadores: Tayna Mendonca, Maria Inés
Mendonca e Pedro Maciel.)

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta
Até meados dos anos 2000, o Grupo Faz de Conta produziu e montou espetaculos de

forma proficua. Maria Inés Mendonca se aventurou em mondélogos para adultos com A Moga
Teceld, enquanto o grupo montou diversas cenas de palhagos, algumas somente com atores,
sem bonecos. Nesse interim, Lilia Pitta se afastou do grupo. Do inicio de 1998 até o inicio de
2000, possivelmente, 0 grupo montou mais trés espetaculos relevantes com bonecos. A data
de montagem de cada um dos trés é incerta, pois ndo existem arquivos sobre suas estreias.
Desses espetdculos montados, talvez o primeiro tenha sido Auto de Natal, com
bonecos de manipulagédo direta. Contava a histéria de Pedrinho, um garoto pobre que nédo
acreditava em Papai Noel, ja que ganhava sempre carrinhos quebrados. O espetaculo foi

remontado em 2010, com novos bonecos e uma trama complexa. Com ele, 0 grupo descobriu

ISSN: 2358-3703 Rascunhos Uberlandia v. 2 n. 2 p. 81-98 jul.|dez. 2015



89

0s bonecos antropomorfos, com propor¢es humanas aproximadas a escala real, e pela
primeira vez criou coletivamente o roteiro original.

Os outros espetaculos do periodo foram Uma Histéria de Amor, de Regina Coeli
Rennd, que empregou bonecos de espuma e contava a histdria de amor entre trés lapis, e Feliz
Aniversario Lua, adaptacdo da historia de Frank Asch sobre um ursinho que tenta presentear a
lua. Neste Gltimo, o grupo experimentou o teatro de sombras.

Ap0s essa primeira fase, o Faz de Conta, por varios motivos, ndo montou pecas de
grande relevancia. Maria Inés Mendonga, pivd da companhia, estava envolvida em outros
projetos. Integrantes entravam e saiam do grupo sem acrescentar substancialmente nas
producdes. Alguns espetaculos foram reencenados, outros interrompidos e 0s bonecos
guardados. Essa fase foi integralmente importante para agregar conhecimentos, encetar
pesquisas e experimentacdes. Muitas vivéncias do periodo foram seminais e tiveram
repercussao nos espetaculos da proxima fase do grupo.

Depois de aproximadamente oito anos sem nenhuma grande estreia, Maria Inés
Mendonca obteve auxilio por meio do Edital Municipal de Incentivo a Cultura e iniciou a
producdo do espetdculo Historia Contada: Porta Aberta, Semente Plantada. Em maio de
2008, a peca entrou em cartaz no Teatro Rondon Pacheco. No total, foram cerca de 60
apresentacdes em oito cidades, com publico estimado de 16.000 pessoas. O Grupo Faz de
Conta renascia na cena cultural do Triangulo Mineiro.

O espetéaculo foi elaborado a partir da tradicdo secular da contacdo de histdrias. E
apresentado pela personagem Vové Caximb6 e acompanhada por muasicos ao vivo. A
montagem foi precedida por uma pesquisa empreendida na regido, sobretudo com pessoas
idosas, visando compilar contos e narrativas de cunho oral, buscando referéncias nas festas
populares e em manifestacées tradicionais.

Foram coletadas histérias em pragas, parques, bares e vendas. Das 156 histdrias
transcritas foram selecionadas cinco para a peca. Para contar as historias, foram usados varios
recursos do teatro de animacéo.

Nesse ano, estreitou-se um vinculo que seria fundamental para o retorno teatral do
grupo. Para a direcdo do espetaculo, Maria Inés Mendonca convidou Marcelo Ribas, ator,
bailarino e diretor. Apesar da ampla experiéncia de Ribas com o teatro, o espetaculo marcou a

estreia dele no uso de bonecos.
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Marcelo Ribas, a partir desse ano, dirigiu quase todos os espetaculos do Faz de Conta.
Quando ndo o fez, contribuiu na diregdo. Ribas conseguiu um didlogo fino com os integrantes
da companhia, que lhe renderam confianca e gratidao por sua contribuicéo.

Outro parceiro fundamental naquele momento e todos os outros vindouros é Rafael
Naufel, que tinha participado do grupo anos antes e se afastara do Faz de Conta. Naufel
retornou a cidade e a companhia na hora certa. O espetaculo estava em andamento, mas
necessitava de forca trabalho na oficina. Naufel embarcou na construcdo dos bonecos e
cenario. Foi “adotado” pela familia. Desde seu retorno, ¢ peca chave nas criacdoes do Faz de

Conta.

Figura 09: Histéria Contada: Porta Aberta, Semente Plantada (2008) — Amélia, Gabriel e Vové Caximbo.
(Atores: Joana D’arc, Gabriel Alves e Maria Inés Mendonga)

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta

Essa montagem teve grande importancia para o Grupo Faz de Conta, para além da sua
volta a cena cultural da cidade, por ter reunido integrantes que permanecem no grupo
ativamente e reavivado em Maria Inés Mendonga o prazer de criar no teatro de animagé&o.
Estabeleceu ainda uma nova forma de producdo da companhia, obtida por meio de editais
publicos de fomento ao teatro.

Apds a experiéncia bem vinda do Historia Contada, o grupo produziu o espetaculo O
Casamento da Dona Baratinha, em 2009, novamente com 0 auxilio obtido por meio do Edital
Municipal da Lei de Incentivo a Cultura.

O Casamento da Dona Baratinha é uma releitura da fabula homdénima de dominio
publico. Mas no espetaculo do Faz de Conta, ao invés de achar apenas uma moeda, Dona
Baratinha ganha na loteria e se torna milionaria. Outra mudanca: tanto a protagonista quanto

0s pretendentes representavam os sete pecados capitais. Além disso, algo do non-sense
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utilizado em outros espetaculos foi retomado nesse. O Bode Expiatdrio, que representava a
Inveja, ndo era um pretendente. Ele fazia apari¢cbes diversas tentando capturar o bilhete
premiado enquanto fugia da Garra, boneco que ndo se relacionava com a histéria. No final da
peca, depois que Dom Ratdo (representando a Gula) cai na panela de feijoada, Dona
Baratinha termina fazendo uma viagem ao redor do mundo, diferentemente do que ocorre no

original, em que a protagonista acaba deprimida.

Figura 10 (A) e (B): O Casamento da Dona Baratinha (2009).
Dona Baratinha antes e depois de se tornar milionaria.

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta

O Faz de Conta entendeu ser proveitoso estreitar lacos com o grupo Giramundo e
aprender um pouco do seu processo de trabalho. Com a verba oriunda da Lei de Incentivo
para o0 espetaculo O Casamento da Dona Baratinha, o grupo tinha melhores condi¢des de
investir na sua realizagdo e promoveu, em janeiro-de 2009, em Belo Horizonte, uma oficina
de construcdo de bonecos para seus integrantes, coordenada por Paulo Emilio Luz, entdo
integrante da companhia Giramundo. Paulo Emilio Luz apresentou o0 método de trabalho do
Giramundo: o projeto de um boneco. Para 0 Grupo Faz de Conta, a oficina proporcionou um
grande aprendizado. A companhia reconfigurou o método aprendido a sua realidade.
Atualmente, o Grupo Faz de Conta faz uso do projeto no planejamento da construcdo, mas
sem preocupar-se em realiza-lo integral e literalmente, acreditando nas possibilidades que a
criagdo compartilhada pode oferecer ao processo.

Nesse processo Rafael Mazer, artista plastico e tatuador, foi convidado para desenhar
uma tatuagem no brago de um dos bonecos. O detalhe que Mazer nao esperava era que 0
boneco ainda ndo tinha a pintura de base. O artista “aproveitou a viagem” e pintou o boneco,

assim como todos os outros do espetaculo. E ja que estava ali, ali ficou. Desde aquele dia,
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Mazer participou de todas as criagdes da companhia, trabalhando em todas as etapas. E
membro fundamental do Faz de Conta. Foi “adotado” e integrou-se & familia.

A trilha sonora de O Casamento da Dona Baratinha foi feita a partir de musicas de
dominio publico, gravadas por musicos de Uberlandia em diversos ritmos. Junto a trilha,
gravaram-se também as vozes dos bonecos. A escolha dos didlogos gravados aconteceu em
decorréncia do fato dos animadores serem estreantes no teatro, e para priorizar a animagéo,
decidiu-se pelas vozes em off.

Esse espetaculo, também pela complexa logistica, ndo faz parte do repertorio do grupo
no momento. Os bonecos utilizados fazem pequenas cenas em outros trabalhos do grupo e
esperam ansiosos, expostos no Museu de Bonecos, o retorno coletivo ao palco.

Essa montagem foi de extrema importancia para o Grupo Faz de Conta, que pela
primeira vez teve contato com o projeto detalhado do boneco. Atualmente, usa este método de
trabalho com modificagdes, que foram sendo feitas no decorrer da experiéncia do grupo.

Em 2010, o Faz de Conta concorreu a um prémio da Secretaria Municipal de Cultura
de Uberlandia, denominado Auto de Natal, para montagem e apresentacdes de espetaculo
natalino. O grupo conquistou o prémio e decidiu recriar a historia de Pedrinho, de meados dos
anos 2000. Surgiu entdo Um Natal para Pedrinho.

A nova produc¢éo se iniciava com 0 boneco do personagem Velhinho, que narrava a
histéria e, pedindo licenca ao publico, se disfarcava de gari para observar o desenrolar da
trama. Pedrinho era um garoto engraxate que se encontrava com Maria, sua amiga, na
pracinha da cidade. Foi mantido, como no ariginal, 0 mote central: Pedrinho ndo acreditava
mais em Papai Noel, pois em todos Natais s6 ganhava carrinhos quebrados. Maria, filha do
dono da loja de brinquedos, ao contrario do garoto engraxate, acreditava no bom velhinho,
uma vez que ele lhe dava tudo o que ela pedia. Mas se desvela, ao longo da historia, que
apesar de ganhar muitos brinquedos Maria quase nunca via seu pai, sempre muito ocupado.
Ao mesmo tempo, Pedrinho perdia a crenga no espirito natalino e passava por dificuldades
diferentes, entre ser acusado de roubo e ver a mée perder o emprego. No final, o pai de Maria
se redime com a filha e oferece um trabalho para a mae de Pedrinho em sua loja. O Velhinho,
que contribuira para o desfecho da trama, se disfarca de Papai Noel e realiza o ultimo desejo
de Pedrinho, presenteando-o com um carrinho novo.

Assim, com a primeira estrutura dos bonecos pronta, os ensaios foram iniciados. E, de

acordo com as propostas de cena, foram feitas alteragdes nos mecanismos dos bonecos que
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nédo tinham sido previstas no projeto. Os integrantes abriram médo de cumprir 0 proposto no
desenho executivo e expandiram a criagdo aos limites da cena.

O anteparo do projeto do boneco contribuiu para esse processo. Mas 0 grupo
conseguiu se desvencilhar de segui-lo rigorosamente. As possibilidades que os materiais
descartados davam a construcdo também aumentaram a percepcdo do coletivo para novas
investigacdes. Apesar de muito curto o tempo de trabalho em Um Natal para Pedrinho, foram
trés meses para cumprir todas as etapas. O saldo foi uma rica experiéncia para o grupo. O

espetaculo integra o repertdrio do Faz de Conta até hoje.

Figura 11: Um Natal para Pedrinho (2010) — apresentac&o.
Pedrinho e Maria (Atores-animadores: Maria Inés Mendoncga, Txapud Vasconcellos, Angie Mendonca e
Rafael Naufe!).
| -

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta
Foto: Peruzzo
Nessa temporada de estreia, Um Natal para Pedrinho teve sua Ultima apresentacdo em

25 de dezembro de 2010. No dia 04 de janeiro de 2011, a equipe se reuniu para mais uma
empreitada. Dessa vez, Dum Dum Cereré ocuparia as paredes, mesas e maquinas da oficina
do Grupo Faz de Conta. Agraciado pelo projeto Boca de Cena da Secretaria Municipal de
Cultura, iniciamos esse trabalho sobre o p6 do anterior.

Dum Dum Cereré é a adaptacdo de uma historia folclorica que conta a trajetéria da
Mariana, menina sapeca que ao passear em noite de lua cheia encontra o bicho papdo dos seus
pesadelos, 0 Dum Dum Cereré. Monstro com partes do corpo exageradas e uma fome imensa,
é capaz de devorar uma crianca inteira de uma so vez. Para se livrar dele, Mariana pede ajuda
para o Padrinho, a VO Antbnia e a Mae, batendo de porta em porta pedindo comida aos
familiares para saciar a gula do bicho. Todos se recusam a abrir a porta. A garota, ja se

sentindo na barriga do monstro, acorda na cama e entende que tudo ndo passou de um sonho.
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As Ultimas cenas apresentam Mariana brincando com o Dum Dum Cereré, convidando-o para

comer pipoca em sua casa e conversando como bons amigos.

Figura 12:Dum Dum Cereré (2010) Figura 13: Dum Dum Cereré (2010)
Mariana (Atriz-animadora: Maria Inés Mendonca) Dona Antbnia e Mitz, a gatinha
(Atores-animadores: Rafael Mazer e Angie Mendonga)

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta
A primeira etapa do processo foi a escolha do tipo de boneco a ser animado. Existia

um desejo antigo de Maria Inés Mendonca de construir e animar marionetes. Para compor a
familia deste espetaculo, optou-se por marionetes com altura média de 40 cm. O Dum Dum
Cereré, para contrastar com o tamanho das marionetes, seria um boneco habitavel de 1,80 m
de altura, com boca, nariz, trés olhos, méos e pés exageradamente ampliados.

Definida a forma de constru¢do dos bonecos, 0 grupo criou o roteiro embasado na
historia que Maria Inés Mendonca conta como Vovo Caximbo e partiu para os projetos. Como
a marionete era uma novidade para a companhia, decidiu-se aplicar um maior empenho no
desenho técnico, para que abrangesse todos 0s aspectos possiveis do boneco sem grandes
surpresas no momento da animacao.

Dum Dum Cereré ¢é o espetaculo do Faz de Conta mais apresentado atualmente. A
equipe pequena, a facilidade do transporte e 0 produto final, do agrado de todos os membros
da companhia, sdo fatores que levam esses bonecos a retornar frequentemente a cena nos
ultimos anos.

Em 2012, o Faz de Conta se propds a sua mais ousada brincadeira: a montagem do
espetaculo Cerrado, entre cascas e raizes. Fruto do enraizamento na cultura popular e no
debate dos modos de vida integrados com a natureza, serviu a0 mesmo tempo para que o
grupo levantasse voo em experiéncias de maior complexidade. Nessa aventura, o Faz de
Conta se dedicou tanto a mesclar tradi¢cdo com inovagao quanto a construir bonecos gigantes e

colocar pela primeira vez a equipe atuando também sem bonecos.
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Figura 14: Cerrado, entre cascas e raizes (2012) — apresentagao.
Hugo Vilela, Rafael Mazer, Rafael Naufel, Camila Merola, Ana Zumpano, Maria Inés Mendonca, Marcella
Prado, Douglas Santos, Angie Mendonca e Raphael Faria.

Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta
Foto: Pollyana Mendonca

Criar bonecos de grandes dimensdes foi uma premissa do projeto. Outras premissas

foram a educacdo ambiental e a cultura popular cerradina. O espetaculo tem como mote as
perdas do ecossistema com o avango do “progresso”. Para compor o texto da peca, os
participantes do grupo se basearam em trechos do livro Cacadas de Vida e Morte? e do conto
“Pau de Atiradeira™, nas orientacdes do bidlogo Vinicio Coeli para questdes sobre o bioma e

na assessoria antropoldgica de Pollyana Mendonga:

Para tanto, foi realizada extensa pesquisa de campo que envolveu Unidades de
Conservagdo, Terras Indigenas, Comunidades Quilombolas, institui¢des e muita
gente do campo e das cidades. Dai floresceram historias, cantigas, rezas, mitologias
indigenas, ritmos e informag0es técnicas.

Em um empenho de criagdo coletiva, plantamos em praga pUblica um espetaculo
multimidia que versa sobre a importancia do Cerrado, suas aguas, as paisagens, a
fauna e flora, a historica ocupagdo humana em intimidade com o bioma, a cultura
popular, a espiritualidade; e logo o descaso, a ignorancia, a degradacéo, e a urgente
necessidade de conservagéo.

Acreditamos na tomada de consciéncia frente as imposi¢des massificantes, nas
reflexdes pessoais sobre o consumo e nas atitudes cotidianas em prol de uma
existéncia integrada e harmoniosa com a natureza. (MENDONCA P., 2012)

Em acordo com essa motivacdo e dando continuidade a préaticas anteriores do grupo,
os bonecos foram construidos com materiais descartados e incorporou, dessa vez, matéria
prima residual do Cerrado.

Também pela primeira vez o grupo usou uma proficua experimentacdo de teatro,

mausica, danga, circo, recursos audiovisuais e bonecos gigantes, com foco ndo sé no publico

2 CUNHA, Jodo Gilberto Rodrigues da. Cagadas de vida e de morte. Sdo Paulo: Fundagao Peirépolis, 2000.
* MENDONCA, Maria Inés. Pau de Atiradeira. In: LIMA, A. et al. Contos e cronicas. Uberlandia: Sec. Mun.
Cultura, 2012
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infantil. Carlos Guimardes Coelho, em uma critica no jornal Correio de Uberlandia,
percebeu bem o intuito do grupo, nos fazendo refletir sobre as razdes do éxito obtido:

Uma companhia teatral da cidade, até entdo movida pelo interesse em despertar nas
criancas a sensibilidade para refletir sobre 0 mundo por meio das expressdes
artisticas, amplia o seu foco para todas as idades e surpreende os espectadores com o
esmero de uma produgdo sob a bandeira de nosso ecossistema. “Cerrado, entre
cascas e raizes”, em cartaz por espagos publicos da cidade, traz a cena um grupo Faz
de Conta amadurecido, comprometido com a realizagdo cénica em alto nivel g, o
melhor, despretensioso no sentido de permitir que o vigor do tema e da cena
sobressaia-se a quaisquer vaidades e hierarquias. (COELHO, 2012)

O ponto propulsor deste espetaculo foi a idealizagdo do boneco Carcara, que seria um
boneco gigante, simbolo do bioma a ser tratado. Mas ninguém da equipe possuia experiéncia
com a construgdo de um boneco gigante. Inicialmente, Maria Inés Mendonga cogitou algo
préximo de nove metros de altura, mas foi dissuadida pelo coletivo a se contentar com trés
metros.

O boneco acabou medindo quatro metros de altura, seis de comprimento e seis de
largura. Ao contrario dos demais bonecos da peca, o Carcara ndo foi tdo facilmente construido
e demorou dez meses para ser terminado. Foram inlmeras idas e vindas entre a oficina e a
sala de ensaio. No fim do processo de construcdo, decidiu-se que apareceria sO no
encerramento da peca, fazendo um grande giro sobre o publico, ao som de tambores. Ainda
assim, a sua presenca foi fundamental ao espetaculo.

Ganhou o espaco de ciclorama. Manteve-se calado, quieto, na espreita, como uma
verdadeira ave de rapina; recebeu videos na sua cobertura, sombras brincaram em seus
contornos, fizeram de suas ferragens uma mata. Ele, gigante imponente, esperando seu
momento de voar em rasante sobre a platéia que se deslumbrava com o portento.

E nds, construtores e manipuladores, corremos frenéticos durante dez meses, testando
materiais, que adquirimos no ferro velho; pesquisando aerodindmica, eixo gravitacional,
distribuicdo de peso. E, quando acreditavamos que estavamos préximo ao fim, o espetaculo
exigia mais. Um boneco maior, talvez, ou quem sabe com mais movimentos. E 14 iamos nés
para a oficina a nos dedicar ao simbolo do espetaculo. Tantas vezes nos empolgamos com
uma grande conquista, tantas vezes nos frustramos com um guebrado na asa, ou entortado na
haste de sustentacao.

Iniciamos através deste boneco uma pesquisa sobre a metodologia de construcdo em
dialogo intimo com a montagem do espetaculo, recebendo interferéncias, fazendo sugestoes,

se modificando e modificando o todo, criando possibilidades para o teatro de animacéo.
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E no final, descobrindo o tecido branco, e mirando de frente a reacdo de surpresa do
publico. Investimos nosso brado para o Carcara, para o Cerrado e para o Grupo Faz de Conta:

Avoal
Figura 15: Cerrado, entre cascas e raizes (2012)
Fonte: Arquivo do Grupo Faz de Conta
Foto: Tayna Mendonga
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UMA DRAMATURGIA CONTAMINADA PELA CIDADE
Inspirado em Barafonda, Espetaculo Teatral da Companhia Sao Jorge de

Variedades

A DRAMATURGY CONTAMINATED BY CITY
Inspired by Barafonda, theatrical show of Company Séo Jorge de Variedades

Fernanda Carla Machado de Oliveira®

Resumo

Este texto € uma andlise do processo de criagdo e apresentacdes do espetaculo teatral
Barafonda, criado em 2012 pela Companhia Sdo Jorge de Variedades. Trata-se de uma
encenacdo hibrida com caréater site specific, pois acontecia pelas ruas do bairro da Barra
Funda na cidade de S&o Paulo, percorrendo um trajeto de quase dois quildmetros num total de
4 horas. A dramaturgia da peca é o foco especifico desta andlise, pois entendo que, para
encenacgdes que acontecem em espacos abertos onde ha um fluxo grande de informacdes -
como é o caso das cidades, existe uma dramaturgia efémera que estda em movimento. Como
parceiros para esta analise elejo a Teoria Geral de Sistemas, a partir dos estudos de Jorge
Albuquerque Vieira, e a Teoria Corpomidia proposta pelas pesquisadoras do corpo Helena
Katz e Christine Greiner.

Palavras-chave: Dramaturgia; Barafonda; Companhia S&o Jorge de Variedades; Teoria
Corpomidia; Teatro de Rua.

Resumen

Este texto es un reflejo del proceso de creacion y presentaciones teatrales Barafonda, creados
en 2012 por la Compafia Séo Jorge de Variedades. Es un escenario hibrido con caracter de
sitio especifico, como sucedia en las calles del barrio de Barra Funda en Séo Paulo, cubriendo
una ruta de casi dos kilometros de un total de 4 horas. La dramaturgia de la pieza es el foco
especifico de este andlisis, porque entiendo que a situaciones que suceden en espacios abiertos
donde hay un gran flujo de informacion - como es el caso de las ciudades, hay una
dramaturgia que es efimera en el movil informacion de la ciudad. Como socios eligen la teoria
general de sistemas teoricos, de estudios de Jorge Vieira de Albuquerque y Corpomidia la
teoria propuesta por los investigadores del cuerpo de Helena Katz y Christine Greiner.

LUniversidade de Sdo Paulo, Programa de P6s-Graduacio em Artes Cénicas — doutorado em andamento. Area de
pesquisa: Teoria e Pratica. Orientagdo: Prof® Dr* Maria Helena Franco de Araujo Bastos. Atuagdo Profissional:
atriz, performer, diretora e arte-educadora.
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Palabras-clave: Dramaturgia; Barafonda; Compafiia Sdo Jorge de Variedades; Corpomidia
teoria; Teatro de calle.

Abstract

This text is a reflection of the process of creation and Barafonda theatrical presentations,
created in 2012 by the Company Sé&o Jorge de Variedades. It is a hybrid scenario with site
specific character, as was happening in the streets of the neighborhood of Barra Funda in S&o
Paulo, covering a route of almost two kilometers out of a total of 4:0. The dramaturgy of the
piece is the specific focus of this analysis, because | understand that to scenarios that happen
in open spaces where there is a large flow of information - as is the case of cities, there's a
dramaturgy that is ephemeral in the moving city information. As partners choose the general
theory of theoretical systems, from studies of Jorge Albuquerque Vieira and Corpomidia
theory proposed by researchers of the body Helena Katz and Christine Greiner.

Keywords: Dramaturgy; Barafonda; Company S&o Jorge de Variedades; Corpomidia Theory;
StreetTheatre.

As Artes do Corpo nos dias atuais estdo cada vez mais se misturando, seja com outras
manifestacdes artisticas ou com a tecnologia. Em muitas obras produzidas hoje, ja ndo se
pode mais dizer que se trata apenas de uma encenacao teatral, uma coreografia de dancga, um
show musical ou uma instalacdo visual, ou até mesmo uma performance. Artistas de
diferentes linguagens se unem para realizar um determinado projeto, deixando assim o nivel
de complexidade do mesmo ainda mais elevado. Quando penso em complexidade,
imediatamente me vem a memoria, que se trata de um parametro sistémico. Por falar em
sistemas, alguns estudos contemporaneos tendem a entender o universo e todas as coisas -
sejam elas quais forem - como um sistema, ou seja, um agregado se coisas qualquer em que
exista um conjunto de relacbes entre os elementos e o agregado, de tal modo que troquem
propriedadesentre si. Esses sistemas, que podem ser abertos, semi-abertos ou fechados, tem
caracteristicas fundamentais que sdo chamadas de Parametros Sistémicos, se dividem
em:“basicos” (permanéncia, ambiente, autonomia) e “evolutivos”  (composicgdo,
conectividade, estrutura, etc), a “complexidade” se classifica como um parametro sistémico
livre (VIEIRA, 2000).

A Companhia S8o Jorge de Variedades € um grupo de teatro muito conhecido e
respeitado na cidade de S&@o Paulo, esta completando 17 anos na estrada, com 7 montagens
das quais a linguagem e a exploragdo de espacgos alternativos para as encenacdes Sao
caracteristicas marcantes, como, por exemplo, uma peca criada e apresentada dentro de um
albergue para pessoas em situacdo de rua2. Desde os muros da Universidade de Séo Paulo,
local onde o grupo foi criado no ano de 1998, até os dias atuais, a Companhia teve uma
trajetoria muito interessante com projetos financiados por leis publicas, como, por exemplo, a

2 . . . .

As Bastianas, espetaculo de 2003, criado e apresentado dentro de dois albergues para moradores de rua. Os
espectadores, entravam nas dependéncias dos equipamentos (albergues) para assistir o espetaculo e acabavam
convivendo com os moradores do-local.
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Lei de Fomento ao Teatro3 - além da conquista de prémios e indica¢cdes importantes na cena
dramética.

Trata-se de um grupo de teatro de pesquisa uma maneira de funcionar bastante
caracteristica:seu funcionamento é coletivo, ou seja,grande parte das decisdes sdo tomadas por
todos; cada integrante ndo exerce uma funcdo fixa, podendo mudar de acordo com a
necessidade de cada projeto e sua propria vontade; os processos de criacdo geralmente séo
longos, em média 18 meses para cada peca; as propostas de cena surgem a partir de improvisacdes
livres, debates e wokshops sobre o que é estudado. Geralmente as montagens tem uma base tedrica
muito rica, tanto que a teoria sempre esta junto com a pratica, tendo o mesmo peso e a mesma
importancia.

Escolhi Barafonda, uma das montagens mais recentes do grupo para falar mais
detalhadamente, até porque a mesma foi tema de investigacdo durante minha pesquisa de
mestrado. Alias, a vontade de se realizar uma pesquisa veio durante o processo de criacao de
O Santo Guerreiro e 0 Herdi Desajustado, projeto em que também trabalhei como atriz, foi
criado com base na obra Dom Quixote de La Mancha, de Miguel de Cervantes. O espetaculo
era apresentado nas ruas ou em pracas, o publico formava uma semi-arena, onde era encenada
a peca e frequentemente espectadores intervinham na cena, principalmente moradores de rua.
Em cena comecei a me questionar sobre coisas que aconteciam no espago da encenacao e que
ndo faziam parte da peca, pois a cidade continuava se comunicando durante o espetaculo.
Muitas perguntas povoavam meus pensamentos, como: Por que fazemos uma peca na rua e
montamos uma arena? Por que o espetaculo ndo pode ter um novo final em determinadas
apresentacdes? Por que nos atores, precisamos conduzir o espetaculo para o final ensaiado?
Algumas respostas s6 foram encontradas posteriormente, no espetaculo que irei analisar
adiante.

Barafonda

A sede da Cia Sdo Jorge de Variedades estd localizada no bairro da Barra Funda,
regido centro-oeste da cidade de Sdo Paulo. Um dos bairros mais antigos, caracteristico pela
quantidade de imigrantes e migrantes que ali fixaram residéncia para trabalhar na construgao
da estrada de ferro por volta de 1960. Hoje ao caminhar pelas ruas, ainda se reconhece a
arquitetura em algumas residéncias preservadas daquela época.O lugar, também é conhecido
como o ber¢co do samba paulista, pois dizem que foi no Largo da Banana4 que o estilo
musical teve seus primeiros acordes. Enquanto os funcionarios esperavam o préximo
carregamento de banana, faziam um samba ou um jogo de tiriricab para o tempo passar.

3Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo é uma lei que foi elaborada pelos proprios artistas durante os
encontros do movimento Arte Contra a Barbarie no ano de 2000, tem como um dos objetivos apoiar projetos
gue visem a pesquisa e a continuidade de grupos. Hoje é um dos principais incentivos publicos da cidade, através
do qual inimeros grupos tém a possibilidade de ter seus trabalhos desenvolvidos. A Lei se tornou tdo importante
que serve de referéncia para muitas outras cidades.

* Largo da Banana era um local de comércio onde se distribuia bananas para a cidade inteira.

% Jogo de Tiririca, também conhecida como jogo de pernada, é uma espécie de capoeira.
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Geraldo Filme6 é um importante sambista daquele tempo. Além da musica, outras artes
também se encontravam por ali, ocirco era um dos mais tradicionais do Brasil, o cinema tinha
uma importante sala na cidade, até o poeta Méario de Andrade era morador do bairro, e quem
sabe tenha se inspirado em sua varanda para escrever suas belas histdrias.

Tantas curiosidadesse podem narrar sobre a historia do bairro, que teria caldo para um
seriado de longa duracdo. Foi nesta fonte que a Cia S&o Jorge de Variedades bebeu e decidiu
criar Barafonda, um espetaculo que teve como tema a histéria do préprio bairro onde o grupo
existe. Um espetéculo de teatro, com 4 horas de duragdo, um elenco de 29 pessoas entre atores
e musicos, uma equipe técnica com mais 30 pessoas - entre produtores, figurinista, cenografo,
diretor musical e assistentes. Uma encenacao que se desenrola como um passeio pelas ruas na
cidade, com intervencgdes, coreografias, musicas, cenas, instalacbes, site specific e
performances, percorrendo um trajeto de quase 2 km.

Segundo o dicionario Houaiss (2009, p.256), Barafunda diz respeito a uma situacao
em que ndao ha controle ou ordem, na qual um grupo de pessoas produz tumulto, esse
significado explica exatamente o que foi o espetaculo: uma mistura de muitas informacdes, de
pessoas, de vontades, de linguagens, enfim, uma bagunca que funcionou como um “sistema”.
A proposta desse texto é refletir sobre esse sistema que se formou para o desenvolvimento e

criacdo do projeto Barafonda, com um olhar especifico para a sua dramaturgia.

O Sistema Dramatargico em Barafonda

Falar em dramaturgia € pisar num campo bastante delicado e complexo, onde
convivem diversas interpretaces e controvérsias sobre-o seu significado. No Brasil,
principalmente na area teatral, o termo dramaturgia frequentemente é usado para definir o
texto escolhido para ser utilizado nas encenacfes. Quando a forma de criacdo é coletiva,
colaborativa e processual, o texto de determinado espetaculo foi criado pelos atores
envolvidos no processo, como uma juncao de diferentes idéias. Neste Gltimo caso, quando se
trata de um processo colaborativo, a dramaturgia ndo estd associada diretamente ao texto
literario, podendo ser ele uma das Ultimas escolhas feitas. O processo se instaura a partir de
fragmentos de diversas origens para as experimentacoes.

Contudo, nota-se, em muitos casos, que o desenho de luz, os movimentos e agdes do
corpo, as escolhas de figurino, o cenéario e 0 espaco sdo pensados em fun¢do do texto para

auxiliar a narrativa do espetaculo.

® Geraldo Filme (1928-1995) foi importante figura no movimento das escolas de samba de S&o Paulo e um dos
fundadores do Grémio Recreativo-Escola de-Samba Vai Vai.
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As abordagens contemporaneas do fendmeno teatral imp&em um novo olhar sobre
0 conceito de dramaturgia. O traco mais forte da tradicdo da pesquisa na area do
teatro nos acostumou a pensar o teatro como uma decorréncia do texto dramatico,
um produto que nasce do processamento do texto escrito; no entanto uma grande
quantidade de espetéaculos teatrais demonstra que essa premissa jd ndo pode ser
considerada como uma verdade inquestionavel. (CARREIRA, 2005, p.27).

Partindo da reflexdo de André Carreira, constatamos que nas montagens teatrais
contemporaneas em que o espaco de encenacao € a cidade, como € o caso de Barafonda, a
conhecida defini¢do de dramaturgia como texto e escolhas da encenacdo ndo eram suficientes
para se entender o que aconteciadurante a peca. As encenacdes em ambientes abertosabrem
didlogo com o lugar onde é realizado o processo criativo e as apresentacdes, pois nesses
espacos ha um transito constante de informacGes, pessoas, automoveis, etc.

As escolhas ideoldgicas que englobam texto e realizacdo cénica, as quais Pavis se

refere abaixo, se aproximam de nossas investigacdes:

Dramaturgia designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas que a
equipe de realizacdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer. Este trabalho
abrange a elaboracdo e a representacdo da fabula, a escolha do espaco cénico, a
montagem, a interpretagdo do ator, a representacdo ilusionista ou distanciada do
espetaculo. (PAVIS, 1996, p.113-114).

De acordo com esse argumento, as escolhas dramatdrgicas da cena funcionam como
respostas da parceria entre 0 texto e 0 espaco cénico. Portanto, na atualidade, o termo
dramaturgia € utilizado para descrever o estudo textual, além de aglutinar em sua
compreensdo as escolhas da realizacdo do espetdculo e sua temporalidade,
funcionandotambém como uma forma de organizagdo tanto do olhar do espectador quanto
dos desejos e anseios dos artistas envolvidos.

O ambiente-cidade, aqui éentendido como espago da encenacgdo, pois também opera
como narrativa. Por isso argumentoque, para os espetaculos encenados no espaco aberto da
cidade, hd que se expandir o olhar para as acOes que acontecem nesse ambiente. Essa
dramaturgia, que estou abordandoaqui, tem espago para-incluir o efémero, um instante
qualquer, algo do campo do imaginario e do improviso, coisas essas existentes na cidade.
Voltemos o olhar entdo para como se da a organizagdo dramaturgica em Barafonda.

Nesta dramaturgia notam-se trés importantes pontos de composicéo na obra:

1) O texto que foi criado atraves de fragmentos de referéncias diversas numa esfera
processual. Este tem como base de sustentacdo as tragedias gregas Prometeu Acorrentado e

As Bacantes com foco nos coros, assim como a historia e memoria do bairro da Barra Funda.
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2) Escolhas da encenacdo, figurino, cenario, aderecos etc. Um exemplo que pode
ilustrar a argumentacdo é a mudanga de figurino de acordo com a evolugdo temporal da
histéria. Em alguns momentos a narrativa se da apenas pela troca de roupas e aderecos
figurando a passagem de tempo (passado, presente e futuro). Além de figurino e aderecos,
notam-se outros pontos importantes de escolhas da encenacdo como: a opgdo pelo percurso
em que se desenvolve a histdria, os lugares especificos de realizacdo de cada cena: calgadas,
ruas, cruzamentos, lojas do comércio, sede da Companhia S&o Jorge, passarela sobre a linha
férrea, alem do desenvolvimento cénico que acontece em um movimento similar a uma
evolucdo de escola de samba. Também se faz importante ressaltar que em muitas cenas a
narrativa se da pelas imagens, movimentos e composi¢cdes, uma espécie de narrativa ndo
verbal. Essa linguagem narrativa se da pela movimentacdo coreografada dos corpos, por

mausicas, gestos, expressoes etc.;

Legenda: Cenas do espetaculo Barafonda, no alto: 1) Intervengao 16s no acougue; 2) Tangolomango no ponto de

taxi; 3) Radio Cipé atravessando a Avenida Angélica. Em Baixo: 1) Hércules no poste da linha férrea; 2) Coro

de cabritos na passarela; 3) Coro de Hércules compondo com uma estatua na Praga Marechal Doedoro.

3) Dramaturgia do ambiente-cidade. Barafonda é encenado nas ruas de um bairro da
cidade de S&o Paulo, percorrendo num total de quatro horas, um trajeto de quase dois
quilémetros. Como sabemos, ruas, principalmente nas cidades grandes, sdo lugares abertos e

de constante movimento, seja de pessoas, animais, comércio, ambulantes, automdveis, entre
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outros, onde as informagdes presentes também estdo em transito constante. O espetaculo para
ser encenado neste ambiente aberto de multiplas interferéncias, requer uma estrutura
processual que dialogue com a circulacdo de informacgdes. Essa estrutura é pautada na
dramaturgia. Isto posto, o que queremos ressaltar na dramaturgia em Barafonda é que, além
do texto e das escolhas da realizagdo cénica, nota-se a existéncia de informagdes presentes no
ambiente da cena, ou na cidade, que acabam fazendo parte da narrativa, mas que a sua
permanéncia é relativa e efémera, podendo durar um segundo, uma apresentacédo ou ficar por
um tempo indeterminado, pois 0 ambiente urbano muda a cada segundo.

O Professor André Carreira, pesquisa sobre uma dramaturgia de espago,

exemplificando como a cidade contamina a encenagé&o:

(...) € interessante pensar que a ideia de “repertério de usos™ do espago urbano
poderia interferir na construcdo da nossa percepcdo de uma dramaturgia do espaco.
Nesta dramaturgia interfeririam as linhas dos edificios, as tensdes dos usuarios, 0
transito de veiculos e pessoas e 0 controle social do lugar publico. As regras da
cidade funcionam como material dramatlrgico na medida que constituem um texto
que pode ser tomado como pré-texto para a construcdo da cena. (...) Ver a cidade
desde este ponto de vista significa aceitar o desafio permanente de interpor o teatro
ao ritmo corrosivo da prépria cidade. (2005, p. 30).

Desse didlogo, em que a cidade também se torna fala e personagem, identificamos que
as informacdes que surgem durante o espetaculo também comp6em sua dramaturgia.

O espaco onde se realiza a peca para nos € entendido como ambiente, pois a palavra
espaco diz respeito a lugares com maior estabilidade e, no nossocaso, a cena é realizada nas
ruas, lugar em que as mudancas sdo constantes. Esse ambiente que falamos aqui, diz respeito
a um contexto ampliado da palavra “onde’’, no qual o espago e as informagdes que por ali
passam durante o desenrolar da historia da peca operam como narrativas.

Dramaturgia da cidade sdo os acontecimentos que se apresentam comodesconhecidos,
informagdes que se encontram numa posi¢do de descontrole, caracteristico do ambiente de
encenacdo alternativo e aberto das ruas. As informagdes do ambiente-cidade sdo diferentes
das informagdes que circulam num espago fechado,como é o caso do palco italiano. Na
cidade, o espetaculo esta no lugar de instabilidade que as ruas proporcionam, onde as
situacOes de intervencdo do ambiente, podem se tornar, em algum nivel, descontrolaveis.

As informac0es e intervencOes que estdo no ambiente-cidade s6 podem ser entendidos
como dramaturgia durante a encenacdo, assim, configura-se um sistema dramatirgico apoiado
em conceitos da Teoria Geral dos Sistemas. No espetadculo em questdo podemos entender que

as partes (texto, escolhas e dramaturgia da cidade) sdo necessarias para se entender o todo, e
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vice-versa, ou seja, € uma organizacdo que reiine um texto em fragmentos, as escolhas e as
informagdes presentes no ambiente. Para compreender essa dramaturgia como sistema, ela é
classificada a partir dos seguintes parametros:

- O primeiro é o texto de Barafonda, criado a partir de muitos fragmentos de tragedias
gregas, poemas diversos, da historia do bairro, musicas, coreografias etc. Este € entendido
como um parametro basico ou fundamental. A criacdo textual é de onde partem as
experimentacdes cénicas, estabelecendo as condicBes de sobrevivéncia do espetaculo
(permanéncia), com abertura para trocas com o meio (ambiente) e garantindo os estoques
necessarios para permanecer, existir.

- O segundo, é onde se encontram as escolhas da realizagdo cénica, como: aderecos e
figurinos. Estes sdo parametros evolutivos e tem ligacdo direta com a evolugdo do
espetaculo, pois é através deles que o texto ganha vida, forma, movimento. Essas escolhas
formam o espetaculo como uma manifestacdo teatral (composicao); estabelecendo relacbes
com o texto (conectividade), com os lugares escolhidos para cada cena (estrutura), com as
ruas da cidade em movimento (integralidade), num contato direto com o espectador
(funcionalidade), ajustando assim, em formas mais complexas, textos, escolhas da criacédo e
ambiente.

- O terceiro séo as informagdes do ambiente, as dramaturgias da cidade que aparecem
como o parametro livre, chamado de complexidade. Esse parametro pode existir num sistema
ou ndo e sua duracdo também é relativa, permanecendo por um tempo curto ou longo de
acordo com a necessidade e utilidade do mesmo. Como exemplo: qualquer informacao
momentanea que tenha surgido em uma apresentacao, proporciona uma leitura diferente de
determinada cena, aumentando sua complexidade. A mesma informagé&o pode permanecer por
um tempo ou no dia seguinte ndo mais existir. Um caso deste foi a participagdo de um homem
que circulava pelas ruas da cidade vestido com roupas de um personagem do seriado
mexicano Chaves. O mesmo realizou intervencOes pontuais em diversas cenas em uma
apresentacdo e nunca mais apareceu. O espetaculo ganhou em complexidade tanto para 0s
atores, como para os espectadores ali presentes. Mas, como um parametro livre, essa

informacdo dramaturgica existiu por um tempo determinado.

Os sistemas mais complexos terminam por selecionar informagdes, ou seja, tornam-
se sensiveis as diferencas que percebem do meio ambiente e que mais ajudam as
suas permanéncias. Neste sentido, € como diz Gregory Bateson (1981:109):
informacdo é a diferenca que faz diferenga. Sistemas possuindo diversidade séo
informacionais. (VIEIRA, 2000, p.17).
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Como vimos, o ambiente de encenagdo também é um gerador de dramaturgias.As
intervencgdes instantaneas que acontecem no ambiente da encenacéo, s6 podem ser entendidas
como dramaturgias durante a realizacéo da cena, pois a encenacgdo instaura esse ambiente e 0
ator legitima as informacdes instantaneas como dramaturgia. Com isto, faz-se necessario
estabelecer um olhar de entendimento especifico sobre a postura do ator em cena. Este olhar
aponta para as conexdes que 0 seu corpo € levado a fazer dialogando com as informacdes
instantaneas presentes no ambiente. Sendo assim, como podemos validar ou agregar as
informacdes do ambiente-cidade? Como as informacgdes presentes no espaco sdo captadas
pelos corpos dos atores em cena e agregadas a encenacdo? Como referéncia para essa
investigacao, escolhemos a teoria corpomidia, que nos auxiliara na compreenséo do corpo em

Barafonda.

Barafonda e a Teoria Corpomidia
A Teoria Corpomidia é um estudo desenvolvido pelas pesquisadoras Christine Greiner
e Helena Katz, que parte de uma visdo semidtica para estabelecer o pensamento do corpo em
cena enquanto midia, ndo uma midia como as usadas pela maioria dos meios de comunicacéo,
mas uma midia como meio - medium no latim - que troca informag6es com o ambiente:
O objetivo de apresentar o corpo como uma midia passa pelo entendimento dele
como sendo o resultado provisério de acordos continuos entre mecanismos de
producdo, armazenamento, transformacéo e distribuicdo de informacéo. Trata-se de

instrumento capaz de ajudar a combater o antropocentrismo que distorce algumas
descri¢des do corpo, da natureza e da cultura. (GREINER & KATZ, 2001, p.73)

Do corpo resultam trocas provisorias de informacdes com o meio, seja 0 ambiente ao
redor ou o proprio corpo. A teoria corpomidia entende que o corpo vai se constituindo a partir
de um processo evolutivo de selecionar informacGes e essa Visao servira para a compreensao
das trocas de informacdo do corpo. Nesta perspectiva, todo corpo € um corpomidia, € “um
estado transitorio das trocas que faz com os ambientes. Assim, a vida nua, essa forca
produtora das formas de vida que podem surgir, age nesse transito de trocas que promove
mesticagens ente natureza e cultura.”(KATZ, 2010, p.132). Olhamos para os corpos dos
atores em cenaatravés do pensamento do corpomidia, entendendo que sua postura cénica
funciona como midia de si mesmo e do ambiente da encenagéo.

O corpo em cena necessita de certa prontiddo e uma atencdo especialmente
desenvolvida para aquela situacdo. Em especifico, no espetaculo Barafonda, os atores agem

com atencdo ampliada para 0 ambiente de encenacdo,pois a todo instante interferéncias da
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cidade atravessam a experiéncia do ator no seu fazer. Essas implicam em outras a¢des que
interferem na narrativa. A encenagdo acontece no transito cotidiano do bairro e em algumas
intervencdes do coro. Por exemplo, as cenas acontecem no meio da rua, com 0S carros
passando, ou na faixa de pedestres no tempo de um sinal vermelho.

O ambiente em Barafonda é entendido como o todo dramaturgico, ou dramaturgia
totalizada da encenagdo, pois ndo diz respeito somente ao lugar, mas sim é composto por

outras instancias que carregam informacoes.

Nos seres humanos, somos resultados de 0,5 a 1,2 bilhdes de anos de evolugao
metazoaria (...). Evidentemente, um tempo tdo longo produz um sem ndmero de
adaptacdes, isto é, de negociagBes entre corpos e ambientes. Se 0 sopro em torno
também compde a coisa, a cultura entendida como produto do meio, do em torno,
encarna no corpo. O que esta fora adentra e as nogdes de dentro e fora deixam de
designar espaco ndo conectos para identificar situagdes geograficas propicias ao
intercdmbio de informacdo. As informages do meio se instalam no corpo, o
corpo, alterado por elas continua a se relacionar com o meio, mas agora de outra
maneira, 0 que o leva a propor novas formas de troca. Meio e corpo se ajustam
permanentemente num fluxo inestancavel de transformagdes e mudancas.
(GREINER e KATZ, 2001, p. 71).

Entendemos que as possiveis zonas de fronteiras existentes entre a dramaturgia da
peca e as dramaturgias da cidade, aparecem como geografias, onde a troca de informacdes se
faz natural e inestancavel. Corpo e ambiente, se conectam formando o sistema Barafonda e

passam a estabelecer situagfes propicias para trocar informacdes.

O semioticista, Thomas Sebeok (1991) salienta que 0 contexto onde tudo isso
acontece ¢ muito importante e que o “onde” tudo ocorre nunca ¢ passivo. Assim, o
ambiente no qual toda mensagem é emitida, transmitida e admite influéncias sob a
sua interpretacdo, nunca € estatico, mas uma espécie de contexto-sensitivo. Para
quem estuda as manifestacbes contemporaneas de danga, teatro e performance
como processos de comunicagdo, isso é facilmente reconhecivel. Ja ha alguns anos
0 “onde” deixou de ser apenas o lugar em que o artista se apresenta,
transformando-se em parceiro ativo dos produtos cénicos. Ao invés de lugar, o
onde tornou-se uma espécie de ambiente contextual. (GREINER & KATZ, 2005,
p. 129-130).

Esse ambiente contextual da cena, esse “onde” em Barafonda é a rua e tudo que por
ali circula, assim como as informagbes contaminam O  ambiente, contaminam
consequentemente, em algum nivel, o corpo. O corpo do ator opera como uma midia, ou seja,
ele € o meio que troca informacdes do ambiente sob a estrutura narrativa da pega. As cenas
cotidianas do bairro sdo agregadas a dramaturgia atraves do corpo que, por sua vez, dialoga

com o ambiente.
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A dramaturgia, como vimos anteriormente, € composta por um roteiro de cenas com
fissuras e brechas para dar abertura as informac6es instantaneas no decorrer da peca. Greiner
& Katz, exemplificam como o corpo em cena precisa estar dilatado e permeavel de modo que
as interferéncias que ocorram no ambiente sejam por ele recebidas e incluidas na historia - 0

corpo enquanto meio, vai se constituindo dessas relagdes de trocas.

Em 1987, o americano Mark Johnson reprop0s a relagdo entre corpo, movimento e
cognicdo. Mostrou que a cognigdo tem origem na motricidade e explicou que a
ideia de que existe um dentro, um fora e um fluxo de movimento entre eles se
apoia no conceito de corpo como recipiente. Talvez a popularizagdo da proposta
de corpo como recipiente tenha a ver com agdes muito basicas como a de ingerir e
excretar, inspirar e expirar (que evidentemente, dizem respeito a algo que entra e a
algo que sai). Curiosamente, a comunicagdo tem a ver com esse movimento de
entrar e sair de situagdes, de si mesmo e do outro, e assim por diante. (GREINER
& KATZ, 2008, p. 129).

O corpomidia é o pensamento do corpo que escolhemos para olhar o ator em cena no
espetadculo em questdo. Claro que se pararmos para observar, entenderemos que todos 0s
corpos sdo um tipo de corpomidia, mas fizemos este recorte para estabelecer o pensamento

sobre a postura desse ator em cena dialogando com o ambiente aberto da cidade.

Corpomidia e contaminagéo

No inicio da pega, 0s corpos dos atores compdem imagens como parte integrante da
arquitetura da cidade - parte de uma grade de ferro ou impressos como cimento em uma
parede. Nessas composicdes 0s corpos se colocam como parte daquele espaco de cena, ou
seja, as informacBes da cidade passam pela proposicdo de seu corpo em didlogo. A
dramaturgia da cidade s6 é entendida como parte da narrativa porque 0 corpo estd em tal

situacdo, dividindo o foco da cena com aquela imagem.

Neste sentido € importante observar que a abordagem da aparelhagem urbana
possibilita a criacdo de novos significados para paisagens ja vistas, e isso supde
um grande potencial de teatralizagdo. Quando o ator se apropria de uma estatua,
uma marquise, uma janela, e a partir disso estabelece uma relagdo com o publico
cria um espaco lidico e convoca o publico a re-significar aquilo que é reconhecido
e que por isso mesmo ja ndo é quase visivel. (CARREIRA, 2008, p. 15).

A apropriacdo dos elementos do ambiente agrega significado a informacgdes do
cotidiano. Outro exemplo da encenacdo é a imagem de um mendigo deitado nas ruas da
cidade de Sdo Paulo. Essa é uma cena comum em nosso cotidiano, mas no ambiente da

encenacdo ela toma outra propor¢cdo em composicdo com a pega. O ator, conhecedor do
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roteiro do espetéaculo, agrega essa informacao ao todo. O corpo dele enquanto um corpomidia,
recebe, modifica e transmite as informac6es ndo s6 do texto do espetaculo, mas também as
que estdo presentes no ambiente de encenacéo.

Como o processo de troca de informacdes se da pela contaminacdo, esses corpos
também sdo modificados. A informacdo contamina o corpo do ator que contamina a pega que
contamina a informacdo. E um transito livre, sob a permeabilidade do corpo do ator. A

pesquisadora Helena Bastos exemplifica este transito de informacoes:

O corpo pode criar coreograficamente a partir de instrucbes. Essas instrugdes
quando invadem o corpo sofrem variacdes que dependem de uma coeréncia
estabelecida entre 0o momento de uma determinada agdo, o modo como
provocamos esta agao no corpo e a nossa percep¢do do espago que estd no entorno
de toda esta acdo. (BASTOS, 2003, p. 24).

Barafonda comeca com uma musica tocada por uma banda cantando alibertacdo do
mito de Prometeu fixado ao Minhoc&o sugerindo certa atemporalidade. A partir dessa cena, 0
publico acompanha um triciclo chamado de “Radio Cip6”, emissora ficticia do espetaculo que
usa sua programacao para narrar fatos historicos do bairro acompanhados de musicas. Nesse
momento, o olhar do espectador comeca a ganhar amplitude, as composi¢cdes dos corpos no
espaco, como parte integrante da arquitetura do lugar, dialogam com imagens do cotidiano da
cidade, como carros cruzando ruas, ruidos, transeuntes etc. Existe um fluxo de movimento de

informac@es entre esses corpos em cena e 0 ambiente da rua.

A interpretacdo nas condig¢des de um teatro de invasdo € uma interpretacdo que
solicita muito do ator o jogo em um lugar duplo onde se atua e se “escreve” a
situacdo cénica. Além do sentido tradicional da improvisacdo estamos frente a
uma demanda por uma classe de jogo no qual o ator ndo apenas aproveita aquilo
que emerge do ambiente, mas sobretudo Ié o ambiente e busca reverberar nas
acbes da cena essa dramaturgia modificando as condigbes de recepcdo e sua
prépria condicdo de representacdo. (CARREIRA, 2008, p. 08).

O corpo do ator, a luz da Teoria Corpomidia, € 0 meio por onde as informagfes desse
ambiente instaurado pela encenacdo entram em didlogo. O corpo enquanto midia de si
mesmo é 0 meio onde as informacGes ficam contaminadas pelo ambiente e pela dramaturgia

do espetéaculo.
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SANGUE BOM: UMA PECA E DOIS PROCESSOS
A escrita e a leitura de um espetaculo de animagao

SANGUE BOM: ONE PLAY, TWO COMPOSITIONS
Writings and readings for a puppet show

Mario Ferreira Piragibe®
Resumo

O artigo descreve dois processos de montagem de um mesmo espetaculo da PeQuod
Teatro de Animacéo, de modo a discutir o estatuto dramaturgico de elementos visuais e
performativos empregados no Teatro de Animagéo. Trata-se de um registro de parte da
historia da companhia, mas também uma reflexdo acerca dos procedimentos
dramaturgicos observados no Teatro de Animacdo Contemporaneo.

Palavras-chave: dramaturgia, dramaturgia contemporanea, processos de criacdo, teatro
de Animacao, teatro de bonecos

Resumen

El articulo describe dos procesos de montaje de un mismo espectaculo del Pequod
Teatro de Animacion, con el fin de discutir el estatuto dramatdrgico de los elementos
visuales y performativos utilizados en el Teatro de Animacion. Es una parte del registro
de la historia de la compafiia, sino también una reflexion sobre los procedimientos
dramaturgicos observados en el Teatro Contemporaneo de Animacion.

Palabras clave: dramaturgia, procesos creativos, teatro contemporaneo, teatro de
animacion, teatro de titeres

Abstract

The article describes two rehearsal processes for the same play from Pequod Animation
Theater, in order to discuss the dramaturgical status of visual and performative elements
used in Animation Theater. It is in altogether, a company's history record, and a
discussion on dramaturgical procedures observed in Contemporary Animation Theatre.
Keywords: Animation theater, creative processes, contemporary drama, dramaturgy,
puppet theater

O esforgo reflexivo que este artigo apresenta é apenas um dos fantasmas que tém
me visitado desde que tomei a decisdo de pensar e escrever sobre as relacdes possiveis

entre o atual teatro de animacdo e o texto teatral® as implicacBes que essas relacdes

! Ator, diretor e artista de teatro de animacdo. Professor do Curso de Teatro IARTE UFU. Doutor em
Artes Cénicas pela UNIRIO, com pesquisa voltada para as manifestagfes contemporaneas do Teatro de
Animacdo. E-mail: mpiragibe@gmail.com.

2 Este artigo é uma reelaboracao de um texto inédito escrito por mim no ano de 2008, época em que havia
concluido ha pouco a pesquisa de mestrado dedicada a estudar procedimentos de dramaturgia para o
Teatro de Animacédo, e que culminou na dissertacdo que levou o titulo: Papel, tinta, madeira, tecido. Um
estudo da conjugacdo de elementos dramatlrgicos e espetaculares no teatro contemporéneo de
animacdo: a experiéncia da companhia PeQuod. (PIRAGIBE, 2007).
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exercem sobre as possibilidades de transformacéo da linguagem da animacdo ao longo
do tempo e sobre sua capacidade de transmissdo e sobrevivéncia. Uma vez aceita a
afirmacdo de que as modalidades mais tradicionais de teatros de bonecos® tém suas
dramaturgias fundadas em grande parte sobre improvisacGes, adaptacfes de textos nao-
dramaticos e parodias dos teatros feitos com atores, torna-se possivel entender
animacdo como uma linguagem teatral que lida com (que produz) um acervo
dramatdrgico descontinuo, vacilante, as vezes irreconhecivel. O teatro de bonecos
ocidental ndo pode ter a sua trajetdria contada por meio da sua literatura dramatica e,
ainda que a aplicacdo dessa tentativa sobre o panorama do teatro ocidental ofereca o
perigo de se incorrer em grandes equivocos, essa limitagdo apresenta, tanto ao
historiador quanto ao artista de animacao, indagacOes que parecem pertinentes.

No que toca a historiografia e aos estudos do teatro ocidental, ndo pode mais ser
considerado como novidade que o acervo dramaturgico nao seja mais entendido como a
referéncia dominante para o estudo de géneros e formas espetaculares, assim como as
suas transformac@es. O teatro de bonecos, cuja dramaturgia é bem mais apoiada sobre a
producdo de efeitos plasticos e na prevaléncia de elementos estruturais e performativos
do que sobre a obediéncia a uma escrita literaria especifica que faz as vezes de
referéncia para a criagdo cénica, pode oferecer mais alternativas para o estudo e a
reconstituicdo da sua cena, desde que haja processos e resultados capazes de legar a
estudo posterior os elementos ndo-literarios sobre os quais se fundou o espetaculo.

Mas quais seriam esses elementos? Que indicios procurar, e qual a sua
legitimidade para estabelecer a leitura de um texto criado a partir de variados sistemas
de significacdo encadeados de maneira erratica, quase aleatéria? Em suma; como ler um
texto que nao foi escrito?

A busca por respostas para essas indagacoes iniciou-se com a observacdo dos
processos de trabalho de uma companhia contemporénea de teatro de animacéo, a
PeQuod Teatro de Animagéo, criada e sediada no Rio de Janeiro. Para que o leitor se

¥ Permito-me aqui diferenciar Teatro de Bonecos de Teatro de Animacéo, definindo o primeiro como a
manifestacdo teatral que emprega bonecos (cujas formas remetem a pessoas ou animais) para exercerem a
funcdo de personagens de seus dramas, e o0 segundo como a linguagem teatral que, em parte atendendo a
demandas de reforma do teatro surgidas a partir dos inicios do século XX, se abriu para .0 .emprego de
formas abstratas, de objetos retirados diretamente do quotidiano e para experimenta¢des de cruzamento
de linguagens artisticas, tendo no ato da animagéo (atribuir relevancia dramatica a formas inanimadas) o
elemento que lhe confere identidade. Assim sendo, o Teatro de Bonecos estaria compreendido dentro do
conjunto de possibilidades cabiveis ao Teatro de Animacédo. Este trabalho empregara o termo Teatro de
Bonecos para referir-se a manifestagdes mais identificadas com as formas mais tradicionais de animac&o.
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familiarize melhor com essa busca, julgo necessaria uma breve recuperacao de parte do

percurso dessa companhia, e do contexto a partir do qual ela foi originada.

Fundacéo e fundamentos

O grupo Sobrevento de teatro de animacéo foi fundado em 1986, com alunos de
artes cénicas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)*. Sua
Importancia para 0s panoramas do teatro e do teatro de animacao brasileiros podem ser
medidos pela recepcéo de espetaculos como Beckett (1992)°, Mozart Moments (1991) e
Cadé meu herdi (1998). Marcado como um dos pouquissimos grupos brasileiros a
receber reconhecimento por parte de publico e critica capazes de ultrapassar a separagdo
que considera o teatro de animacdo uma manifestagdo de extragdo inferior, o
Sobrevento tem no cruzamento de linguagens e modos de construcdo e animacédo das
formas animadas, e nos processos de criacdo realizados com a colaboracdo entre
construtores e atores-manipuladores uma de suas caracteristicas mais evidentes. Valmor
Beltrame aponta em sua tese de doutorado (2003) a formacdo universitaria dos
integrantes do Sobrevento como um diferencial valioso da companhia sobre o panorama
do teatro de animacdo brasileiro no momento de sua formacdo. Segundo Beltrame, o
conhecimento adquirido na universidade de aspetos técnicos e tedricos do teatro por
parte dos integrantes do Sobrevento permitiu a traducdo das suas inquietacbes em
espetaculos ousados em termos de aproveitamento das potencialidades da linguagem da
animacdo, além de constru¢bes bem cuidadas, tanto de dramaturgia quanto da
encenagao.

Em agosto de 1998, Miguel Vellinho, entdo integrante do Sobrevento, reuniu um
grupo de profissionais e interessados em teatro de animacdo para uma oficina de
preparacéo e treino em manipulagdo. O foco central do trabalho seria o aperfeigoamento
de um modo de operacdo de bonecos chamado manipulacéo direta, no gual um boneco
articulado poderia ser manipulado por até trés pessoas, que o apdiam sobre um balcdo e
0 operam sem estruturas intermediérias entre @ mdo do manipulador e o corpo do
boneco. Ou seja, a manipula¢éo se da no contato direto do animador sobre o titere. De
fato, ao propor a oficina Vellinho ja tinha em mente a criagdo de um espetaculo. Essa

decisédo foi tomada, em grande parte, devido ao fato de o Sobrevento haver mudado suas

* A formacdo da companhia na maioria de seus espetaculos mais importantes contou com Luiz André
Cherubini, Sandra Vargas e Miguel Vellinho.

% O espetéaculo apresentava trés pecas curtas do autor irlandés: Ato sem palavras n® 1 e 2, e Impromptu de
Ohio, com bonecos de manipulagéo direta.
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atividades para Sao Paulo. Mal adaptado a capital paulista, Vellinho buscava constituir
um nucleo carioca do Sobrevento (apesar do aparente paradoxo existente na formagéo
de um “nucleo carioca” de uma companhia fundada na cidade do Rio de Janeiro).

Motivado pelo duplo desejo de manter-se na cidade onde decidira viver
(Vellinho é natural de Pelotas, no Rio Grande do Sul) e de poder levar a cabo idéias e
projetos proprios que encontraram pouca ressonancia junto aos outros componentes do
Sobrevento, Vellinho consolidou uma parceria com Alzira de Andrade, e juntos
organizam a oficina que ocupou, até o final daquele ano, salas da Escola de Teatro da
UNIRIO. O grupo de pessoas constituido em torno da oficina contava com atores,
artistas plasticos e gente interessada em teatro de bonecos. A forma de animacédo
escolhida para ser trabalhada, a da manipulacdo direta, apesar de ndo ser a Unica
linguagem de animacdo empregada pelo Sobrevento, esta presente em alguns de seus
espetaculos mais importantes, como Beckett e Mozart Moments. Nos casos de Vellinho
e Alzira, havia um interesse em se explorar a manipulagdo direta, valendo-se da
ambiguidade caracteristica da linguagem, que a0 mesmo tempo em que permite a
apresentacdo de um gestual mais realista por parte dos bonecos (devido ao emprego de
bonecos de corpo inteiro manipulados por mais de um ator), esquivam-se com
dificuldade (ou, como tem sido mais comum ultimamente, optam por nao esquivar-se) a
ocultacdo dos manipuladores, o que interfere de forma significativa no tipo de iluséo
produzida pela acdo dos bonecos. O desejo era o de mostrar uma histéria fantastica, com
elementos de contos de terror, com personagens sobre-humanos, capazes de voar, e
dotados de forca descomunal. A escolha, por. parte de Vellinho, de uma técnica de
manipulagdo que encerra em si um contraponto bastante evidente ndo pareceu, em um
primeiro momento, ter sido apontada por mais que uma vontade inicial de garantir a si
mesmo alternativas profissionais com uma linguagem dominada por anos de préatica
junto ao Sobrevento, mas foi fundamental para a descoberta das caracteristicas e
vontades estéticas daquela iniciativa artistica nascente, e que se refletiria em seus
trabalhos posteriores.

O trabalho que resultou na estréia, mais de um ano depois®, do espetaculo
Sangue bom pode ser entendido como tendo sido dividido em dois momentos,
razoavelmente bem definidos: o primeiro, o da oficina propriamente dita, em que foram

ensinadas e treinadas técnicas de animagdo em manipulagéo direta ao grupo de recém-

® O espetaculo Sangue bom estreou no dia 9 de novembro de 1999, no Teatro Glaucio Gill.
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chegados, e o processo de montagem do espetaculo propriamente dito, de uma
exploracdo mais detida e radical de alternativas para o tipo de espetaculo que se
pretendia fazer.

Os participantes da oficina foram convidados. Alguns deles ja haviam
contribuido com trabalhos anteriores do Sobrevento, como Marcio Newlands, que ja
havia participado da montagem de Ubu, do Sobrevento, como contra-regra. Andréia
Renck havia sido aluna de Vellinho num curso de aderego por ele ministrado como
professor substituto no curso de cenografia da UFRJ. Rafael Japhet foi indicado pelo
marionetista Alexandre Pring, e Méarcio Nascimento pela aderecista Gabriela Bardy, e
pela experiéncia de trabalho junto ao bonequeiro e artista plastico Fernando Sant’Anna’.

Vellinho ja tinha a intencdo de formar um ndcleo de trabalho. Tinha também
idéias bastante definidas acerca do espetaculo que marcaria a entrada em cena desse
nucleo. Assim sendo, aproveitou-se da especificidade da linguagem a ser trabalhada
para lancar m&o de um expediente comum, que é usar a oficina como contato inicial e
teste para postulantes a participar do espetaculo (seria muito precipitado, por uma série
de motivos, dizer que naquele momento se buscava a formacdo de um grupo).
Desnecessario dizer que o aspecto do trabalho que cuidava de treinar o modo de
operacdo dos bonecos ndo era um mero pretexto para descobrir afinidades artisticas e
profissionais. Nove anos depois da realizacdo da oficina, Miguel Vellinho, Marcio
Nascimento e Marcio Newlands ndo hesitam em afirmar que o momento inicial de
treinamento foi fundamental para a formacao do grupo de trabalho e das caracteristicas
técnicas e estéticas do que mais tarde viria a ser. a PeQuod Teatro de Animacé&o.

Foram aprendidos e repetidos a exaustdo modos de movimentacdo com 0S
bonecos, de integracdo entre o grupo de manipuladores, de posicionamento, de
preensdo, além de improviso e expressdo. A partir de prototipos feitos por Vellinho e
Alzira, eram praticados exercicios de foco (a capacidade de perceber o desejo ou a
motivacdo do movimento do boneco, a partir geralmente do direcionamento de seu
olhar), de eixo (respeito a integridade estrutural do boneco em relagdo ao seu corpo, e
mimetizacdo de respeito a principios fisicos basicos, tais como a lei da gravidade), de
caminhadas, de mudangas de direcdo, de execugdo em grupo de partituras de acdes, de

movimentacGes complexas (tais como sentar-se, levantar-se, manusear objetos, et

" As citagBes ddo conta das pessoas que participaram da oficina e permaneceram no trabalho, a0 menos
até o espetaculo Sangue bom.
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coetera) e de situacOes, determinadas ou improvisadas, de integracdo entre esses
principios.

Ao cabo do periodo de treinamento ocorreu uma mudanga na natureza do
trabalho. A equipe de trabalho manteve-se, a0 menos naquele momento, a mesma®, e
partiu-se de modo mais objetivo para a pesquisa de acdes e elementos que pudessem
compor o repertorio de situacdes da peca. A pesquisa das possibilidades plasticas e
técnicas de execucgdo do tipo de efeito desejado por Vellinho — do personagem sobre-
humano com for¢ca descomunal e capacidade de voar — encontrava-se com a vontade do
grupo de encadear acontecimentos e relagcdes entre personagens que pudessem conectar
acOes e reacOes dentro de uma forma racional de acompanhamento por parte da
audiéncia. Um argumento, ainda que impulsionado mais por um desejo de parddia
burlesca a filmes de terror do que da estruturacdo de uma narrativa dramatica. Além da
cinematografia de terror, outra grande inspiracdo para o espetaculo foi a linguagem
comica dos desenhos animados: suas gags fisicas e sua exploragdo peculiar de
superacédo dos limites da realidade.

Entretanto, a principio, essa consciéncia ndo parecia madura o suficiente para
que Vellinho se sentisse a vontade para escrever o espetaculo exclusivamente sob a
forma de registro e encadeamento de resultados préaticos colhidos em ensaios. Durante
0S primeiros momentos do processo de Sangue bom foi usado um roteiro escrito por
Ricardo Soneto, mas que ndo demorou muito a ser descartado. Os motivos apresentados
para tal sdo, a0 menos em parte, a vontade de explorar recursos ndo constantes nas
situacOes do roteiro e a impossibilidade de executar efeitos nele descritos.

A pega passou assim a ser escrita “no espaco”, com Vellinho propondo situagdes
e cenas, encadeando os resultados mais interessantes e relacionados com outras
experiéncias, explorando situacGes e personagens de acordo com a sua efetividade e se
apropriando ludicamente de clichés vindos tanto do cinema de monstros quanto dos
desenhos animados de Pernalonga e Papa-Léguas. A construcdo da peca era conjunta,

dialogada entre encenagdo, elenco e atelié. Os bonecos deveriam ser construidos de

® De acordo com declaracdes dos atuais membros da companhia néo houve afastamentos provocados. As
pessoas que se desligaram do trabalho o fizeram por vontade propria, ou por questoes que independeram
as vontades de Miguel ou do grupo remanescente. Contribuiu em grande parte para a depuracéo. final da
equipe o fato de o processo de montagem de Sangue bom ter sido longo e marcado por diversas
interrupcBes por motivos que vao desde as perspectivas de levantamento de fundos para a montagem,
passando por compromissos profissionais de alguns integrantes e problemas de marcagdo de pauta em
teatros para a estréia.
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modo a permitir 0s movimentos pensados nos ensaios com 0s prototipos, e uma vez
prontos (ou quase), passavam a impor e sugerir alternativas de manipulagao e expresséo.

A nocdo de uma escritura dramaturgica feita no espago € bastante cara ao teatro
de animacédo das ultimas décadas, mas encontra ressonancia também nas praticas de
algumas companhias e artistas que ndo trabalham obrigatoriamente com bonecos e
formas animadas. Essa definicdo pode ser, no entanto, questiondvel por uma
determinada quantidade de motivos, e merece ser detidamente estudada, de modo a
afastarmo-nos de equivocos e confrontarmos pensamentos existentes a esse respeito
com o que a experiéncia apresenta. Para um melhor entendimento das conclusdes
expostas ao fim deste artigo, parece necessario interromper a descri¢do dos processos de
montagem e re-montagem de Sangue bom para aprofundar algumas questdes relativas a
idéia de escritura espacial, e como esta se aplica para o teatro de animacao atual.

Anne Ubersfeld chama atencdo para a importancia de se distinguir claramente a
diferenca entre texto e representacdo (UBERSFELD, 2005, p.5), afirmando que o
principal meio de manifestacdo do texto em um espetaculo teatral é por meio das falas.
Declara ainda que o texto é algo que precede a representacdo, para também
acompanha-la sob a forma de voz. A professora francesa busca contrapor a nocao de
texto a de representacdo, que seria composta pela totalidade dos signos nao-verbais
existentes na apresentacao teatral.

O teatro de animacdo enquadra-se de modo problematico na distin¢do entre texto
e representacdo apresentada por Ubersfeld, ja que o boneco é — isso deve ser dito —
muito mais vocacionado a acdo do que a conversacdo. Em favor dessa afirmacédo
apresentam-se as expressdes quase sempre estaticas de suas esculturas faciais, seus
membros que guardam mais possibilidades de movimentacdo do que seus rostos e o
fato de a emissdo da voz do boneco ser sempre feita pelo manipulador ou outro ator
qualquer, de modo que a voz ndo se constitui num elemento intrinseco ao boneco.
Talvez por isso estejamos sempre mais propensos a encantarmo-nos com as agoes que 0
boneco executa do que com as palavras que Ihe séo atribuidas.

O caso de Sangue bom evidencia — e até explora — essa questdo relativa a
apresentacdo vocal dos bonecos. O espetdculo simplesmente ndo faz uso da fala,
optando por uma dramaturgia que lida com uma discursividade eminentemente sonora
(ndo verbal), plastica e fisica. O emprego do manipulador aparente acabou por exercer
naquele momento certa influéncia sobre a decisdo, devido & vontade expressa pela

direcdo, de se mostrar alguma separac¢do entre bonecos e manipuladores. Ainda assim
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0s atores-manipuladores executam sons de interjeicdes, proferem algaravias (poucas e
pontuais) atribuidas aos personagens, e executam efeitos de sonoplastia como batidas a
porta (0 boneco executa 0 movimento enquanto que o som € reproduzido
mecanicamente através da trilha sonora). O encenador e marionetista norte americano
Roman Paska declara que “[...] em seu estado natural, os bonecos sdo mudos ¢ a
palavra é falsa, uma simples trucagem de sincroniza¢io™® (1994, p.63 — traducgdo
minha), o que ampliaria essa impostura a tudo o que diz respeito a atribuicdo de voz ao
boneco. Esse discurso impostor, que mente a respeito de sua origem — ou transita entre
focos emissores atribuidos e efetivos — mostra 0 espaco existente entre forma e voz no
teatro de bonecos, espago que ndo pode ser atravessado sendo por meio da impostura ou
da convencdo. Convengdes e golpes teatrais, no entanto, ndo séo suficientes para fazer
desaparecer completamente em teatro de animacdo a distancia existente entre essas
duas instancias discursivas, e que a integracdo entre elas é instavel, constantemente
passivel de desmantelar-se diante do espectador, seja por obra de uma imprecisao
técnica ou de um golpe de metalinguagem.

O modo peculiar como o teatro de bonecos lida com o texto falado evoca a
possibilidade de que seus espetaculos sejam escritos de uma maneira diversa ao que
acontece com o teatro de atores. Retornando a Paska, este declara certa relutancia em
empregar a idéia de escritura no que concerne a construcdo de seus espetaculos devido
a associacdo tradicional que se faz entre texto teatral e fala (1995, 63-6). Paska
continua sua reflexdo dizendo que se ha uma escritura para teatro de bonecos, ela se
processa por meio da reunidao e do encadeamento de elementos plasticos, sugerindo que
a escritura para o teatro de bonecos seja uma arte de assemblage (lbid., p.63). Desta
forma, o meio de inscricdo desse discurso ndo € o suporte literario da tradicional
dramaturgia para atores, e sim 0 préprio espaco da representacdo. Em suas palavras:

0 texto no teatro de bonecos é sempre ditado € circunscrito pela
composicdo e atividades visuais. E uma escritura de movimentos,
gestos, cores e formas. Uma escritura dentro do espaco... Uma
escritura que ndo pode ser lida isolada do jogo. (Ibidem — traducédo do
autor)

A teorica alemd Helga Finter empregou também o termo “‘escritura feita dentro

do espaco” (1991, p.25)*° para identificar uma conexo da arte da marionete com o

% No idioma consultado: “[...] 4 1’état naturel, les marionnettes sont muettes et la parole est fausse, un
simple trucage de syncronization”.
No idioma consltado: “écriture dans 1’espace”.
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desejo de controle do espaco da cena e da libertagdo das imposi¢Ges da dramaturgia
expresso por encenadores desde os primeiros momentos da modernidade teatral. Um
encenador que age como um marionetista, segundo Finter, ndo estd apenas buscando
exercer seu controle de criador sobre a obra, mas esta inscrevendo a sua obra no espaco
por meio da organizacdo de elementos plasticos e cinéticos, praticando dessa forma
uma determinada modalidade de escritura. Finter evoca ao encenador-marionetista-
autor uma utopia que vé€ “a cena como uma maquina de escrever superdimensionada,
cujo teclado possui arames postados diante dos olhos do escritor-encenador, dispondo a
progressdo de seus pensamentos, que se organizam no espaco” (Ibidem — traducéo
minha)*.

Finter localiza pontos de contato entre a arte da marionete e a da encenacdo a
partir da modernidade para tratar da maneira como o corpo do ator se insere em cena
nas obras dos encenadores contemporaneos Richard Foreman e Robert Wilson. Mas
deixa a impressédo de haver evocado a nogao de escritura no espaco ouvindo ecos da
provocagdo de Artaud: “e por que ndo imaginar uma peca composta diretamente em
cena, realizada em cena?” (ARTAUD, 1999, p.40).

A critica feroz que Artaud encaminha ao teatro ocidental por sua subordinacdo a
literatura dramatica apdia-se em seu entendimento de que a cena teatral apresenta um
potencial expressivo concreto, sendo preenchida por estimulos sensoriais fisicos, e que
por esse meio definem a sua expressividade propria. Contrapfe a poesia da
dramaturgia, evocativa e espiritual, uma poesia no espaco, imediata e material. Quando
Robert Abirached aborda a proposicdo artaudiana de libertacdo da arte teatral dos
ditames da literatura, substitui o termo poesia por escritura (ABIRACHED, 1994,
p.334), identificando também a idéia com a pratica da encenacéo.

Assim, percebemos que a nogdo de escritura no espaco pode ser empregada
tanto para localizar uma discursividade material, que postula a arte da encenacéo a
qualidade de criadora, bem como para identificar um modo habitual de composicao
dramatudrgica no teatro de animacdo, que privilegia elementos materiais, plasticos e
cinéticos em detrimento a fonte literaria na definicdo de seus roteiros. A consideragdo
da escritura espacial aproxima, aliés, a fungdo do marionetista ao trabalho do encenador

— especialmente dos modernos encenadores-autores, tais como Tadeusz Kantor e

" No idioma consultado: “la scéne comme machine & écrire surdimendionnée dont de clavier a fils de fer
mettrait devant les yeux de I"écrivain-metteur-em-scene le cheminement de sés pensées, ainsi organizées
spatialement”.
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Robert Wilson, que compdem seus espetaculos de acordo com poéticas espaciais bem

definidas.

Do Sobrevento a PeQuod

Ao cabo desse duplo processo e treinamento técnico e montagem de espetaculo
que durou, se somados periodos de interrupgdo do processo, mais de um ano, Sangue
bom estreou tendo deixado de fora do resultado final cenas e idéias que, segundo
préprio Vellinho, fariam um espetaculo trés vezes mais longo. O processo legou
também opcdes e descobertas importantes para espetaculos futuros da companbhia, tais
como o emprego de balcdes moveis, a multiplicacdo de bonecos como modo de acelerar
as transicdes entre cenas e a opgao por lidar com a transposicéo para o palco de recursos
de narrativa cinematografica (travellings, cortes, alteracdes de ponto de vista).

Ainda que no aspecto da composi¢do dramatdrgica Sangue bom ndo apresente
grande ineditismo, seu processo constitui-se num exemplo claro e palpavel de escritura
teatral desvinculada do referencial literario, que ainda assim consegue postular para si
um lugar diferenciado ao da encenacgédo autoral. Pode-se dizer que, em grande parte, a
construcdo dessa escritura feita no espaco é facilitada — e determinada — pelo emprego
da animacédo de bonecos, uma linguagem que vem, no ocidente, ao longo de alguns
séculos, retalhando, readaptando, comentando, parodiando e reorganizando formas
consagradas de representacao teatral e de literatura dramatica.

Sangue bom estreou como uma montagem do Grupo Sobrevento™. Foi também
o teste de que Vellinho necessitava, ndo apenas para reavaliar a sua participagdo junto
ao grupo que ajudou a fundar, mas também para dar-lhe seguranca a lancar-se em outras
empreitadas como encenador, funcdo que ndo poderia desempenhar dentro da formacéo
original do Sobrevento.

O elenco das primeiras temporadas do espetaculo foi constituido por: Alzira
Andrade, Andréa Renck, Marcio Nascimento (na época chamado Marcio de Souza),
Marcio Newlands e Rafael Japhet. Desde sua estréia, 0 elenco sofreu diversas

modificagﬁes”, devido a impossibilidades temporérias de elementos do grupo e a

12 A ficha técnica de sua estréia contava com os seguintes nomes e fungdes: Direcio e Roteiro: Miguel
Vellinho; figurinos: Mauricio Carneiro; iluminagdo: Renato Machado; concepgdo cenogréafica: Miguel
Vellinho; cenografia: Andréa Renck; trilha sonora: André Luiz; assisténcia de figurino: Alzira Andrade;
assisténcia de cenografia: Marcio Newlands; Confecgdo de bonecos e aderecos: Andréa Renck, Gabriela
Bardy, Marcio Newlands e Miguel Vellinho.

13 0 espetéculo foi apresentado com seis diferentes configuracdes de elenco desde a sua estréia, com onze
atores ja tendo participado de alguma dessas formacdes. Foram eles: Alzira Andrade, Andréa Renck,
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reestruturacdes da companhia. Nove anos passados, apenas a dupla de Marcios se
mantém como membros do elenco do espetdculo (ainda existente no repertério da
PeQuod), bem como da propria companhia, que em muito breve estaria se desligando
do grupo sob o qual surgiu.

Ainda antes da estréia do segundo espetaculo do nucleo de trabalho dirigido por
Vellinho (a peca natalina Noite feliz), pressdes vindas tanto do ndcleo original do
Sobrevento quanto do interior do grupo de trabalho formado a partir da oficina,
precipitaram a emancipacdo do grupo sob o nome PeQuod Teatro de Animacdo. De
fato, a dita emancipacdo se deu naquele momento apenas no ambito de nome e filiacao.
Pois j& se tratavam, Sobrevento e PeQuod, de companhias com estruturas, vontades e
trajetorias distintas, ha algum tempo.

Ainda que Vellinho afirme que o nome escolhido para a companhia deixou de se
relacionar com a sua trajetdria e caracteristicas a partir de um determinado momento, o
nome da tribo de nativos norte-americanos celebrizado no casco do baleeiro de Melville
parecia ser bastante adequado aquele momento de maturidade forcada e afirmacdo de
identidade. A companhia estava entdo pronta para se reconhecer nas pretensdes
delirantes de quem se lanca em perseguicdes a alvos inatingiveis, e cujo retorno em

seguranca era menos que certo.

A escrita da companhia

A companhia PeQuod empregou um processo de construcdo dramatirgica
semelhante a de Sangue bom em seu quarto espetéaculo, chamado Filme noir. Ali se
repetia a leitura parddica de um estilo cinematogréafico, o roteiro montado a partir de
experimentacdes e encadeamento de situacbes exploradas em ensaios, e voltava também
—algo que ainda ndo foi mencionado — a empregar bonecos aos quais ndo sao atribuidas
falas. Antes de Filme noir a companhia montou Noite feliz, uma peca natalina escrita
em colaboragdo da direcdo com o elenco da companhia, e O velho da horta, de Gil
Vicente.
Ainda que algumas das montagens mais antigas da companhia tenham sido retirados de
seu repertdrio, a PeQuod sempre buscou manter ativas uma parcela significante de seu

repertorio de modo a poderem participar de festivais, vendas de apresentacdes ou

Marcio Nascimento (Marcio de Souza), Marcio Newlands, Rafael Japhet, Nadam Guerra, Astrid Toledo,
Symone Strobel, Liliane Xavier, Marise Nogueira e Mario Piragibe.
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eventuais temporadas’. Essa disposicdo de fazer com que espetaculos que podem
passar tempos sem serem apresentados possam ter récitas cogitadas demanda que
periodicamente alguns espetaculos retomem seus ensaios, eventualmente para a
substituicdo de elementos do elenco. De fato, tais processos sdo invariavelmente
subordinados a agenda de apresentacdes da companhia. Ndo se ensaia uma peca sem
que haja uma perspectiva concreta de que essa seja levada a cena. Essa determinagdo
pode conduzir a alguns problemas, uma vez que n&o sdo raras ocasifes em que o tempo
existente para a preparacdo da apresentacdo ndo permite que se realizem ensaios
suficientes para que se possa garantir uma performance segura por parte dos integrantes
mais recentes — que precisam aprender o espetaculo — e 0s mais antigos — que precisam
recordar-se do espetaculo, bem como coordenar o processo de aprendizagem dos
membros mais recentes. Em grande parte essa dificuldade — e aqui retorno
especificamente ao caso de Sangue bom — advém da necessidade de ensinar e relembrar
um espetaculo que ndo deixa para si uma obra de referéncia ou registro que permita o
seu estudo e replicacdo. Longe de sugerir que se busque a producdo de uma escrita
dramaturgica a partir da qual uma companhia possa constituir um material de referéncia
para estudo e replicacdo de seus espetaculos, indago-me quais indicios, no caso da
PeQuod, podem ser buscados e entendidos como restos para reproducdo de um
espetaculo que se permitiu escrever por estimulos visuais, sonoros, técnicos e cinéticos.
Em finais do més de agosto de 2007 iniciou-se uma serie de ensaios com vistas a
preparar o espetaculo Sangue bom para apresentacdes em cidades da regido norte do
Brasil, como parte da quarta edicdo do festival itinerante SESI Bonecos. Com o inicio
das funcdes marcadas para 0 més de outubro daquele ano, o tempo de preparagédo foi
considerado satisfatorio. Os desafios do grupo estavam em fazer com que dois dos
membros mais antigos da companhia, Marcio Nascimento e Marcio Newlands,
retomassem o trabalho com o espetaculo, que aquele momento nao se apresentava ha
quase dois anos, além da mudanca de funcdo de uma das atrizes (Liliane Xavier, que
iria assumir as funcbes de Marianne Gutierrez, egressa da companhia desde o inicio do
ano de 2006), e o mais complicado: ensinar a peca a dois novos membros, Marise
Nogueira e Mario Piragibe. As dificuldades pareciam agravar-se pelo fato de o diretor

da companhia haver sido contratado a participar como construtor de bonecos e

4 Até a data da escrita da primeira verséo deste artigo a companhia dispunha de um repertério de cinco
espetéaculos, contando com os quatro ja mencionados e Peer Gynt (2006). Apds isso ja foram realizados:
A chegada de Lampido no Inferno (2008), Marina e Marina, a sereiazinha (2010), A tempestade (2012).
Peh Quo Deux (2014) e A fantastica feira de maravilhas do incrivel Bardo de Miinchausen (2015).
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orientador de animacdo do espetadculo As Centenarias, dirigido por Aderbal Freire-
Filho, com Andréa Beltrdo e Marieta Severo. A proximidade da estréia e a grande
demanda de trabalho sobre Vellinho o fez estar ausente de mais da metade daquele
processo de ensaios de Sangue bom, que foi orientado em grande parte do tempo pelos
dois membros seniores da companhia. De fato a necessidade da presenca de Vellinho
em todos os ensaios seria questiondvel, ndo apenas devido ao dominio que parte do
elenco tinha sobre o espetaculo — experiente, inclusive, em orientar as diversas
substituicdes ocorridas ao longo do tempo — mas também devido ao fato de ser
necessaria, sobretudo aos que se iniciavam naquele processo, a transmissdo de uma
estratégia de funcionamento do espetaculo que se relaciona de maneira peculiar com as
necessidades da encenacdo. As condi¢Oes conjunturais de organizacdo do processo
fizeram com que o trabalho se iniciasse privilegiando a criacdo de uma inteligéncia que
se desenvolve do balcdo para tras, ou seja, que privilegia uma compreensdo do
espetaculo a partir dos meios a partir do qual este é construido, em detrimento a atencdo
e a compreensdo dos estimulos e resultados colhidos a partir de sua relacdo com a
platéia.

Os atores recém-chegados foram inicialmente apresentados ao cenario da peca,
que consistem em um determinado numero de caixas feitas em papel aglomerado. Das
cinco caixas maiores, trés fazem as vezes de balcdes, e possuem rodas na parte inferior.
As duas restantes possuem laterais dobraveis com presilhas de velcro, para gque se possa,
ao abri-las e fecha-las, mostrar e guardar ambientacdes cenograficas. Essas caixas-
cenario (0 grupo as chama de nichos) comportam algumas das principais cenas do
espetaculo, e sdo invariavelmente montadas sobre os balcdes. Completam a sessdo de
cenario manipulada pelos atores outras caixas em tamanhos menores, das quais duas
também abrigam ambientacGes cenograficas, embora com menos detalhes (chamadas de
janela e porta).

Além da cenografia, 0 espetdculo conta com uma quantidade grande de
pequenos objetos sob a forma de aderecos em escala semelhante a dos bonecos, e ainda
outros que podem ser considerados simplesmente como formas animadas (sdo 0s casos,
por exemplo, de uma ovelha e dois coragdes presos em bastdes que entram em cena para
indicar 0 momento em que, respectivamente, a personagem Mocinha pega no sono, e
em que o Vampiro se apaixona pela Mocinha). Preferiu-se apresentar tais objetos a

medida que fossem solicitados por suas cenas.
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Curioso perceber que, ao longo de todo 0 processo de ensaios pouca ou quase
nenhuma informag&o transmitida diz respeito a intengdes, compreensao de situacfes ou
relacbes entre personagens. Os atores-manipuladores circulam por uma espécie de
instancia ficcional intermediaria, na qual lidam com personagens, situacfes e tarefas
que pertencem a uma trama que versa sobre a instauracdo das condigcdes para a
apresentacdo do que — supbe-se — € a narrativa central do espetaculo. Essa ficcéo
representada pelos manipuladores (vestidos em andrajos, e movimentando-se de modo a
dar a entender um cais de porto em uma época indefinivel) é dada a ver aos
espectadores por meio de peculiaridades proprias ao modo de manipulacdo dos bonecos.
Seria ingénuo imaginar que essa evidenciagdo do labor dos atores-manipuladores ocorre
exclusivamente devido a incapacidade da companhia de escolher uma linguagem de
animacdo que pudesse realizar essa ocultacdo de modo mais eficiente. A vontade da
encenacdo de montar um espetaculo que apresentasse uma narrativa composta, dispondo
simultaneamente ficcdo e construcado, se ndo é suficientemente patente em Sangue bom,
pode ser confirmada pela maneira como se manifesta no restante do repertorio da
companhia PeQuod.

E claro que a argumentacdo da pouca dedicacdo ao desenvolvimento de
personagens e tramas verificado no processo de 2007 pode ser perfeitamente
questionada pelo fato de que coube aos manipuladores seniores a manipulacdo das
cabecas dos bonecos, tarefa que cabe ao animador que inicia 0s gestos e reacdes das
personagens-bonecos, além da maior parte das suas vocalizagbes (algaravias e
grammelot). Ainda assim é bastante curioso o fato de que, em grande parte das cenas da
peca quase ndo se pode, do ponto-de-vista do ator-manipulador perceber uma estrutura
hierarquica que apresente maior importancia na manipulacdo dos bonecos, em
detrimento a movimentacdo dos balcdes, das caixas-cenario e dos aderecos que, tal qual
0s bonecos que representam 0s personagens da trama central da peca, séo operados com
atencdo a ritmos, intensidades e deslocamentos. N&o é arriscado, nesse contexto, afirmar
que em Sangue bom sdo conferidas qualidades de forma animada a elementos
cenogréficos, e que agdes a principio mais identificadas com o trabalho de contra-
regragem (empurrar balcdes, abrir caixas-cenario, preparar e operar aderecos) podem
em momentos adquirir o carater de animacao de formas e objetos, dada a importancia
dessas atividades para a construcdo dos ritmos, dos significados e do encadeamento

narrativo do espetaculo.
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Durante o processo inicial dos ensaios, quando se buscava ensinar e treinar o
encadeamento das cenas da peca, dando atencdo as movimentacdes dos volumes
maiores e das composicOes sobre a cena feitas com as caixas maiores, surgiram duvidas
por parte dos atores mais experimentados sobre detalhes de movimentacdes e
sequéncias de cenas. A solucdo proposta foi a de o0 elenco assistir a uma gravacdo em
video de uma das primeiras apresentacdes da peca™. Por duas vezes tentou-se assistir a
gravacdo da peca, ambas sem sucesso devido a questfes de ordem técnica (problemas
na transposicdo da versdo em formato VHS para DVD, incompatibilidade do formato
gravado com o notebook usado para a sua reproducdo). Assim sendo o0 processo de
reconstrugédo da peca retornou a se apoiar sobre a combinagdo das evidéncias existentes
em seu acervo material com a memoria dos integrantes da companhia que viveram o
processo de estréia, numa construcao que refazia o caminho enquanto este era trilhado,
por vezes ao sabor de percepcbes cambiantes, por vezes reinventando-se de acordo com
peculiaridades do trabalho dos membros recém-chegados.

A experiéncia frustrada do uso do video como meio de estudo do espetaculo
aponta para as possibilidades do emprego dessa tecnologia como registro para a
replicacdo de uma representacao teatral. Uma vez que o espetaculo ndo se apdia sobre
um registro dramaturgico estavel, tendo sido construido a partir de resultados colhidos
em experiéncias entre encenacdo, elenco e material, o registro de imagens surge como
possibilidade aceitavel de se guardar aspectos importantes do evento teatral para que a
companhia ndo precisasse contar com pouco mais que a memdaria para estudar e
preparar seu repertério. Em um dado momento durante essa parte do processo chegou a
ser levantada a utilidade da producéo de uma versdo em video do espetaculo, na qual se
abrisse méo das caracterizacdes e efeitos de iluminacéo, apenas para que se registrasse
0s movimentos de balcdes, as integracBes entre ritmo de movimentacao e trilha sonora,
as entradas e saidas exatas de bonecos, 0 manuseio adequado dos aderec¢os e assim por
diante. N&o seria um video de registro, mas um video de estudo. Algo que mostrasse (ou
tentasse mostrar) como espetaculo de fato €, para servir como ferramenta de estudo e
memoria de algo que se realiza sobre a cena, ndo na tela.

Ao cabo da primeira fase de ensaios, seguiu-se um momento do trabalho no qual

se gastou mais atencdo e tempo na depuracdo do trabalho de animacgéo dos bonecos.

15 Apesar de a gravacdo ndo possuir datacao, foi identificada pelos atores como tendo sido feita em 1999,
época da temporada da pega no Teatro Glaucio Gill. O palco podia ser reconhecido como sendo do teatro
mencionado, e o elenco da peca condizia com a formacéo daquele ano.
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Nesse momento as obrigacdes de Vellinho para como a montagem de As Centenarias
estavam em vias de concluséo, e assim o diretor pode comparecer com maior frequéncia
aos ensaios. O que marcou esse momento do trabalho foi uma maior vontade de
descobrir formas novas de representar com 0s bonecos, do que apenas a repeticdo com
qualidade aceitavel de formas ja existentes no espetaculo. Essa afirmacdo pode ser
ilustrada pela insatisfacdo de Vellinho com a apresentacdo da personagem Mocinha.
Segundo o diretor a personagem teve sua relevancia na trama original reduzida devido a
dificuldades técnicas que ele identificava nas manipuladoras originais. Esse processo
seria uma chance de lidar com uma atriz e manipuladora mais experimentada, e com
tempo suficiente para inserir e alterar algumas cenas dessa personagem. De fato, foram
inseridas algumas novas gags, certas reacdes foram depuradas, e até mesmo parte do
figurino do boneco que representa a Mocinha foi mudada. Ainda assim o trabalho se
encerrou com Vellinho ressentindo-se por mais tempo para aperfeicoar a participacédo da

personagem no espetaculo.

Entre os processos de 1999 e de 2007 diversas diferencas podem ser percebidas
nos modos como 0s processos foram conduzidos, mas uma dessas diferencas —
decorrente de uma semelhanca — interessa a um esforco de compreensdo de um dos
lugares ocupados nos ultimos tempos pelo trabalho e pelas noces de dramaturgia. A
comparacdo entre 0 modo de se lidar com o material textual produzido por e para 0
espetadculo pode vir a langar certas luzes. sobre como alguns dos problemas
contemporaneos de relagéo entre o registro de um material matricial e a dindmica da
representacdo cénica se apresentam e se pdem em movimento. A montagem do
espetaculo Sangue bom néo partiu — nem legou — um registro dramatirgico feito de
acordo com um formato consagrado de estruturacdo e notacdo de um texto teatral. Em
vez disso criou indicios presentes em diferentes esferas da producéo espetacular, quase
que de maneira esparsa e acidental. O trabalho da companhia para recuperar essa
escritura feita no espaco requer uma postura e uma vontade metodologica de inspiracéo
arqueologica — ou, para criar uma analogia com um dos espetaculos da companhia,
detetivesca. Entre o lugar da escrita e da leitura desse texto espetacular apresenta-se um
espaco intermediario que se configura compasto e incerto. Uma determinada quantidade
de espagos e materiais diferentes, além de parciais, deformaveis, insuficientes por si.

Um meio que ndo clama por uma recriacdo cénica de seus conteldos — uma vez que faz
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parte dessa construcdo —, mas cuja dificuldade de decifracdo sugere que uma
normalizacdo de sua leitura seria, se ndo possivel, a0 mesmo desejavel.

Parece coerente compreender, no entanto, que o uso do texto dramatico
tradicional, tanto na funcéo de referencial de construcdo espetacular como na de registro
posterior de resultados de encenacdo — pelo menos para espetaculos como Sangue bom
— ndo consegue dar conta de produzir um material de estudo e memoria do espetaculo.
A busca por outros modos de registro dramaturgico encontra no uso de outros formatos
e tecnologias possibilidades técnicas cabiveis (apesar de ainda insipientes) de notagéo e
leitura dessa matriz dramatargica ampliada. No caso do processo de 2007, a tentativa
frustrada de uso da gravacdo em video acabou por provocar — a despeito da
incapacidade de se lidar de modo eficiente com esse recurso ao longo do processo de
substituicdo de elenco — a utilidade desse tipo de registro do espetaculo e do seu
processo para estudo futuro. Experiéncias posteriores conduzidas pela companhia vém
se dando no sentido de buscar registros que possuam mais informagdes visuais:

storyboards, rascunhos, fluxogramas, referéncias pictoricas...
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ACAO ARTISTICA DE CARATER POLITICO:

Interseccdes possiveis entre realidade, real e teatralidade nas experiéncias do Coletivo Mapas
e Hipertextos

ART ACTION AS A POLITICAL ACTION:

Intersections between reality, real and theatricality in the experiences of the Coletivo Mapas e
Hipertextos

Raquel Purper*

Resumo

Neste artigo proponho a associacdo de dados de realidade, do real e da teatralidade com a ideia de
politica na prética artistica, mais especificamente nos processos de criacdo artisticos do Coletivo
Mapas e Hipertextos, no qual desenvolvo minha investigacdo de doutorado a partir da motivacao
principal de compreender como acontece a expressao da politica do corpo. Para isso, irei descrever
alguns processos de composicao a partir do ponto de vista artistico, articulando-as aos dados de
realidade, a nogdo de real e a ideia de teatralidade.

Palavras-chave: composicéo, politica, procedimentos

Resumen

En este articulo propongo la asociacion de datos de la realidade, de lo real y de la teatralidad con la
idea de politica en la practica artistica, mas especificamente en el proceso artistico de la creacion en
lo Colectivo Mapas e Hipertextos, en el que desarrollo mi investigacion doctoral com la principal
motivacion de entender como se pasa la expresion de la politica del cuerpo. Para ello, voy a
describir algunos procesos de composicion desde el punto de vista artistico, vinculandolos a los
datos de la realidad, a la nocién de lo real y a la idea de teatralidade.

Palabras clave: composicion, politica, procedimientos

Abstract

In this article I intend to involve the reality data, the real and the theatricality with the policy idea in
artistic practice, specifically in the artistic creation processes of the Collective Maps and Hypertext,
in which | develop my doctoral research from the main motivation to understand how the political
expression of the body happens. For this, | will describe some composition processes from the
artistic point of view linking them to the reality data, to the notion of real and to the ideia of

! Atriz, bailarina e diretora. Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC; Doutoranda; Email:
raquelita0406@gmail.com. Pesquisa em andamento desde 2014/1. Linha de pesquisa: Teatro, sociedade e criag8o
cénica. Orientador Prof. Dr. Edélcio Mostago. Bolsa Capes.
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theatricality.
Keywords: composition, policy, proceedings

A teatralidade, assim como os dados de realidade, esta ligada mais ao aspecto semantico da
comunicagdo, enquanto o real ao aspecto sensorial e, neste sentindo, é possivel pensar que, para
utilizar a teatralidade e os dados de realidade como acdo politica, o artista percorre um caminho
racional, do campo do significado, da imagem e necessita trabalhar com a materializacdo externa
dos elementos da acédo artistica - a énfase deste processo € de carater objetivo. Por outro lado, a
abordagem do real enquanto acdo politica esta intrinsecamente ligada ao sensorial, a possibilidade
de provocar em si mesmo experiéncias com alto grau de intensidade durante o desenvolvimento de
suas acOes e, posteriormente, instigd-las no publico, no momento da relacdo. Partindo desta
perspectiva, apresento, neste artigo, a descricdo de alguns fragmentos compositivos produzidos pelo
Coletivo Mapas e Hipertextos®, ao longo do ano de 2014, cujo foco é o reconhecimento dos dados
de realidade e da teatralidade como elementos concretos de trabalho, os quais estdo ligados a
escolhas artisticas operadas de forma racional e consciente e da presenca do real enquanto elemento
que irrompe em alguns momentos da criacdo ou da troca com o publico, o qual pertence a esfera

sensorial.

O politico aqui esta conectado a ideia de subjetividade em Foucault, que é a relacdo de cada
sujeito com suas escolhas politicas e estéticas, ou seja, 0 modo como cada um manifesta sua
expressao diante do mundo. Neste sentido, a reflexdo aqui apresentada pretende revelar observacoes
de processos artisticos que abrigam dados de realidade e teatralidade em seu conteido expressivo e
que, em alguns momentos, pdde conectar-se a uma experiéncia com o real no intuito de explicitar
possibilidades criativas que promovam uma agdo artistica de carater politico. Refletir sobre a
realidade configura a elaboracdo de um pensamento em termos de politica, pois o artista
necessariamente deve estar comprometido em problematizar acontecimentos do contexto da
realidade e esta atitude &, essencialmente, politica. E mais, quando se procura entender como dados
de realidade podem ser utilizados na criacdo artistica, esta se pensando em como fazer uma arte

7

politica. Para tanto, entender o que, de fato, significa “realidade” é um importante primeir0 passo a

2 Formado por artistas-pesquisadoras com semelhantes formacdes artisticas, porém com focos diferentes de pesquisa
(académica ou ndo). O Coletivo Mapas e Hipertextos iniciou seus trabalhos em agosto de 2012, na cidade de
Floriandpolis. Atualmente, desenvolve pesquisas relacionadas a corpo, poética, ética, estética, espacos alternativos,
politica, presenca/auséncia, tecnologia.
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ser realizado antes de refletir sobre como é possivel fazer uma arte politica através dos dados de
realidade.

A realidade deve ser entendida como coisa compartilnada, como um conhecimento que
circula no mundo hoje, aqui e agora. Entretanto, como detectar o que é realidade em uma sociedade
tdo contaminada por dados de ficgdo? José Antdnio Sanchez (2008), professor, investigador e autor
de livros e textos relacionados a pratica artistica contemporanea, alerta que o que vemos pode nao
ser verdade e que a sociedade capitalista rouba o real da realidade além de pressupor davidas,
incertezas e questionamentos. Sanchez (2008) entende a realidade como resultado de construcgdes
histdricas e esta observacdo do autor sinaliza para o fato de que falar sobre a realidade nédo € a
realidade, e sim, um discurso produzido sobre ela a partir de determinado ponto de vista. Este
pensamento pode ser relacionado novamente a politica, pois a maneira como cada artista se dispde

diante do mundo — sua atuacdo politica - afeta completamente seu modo de ver a realidade.

Trabalhar com dados de realidade na pratica artistica ndo € uma confirmacao da presenca da
politica. A articulacdo entre as nocGes de realidade, teatralidade e real pode promover uma arte
politica, entretanto, para se constatar como isto acontece, € preciso analisar como cada artista
desenvolve estas relagdes. O modo como o Coletivo Mapas e Hipertextos pensa o vinculo entre
estas nocdes serd apresentado, a seguir, atraves da descri¢do de fragmentos de apresentacdes com
relacdo direta com o publico (acdo artistica que desenvolvemos e apresentamos algumas vezes em
2014), de momentos de discussdo em sala de ensaio sobre o proprio processo de criacdo e de
procedimentos de criacdo referentes aos dados de realidade: matérias jornalisticas, comentérios das
proprias artistas durante os ensaios, dados reais da prdpria vida das artistas, entre outros.

A acdo artistica sobre a qual estamos trabalhando desde agosto de 2014, resultou em dois
momentos de mostra publica neste mesmo ano. Uma delas foi apresentada no Festival de Teatro do
Santinho — SC, em outubro, e a outra na Casa das Maquinas, situada na Lagoa da Conceicdo — SC,
em dezembro. Pretendo relatar aqui a transformacdo ocorrida, entre estes dois momentos de
apresentacdo, no modo de pensar o fazer artistico dentro do Coletivo e que levou a busca de novos
procedimentos de criagdo. A primeira apresentacdo, no Santinho, durou cerca de 30 minutos e
contou com alguns fragmentos escolhidos pelo grupo para este momento de apresentacio. Eramos
seis mulheres, cinco realizando a¢Ges em conjunto e uma narradora. Um dos fragmentos consistiu
em uma coreografia na qual sentavamos lado a lado e utilizavamos bastdes de madeira, outro

aconteceu quando duas duplas criaram uma atmosfera de competicdo, tambem com os bastdes e um
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ualtimo fragmento foi um desfile em pé, lado a lado, com uma proximidade progressiva que levava a
uma competicdo por um espaco de visibilidade pelo publico a0 mesmo tempo em que uma das
mulheres narrava um texto ao vivo o qual falava sobre as atribui¢cbes da mulher contemporanea.
Cada uma de nds vestia figurinos especificos que eram inspirados na figura simbélica da Mulher
Maravilha; na pintora mexicana Frida Kahlo; na Minnie, personagem do mundo ficticio da Disney;

na imagem de uma mulher embalada para presente e no esteredtipo da mulher executiva.

Ao realizar uma breve avaliagcdo sobre esta apresentacdo, percebemos que ndo havia nenhum
tipo de intervencdo ou posicionamento de nenhuma de nés diante das agdes. NOs apenas
“apresentamos” os fragmentos e ndo ficamos satisfeitas com este comportamento. Depois deste
momento, voltando aos ensaios, ficou claro, para mim, que era preciso experimentar partir de
alguns dados de realidade para tentar encontrar a expressao da politica do corpo, que é o meu foco
de pesquisa dentro do Coletivo. Inserir dados de realidade como procedimento de criagdo
aconteceu, também, pela vontade, por parte de algumas integrantes do Coletivo de se posicionar,
durante o desenvolvimento da acdo artistica, perante as proprias acdes que estavamos

desenvolvendo.

Decidimos, entdo, comegar a trabalhar na producdo de solos, na tentativa de construir um
momento em que cada uma pudesse se expressar como quisesse trazendo as questdes que mais lhe
interessassem. Foi a partir dai que os dados de realidade comecaram a aparecer. Uma das
integrantes trouxe um relato atual de uma mulher (de novembro de 2014), retirado de um blog, o
qual explicitava questdes relativas ao estupro. Neste momento, senti que a expressao politica do
corpo que eu tanto buscava estava comecando a ter uma forma mais concreta. Construimos
conjuntamente este solo e decidimos que o relato seria lido em cena por duas artistas, a0 mesmo
tempo em que a criadora do solo dancaria, com fones de ouvido, a sua musica preferida. O publico
ouviria o relato e assistiria a danca. Ao final da danca, a artista tiraria os fones de ouvido e contaria
para 0 publico uma experiéncia de abuso que havia sofrido ha alguns anos. Logo depois, uma
masica do estilo funk seria colocada, na qual o refrdo indica algo como: “ta arranhando, mas t6
aguentando”. Neste momento, além da solista, outras artistas também estariam presentes na cena.

Todas permaneceriam paradas enquanto a musica tocasse.

Assim a cena foi pensada e levada a publico na Mostra de processo do Coletivo que
aconteceu em 10 de dezembro, na Casa das Méaquinas, na Lagoa da Conceicdo. Do ponto de vista de

uma artista que participou da cena, posso relatar que a sensagéo de ficar imovel depois de ter ouvido

ISSN: 2358-3703 Rascunhos  Uberlandia v. 2 n. 2 p. 131-139 jul.|dez. 2015



135

0 relato, seguido da exposi¢cdo dos dados de realidade da artista e da musica, foi extremamente
desconfortavel. Senti que, naquele momento, eu fui atravessada por uma experiéncia real. Esta
sensacdo me tomou inumeras vezes, tanto nos ensaios quanto no dia da prépria Mostra. Fiquei
surpresa por senti-la tantas vezes ¢ ndo me “acostumar” com ela. Era como se eu fosse impotente
diante daquela situacéo e o fato de ter que permanecer parada enquanto a letra da musica sugeria

que “estava arranhando, mas eu estava aguentando” tornava tudo ainda mais sufocante.

O real entendido pelo viés de Lacan, ndo pode ser traduzido em palavras e sO existe em
termos de trauma, é inominavel e ndo pode ser tocado. O real provoca algo, transforma, tira do
lugar. A irrupcdo do real € uma surpresa, promove uma experiéncia que coloca o sujeito no limite,
que faz com que ele ultrapasse o seu codigo de comportamento, até sair de um lugar racional. Oscar
Cornago (2005), pesquisador argentino dedicado as andlises dos modos de representacdo, com
atencdo especial ao teatro contemporaneo, alerta que a representacdo da realidade é um problema
muito distinto da irrupcdo do real. O autor explica que, em alguns casos, ambas as a¢fes podem
coincidir e a presenca do real pode servir para garantir a efetividade de uma representacao. Sanchez
(2008) complementa advertindo que a realidade pode néo te afetar, mas que o real sim, pois é um
acontecimento inesperado. Entendo que, se as duas instancias, por quaisquer outros fatores,
sofressem uma interligacdo, seria possivel constituir uma acao politica na préatica artistica, pois a
interseccdo entre elas geraria intensidade na acdo e poderia provocar transformacéo tanto em quem

esta atuando quanto em quem esta assistindo.

Outro solo produzido por uma das artistas do Coletivo me levou a pensar na relacdo da
teatralidade com o real e com os dados de realidade ao mesmo tempo. Entretanto, antes de iniciar a
reflexdo, irei apresentar a ideia de teatralidade. Cornago (2009) define a teatralidade como a
qualidade que um olhar confere a uma pessoa que se exibe consciente de ser olhado enquanto esta
acontecendo um jogo de engano ou fingimento. O autor explica que o fundamental no efeito de
teatralidade é que esta dindmica de engano ou fingimento se faz visivel, quer dizer, que aquele que
olha descubra por tras do disfarce o que realmente é, pois se quem esta olhando ndo descobre o que
esta por tras, entdo temos uma “representagdo’. Neste outro solo sobre o qual irei discorrer, havia
uma figura sendo ostentada: a mulher maravilha. A artista utilizou o figurino o mais similar
possivel, porem a dindmica de fingimento se fez visivel e, conscientemente, esta era a verdadeira
intengo. E claro que sabiamos que a integrante do Coletivo ndo era a mulher maravilha, bem como

sabemos que a figura da super-heroina é uma invengdo das histérias em quadrinhos, no entanto
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existia uma vontade fisica e extremamente real de sé-la. Neste sentido, Cornago (2005) explica que
0 contraste entre natural e artificial se converte em fonte de teatralidade, ou seja, o corpo da

realidade contrastando com o disfarce promovem a teatralidade.

A artista queria ser vista como a mulher maravilha e suas acdes eram tentativas de fazer o
impossivel, tanto que a artista, por vezes, parecia estar se machucando. A artista revelou, em um
depoimento solicitado sobre como este comportamento poderia té-la transformado, que o
importante é se 0 que ela faz tem capacidade de provocar algo na recepcdo do outro e que ela
percebe que o seu nivel de envolvimento também influencia o do publico, entdo, ela entende isso
como um convite e a aceitacdo desse convite. A artista relata que, quando isso acontece, ela se sente
mais forte e que o fato de bater nas paredes ou de cair repetidamente alteram sua percepcao,
promovem um estado diferente e esta atitude, segundo ela, também é parte desse modo de convocar
a percepgdo do outro. O olho que teatraliza sabe que ela ndo é a verdadeira super-heroina, além de
saber também que a artista estd representando uma figura simbodlica, mas pode perceber, assim
como eu percebi através do meu olho teatralizante, que existe uma tentativa enfurecedora e euforica
de sé-la. Cornago (2005) explica que o funcionamento da teatralidade deve ser pensado em cada
situacdo especifica de representacdo a partir dos mecanismos articulados por ela, ou seja, que ndo
existe um unico tipo ou fonte de teatralidade, sendo que esta consiste em um modelo de
funcionamento sobre um limite construido a partir da oposicdo de realidades distintas como, por

exemplo, o limite entre a ficgéo e a realidade.

A acdo da artista que representou a figura simbdlica da mulher maravilha iniciou, no dia
desta apresentacdo, no hall de entrada no qual estavam os convidados. A artista dirigiu-se até o local
e perguntou para algumas pessoas o0 que elas gostariam de ver a mulher maravilha fazer. Neste
momento, foi possivel perceber a teatralidade sendo construida a partir do limite entre ficcdo e
realidade de que fala Cornago (2005), pois a artista construiu uma relagdo com os espectadores
através do seu corpo, porém carregando a representacdo de uma figura duplamente ficcional (a
artista ndo é a mulher maravilha/a mulher maravilha por si s6 é uma invencao). Ela anotou cada
resposta em um papel e, durante a execucdo do seu solo, colocou-0s em frente ao publico. Além das
acOes que ela j& havia ensaiado, a artista fazia as agcdes pedidas pelos espectadores. Para ilustrar a
preocupacdo da artista com a relacdo entre ela e os espectadores, Cornago (2009) explica que
qualquer obra artistica € construida pensando no efeito que ira causar no espectador, mas no caso da

teatralidade, ndo somente se pensa em funcdo do seu efeito no outro, sendo que ndo existe como
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uma realidade fora do momento em que alguém esta vendo — quando péra de olhar, deixa de haver
teatralidade. Ou seja, a teatralidade ndo existe fora do universo do olhar.

Além da presenca da teatralidade e do real, os dados de realidade também estiveram
presentes na execucao desta acdo, tanto no momento da coleta das informacdes em tempo real,
antes da apresentacdo, o qual descrevi anteriormente, quanto no momento da feitura, pois a artista
respondeu quase que imediatamente as solicitagcbes. Os espectadores puderam perceber como suas
escolhas se faziam presentes na acdo, isto é, tinham forga real de interferéncia. A intencdo da artista
era exatamente esta: ndo ter tempo para desenvolver acGes elaboradas e, com isso, trabalhar com
respostas imediatas do corpo, ser surpreendida. Penso que esta surpresa que a propria artista queria
causar em si mesma durante a apresentacdo pode ser um recurso para a irrupcdo do real, na medida
em que o imprevisto, aquilo que simplesmente acontece, sem premeditagéo, constitui-se em algo
real. E este acontecimento, neste caso, desenvolveu-se na relacdo entre artista e publico. A artista
partiu das informacdes verbais do publico, transformou-as em acdes fisicas e devolveu-as ao

publico em uma atmosfera de imprevisibilidade.

Desenvolvemos, também, dentro deste mesmo processo de criagdo, uma coreografia com
uma masica latina, na qual todas as integrantes deveriam dancar. No entanto, ao mostrarmos a
coreografia para algumas integrantes do grupo que ndo estavam no dia da sua producdo, fomas
surpreendidas pelo posicionamento de uma das artistas: ela ndo havia entendido o porqué queriamos
dancar aquela coreografia e argumentou que estavamos debochando dos latinos. A ideia que,
imediatamente, nos ocorreu para resolver a questdo, foi a de explicitar este posicionamento da
artista na situacdo de apresentacdo. Durante o desenvolvimento da coreografia no dia da
apresentacdo, a artista deveria se posicionar da mesma forma que se posicionou durante o ensaio,
frente ao publico, podendo fazer os comentarios que quisesse sobre a coreografia (argumentando
sobre os porqués da atitude dela em ndo querer dancar a coreografia junto com o grupo). Esta
decisdo também utilizou os dados de realidade como recurso, pois partiu da atitude de uma das
artistas ocorrida em um dos ensaios. Pergunto-me se o0 publico teve certeza de que 0
posicionamento expresso durante a coreografia era oriundo da realidade ou se pensou que poderia
ter sido inventado. Se houve ddvida, podemos lembrar que, de acordo com Cornago (2005), a
realidade e a ficcdo caminham muitas vezes de maos dadas, estabelecem didlogo e deixam que o
espectador decida quanto ha de engano e quanto ha de realidade.
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A nossa intengdo com esta composi¢cdo era a de revelar que o posicionamento contrario
mesmo dentro do grupo pode também ser expresso na cena, ou seja, que estamos interessadas em
revelar, através de escolhas artisticas formais, as possiveis discordancias. Este entendimento me
remete ao que Sanchez (2014) exemplificou, no Coléquio Pensar a Cena Contemporanea®, como
umas das estratégias da teatralidade dissidente, que é a “ndo-agdo”. Sanchez (2014) apresentou-a
como modos de resisténcia através de alguns exemplos: o “ndo-fazer” como agdo; praticas ludicas;
poeticas do corpo (como limite), alertando que o corpo real incomoda, além de apontar também a
existéncia da teatralidade hegemdnica, que € aquela relativa aos papéis sociais € que garante a
convivéncia. Aqui se tem um exemplo de uma atitude de “ndo fazer” em relacdo ao que foi
proposto, ou seja, em relagdo a uma ideia hegemonica que se estabeleceu, mas de fazer “outra

coisa”, propor outra alternativa.

Esta ndo-acdo também estd relacionada a um posicionamento politico dentro da prética
artistica e a expressdo da politica do corpo, que é a questdo chave da minha pesquisa. Sanchez
(2008) articula a teatralidade com a questdo do real e do politico ao revelar que a teatralidade pode
ser utilizada por artistas como um modo de aumentar a eficacia comunicativa da sua acdo politica.
Cornago (2009) reflete também sobre a teatralidade aliada as questdes politicas ao observar que a
sociedade de consumo e a revolucao eletronica dos meios de comunicacdo tém potencializado 0s
niveis de teatralidade e que o numero de cenarios onde atuar, nos quais veem e Ssdo Vvistos, tem
conhecido um aumento com a proliferagdo de monitores e cameras. O autor explica que, mesmo
que o teatral seja considerado algo especifico do ambito artistico, é inegavel que, em cada cultura,
existe um sentido de teatralidade que se faz em ambitos de realidades, tanto social quanto privada,

politica ou psicoldgica.

Diante das possiveis articulagdes apresentadas, percebo que, para pensar no
desenvolvimento de uma agdo artistica de carater politico, é possivel partir de uma reflexdo que leva
em conta os dados de realidade e a ideia de teatralidade para, em seguida, utiliza-los como
procedimento de criacdo. Percebo que existe a possibilidade de ativacdo do real através dos dados
de realidade ou da teatralidade, no entanto o real, além de depender da intensidade da acéo, € algo
imprevisto, que nao pode ser calculado. Também é possivel observar, durante a descricao de alguns
dos processos de composi¢do, a interseccdo entre os dados de realidade, o real e a teatralidade o

% Coléquio realizado pelo Programa de Pés-Graduagdo em Teatro do Ceart/Udesc, nos dias 8 e 9 de setembro de 2014 e
que contou com os pesquisadores lleana Dieguez (UAM México) e José Antonio Sanchez (UCLM Espanha)
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que, no meu ponto de vista, aumenta a poténcia das a¢des enquanto uma tentativa de promover

acOes artisticas de cunho politico.
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A IMPROVISACAO EM DANCA COMO ATO POLITICO
THE IMPROVISATION IN DANCE AS A POLITICAL ACT

Patricia Chavarelli Vilela da Silva
Jarbas Siqueira Ramos?

Resumo

Entendemos que a improvisa¢do em danga é um campo de atuacdo com especificidades
e singularidades, e que somente podem ser alcancadas com a vivéncia pratica e a
experiéncia de criagdo artistica que abordem seus aspectos peculiares. Compreendemos,
também, que os trabalhos no campo da improvisacdo podem apresentar aspectos
politicos em seu contexto, seja no processo de formacdo e atuacdo do artista-criador
neste campo, seja como a capacidade que a improvisacdo atribui ao sujeito para a
tomada de decisGes e posicionamento politico. Este artigo tem como objetivo discutir as
dimensGes politicas da improvisacdo em danca, considerando as relacbes de poder que
elas produzem e as maneiras pelas quais elas alcangam uma pratica de liberdade.
Palavras-chave: improvisacdo em danca, dimensdes politicas, relacdes de poder,
préticas de liberdade.

Resumen

Entendemos que la improvisacion en la danza es un campo de actuacién con
singularidades y especificidades, y que sélo se puede lograr con la experiencia practica
y la experiencia de la creacion artistica para abordar sus aspectos peculiares.
Entendemos, también, que el trabajo en el campo de la improvisacién puede presentar
cuestiones de politica en su contexto, sea en el proceso de formacion y actuacion del
artista-creador en este campo, sea como la capacidad que la improvisacion concede al
sujeto para la toma de decisiones y posicionamiento politico. Este articulo tiene como
objetivo discutir las dimensiones politicas de la improvisacion en la danza, teniendo en
cuenta las relaciones de poder que producen y las formas en las que llegan a una
practica de la libertad.

Palabras claves: improvisacién en la danza, dimensiones politicas, las relaciones de
poder, practica de la libertad.

Abstract

We understand that the improvisation in dance is a acting field with specificities and
singularities, and these can only be achieved with practical living and the artistic
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creation experience which deals with its peculiar aspects. We also understand that the
jobs in the improvisation field can present political aspects in its context, which can be
in the artist-creator formation and acting process in that field, or as the capacity the
improvisation gives the subject to make his decisions and his political positioning. This
article has as its goal the discussion of the political dimensions of the improvisation in
dance, considering the power relations they produce and the ways they achieve a
freedom practice.

Keywords: improvisation in dance, political dimensions, power relations, freedom
practice.

Introducéo

Sabe-se que o ser humano se expressa por meio da danca a milénios, sempre de
maneiras especificas em cada cultura, momento historico, regido geogréfica, género,
crenca, etc. Em muitas manifestacdes, dancar € uma experiéncia de improvisacdo, em
outras ndo. Por toda a histdria seres humanos criativos recorreram a improvisagéo, seja
para dancar ou simplesmente para lidar com as situacdes da vida. Huizinga (2001)
inclusive aponta que o jogo € a caracteristica basica de todos os seres vivos, propondo
pensar que nao temos nossa ancestralidade ligada ao homo sapiens, mas sim ao homo
ludens®.

No senso comum, a improvisacao foi entendida como uma acao que 0S sujeitos,
imbuidos de um saber especifico, lancam mao para lidar com o inesperado, o
imprevisivel. Nestes termos, o improviso ocorre diante de situacdes que ndo haviam
sido programadas, pensadas anteriormente, definidas de antemdo. Contudo, nos
interessa abordar a improvisacao de uma maneira diferente daquela utilizada pelo senso
comum, por entendermos que este campo apresenta diversas possibilidades de atuagéo.

Pensamos na improvisagdo como campo de estudos em que tem sido utilizado de
modo mais ou menos complexo por areas como a Psicologia, a Linguistica, a Educacéo
e as Artes. Compreendemos que a Arte € um campo de atuacdo que tem desenvolvido
uma grande quantidade de estudos sobre a improvisacao, tanto em termos conceituais
quanto praticos. No caso da Danca, campo onde essa tematica tem sido muito
trabalhada nos ultimos anos, Zild& Muniz (2004) aponta que a improvisacao pode ser

vista como um sistema complexo de atuacdo que sempre sera dinamico, nao linear e

3 Para maiores informagdes ver: HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o jogo como elemento da

cultura. 5% ed. Trad. Jodo Paulo Monteiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.
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repleto de alteracbes. Entendemos que na improvisacdo em danca, estar em
experiéncia de improvisacdo é se colocar em pesquisa, mantendo a atencdo e a
percepcdo ampliadas para agir de maneira a estabelecer relagdo com o outro e com o
ambiente, relacionando com seu entorno e transformando essa experiéncia em material
cénico.

Temos percebido que os estudos sobre improvisacdo em danca tém sido
direcionados, de modo geral, por trés maneiras especificas de trabalho: aquelas que
utilizam a improvisagcdo como proposta de formacdo de bailarinos; as que a utilizam
como técnica de atuacdo individual ou coletiva; e as que pensam a improvisagcdo como
poética de criacdo da cena. Temos pensado e estudado essas trés formas de trabalho
com improvisacdo (formacdo, técnica e poética) de maneira interdependente, sem,
contudo, criar uma hierarquia entre elas.

Focamos a discussdo deste texto a partir da nossa experiéncia junto ao Grupo de
Pesquisa Dramaturgia do Corpoespaco®, da Universidade Federal de Uberlandia — UFU.
Em nossas experimentacbes com o grupo, bem como na nossa formacdo em danca,
temos observado alguns aspectos potencializados pela experiéncia com a improvisagao:
a ampliacdo do vocabulario corporal e de estudos de movimento; o desenvolvimento da
“flexibilidade’ em relacdo aos processos de criacdo; a ampliacdo da percepcdo sensivel
do nosso entorno (espaco, tempo, direcdo, fluxo, etc.); a escuta das possibilidades de
relacdo com o outro; a autonomia para assumir certas ‘posices politicas’ e posturas
frente a diferentes tipos de situacdes. Nesse sentido, percebemos que a improvisacao
tem nos auxiliado tanto na formac&o como bailarinos como na nossa condicéo enquanto
sujeitos sociais.

Assim, abordaremos nesse artigo a nossa compreensdo sobre a improvisacao em
danca, a partir das experiéncias vividas junto ao Grupo de Pesquisa Dramaturgia do
Corpoespaco, e as dimens@es politicas que a improvisacdo possibilita ao seu praticante.
Propomos uma reflexdo sobre a postura politica do interprete-criador nos processos de

composicdo em tempo real, considerando as possibilidades de atuagdo presentes nesse

4 O Grupo de estudos foi criado em 2010 pela prof? Dr? Ana Carolina da Rocha Mundim com o

nome Dramaturgia do corpo-espaco e territorialidade. No inicio do ano de 2015, ap6s discussdes acerca
do entendimento do grupo sobre as questbes conceituais em torno da ideia de corpo e espago, levando em
consideragdo o0 pensamento fenomenologico da obra Fenomenologia da Percepgdo de Maurice Merleau
Ponty (1999) e os estudos de improvisadores como Lisa Nelson e Julien Hamilton, o grupo optou por
mudar o nome do para Dramaturgia do corpoespaco. Para maiores informac6es sobre o grupo consultar:
https://conectivonozes.blogspot.com
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universo da danca. Nesse sentido desejamos estabelecer uma relagdo entre a
improvisagdo e o posicionamento politico do sujeito; considerando que no jogo da
improvisagdo as maneiras de lidar com as questdes sdcio-politico-culturais fazem parte
das particularidades e singularidades do sujeito.

Improvisar... Compor no instante imediato da acéo

Ao longo do tempo artistas de diversas linguagens se dedicaram ao estudo da
improvisacdo como campo de experimentagdo, criagdo e atuacdo. Na dancga, esses
estudos se tornaram mais significativos a partir do século XX. Conforme nos aponta
Zila Muniz:

De acordo com Andrea Amort, num artigo para a revista Ballet Internacional
sobre Improvisacdo (1999, p.28), durante o século XX acontecem dois
momentos em que a improvisacdo aparece como um divisor de &guas entre
dois sistemas fixados e estilizados na danca. Primeiro, na década de 20,
quando expressionistas europeus e americanos se dividiram — um tempo em
que o individualismo estava em foco —, e de novo, na década de 60, quando o

Judson Dance Theater radicalmente rompeu com a estrutura da danga
moderna (MUNIZ, 2004, p.30).

Desde a decada de 1960, artistas como Lisa Nelson, Mary Overly, Meredith
Monk, Simone Forti, Steve Paxton, Trisha Brown e muitos outros, incorporaram e
sistematizaram a improvisacdo em seus trabalhos, gerando diferentes maneiras de
organizacdo e criacdo em danca. Segundo Zild Muniz (2014), essa diversidade de
modos de atuacdo com a improvisacdo em danca se deu tanto pela forma muito
particular como cada criador/pensador desenvolveu suas praticas em danca, gquanto
pelas diferentes maneiras de utilizacdo da improvisagdo. De acordo com Helena Katz
(2000), pensadores como Lisa Nelson e Steve Paxton ainda buscam problematizar a
utilizacdo de modo genérico do termo improvisacdo por entenderem. que ele pode
confundir mais que esclarecer, dada as especificidades de atuacdo em danca por meio da
improvisagao.

Em seu estudo, Zila Muniz (2014, p. 90) ressalta que, nos Ultimos cinquenta
anos, “o termo ‘improvisagdo’ pbde ser aplicado a diferentes modos de trabalho de

criagdo”. A autora fala do uso da improvisagao como:

[...] técnica de construgdo de um corpo com atencdo no presente e inteligente;
como uma técnica de criagdo; como processo de composicdo em
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performance; e em composicdo instantanea, composicdo no momento ou,
ainda, composi¢cdo em tempo real (MUNIZ, 2014, p.90-91).

Com a mesma intencdo de compreender os modos de organizacdo do trabalho

com a improvisacdo, Mara Guerrero (2008) aponta que:

A partir das pesquisas e textos encontrados foi possivel delinear trés modos
de uso da improvisagdo, com base nas proprias questdes e delimitagdes dos
autores e artistas. Em cada um dos modos foram apontados alguns aspectos
especificos envolvidos auxiliando em suas defini¢cdes. 1. Improvisacdo sem
acordos prévios; 2. Improvisacdo com acordos prévios, que se subdivide em
duas classes: 2.1 Improvisacdo em processos de criacdo (como pesquisas para
posteriores organizacdes coreograficas); 2.2 Improvisacdo com roteiros
(incluindo roteiros, acordo, regras, ou seja, algumas orientagdes anteriores a
cena) (GUERRERO, 2008, p.09-10).

No Grupo de pesquisa Dramaturgia do Corpoespaco optamos por desenvolver
estudos de composicdo/improvisacdo em tempo real, fazendo uso tanto de jogos abertos,
sem direcionadores especificos, como com a estipulacdo de regras/acordos; dependendo
de quais sd0 0s nossos interesses de pesquisa no momento especifico do trabalho®.

Buscamos em nossa pratica no grupo de pesquisa a compreensdo de que a
improvisacdo em danca® ndo é sindnimo de: “néo sei o que estou fazendo”. Para nés, ela
demanda estudo, treinamento e comprometimento; demanda uma abertura da
sensibilidade para o estabelecimento de relacdo com o outro e com o-entorno que
circunda a experiéncia; demanda a ampliacao da percep¢do para a tomada de deciséo
com propriedade sobre o que se faz e como se faz. Assim, entendemos a improvisacéo
como um espaco de tomada de posi¢do politica, como um modo de descentralizar o
poder na danca, de destituir-se de poder, de compartilhar as tomadas de decisdo, de
organizar a criatividade, de responder prontamente a partir da percepcdo e relagédo com

0 meio, com o presente, com as pessoas presentes.

s O Grupo de Pesquisa Dramaturgia do CorpoEspaco organizou procedimentos de trabalho para

experimentagdes praticas, denominados Moviveis. Os Moviveis se organizam a partir de trés eixos: 1)
estruturas de movimento (pontos, retas, circulos, espirais, alavancas); 2) recursos de jogo (coincidéncia,
equivaléncia, bloqueio, pergunta no ouvido, énfase); 3) comandos (para, repete, continua, rebobina,
deleta). Os desdobramentos possiveis a partir de cada componente desses eixos provocam uma ampla
gama de possibilidades técnico-criativas que, se minuciosamente estudados, estabelecem instrumentais
que podem ser acionados em processos de improvisacdo ou em composi¢cBes coreograficas pré-
estabelecidas.

e Refiro-me a danca por ser minha area de formacdo, porém entendo que, considerando as
particularidades de cada linguagem artistica, o teatro, a musica e as artes visuais também trabalham com a
improvisacdo a partir de estudos muito bem fundamentados e comprometidos com a construcdo de
conhecimentos importantes a cada profissional.
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As reflexdes apresentadas aqui surgem dos processos de investigacdo que temos
desenvolvido no Grupo de Pesquisa Dramaturgia do Corpoespaco, especialmente da
experiéncia que temos tido no trabalho de estudo da improvisagdo como meio de
preparacdo para a cena e nas proprias improvisacfes geradas nos processos
compositivos instantaneos, ou seja, ha composi¢do em tempo real.

Ao trabalhar as técnicas de preparacdo para improvisacdo entendemos que 0S
procedimentos de improvisagdo permitem ao praticante ampliar a capacidade de atencdo
e de tomada de decisdes, levando-o a escolhas de movimentos a partir das relagdes que
estabelece com o instante imediato vivenciado. O sujeito passa a tomar decisdes sobre
uma obra artistica e, a0 mesmo tempo, observar a si e a todo o entorno que faz parte
daquele instante criativo. As ac¢des individuais colaboram com as acles coletivas, 0
sujeito e o grupo se mesclam, se sintonizam, em experiéncias artisticas conjuntas sem,
contudo, anular e/ou desconsiderar as singularidades. As experiéncias particulares
dialogam gerando um material onde a engenhosidade da obra surge proporcionalmente
a expansdo da generosidade dos criadores, que se destituem da autoria individual e
acolhem a coletiva. Nesse sentido, improvisar € construir conhecimento, € desenvolver
sabedoria, é estabelecer uma conexdo perceptiva e sensivel com o espaco ao seu redor,
explorando as potencialidades do espaco e dos seres numa conexdo entre corpo e
ambiente.

Mara Guerrero (2008) faz a seguinte observacdo em relacdo ao trabalho de

treinamento com e a partir da improvisacao:

Igualmente preocupados com-a composi¢do da improvisagao e sua préatica,
Lisa Nelson, David Zambrano e Robert Ellis Dunn afirmam que é necessario
treino. Somente com treino é possivel ter condicdo de tomar decisdes em
tempo real, com a devida atencdo e percepcdo para ‘a composicéo,
contribuindo conscientemente e premeditadamente para tal exercicio. Para
Nelson (2000), a improvisagdo € baseada em~ formulas ndo lineares
compostas entre escolhas e edi¢es durante sua ocorréncia, que exigem treino
para sua composicdo. O ato de improvisar implica uma cadeia de escolhas,
cujas selecdes reduzem as propostas de performance durante seu
acontecimento. Nelson afirma que ndo é possivel fazer tudo o que se sabe,
sempre ha um recorte sobre relacdes possiveis a serem exploradas, de acordo
com condicBes e encadeamentos para a cena. Afirma ainda que, sem treino
anterior, o improvisador tende a compor com maior restricdo, pois ndo ha
condi¢Bes para perceber as possibilidades compositivas e agir a tempo,
estando sempre atrasado na relagdo percepgdo e aglo nas ocorréncias
(GUERRERO, 2008, p.24).
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No grupo de pesquisa temos como um dos pontos importantes de discussao a
ideia de associacdo/integracdo entre corpo e espaco. Entendemos que o sujeito, nessa
perspectiva, aqui também nominado como corpo, faz parte daquilo que comumente
identificamos como espago e vice-versa. Dai a opgdo de utilizarmos o termo
corpoespaco em detrimento do termo corpo-espaco separados por hifen. Logo, pensar
sobre a experiéncia corpoespaco € considerar inter-relacfes amplas e sensiveis entre
poténcias, com extensa e criativa possibilidade de movimentos. A experiéncia artistica,
nesse caso, ndo se relaciona somente com o conjunto dos sentidos considerado pela
maior parte da cultura ocidental (tato, audicao, paladar, visdo, olfato), mas com uma
ampliacdo desses em direcdo a uma totalidade dos sentidos, como proposto na filosofia
oriental.

Quando trabalhamos com processos de composi¢do em tempo real, percebemos
que ha, entre os participantes do grupo de pesquisa, um desejo de se colocar em
experiéncia com o proprio ato de criagcdo, principalmente quando considerado que
aquele momento criativo tem por direcionador a composi¢do de cena(s). Nao se trata,
portanto, apenas de uma improvisacdo investigativa’, mas também criativa®. Naquele
instante ha o desejo de elaborar instantaneamente uma obra artistica. Partindo desse
pressuposto, temos proposto nos colocar em cena de duas maneiras: a) improvisando
ativamente, ou seja, se colocando em movimento ou em pausa conforme a intencao da
cena, na intencdo de compor com a cena, com a experiéncia de improvisacdo que esta
acontecendo; b) permanecendo a margem da cena, ou seja, escolhendo se ‘retirar da
cena’, se colocar em segundo plano, a fim de enfatizar alguma a¢do mais importante que
esteja acontecendo no momento (o sujeito, nesse caso, normalmente ndo desaparece,
apenas se coloca em um estado de organizacgao corporal que informa o observador que
ele ndo esta em jogo de composicao; ou seja, que esta em cena, em experiéncia criativa,
porém participando de outra maneira).

Nesses dois tipos de posturas entendemos que o improvisador é participante
daquele trabalho, daquela cena. Na primeira situacdo ele assume um papel de criador, na

segunda, mesmo se colocando como observador, ndo ‘abandona’ aqueles que se

’ Como esclarecimento, desejamos ressaltar que nominamos como improvisacgao investigativa as

experiéncias de improvisacdo que ndo tem por foco a criagdo de uma cena. Esses momentos de estudo séo
permeados por criatividade, pesquisa, refinamento da percepcdo como qualquer outro; o que diferencia
cada tipo de pesquisa em improvisagdo € o foco de investigacao.

s A palavra criativa, nesse contexto, ndo se refere so a criatividade presente na pesquisa, mas ao
desejo de criar, compor uma cena artistica.
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mantém como ‘criadores’, apenas Ihes envia uma mensagem: estou observando o que
fazem para, a qualquer momento, poder voltar a colaborar nessa obra coletiva.

No grupo de estudos Dramaturgia do Corpoespaco, séo estabelecidos espacos de
discussdo sobre como, individualmente, devemos perceber nossas caracteristicas de
movimento e jogo a fim de conseguirmos uma relacdo mais refinada e afinada com o
coletivo. Como somos um grupo, precisamos apurar nossa percepc¢ao individualmente a
fim de estabelecer uma relacdo dialdgica coletivamente, independente se estamos
compondo em jogo de cena ou se estamos participando como observadores da
composicao em tempo real.

A esse respeito, Zila Muniz (2004) faz a seguinte assertiva:

Um corpo que cria e executa a0 mesmo tempo, no limiar entre produto e obra
de arte, entre intérprete e criador, entre ambiente e movimento, é o corpo na
composic¢ao instantanea, um corpo em processo, que percebe o ambiente por
intermédio dos sentidos e negocia num ato consciente que material

desenvolver ou rejeitar, e que caminho percorrer na criacdo da obra.
(MUNIZ, 2004, p.66)

Assim, entendemos que na improvisacdo € necessario um treinamento para
desenvolvimento da habilidade de fazer escolhas, de se relacionar com 0s demais
improvisadores e com 0 meio em que acontece aquela experiéncia artistica a fim de
apurarmos nosso tempo de acdo. Em um trabalho de composicdo em tempo real o
artista-criador deve estar presente no jogo durante todo o tempo de duracdo do trabalho.
Isso ndo ocorre de maneira automatica, € uma competéncia que deve ser desenvolvida
por meio de treinamentos, de estudos que viabilizem esse aprendizado de atencéo,
envolvimento, comprometimento, percepcao de si e do outro.

Além do sentido de presenca € importante também um refinamento da percepcéo
de si e do entorno, esse processo é bastante conhecido por profissionais da danca por
meio da expressdo: saber ouvir. A esse respeito Mundim (2013) diz que expandir os
processos de escuta, nos mais diferentes niveis, ampliam as possibilidades técnico-
criativas dos interpretes-criadores e que, refinar as habilidades de ouvir o proprio corpo,
0 outro, as sonoridades, o espago reflete no desenvolvimento desses — seja como seres
sociais e/ou artistas.

Nesse sentido, algumas sabedorias imprescindiveis de serem trabalhadas pelo
improvisador colaboram na estruturagdo de um ser social: o saber ouvir; o

desenvolvimento do sentido de presenca no instante presente; a capacidade de
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observarmos nossas caracteristicas a fim de nos relacionarmos de maneira mais
dialégica com o coletivo ao qual estamos inseridos; a habilidade de ser agente ativo,
colaborador, criativo em prol de uma obra (artistica ou social); a possibilidade de
vivenciar experiéncias relacionais amplas e sensiveis por meio de um corpoespaco que
deseja expandir suas potencialidades.

No entendimento dessas questdes consideramos que o trabalho do improvisador
contém dimens@es e potencialidades politicas que podem se desenvolver nas relagoes e
investigacOes que o artista estabelece nas situagdes de jogo.

Dimensoes politicas da improvisacdo em danca

A improvisacdo em danga propde um lugar de investigagdo que exige uma
postura critica, reflexiva e politica do sujeito. Quando falamos da improvisacdo na
composicdo em tempo real, ela exige a todo tempo que nos coloquemos, enquanto
sujeitos improvisadores, no “momento presente” do jogo, abertos as questdes do
ambiente e as questdes das limitagdes e potencialidades relacionadas aos artistas-
criadores como materiais da improvisacdo, cientes do ‘poder’ que eles detém de
problematizar as questGes sociais e de propor solucbes. A esse respeito, Zila Muniz
(2004) afirma que:

Se compor no instante torna-se o desafio, para estes artistas a forca motriz
para seu trabalho esta na relacdo que se estabelece entre a improvisagdo, o
espectador e 0 meio. Os recursos e ferramentas de composicdo podem ser
diversos e advindos de diferentes meios, porém a consciéncia de que tudo
acontece no momento, a velocidade em que decisdes sdo tomadas e a
responsabilidade para com a obra como produto estdo  presentes
constantemente durante a performance (MUNIZ, 2004, p.71).

Ao pensar as dimensdes politicas da improvisacdo em danca, duas questdes nos
ocorrem: a primeira se refere a escolha da improvisacdo como campo de atuacao e
formagéo na danca; a segunda trata dos procedimentos de trabalho com a improvisacao
que capacita os sujeitos as tomadas de decisao e posicao politica.

Sobre a primeira questdo, entendemos que a improvisagao & mais um campo de
atuacdo na danga, assim como qualquer outro. Entretanto, historicamente a
improvisacdo ndo foi compreendida dessa forma, sendo relegada a uma situagéo inferior
a outras propostas de formagdo em danca. Assim, ao assumir a composi¢cdo em tempo

real como procedimento tanto de treinamento como de criacdo, estamos admitindo uma
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posicdo politica em relagdo ao campo de conhecimento da Danga. Entendemos, nesse
contexto, que a improvisagdo pode ser um caminho de formac&o do intérprete-criador,
como mais uma forma de trabalho que se diferencia das técnicas classicas e modernas,
habitualmente utilizadas na formagéo de bailarinos, proporcionando, assim, a ampliacdo
das possibilidades de atuacdo do intérprete-criador. A tomada dessa postura €, para nos,
um modo de descentralizar o poder na danca, de fortalecer micropoderes e de garantir
autonomia ao desejo de criacao.

Em relacdo a segunda questdo, temos acreditado que a prética da improvisacao
pode desenvolver a capacidade do sujeito de estabelecer escolhas rapidas diante das
problematizacbes sdcio-politico-culturais apresentadas no ato do jogo. De outra forma,
0 sujeito também se torna capaz de estabelecer um proficuo didlogo com os demais
participantes da improvisacao, permitindo que este possa, num ato de generosidade com
a cena que estd sendo criada, abandonar a sua escolha individual em favor do
acolhimento de uma resposta coletiva.

Ainda, como ja temos apontado no desenvolvimento desse texto, entendemos
que o exercicio da improvisacdo amplia a capacidade de percepc¢do do intérprete-criador
e, a0 mesmo tempo, a sua autonomia para assumir um posicionamento politico coerente
com sua visdo de mundo. Nesse contexto, e tomando como referéncia os estudos de
Stuart Hall (2006) sobre a identidade na pds-modernidade, compreendemos- que 0S
sujeitos pds-modernos ndo se encontram mais fixados e estaveis em suas “identidades
essenciais”, mas, ao contrario, se organizam e se posicionam em relacdo ao mundo
conforme cada situagdo que ocorre ao seu entorno. Seu comprometimento social faz
com que ele, assim como o improvisador, esteja sempre ‘no jogo’, compondo de acordo
com as estruturas que Ihe sdo dadas, colaborando e mobilizado para se mover em prol
das causas que lhe apetecem naquele momento.

Nesse sentido, ao contrario de se colocar como sujeito desconectado das
questdes politicas, entendemos que a improvisacdo em danca requer a afirmacdo do
improvisador como agente politico na sociedade, seja. em sua atuacdo direta
(participacdo em uma acdo de improvisagdo) ou indireta (observando, analisando, dando
voz ao outro ou realizando ‘pequenos movimentos’ no ato de improvisar). Assim,
ponderamos que o improvisador-criador deve aprender a agir no jogo tanto por meio do

movimento/agdo, como pela observacéo participativa.
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Para se conseguir esse estado de atencdo participativa (direta ou indireta) é
necessario o desenvolvimento de um estado corporal especifico, onde o corpoespaco
aprimora seu sentido de prontiddo ao movimento, a fim de usa-lo, ou ndo, dependendo
das oportunidades de jogo surgidas na experiéncia da improvisacdo. Sobre isso Zila
Muniz (2014, p.47), diz que “a improvisacdo € uma pratica que acumula em si

diferentes camadas da percepcdo™. A esse respeito, a autora aponta que:

A intensificacdo da presenca do corpo na consciéncia promovida pela pratica
da improvisacdo de danga, também é uma maneira de despotencializar a
atividade reflexiva descoordenada do corpo e, a0 mesmo tempo, de dinamizar
a percepgao direta do movimento no improvisador. A consciéncia preenchida
de corpo € j& uma consciéncia-corpo, que provoca uma atitude, uma abertura
para estar na experiéncia, a qual revela a perfeita coordenacdo entre corpo e
pensamento. (GOUVEA apud MUNIZ, 2014, p.47)

Pensando nas dimensdes politicas da improvisacdo em danca em nossas préaticas

e processos criativos, percebemos que os estudos que temos desenvolvido no Grupo de

Pesquisa Dramaturgia do Corpoespaco tém nos possibilitado a compreenséo de que o

exercicio continuo da improvisacdo, tanto no treinamento como na composicdo em

tempo real, capacita o sujeito para tomada de decisGes, pois, segundo nos aponta Muniz

(2004), o coloca diante da possibilidade de se posicionar em relacdo ao mundo. A autora
faz a seguinte ponderacdo a partir da leitura da obra de Danielle Goldman:

Danielle Goldman (2010), autora do livro | Want to be Ready: Improvised

Dance as a Practice of Freedom, sugere que a pratica da improvisagao — 0

treinamento que a improvisacdo verdadeiramente exige — é uma rigorosa

maneira de se preparar para uma gama de situacdes em potencial. Exige

preparagéo e prética constantes para estar presente no momento e, a0 mesmo

tempo, aberto para as possiveis acfes e limitagcfes do préximo instante. A

préatica da improvisagdo, como define Goldman (2010), é “politicamente

poderosa” para o individuo tornar-se predisposto, alerta e consciente de si e

do lugar que o situa no mundo. Portanto, é tanto um _caminho como um
exercicio contra reificacOes estaticas da liberdade (MUNIZ, 2014, p.33).

Ao assumir uma determinada posi¢@o e coloca-la em jogo, 0 sujeito admite o
estabelecimento de uma “relagdo de poder” no ato da improvisacdo. Para efeito desse
trabalho, quando nos referimos a “relacbes de poder” nos processos de produgdo e
criacdo a partir da improvisagdo em danca, estamos falando de duas perspectivas de
poder: a primeira estd associada ao pensamento de Michel Foucault (2007; 2008) sobre
poder disciplinar; a segunda se refere ao pensamento de Pierre Bourdieu (2011) sobre

poder simbdlico.
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Foucault (2008) nos alerta que o poder disciplinar tem a capacidade de atuar nas
singularidades dos sujeitos, criando estruturas para vigiar, normatizar, punir e controlar
0S mesmos por meio dos seus corpos, impondo uma condicdo de docilidade-utilidade e
circunscrevendo um processo de extrema sujei¢do. J& Bourdieu (2011) aponta que 0
poder simbdlico se refere a um tipo invisivel de poder que normalmente é exercido a
partir da cumplicidade daqueles que estdo sujeitos a ele. Para o autor, esse tipo de poder
é plenamente reconhecido pelos agentes envolvidos, uma vez que se refere a um tipo de
relacdo ligada aos sistemas e estruturas simbdlicos presentes na sociedade.

Em nossos processos criativos buscamos atentar para o fato de que as relagdes
de poder estabelecidas no ato de improvisar se associam menos aos processos ligados ao
poder disciplinar e mais as possibilidades apontadas por Pierre Bourdieu (2011) acerca
do poder simbdlico. Entendemos que o poder simbdlico esta, na verdade, associado a
capacidade que o improvisador-criador tera de problematizar as estruturas sociais
impostas pelo poder disciplinar e de, a partir de entdo, propor resolucdes e quebras
dessas estruturas, possibilitando tanto aos espectadores como aos artistas a sua
“libertacao”.

Diante dessas questfes, podemos afirmar que a improvisacdo em danca propde,
portanto, uma dimensao politica de liberdade. Zild& Muniz (2004) aponta que trabalhar
com a composicdo em tempo real pode ser compreendido como uma proposta de
liberdade/libertacdo, dada a condigdo que a improvisacdo possui de ser um espaco
poderoso de resisténcia, seja como préatica de criacdo, como processo de conhecimento
Ou como pensamento.

Como prética de liberdade, a improvisacdo possibilita a formacdo de um artista-
criador consciente e comprometido com sua sociedade. O que ocorre em nossa pratica
no Grupo de Pesquisa Dramaturgia do Corpoespaco é que passamos a fazer uso da
improvisacdo como espaco de discussdo sécio-politico-cultural, nos posicionando em
relacdo as questdes que envolvem as relagdes de poder existentes na sociedade, a fim de
propor argumentos capazes de deslocar o sentido politico da agdo improvisada para a
dimensdo estética, fazendo com que o fazer artistico seja o ponto nodal da nossa

intermediacdo politica com 0 mundo.

Consideracoes finais
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Buscamos apontar ao longo desse artigo que 0 nosso entendimento sobre
improvisacdo em danca passa pela percepcdo de que as experiéncias com esse campo
tém sempre uma relacdo com a pesquisa, com o estudo de principios norteadores de
jogo, com o aperfeicoamento e verticalizagdo de conhecimentos, com a ampliacdo da
percepcao e sensibilizacdo do intérprete-criador. Nessa perspectiva, as experiéncias com
improvisacao tém se tornado elemento comum na formacao do artista-criador em danca,
sendo algo desejado e esperado na atuacgao desse profissional.

Compreendemos, assim como Zila Muniz (2004) assevera, que o trabalho com a
improvisacao possibilita (desde que praticado de forma consciente, com atencdo e com
aprofundamento de pesquisa) o desenvolvimento da autonomia para que o intérprete
perceba suas capacidades de atuacdo, ampliando o seu vocabulério corporal e sua
capacidade de movimentagdo bem como desvendando a danga que produz.

De outro modo, percebemos que ao alcancar essas qualidades estético-artisticas,
a improvisacao possibilita aos artistas da danca, que a buscam como campo de atuacao,
o desenvolvimento de um sentido politico da acdo improvisada na dimenséo estética do
trabalho cénico, estabelecendo o fazer artistico como ponto nodal da intermediacao
politica com o mundo. Assim, compreendemos que a improvisacdo em danga € um
campo de atuacdo que possibilita ao intérprete-criador o desenvolvimento de uma
prética artistica politizada, pois capacita 0s sujeitos tanto para tomar de decisdes como
para assumir posturas, seja em relacdo ao jogo de criagdo com a improvisacdo, seja em
relacdo com a vida social.

E importante destacar a nossa compreensdo de que uma atuacdo a partir da
improvisacdo em danca ndo esta deslocada das relacbes de poder estabelecidas nas
estruturas sdcio-politico-culturais. Dessa maneira, entendemos que o intérprete-criador
ndo é desprovido de uma situacdo de ‘posicéo de poder’. Entretanto, é possivel afirmar
que a atuacdo do intérprete-criador a partir da improvisacdo em danca esta assentada
mais na relacdo de poder simbolico (Bourdieu) que nas estruturas de um poder
disciplinar (Foucault).

Percebemos também que este campo de atuacdo é um importante espaco para
que o intérprete-criador possa desenvolver sua capacidade de problematizacao,
argumentacao e critica, garantindo condigdes para que ele possa atuar politicamente de
maneira efetiva nos processos socio-culturais, propondo formas de superacdo das

estruturas hierarquicas de poder.
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E nessa direcdo que afirmamos, a partir de nossa experiéncia junto ao Grupo de
Pesquisa Dramaturgia do Corpoespaco, que a composicdo em tempo real € um campo
proficuo para o desenvolvimento das dimensdes politicas para o artista da danga. Assim,
compreendemos e defendemos que a improvisacdo em danga é um campo que, em todas
as suas dimensdes, propde uma pratica da liberdade de expressdo, possibilitando a
formacgdo de um artista consciente e comprometido com as questdes sécio-politico-

culturais de sua sociedade.

Bibliografia

BOURDIEU, Pierre. O poder simbolico. 15% ed. Trad. Fernando Tomaz. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 2011.

FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. 242 ed. Trad. Roberto Machado. Rio de
Janeiro: Graal, 2007.

. Vigiar e punir: nascimento da prisdo. 35 ed. Trad. Raquel Ramalhete.
Petropolis/RJ: Vozes, 2008.

GUERRERO, Mara Francischini. Sobre as restricbes compositivas implicadas na
improvisagdo em danga. 93 p. Universidade Federal da Bahia, Escola de
Danca, Programa de Pds-Graduacdo em Danca, Salvador, 2008. (Dissertacdo
Mestrado em Danca)

. Formas de improvisagdo em danca. Anais do V Congresso da Associacdo
Brasileira de Pesquisa e pos-graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE) — Belo
Horizonte, 28 a 31 de outubro de 2008. Disponivel em: http://goo.gl/OH8Y]O.
Acesso em: 02/02/2012.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pos-modernidade. 112 ed. Trad. Tomaz
Tadeu Silva e Guacira Lopes Louro. Rio de Janeiro: DP&A, 2006.

HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o jogo como elemento da cultura. 52 ed. Trad. Jodo
Paulo Monteiro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001.

KATZ, Helena. Paxton e Lisa fazem do improviso uma aula de precisdo. O Estado de
Séo Paulo, Séo Paulo, 04 fev. 2000. Caderno 2, p. 26.

MUNIZ, Zila. Improvisacdo como processo de composicdo na danca
contemporanea. 81 p. Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro de
Artes, Programa de Pos-Graduacdo em Teatro, Florianopolis, 2004. (Dissertacéo
Mestrado em Teatro)

. A improvisagdo como um elemento transformador da funcdo do
coredgrafo na danca. 259 p. Universidade do Estado de Santa Catarina, Centro

ISSN: 2358-3703 Rascunhos  Uberlandia v. 2 n. 2 p. 140-154 jul.|dez. 2015


http://goo.gl/OH8YjO

154

de Artes, Programa de Po6s-Graduacdo em Teatro, Floriandpolis, 2014. (Tese
Doutorado em Teatro)

SANTINHO, Gabriela Di Donato Salvador; OLIVEIRA, Kamilla Mesquita.
Improvisagdo em danca. Guarapuava: UNICENTRO, 2013.

Recebido: 31/08/2015
Aprovado: 20/09/2015
Publicado: 31/10/2015

ISSN: 2358-3703 Rascunhos  Uberlandia v. 2 n. 2 p. 140-154 jul.|dez. 2015



155

GRUPO TEATRAL, PROCESSOS CRIATIVOS E ALIENACAO

THEATRICAL GROUP, COLLECTIVE CREATION AND ALIENATION

Adailtom Alves Teixeira®

Resumo

O artigo discute o ajuntamento em grupo e 0 processo de criacdo teatral coletivo e
colaborativo, bem como as possibilidades de desalienacdo contidas nesses processos
artisticos e organizacionais. O conceito de alienacdo é abordado do ponto de vista da
teoria marxista; no que tange as formas organizacionais coletivas, trava-se um didlogo
com autores brasileiros da atualidade.

Palavras-chave: Grupo Teatral, Criacdo Coletiva, Processo Colaborativo, Alienagéo.

Resumen

El articulo aborda la reunion en grupo y el proceso de creacién teatral colectiva, asi
como las posibilidades de desalienacién contenidas en estos procesos artisticos y
organizativos. El concepto de alienacion es abordada desde el punto de vista de la teoria
marxista; a lo que se refiere a las formas de organizacion colectiva, hay un didlogo con
autores brasilefios atuales.

Palabras clave: Grupo de teatro; Creacion colectiva; Proceso de colaboracion;
Alienacion

Abstract

The article discusses the gathering group and the collective and collaborative theater
creation process as well as the possibilities of no alienation contained in these artistic
and organizational processes. The concept of alienation is approached from the point of
view of marxist theory; with regard to the forms of collective organization, there will be
a dialogue with contemporary Brazilian authors.

Keywords: Theatrical Group, Collective Creation, Collaboration Process, Alienation

O grupo teatral e seus processos criativos
Por que artistas fazedores de teatro se juntam em grupo para realizarem suas

atividades? Seja por desconhecimento, por auséncia documental ou por idiossincrasia

1 Professor do curso Licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Rondbnia. Ator, diretor e
pesquisador teatral. Articulador da Rede Brasileira de Teatro de Rua (RBTR). Membro do grupo de
pesquisa Critica aos Espetaculos de Rua: Critérios, Reflexao e Produgdo de Criticas, CNPq. Integrante do
GT Artes Cénicas na Rua da ABRACE.
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decorrente da natureza classista daqueles que escrevem a “historia do teatro” e,
propositalmente, deixam de lado a historia dos artistas populares, sejam por questes
contingenciais ou decorrente de arbitrio, os artistas populares, sempre se juntaram em
bandos, em grupos. Em sentido popular, andar em grupo ou fazer parte de um coletivo é
uma tatica de sobrevivéncia, pois ai se cria uma rede de solidariedade, na qual um
membro tende a fortalecer o outro.

InA Camargo Costa, alinhada a um pensamento em arte que discute 0s
pressupostos sociais e estéticos, afirma que a raiz dos grupos teatrais modernos estaria
em André Antoine e suas praticas, no Teatro Livre, formado na estética naturalista. No
Brasil, o Teatro de Arena, segundo a autora “(...) um dos raros casos de nossa
experiéncia cultural em que as ideias estavam no lugar”z, seria 0 nosso marco zero do
teatro de grupo, ja que nele ndo havia um investidor, como no Teatro Brasileiro de
Comédia. Além disso, a realidade brasileira comecgou a adentrar a cena, 0 que gerou
contradi¢Ges no seio daquele coletivo, pois propostas mais radicais iriam se destacar no
grupo, dando origem aos Centros Populares de Cultura (CPCs) da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE): “Por isso podemos dizer que o Arena € nosso marco zero € que o
CPC da UNE é o0 nosso limite™,

Luiz Carlos Moreira, diretor do Engenho Teatral — coletivo que surgiu em 1979
e, desde os anos 1990, dirigiu-se a periferia para realizar seus projetos —, no Café
Teatral,* afirmou que a organizagio de fazedores de teatro em grupo “(...) ndo é uma
opcdo, mas sim falta de op¢ao”, compreendendo que os artistas passaram a se reunir em
grupo exatamente porque ndo havia empresarios dispostos a correr 0s riscos nesse meio,
pois ndo ha mercado para o teatro. E ja que ndo existe mercado, a Unica possibilidade de
produzir é em grupo. Ao discorrer sobre o processo de formacgdo dos grupos na cidade
de Sdo Paulo, afirmou que, entre os grupos surgidos nos anos 1970 e 1980, houve a
tentativa de “empresariar” suas producdes por meio de empréstimos ou cotizagoes, isto
é, por meio das cotas de capital, a parte de uma sociedade, o valor liquido com o qual
cada um dos socios inicia uma empresa. A busca pela profissionalizacéo do trabalho em

2 COSTA, Ind Camargo. O teatro de grupo e alguns antepassados. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/proximoato/pdfs/teatro%20de%20grupo/ina_camargo.pdf.. Consultado em
16/05/2011.

3 Idem.

4 O Café Teatral aqui citado ocorreu em 01/09/2010 na Casa d Oraculo. O citado evento consiste
em um debate com um convidado que discute determinado tema, relacionado ao teatro, em volta de uma
mesa de café. Luis Carlos Moreira foi chamado para discutir a precarizacdo a que estdo submetidos os
grupos teatrais paulistanos e, por extensdo, todo grupo teatral brasileiro.
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grupo, bem como pela autonomia, levou a criacdo, na cidade de S&o Paulo, por
exemplo, da Cooperativa Paulista de Teatro®. Dessa forma, 0s grupos poderiam produzir
seus espetaculos e dispd-los no “mercado”. Mas essa tentativa de criar o tal mercado
nunca deu muito certo e, portanto, o profissional naufragou. Segundo Moreira:
“Profissional é aquele que vende seu trabalho para um produtor, empresario, patrdo. Eu
s6 me defino e existo como profissional na relacdo com meu patréo. Se ele desaparecer,
eu desaparego” (2010, p. 34). Desse ponto de vista, em um grupo, ndo ha o profissional,
ja que ndo ha patrdo, pois ndo existe mercado; mesmo assim, existem as pessoas que se
juntam em torno do objetivo de criar espetaculos, de fazer teatro.

Aliado ao desejo de fazer teatro, desde o Teatro de Arena, cresceu entre 0S
artistas a necessidade de falar da realidade brasileira em cena, nasceu “(...) 0 desejo de
se expressar e ndo apenas de atuar” (MOREIRA, 2010, p. 34).

Portanto, ao se pensar acerca do grupo teatral, organizado de forma artesanal,
vé-se que ele ndo cabe no sistema capitalista da forma como esta posto. Por outro lado,
0S grupos se veem obrigados a se enquadrar em outras organizacdes a fim de participar
do sistema, gerando certa esquizofrenia interna. Organizam-se de forma diferenciada,
mas na pratica, e por uma questdo de sobrevivéncia, se veem obrigados a driblarem o
que sdo de fato. Ou seja, na préatica, 0 grupo é um coletivo composto de diversos
sujeitos que, em certa medida, abrem mao da individualidade em nome da identidade
coletiva; atuam de forma horizontal, ndo hierarquizada; dominam ou participam de todo
0 processo de producdo. No entanto, para a sociedade, especialmente para os gestores
publicos e instituicdes culturais, s6 sdo reconhecidos como pessoa juridica que, na
atualidade, demanda uma organizacdo hierarquizada. Assim, criam empresas para
poderem participar da sociedade.

Entdo, um grupo teatral é a unido de pessoas em torno de um projeto, de um

objetivo comum e, no modo aqui apresentado, com organizacdo horizontal. Esses

> Alexandre Mate, no livro Trinta anos da Cooperativa Paulista de Teatro: uma histéria de tantos

(ou mais quantos, sempre juntos) trabalhadores fazedores de teatro, escreve sobre as contendas e as
alegrias decorrentes da manutenc¢do de uma cooperativa de artistas: “A historia da Cooperativa Paulista de
Teatro — uma cooperativa de producdo de trabalho que luta até hoje pela regulamentacdo de um ramo de
cooperativismo de cultura — caracteriza-se em uma trajetoria repleta de contendas, de desentendimentos,
de pertencimentos, de fases distintas e articuladas, de conquistas. (...) Funcionarios, diretores, presidentes,
associados, todos juntos lutando pela dignidade do trabalhador ligado as chamadas artes da representacéo,
agrupado pelos principios do cooperativismo. Trabalhador do teatro em situacdo de. desemprego
endémico. Noites ndo dormidas, decorrentes de tantas preocupac¢fes com o tudo faltando ou com o
gigantismo da entidade. Noites maravilhosamente dormidas pela sensagdo da conquista conjunta” (2009,
p. 17. Grifo nosso).
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coletivos se ampliaram nos anos 1990, ndo por acaso, época de chegada do
neoliberalismo ao Brasil.

Se 0 grupo se organiza em torno de uma identidade, de objetivos comuns,
levando a cena sua realidade e se, em um primeiro momento, a unido de pessoas deu-se
na tentativa de produzir e adentrar o “mercado” ¢ preciso ndo esquecer também de
outros elementos que nortearam o surgimento dos grupos. O primeiro deles é o proprio
combate ao mercado, uma tentativa de dizer ndo a privatizacdo da cultura e do ser
humano. Outro ponto que 0s grupos passaram a combater: hierarquizacdo do processo
de criagéo, particularmente contra a hegemonia do diretor e do autor, de modo que todos
pudessem fazer parte do processo de criacdo e que nenhuma das partes fosse mais
importante que outra, mas sim que caminhassem juntas com o objetivo de expressar 0
que coletivamente havia sido definido. E uma forma de organizacdo, portanto, que exige
solidariedade entre seus integrantes. E como afirma Eliane Ganev, “(...) a solidariedade
é atributo indispensavel na perspectiva da superacao da alienacdo” (1999, p. 33. Grifo
da autora).

Considerando os aspectos ja descritos, se 0 grupo teatral representa, por um lado,
a precarizacao de trabalho, por outro, o fato de seus integrantes serem donos da propria
mé&o de obra e estarem organizados horizontalmente, baseados em forte solidariedade
interna, tende a leva-los a desalienacdo, que se reflete também em suas criacdes; estas,
por sua vez, ao se apresentarem como elemento de critica a sociedade, desnaturalizando
a realidade, tendem a chacoalhar os espectadores em sua visdo de mundo.

Antecipando a discussdo sobre alienacdo e desalienagdo, destacamos que
entendemos 0s conceitos dentro da perspectiva artesanal, isto é, de uma organizacao de
trabalho que veio antes do modo de producéo capitalista. Ora, como no grupo teatral
ndo ha propriedade privada e todos os integrantes participam do processo, o produto ai
gerado lhes pertence. Logo, ndo esta alheio a seus criadores, 0s criadores ndo estdo
alienados de sua producéo.

Do combate a hierarquizagdo e ao mercado, sem deixar de lado a necessidade de
expressar sua realidade, surge nos grupos os métodos de criacdo coletiva e, depois, 0
processo de criacdo colaborativa. Sem pretensdo de esgotamento do assunto, passemos a
discusséo de ambos.

Segundo Luciana Magiolo (2006), os processos de criacdo coletiva sdo

desencadeados no fim da década de 1950. Esses processos surgiram com o objetivo de
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eliminar as hierarquias nos grupos e do desejo de refletir sobre a realidade, bem como
da vontade de participar das decisdes politicas. A criacdo coletiva foi se aperfeicoando
nos foruns de ideias (debates que os grupos realizavam com o publico), entre grupos e
com estudiosos. Segundo Magiolo, Enrique Buenaventura, do Teatro Experimental de
Cali (Coldmbia), € uma das pessoas que sistematizaram as propostas que se irradiaram
pela América do Sul. Para ilustrar um pouco essas proposicdes, vale destacar a
experiéncia do Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUQOV), grupo paulistano que
nasceu em 1966 e que, desde a década de 1970, realiza seus trabalhos de forma coletiva.
Para César Vieira, no livio Em busca de um teatro popular (2007), nesse tipo de
proposicdo quem detém a decisdo € sempre o coletivo, e no caso do TUOV todas as
decisbes sdo tomadas por consenso. No processo coletivo do grupo, existem quatro
comissdes. A saber: artistica, administrativa, espetaculos e cultural, sendo que cada uma
delas se subdivide em cinco outras comissoes.

Tomemos, entdo, como exemplo, o processo de criacdo de um espetaculo do
TUQV, composto de dez etapas: 1) é eleito um tema; 2) escolhe-se a estrutura popular
para a montagem (bumba-meu-boi, marujada etc.); 3) pesquisa do tema e da estrutura;
4) com base nos dados coletados, organizam as fichas dramaticas com sugestfes de
conflitos e de personagens; 5) criacdo do quadro dramético ou do roteiro geral, que sera
entregue a comissdo de dramaturgia; 6) criacdo do texto-base; 7) submissdo do texto-
base ao coletivo que, apds os debates, realizardo cortes, propordo modificacGes e
aprovardo o texto a ser montado; 8) producdo do espetdculo; 9) apresentacdo do
espetaculo ao publico, seguido de debate com vistas a propostas de mudancas; 10)
mudancas apontadas pelo publico sdo acrescentadas. Dessa forma, o TUOV chega ao
espetaculo final, criado coletivamente.

Cada processo criativo ou colaborativo é Unico, sendo possivel estabelecer as
diferencas apenas caso a caso. Quanto as diferengas de termos, 0 vocabulo
colaboracionista surgiu nos anos 1990, divulgado especialmente pelo Teatro da
Vertigem (SP). Segundo Stela Regina Fischer (2003, p. 43), foi em decorréncia de certo
preconceito em relacdo ao teatro coletivo desenvolvido nos anos 1970, sob a pecha de
amador e anarquista, que surgiu o termo colaborativo. Se a pratica do teatro coletivo
aparentemente ndo havia sistematizacéo (o que pode ser questionado pelo procedimento
do TUQV), o teatro colaboracionista, por surgir em grupos ligados a universidades,

objetivou se diferenciar do anterior, ao se apresentar como grupo de pesquisas estéticas
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e de rigor técnico. Adélia M. Nicolete afirma que ha, contemporaneamente, outros
termos como “participativo”, montagem cooperativa etc., € todos apontam para o
mesmo resultado: “(...) equiparacdo das responsabilidades criativas” (2005, p. 10).

Diante do exposto, torna-se patente que 0S grupos, nesse processo historico,
romperam com certa hierarquia e vém compreendendo que sua mao de obra e 0 que
produzem lhes pertence. Passos estes importantes para se conscientizarem também do
sistema no qual estdo inseridos. Assim, se organizaram em coletivos maiores,
movimentos politicos que lutaram e lutam por politicas publicas que contemplem a
categoria teatral. E a década de 1990 foi fértil nesse sentido, pois nesse periodo
surgiram: 0 Movimento Brasileiro de Teatro de Grupo, no inicio da década; o
Movimento Arte Contra a Barbarie que, apesar de ligado a cidade de S&o Paulo, ganhou
dimensdo nacional ao inspirar outros movimentos; o0 Movimento Redemoinho e a Rede
Brasileira de Teatro de Rua. Por um lado, se em dado momento da histdria o chdo da
fabrica alienou os trabalhadores, por outro, e de modo dialético, juntou-os,
possibilitando sua organizacgdo politica, levando-o0s ao processo de conscientizacdo e de
luta; o mesmo é possivel afirmar sobre os trabalhadores do teatro: a auséncia de
mercado os levou a se juntarem em grupos, permitindo que refizessem seus processos
de criacdo, bem como avancassem na luta politica.

E possivel afirmar, portanto, que o processo em grupo pode favorecer a
conscientizacdo das pessoas que o constitui, seja como sujeitos inseridos em
determinada sociedade, seja como individuos pertencentes a uma classe. Afirmamos que
pode, pois 0 processo ndo é categorico, mas sim dialético. Como em um grupo teatral
todos sdo donos da prépria mao de obra e participam do processo de producao do inicio
ao fim, esse caminho ndo os aparta daquilo que constroem, de suas obras. Em tese, esse
processo leva-os a desalienacdo artistica e, consequentemente, a desalienagdo social,
posto o teatro ser uma atividade social. No entanto, é importante frisar que no sistema

capitalista a desalienag@o nunca sera plena (MARX, 1983).

Alienacéo e teatro
Alienacdo, do latim alienus, significa outro, logo, é tudo aquilo que esta alheio,
apartado:

A alienagdo é o fendmeno pelo qual os homens criam ou produzem
alguma coisa, ddo independéncia a essa criatura como se ela existisse
por si mesma e em si mesma [...], ndo se reconhecem na obra que
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criaram, fazendo-a um ser-outro separado dos homens, superior a eles
e com poder sobre eles (CHAUI, 1995, p. 170).

Para Chaui, em Convite a filosofia (1995: 172-3), ha trés formas de alienacdo na
sociedade moderna: a) alienagao social, “(...) na qual os humanos ndo se reconhecem
como produtores das instituigdes sociopoliticas”; b) alienagdo econdmica, na qual
aqueles que produzem (trabalhadores) “(...) ndo se reconhecem como produtores, nem
se reconhecem nos objetos produzidos por seu trabalho”. Dai decorre dupla alienacao, ja
que o proéprio trabalhador torna-se mercadoria ao vender sua forca de trabalho, sem
perceber que, nesse ato, torna-se coisificado, e depois produzird outras mercadorias com
as quais passa a se relacionar cotidianamente, esquecendo-se que em cada mercadoria
foi dispendido trabalho humano. Desse modo, as mercadorias ganham autonomia, “(...)
deixam de ser percebidas como produtos do trabalho e passam a ser vistas como bens
em si e por si mesmas”; c¢) e, por fim, a alienagdo intelectual, fruto da separagdo do
trabalho material e do trabalho intelectual, de onde decorre o preconceito de que o
trabalho manual ndo requer conhecimento, mas tdo somente habilidade.

Com base na observacdo desses pontos, 0 grupo teatral servira de referéncia para
a discusséo da alienacdo econdémica e da alienacdo intelectual observada por Marilena
Chaui, buscando desvelar de que maneira os coletivos teatrais, por estarem organizados
em grupo, teriam mais facilidade de desalienarem-se.

Ainda que ndo se possa generalizar, na forma de grupo aqui entendida, ndo ha
venda de forca de trabalho entre seus integrantes®, ndo ha patrdo, ja que se constitui a
partir de individuos imbuidos de um desejo de se expressar artisticamente. Como
produtores, os artistas ndo se coisificam, isto &, ndo vendem sua for¢a de trabalho nem
se apartam daquilo que produzem, a saber, seus espetaculos. Esse primeiro processo de
desalienacdo € de facil compreensdo, ja que a obra artistica tem valor de uso, nao de
troca; o espetaculo até pode ser inserido no “mercado”, pois, no capitalismo, tudo tende
a virar mercadoria. No entanto, as obras artisticas, ou parte delas, visam alimentar “os
valores espirituais do homem [que] s&o, na verdade, aspectos da plena realizacdo de sua
personalidade como um ser natural” (MESZAROS, 2009, p.175). Elas visam &

formacdo dos sentidos, isto €, tém por objetivo humanizar o homem, pois ndo basta

6 No entanto, em certas condi¢des, porque vivemos em uma sociedade capitalista, nada impede

gue 0 grupo, ao necessitar de determinado servico, contrate um profissional para um trabalho especifico,

transformando-se, assim, em “patrdo”. Ndo obstante, entre as pessoas que compdem o coletivo ndo ha
venda da forga de trabalho.

ISSN: 2358-3703 Rascunhos Uberlandia v. 2 n. 2 p. 155-170 jul.|dez. 2015



162

nascermos entre 0s seres humanos; é necessario um processo de humanizacdo, como
afirmou Karl Marx: “A formagao dos cinco sentidos ¢ um trabalho de toda a historia do
mundo até aqui” (apud MESZAROS, 2009, p. 182). Dessa forma, as obras artisticas s6
tém sentido para homens e mulheres como valor de uso. Ainda que, em algum
momento, a sociedade capitalista solicite que as obras estabelecam uma relacdo de troca
— caso em que os artistas sdo contratados para uma apresentacdo —, mesmo assim, nesse
momento, os produtores nao estdo/sdo apartados da obra teatral e 0 espetaculo ndo deixa
de ser do coletivo teatral, pois seus criadores sdo produtores e “produto" ao mesmo
tempo. Dessa maneira, ainda que a obra, ao ser apresentada e fruida pelo publico, seja
autdbnoma, ganhando diversos significados para aqueles que a fruiram, ela jamais ganha
autonomia de seus produtores em forma de mercadoria.

Poderia se questionar se 0s atores, nesse momento, ao venderem seus
espetdculos — posto que sdo ao mesmo tempo criadores e obra — ndo estariam
vendendo sua forca de trabalho. Segundo Karl Marx, em Salério, preco e lucro, a venda
da forga de trabalho ocorreria no sistema assalariado. Marx afirma ainda que: “A forca
de trabalho de um homem consiste, pura e simplesmente, na sua individualidade viva”
(1978, p. 81). E o espetaculo teatral, obra/produto do grupo, que vai ao mercado, fruto
de criacdo coletiva. Portanto, ndo ha venda de forca de trabalho, mas tdo somente
negociacdo com um produto ou obra artistica’, apenas por determinado tempo: a
duragdo do espetaculo. Essa troca no “mercado” traduz-se em lucro, ja que o grupo
teatral permanece como proprietario da obra. Vale salientar que, nessa perspectiva, o
teatro em grupo é um trabalho improdutivo. Marx define trabalho produtivo como
aquele que se troca por capital, “(...) para 0 que é preciso que os meios de producao do
trabalho e o valor em geral, dinheiro ou mercadoria, se convertam, antes de mais nada,
em capital e o trabalho em trabalho assalariado, na acepgao cientifica da palavra” (2010,
p. 151). Essa denominacdo de trabalho produtivo ou improdutivo ndo decorre das
caracteristicas do trabalho, *“(...) mas das formas sociais especificas, das relagdes sociais
de produgdo no interior das quais o trabalho se realiza” (MARX, 2010, p. 151). No
entanto, isso ndo significa que a producdo teatral ndo possa se tornar um trabalho

produtivo:

! N&o ¢ o caso de discutir aqui que a arte ndo é mercadoria, pois 0 exemplo serve apenas para 0

entendimento das rela¢6es com as quais os grupos lidam. E estamos entendendo produto como obra dos
homens; logo o espetaculo € um produto criado pelo grupo de artistas nele envolvidos. Desse ponto de
vista, toda obra teatral € coletiva.
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Um ator, inclusive um palhago, pode ser, portanto, um trabalhador
produtivo se trabalha a servico de um capitalista (de um empresario),
ao qual restitui uma quantidade maior de trabalho do que a que recebe
dele sob a forma de salario, enquanto um alfaiate que vai a casa do
capitalista para arranjar-lhe as calgas, criando ndo mais que um valor
de uso, ndo &, pois, mais que um trabalhador improdutivo. O trabalho
do ator se troca por capital, o do alfaiate, por lucro. O primeiro cria
mais-valia; o segundo apenas consome lucro (MARX, 2010, p. 151).

Assim, para Marx, a distin¢do de trabalho produtivo ou improdutivo se faz na
relacdo, “(...) a partir do ponto de vista do capitalista e ndo do ponto de vista do
trabalhador” (2010, p. 151. Grifo do autor). O que se percebe é que um mesmo trabalho
pode vir a ser produtivo ou improdutivo. Desse ponto de vista, a producdo de um grupo
teatral s6 faz sentido como valor de uso, logo, improdutivo.

Com relacdo a alienacdo intelectual, isto é, a divisdo entre o fazer e o pensar,
ainda que alguns grupos mantenham certa divisdo entre as funcdes de atores, diretores,
autores, cada vez mais essas funcdes se misturam e todos participam da construcdo da
obra final. E como afirma Marx: “A divisdo do trabalho somente se torna uma
verdadeira divisdo quando se separam o trabalho fisico e o trabalho intelectual” (2010,
p. 138). Ora, sabe-se que ao longo do processo de qualquer pesquisa ou de criacdo de
espetaculos em grupo, pensar e fazer se confundem. Ha um movimento dialético da
pratica para a reflexdo, retornando ao fazer em saltos qualitativos. No processo de
criacdo de um espetéculo instaura-se a praxis.

Essas duas formas de alienacdo e seus respectivos processos de desalienagdo
conduzem os individuos e, consequentemente, 0S grupos, ao processo-de desalienacdo
social, combatendo a primeira forma de alienacéo. De que forma? A compreensao da
opressdo imposta pelo sistema capitalista pode levar ao engajamento social e politico,
juntando-os em movimentos politicos e levando-os a uma consciéncia de classe.
Entretanto, todo esse processo ndo ocorre de forma rapida, bem como néo é suficiente
pertencer a um grupo teatral para que ele se desenvolva. O processo € dialético.

Para Walter Benjamin, em O autor como produtor (1996), o escritor progressista
deve lutar ao lado do proletariado, orientando-se em funcdo daquilo que seja Util para
essa classe. O autor lembra o teatro épico brechtiano como um avango, na medida em
que transformou o confronto com a arte burguesa em coisa sua, isto €, em algo que o

outro lado recusa. E importante frisar também que ndo se esta propondo aqui uma
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desalienacdo transcendental por meio do simbdlico, haja vista que o processo de
desalienacdo aqui discutido se da em relacdo aqueles que praticam o teatro e ndao em
guem recebe, ainda que estes, por meio das obras, possam estranhar um mundo

naturalizado.

Processos de consciéncia

Em relacdo a consciéncia de classe, Mauro lasi estabelece trés processos,
afirmando que eles ocorrem de forma dialética. Cada etapa do processo apresenta
contradi¢des que, “(...) a0 amadurecerem, remetem a consciéncia para novas formas e
contradi¢des, de maneira que 0 movimento se expressa Num processo que contém saltos
e recuos” (2007, p. 12). Os trés processos de consciéncia sao 0s seguintes: consciéncia
de si, consciéncia em si e consciéncia para si ou, dito de outra forma, consciéncia
individual, consciéncia de grupo e consciéncia revolucionéria.

A primeira forma de consciéncia é formada a partir do préprio meio; séo as
representacdes que as pessoas tém da vida e de seus atos. Trata-se da inser¢do no mundo
como pessoa. Apesar de ser uma representacdo mental do mundo objetivo, é subjetiva.
Sendo assim, ¢ “(...) uma realidade externa que se interioriza” (IASI, 2007, p. 14). E,
portanto, especialmente adquirida no seio familiar. Sabemos, 0s sujeitos nascem no
mundo da cultura, isto é, em um mundo ja feito, logo, na relacdo social, 0 sujeito
internaliza a parte e generaliza-a, de maneira a perceber o todo (mundo) pela parte (sua
vida). “Evidente que aquilo que fica interiorizado ndo é as relacbes em si, mas seus
valores, normas, padroes de conduta e concepgoes” (IASI, 2007, p. 18). Dessa forma, o
mundo se “naturaliza” e o sujeito forma o senso comum e com ele se conforma. Mesmo
guando toma contato com outras instituicdes como a escola, o servico militar ou o
trabalho, instituicOes estas tao diferentes da familia (formadora da “personalidade’), por
meio das quais 0s sujeitos podem vir a adotar um papel ativo e menos dependente, nada
garante que o potencial dos sujeitos se manifeste, podendo tdo somente “(...) reforgar as
bases langadas na familia” (TIASI, 2007, p. 19). Assim, os cidaddos tornam-se
disciplinados, e essa consciéncia passa a ser uma forma de alienagao, visto que se toma
a parte pelo todo. “A ideologia encontra na primeira forma de consci€ncia uma base
favorével para sua aceitagdo. As relacGes de trabalho ja tém na acdo prévia das relagdes

familiares e afetivas os elementos de sua aceitabilidade” (IASI, 2007, p. 22). Essa
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alienacdo ndo se da porque o sujeito estd desvinculado da realidade, mas porque a
naturaliza, sua visdo de mundo esta descontextualizada de sua historia.

Claro que podem surgir contradigdes, 0 que permitira que 0s sujeitos avancem,
pois a familia mediatiza aquilo que foi determinado; no entanto, as representacfes
mentais das forgas produtivas sdo historicamente determinadas e, como as forgas
produtivas, transformam-se, geram contradices.

Eis aqui uma contradicdo insollvel capitalista: enquanto as forgas
produtivas devem constantemente desenvolver-se, as relagdes sociais
de producdo, sua manifestacdo e justificativa ideoldgica devem
permanecer estaticas em sua esséncia. Com o desenvolvimento das
forgas produtivas, acaba por ocorrer uma dissonancia entre as relagdes
interiorizadas como ideologia e a forma concreta como se efetivam na
realidade em mudanga. E o germe de uma crise ideoldgica (IASI,
2007, p. 27).

Se ha novas relacdes com o mesmo potencial de interioriza¢do, gerando outros
valores, isso se reflete em condutas variadas, em novos comportamentos. Dessa forma,
os individuos buscardo compreender o novo, a despeito dos préprios valores
ultrapassados e arraigados. Surge dai um conflito interno e externo, levando-o a um
estado de revolta que, mesmo assim, ainda ndo € a sua superacao. “As relagcdes podem
ndo ser mais idealizadas; sdo agora vividas como injustas e existe a disposi¢do de ndo se
submeter; no entanto, ainda aparecem com inevitabilidade: ‘sempre foi assim”” (IASI,
2007, p. 28). Dessa forma, s6 em determinadas condicGes a revolta pode dar um salto
qualitativo e passar para um novo estagio de consciéncia. Para tanto, existe uma
precondicdo: o grupo.

Quando uma pessoa vive uma injustica solitariamente, tende a revolta,
mas em certas circunstancias pode ver em outras pessoas sua propria
contradicdo. Esse também € um mecanismo de identificacdo da
primeira forma, mas aqui a identidade com o outro produz um salto de
qualidade (IASI, 2007, p. 29).

Chega-se, assim, a segunda forma de consciéncia: consciéncia de si ou
consciéncia reivindicatoria. Ao se perceber parte de um grupo, que luta contra as
mesmas injusticas, o individuo comeca a vislumbrar mudancas. As lutas sindicais, 0s
movimentos sociais e culturais sdo estadgios dessa consciéncia. “O que ha de comum
nesses casos particulares é a percepc¢do dos vinculos e da identidade do grupo e seus

interesses proprios, que conflitam com os grupos que lhe sdo opostos” (IASI, 2007, p.
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30). Ainda que essa forma de consciéncia continue a tomar como base as relagOes
imediatas, ja ndo é mais do ponto de vista do individuo, mas sim do grupo, da categoria,
podendo, portanto, evoluir para uma consciéncia de classe.

Quais sdo as contradicBes apresentadas nesse estagio ou nesse processo de
consciéncia? E evidente que os grupos, as categorias, pela luta, negam as formas de
producdo capitalista, e isto pode levar & superacdo. Entretanto, mesmo negando,
continuam a produzir dentro de um sistema cujas normas continuam as mesmas. Tome-
se como exemplo uma greve de determinada categoria, que se organiza e luta porque
tomou consciéncia da exploracdo imposta. Desse ponto de vista, esses trabalhadores
estdo se afirmando como classe. Mas vale destacar que, mesmo que se organizem e
saiam vitoriosos dessa luta, os trabalhadores retomardo seus afazeres em igual modelo
de producdo. Dessa forma,

(...) o proletério, ao se assumir como classe, afirma a existéncia do
préprio capital. Cobra desse uma parte maior da riqueza produzida por
ele mesmo, alegra-se quando consegue uma parte um pouco maior do
gue recebia antes. A consciéncia ainda reproduz o mecanismo pelo
qual a satisfacdo do desejo cabe ao outro. Agora, ela manifesta o
inconformismo e ndo a submissdo, reivindica a solu¢do de um
problema ou injustica, mas quem reivindica ainda reivindica de
alguém. Ainda é o outro que pode resolver por nés nossos problemas
(1ASI, 2007, p. 31).

Ao considerar as ideias do teatro épico brechtiano, Walter Benjamin (1996)
esclarece que a passagem do senso comum para a consciéncia critica, segunda forma de
consciéncia, pode levar os trabalhadores a falsa ideia de que dominam as maquinas
(estrutura), quando, na verdade, sdo dominados por ela. Por isso, na concepcdo de
Benjamin, ao escritor, por exemplo, ndo cabe apenas escrever, ainda que seja de forma
combativa: “Um escritor que nao ensina outros escritores ndo ensina ninguém” (1996,
p. 131. Grifo do autor). Para tanto, esta implicita uma questdo pedagdgica: nao se trata
apenas da conscientizagdo individual e do grupo, é preciso engajar outros trabalhadores
nesse processo.

N&o se pretende aqui diminuir a forca das lutas travadas em greves,
fundamentais para a transformacdo da consciéncia. Mas, ainda que os trabalhadores
estejam se afirmando como classe, é urgente que se tornem conscientes de todo o
processo, como afirma Iasi: “Conceber-se ndo apenas como um grupo particular com

interesses proprios dentro da ordem capitalista, mas também se colocar diante da tarefa
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historica da superagdo dessa ordem” (2007, p. 32). Isto é, assumir-se como classe para
negar o capitalismo e depois negar a propria classe para emancipar-se do capital.

Afirma-se, pelo exposto, que os fazedores de teatro, ao se organizarem em
grupo, podem chegar a uma consciéncia de classe, e acredita-se que muitos chegaram a
esse estdgio. A prova dessa consciéncia é que 0s grupos teatrais tém se juntado em
movimentos reivindicatorios, cobrando do Estado politicas publicas de cultura de
maneira a criarem melhores condigdes para si e para que sua arte chegue aos demais
cidaddos. Alem disso, tém se juntado aos movimentos sociais, reforcando a luta de
classes. Claro que a grande transformacdo ndo cabe ao teatro, embora, como elemento
de disputa do simbdlico, tenha papel importante na luta junto aos demais trabalhadores.
Como afirma Rodrigo Dantas: “Entramos aqui nos subterraneos da luta de classes, em
que a luta pelo dominio da subjetividade antagdnica do trabalho se materializa na luta
pelo dominio do inconsciente, do imaginario, da prépria producdo desejante do
proletariado” (2008, p. 96).

Quais sdo o0s riscos inerentes ao segundo estdgio de consciéncia?
Corporativismo, burocratizacdo ou aristocratizacio operéria®. Dessa forma, a
consciéncia pode levar a uma passividade diante de fatos incontrolaveis, podendo,
inclusive regredir, pois como alerta Iasi: “O processo de consciéncia ndo € linear, pode e
muitas vezes regride a etapas anteriores” (2007, p. 33).

Outro ponto a destacar: “O amadurecimento subjetivo da consciéncia de classe
revolucionéaria se da de forma desigual, depende de fatores ligados a vida e a percepcao
singular de cada individuo” (IASI, 2007, p. 35). Por isso mesmo pode haver
dissonancias e disparidades entre alguns individuos e sua classe, entre individuos e seu
grupo. Isto é, o individuo pode atingir a consciéncia revolucionéria até mesmo em um
grupo alienado. E ao chegar a novo estagio de consciéncia, torna-se um individuo em
conflito.

A sociedade capitalista, por mais hipocrita que iSso possa parecer, se
autoproclama a sociedade da harmonia. O individuo em conflito é
isolado como se ndo expressasse uma contradicdo, mas fosse ele
mesmo a contradi¢do, mais que isso, 0 culpado por sua existéncia.
Enquanto isso, o alienado recebe o titulo de ‘“normal” (IASI, p. 2007:
37).

® Termo utilizado inicialmente para demonstrar o enriquecimento dos trabalhadores ingleses na época
vitoriana, fazendo com que eles arrefecessem os animos na revolugdo. Depois, o termo foi generalizado
para toda ascensdo material por parte de alguns trabalhadores que, mesmo “enriquecendo”, ndo deixam
sua condicdo de trabalhador, embora ndo se reconhega mais entre 0s seus.
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E dessa forma que o individuo em conflito, ao verificar a auséncia de elementos
revolucionarios junto a sua classe, pode sofrer “depressao”, como afirma Iasi, ou
regredir até mesmo ao estagio de revolta.

Quais as contribui¢des de um coletivo teatral? Se o compartilhamento de todo o
processo criativo e de sua organizacdo interna pode levar os seus criadores a
desalienacéo, suas obras, seus espetaculos podem suscitar no publico o interesse pela
reflexd@o sobre a realidade na qual estdo inseridos. A arte € uma forma de conhecimento
do mundo; sua importancia aumenta ao realizar uma abordagem estética realista, em
que a realidade do homem ¢ o ponto de partida de sua criagdo, sabendo que ela “(...) ndo
¢ um dado bruto ou um produto acabado e sim um movimento” (KONDER, 2009, p.
162). Assim, podemos tomar os pressupostos de Bertolt Brecht, que acredita que uma
arte realista deve:

e apresentar o sistema da causalidade social;

e escrever do ponto de vista da classe que propde as solugdes mais
amplas para as dificuldades mais urgentes em que se encontra a
sociedade humana;

e destacar, em qualquer processo, 0S seus pontos de
desenvolvimento;

e ser concreto e possibilitar a abstragdo (1973, p. 11).

Em um mundo globalizado, cujos mecanismos de alienagdo nos bombardeiam
indistintamente, organizar-se em grupo, compartilhando todos os processos vividos
pelos seus integrantes, num processo de autogestdo, € contrapor-se a hegemonia
capitalista; criar obras artisticas criticas, tomando a realidade como ponto de partida, é
colocar-se em disputa simbdlica; facilitar o acesso as obras, visando a troca de
experiéncias, é leva-las para o principal campo de batalha, pois é ai que se pode dialogar

diretamente com os trabalhadores.
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O GESTO POETICO COMO LIBERTACAO. E REAPRENDIZADO.

THE POETIC GESTURE AS A GUIDE FOR FREEDOM. AND RELEARNING

Miguel Vellinho'

Resumo

O artigo descreve processo de criagdo e montagem do espetaculo Peh Quo Deux (2014),
da Pequod — Teatro de Animacdo. Um espetaculo de danca para ser apresentado com
bonecos, apresentando coreografias inspiradas no livro Seis propostas para o proximo
milénio, de Italo Calvino.

Palavras-chave: danca, italo Calvino, PeQuod Teatro de Animagéo teatro de animagc&o,
teatro de bonecos

Resumen

El articulo describe el proceso de creacion y montaje del espetaculo Peh Quo Deux
(2014), de Pequod - Teatro de Animacion. Un espectaculo de danza que presentado com
titeres, y con coreografia inspirada en el libro Seis propuestas para el préximo milenio,
de Italo Calvino.

Palabras clave: danza, Italo Calvino, PeQuod Teatro de Animaccion, teatro de
animaccion, teatro de titeres

Abstract

The article describes the process of creating and assembling the Peh Quo Deux show,
from Pequod - Animation Theatre. A-dance performance presented with puppets,
featuring choreography inspired by the book Six proposals for the next millennium, by
Italo Calvino.

Keywords: dance, italo Calvino, PeQuod Animation Tehatre, puppete theatre, puppetry

Inicio

Ter uma companhia de teatro, com j& alguma estrada, implica aprofundar sua
pesquisa interna de forma cada vez mais surpreendente — de preferéncia — e néo
decepcionar o seu publico fiel. Sempre tenho em mente a figura daquele artista de circo

gque mantém varios pratos girando sem parar sobre uma varinha. E a quantidade de

pratos s6 aumenta... Assim, ao idealizar o projeto que gerou o espetaculo PEH QUO

! MIGUEL VELLINHO é autor e diretor teatral. Fundou a Cia PeQuod — Teatro de Animagao em 1999 e
desde entdo tem dirigido todas as suas montagens. Leciona Teatro de Formas Animadas e Teatro Infanto-
juvenil no Curso de Licenciatura em Teatro na UNIRIO.
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DEUX, tive que levar em consideracdo alguns anseios internos e externos que, nos
ultimos anos, vém nos perseguindo. Eu queria muito retomar a vertente mais forte e
caracteristica da PeQuod, o seu trabalho com bonecos, fundamental para que o grupo se
destacasse no panorama local e nacional. No entanto, o hibridismo, que nos permitiu
mesclar atores e bonecos num mesmo grau de importancia na cena e que, desde Peer
Gynt, encenado em 2006, tem pautado nossos trabalhos, para mim ja tinha se esgotado.
Por ora. Essa contaminacdo da cena foi bastante relevante nesta montagem ja citada e
em A Chegada de Lampido no Inferno, espetaculo de 2009 que também bebeu nessa
fonte hibrida. A questdo é que tinhamos saido de um trabalho em que as necessidades
de producdo e da cena foram retirando os bonecos do palco e nos vimos em um hibrido
ao extremo, um hibrido ao contrario ou, resumidamente, um espetaculo sem bonecos.

S6 com atores. Nada contra. But...

Peh Quo Deux. Foto: José Roberto Crivano

Dai 0 meu desejo de fazer efetivamente uma retomada, mas que houvesse, claro,

desafios fortes no caminho. E preciso dizer ainda que o convivio interno de uma
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companhia implica, por vezes, integrantes que vieram de diferentes processos, de
diferentes etapas, alguns com mais calos na mao, outros menos calejados. Com a
manutencdo de um repertorio sempre ativo, vinhamos tendo, ja ha algum tempo, a
sensacdo de que precisavamos parar e (re)trabalhar a manipulacdo dos espetaculos com
bonecos mais antigos e que ja ndo contavam com o elenco original. O conjunto atual da
PeQuod traz a marca dos hibridismos (aos quais sou muito grato) e profissionais que
poderiam ir mais além em relacdo ao manuseio dos bonecos. Precisdvamos de um
tempo para trabalhar juntos a manipulacdo. Profundamente. Tentamos vérias vezes
marcar umas oficinas internas, mas a urgéncia dos editais, viagens e compromissos
diversos sempre jogavam isso para escanteio. Era preciso um compromisso de uma
outra ordem. E com uma dose forte de seducédo para convencer os companheiros de que

a hora havia chegado.

Ainda durante o processo do espetaculo anterior, comecei a rascunhar o projeto
que significaria retomar os bonecos, com horas interminaveis na sala de ensaio e outras
tantas confeccionando os atores da montagem. No entanto, como disse, era preciso um
desafio real para que pudéssemos ter certeza de que estariamos avangando no nosso
trabalho e ndo repetindo o que ja foi feito. Assim PEH QUO DEUX comecgou a ser
criado. A proposta era sair do Teatro, do drama, e migrar para uma regido em que o
movimento humano fosse o eixo: a Danga.

Explico o “movimento humano” do paragrafo anterior. A PeQuod acabou se
especializando em uma técnica de manipulacdo conhecida como manipulacédo direta, em
que os bonecos ndo possuem fios nem varas e sdo manipulados por duas ou trés pessoas
simultaneamente. Um lider se responsabiliza pela cabeca e uma das méos, outro pela
outra mdo e quadril e uma terceira pelos pés. E uma manipulaco compartilhada, em
qgue a harmonia e a sincronia dos movimentos humanos resultam numa proximidade
com a movimentacdo feita por uma pessoa. Ou seja, € uma técnica absolutamente
antropomorfica e que se utiliza dessa “reprodugdo” de padrdoes de movimentagdo
humana como principal caracteristica. Oriunda do bunraku japonés e adaptada pelos
europeus, essa técnica sempre me atraiu por sua organicidade, complexidade e, quando
bem realizada, beleza de resultados. Logo, pode-se deduzir que a figura antropomorfica
é hegemonica nessa seara e que, portanto, 0 estudo da movimentacdo humana sempre

esteve por perto em todos 0S N0ssos processos. De Muybridge a Laban, nossos estudos
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foram se aprofundando com o passar dos anos, permitindo uma rapidez de resultados.
Porém, como disse acima, nem todos os atuais membros da PeQuod acompanharam
essas etapas. PEH QUO DEUX também serviria como esse “momento de equiparagao
técnica” do elenco. Com direito ao convivio de alguns mestres da Danga contemporanea

pelo processo adentro.

A ideia central do espetaculo era trazer nomes fortes da Danga contemporanea
para dentro da PeQuod e criar coreografias a partir desse convivio. Havia também,
claro, necessidades minhas de aprendizagem que vinham desde o entendimento de
montagem de uma coreografia, passavam pela compreensdo de como cada coredgrafo
iria lidar com uma fonte literaria (Calvino) e transforméa-la em linguagem visual, até — e
sobretudo — pelo fato de trabalhar com corpos que possuem caracteristicas sobre-
humanas (os bonecos). Como a compreensdo dessa ferramenta seria absorvida por cada
um deles?

Foram convidados Regina Miranda, Paula Nestorov, Cristina Moura, Marcia
Rubin e Bruno Cezario para criar quadros com bonecos. A ideia era que fossem pas de
deux, j& que tinha previsto seis atores no elenco (trés pessoas para cada boneco). O risco
dessa empreitada estava estabelecido desde o inicio do projeto. Pela primeira vez, ndo
saberiamos que bonecos iriamos fazer e tudo isso seria descoberto ao longo do
processo, que durou sete meses. Comecamos do zero, sem Ssaber 0 que aconteceria, 0
que criariamos juntos e aonde o olhar de cada coredgrafo miraria. Para amenizar e
facilitar as coisas, resgatei um livro que me é muito familiar e muito querido: Seis
Propostas para o Proximo Milénio, de italo Calvino, que caiu como uma luva para cada
convidado. Numa leitura prévia com o elenco, e ainda sem a presenca dos coredgrafos,
percebemos as inumeras proximidades de cada capitulo com cada um deles. Bem, ha
uma questdo de memoria afetiva, absolutamente subjetiva e particular minha, ja que vi
alguns dos trabalhos memoraveis que Regina Miranda e Paula Nestorov realizaram nos
anos 1990 e que jamais esqueci. Quem acompanhou a saga de Dante pelo MAM, na
inesquecivel traducdo cénica de A Divina Comédia, orquestrada por Regina Miranda,
sabe do que estou falando. Ou quem viu os cruzamentos bem articulados de Paula
Nestorov em Cheganca, também nos idos dos 90. Portanto, cada capitulo se apresentava
muito claramente a sua destinacdo. Assim, por exemplo, fazia todo sentido destinar o

capitulo da Visibilidade para Regina Miranda, ja que este resgata A Divina Comédia
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para falar na construgdo do imaginario do inferno, purgatério e paraiso a partir de

Dante.

Antes da chegada dos coredgrafos a sala de ensaio, reservamos um tempo para
iniciar um trabalho conjunto, que visava a retomar nossos procedimentos de
manipulacdo de bonecos, especificamente a manipulacdo direta, e iniciar nossa
aproximacdo com a danca. Isso se deu através de uma selecdo de videos de alguns
espetaculos de danca, que buscamos reproduzir com bonecos. Ali mesmo se deu a
percepcdo mais interessante desse processo de trabalho: o desmonte de procedimentos
de manipulacdo que sempre me acompanharam. A mais visivel e instigante de todas
elas, sobre a qual posso discorrer sem me alongar demasiadamente, foi a observagéo de
uma maior autonomia das partes do corpo dos bonecos, em detrimento da lideranga que
a cabeca, outrora, exercia. O fato de novos e diferentes vetores de movimento agirem
com maior énfase foi a primeira percepcdo de que havia verdadeiramente um novo
continente a ser explorado, em termos de condutas de manipulagdo. Nas entrelinhas,
isso significava também uma maior concentracdo do elenco, ja que os vetores de
comando poderiam circular por todo o objeto manipulado. Outro procedimento adotado
nessa fase foi trabalhar com o0s nossos préprios corpos. Parece Obvio, mas nao é.
Revisitamos alguns exercicios das nossas oficinas, em que buscamos valorizar e atentar
para as questdes de equilibrio, eixo, forca, impulso e adequacdo do peso do corpo que
estdo envolvidas em cada ato corporal humano. Como caminhar, por exemplo. Nessa
aproximacdo com o ferramental coreogréafico, foi de suma importancia a presenca de
Raquel Botafogo no elenco, j& que, vinda da Escola Angel Viana, ela nos deu o suporte
necessario para que esse acercamento se desse com conhecimento de causa e

procedéncia.

O contato com os coredgrafos se deu, inicialmente, através de telefonemas e e-
mails, que convergiram para reunides individuais, onde eu e a companhia éramos
apresentados, bem como 0s propositos do projeto. Para esses encontros, eu levava
comigo um dogma (impresso, mas também enviado por. e-mail depois), que foi
produzido em conjunto com o elenco e que cabe ser reproduzido aqui, para o
entendimento das nossas necessidades e possibilidades na encenagéo. Precisavamos
estar em conjunto, em comunh&o com o projeto como um todo e, portanto, tinhamos

que demarcar alguns limites para o nosso produto final. Eis 0 nosso dogma:
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1. As coreografias devem ter duragéo de 8 a 10 minutos;
2. O espaco cénico serd unico para todas as coreografias;

3. Opas de deux deve ser preservado, mas 0 par ndo precisa ser necessariamente
formado por figuras antropomorficas — qualquer dupla pode formar um par;

4. A coreografia deve, em alguma instancia, ultrapassar os limites anatdmicos humanos.
A fragmentacdo e a multiplicacdo dos corpos séo bem vindas;

5. Algumas leis da fisica podem ser abolidas ou alteradas, como, por exemplo, a
gravidade e lei de acao/reacéo;

6. A masica deve ser preexistente, escolhida pelo coredgrafo e, de preferéncia,
instrumental. Sugestdes: classica, jazz, eletrénica, world music, rock, musica brasileira;
7. A metalinguagem é muito bem-vinda;

8. O livro “Seis Propostas para o Novo Milénio”, de italo Calvino, deveria servir de
estimulo poético. Nossa sugestdo de divisao dos capitulos entre os coredgrafos:

a. LEVEZA — Marcia Rubin

b. RAPIDEZ — Bruno Cezario

¢. EXATIDAO - Cristina Moura

d. VISIBILIDADE — Regina Miranda

e. MULTIPLICIDADE — Paula Nestorov.

Peh Quo Deux. Foto: Simone Rodrigues
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Havia, claro, muito receio de nossa parte diante do nosso proprio projeto. Esse
cruzamento com a danga poderia nos levar a uma obra insipida? A virtuose de um corpo
em movimento, que, por consequéncia, imprime na plateia certo tipo de emocéo,
poderia ser reproduzida pelos bonecos? Queriamos mesmo a virtuose? Entendiamos que
havia um corpo que apresentava a coreografia e, dentro desse mesmo corpo, um corpo
que “sofre” a coreografia, entendendo ai caracteristicas fisioldgicas do corpo humano,
que, durante a execucdo de uma obra de danga, se altera, sua, respira de uma outra forma...
Vive, enfim. Isso, de antemao, estava fora de questdo. Nosso corpo de baile era de espuma,
madeira, tecido e fibra de vidro. No entanto, é impossivel ndo considerar essa parcela viva e
expressiva do conjunto do espeticulo. Ou seja, “sofrer” a coreografia é também um
componente que estd somado aquela expressao artistica. Penso eu. Sera que estdvamos nos
encaminhando para um equivoco? Ou para algo que a complexidade do espectador
contemporaneo nao absorveria bem? Soaria bobo? Pretensioso? Pueril? André Gracindo,

outro ator do elenco, trouxe alguma luz a partir de Kleist, que reproduzo abaixo.

E qual vantagem teria tal boneco diante dos bailarinos vivos?

A vantagem? Antes de mais nada, uma negativa, meu caro amigo, ou seja,
que ele nunca sera um bailarino afetado. — Pois a afetacdo aparece, como 0
senhor sabe, quando a alma (vis motrix) encontra-se em qualquer outro ponto
que ndo seja o centro de gravidade do movimento. E o operador
simplesmente ndo tem em seu poder nenhum outro ponto, utilizando o arame
ou o0 corddo: assim todos os membros sdo, como deveriam ser, pesos mortos,
meros péndulos, e seguem simplesmente a lei da gravidade; um dom valioso,
que se procura em vao na maior parte dos nossos bailarinos. (...)

Neste sentido, falou, tais bonecos tém a vantagem de ser antigravitacionais.
Sobre a inércia da matéria, de todas as propriedades a que mais se opde a
danga, eles ndo sabem nada: porque a forga que os suspende no ar € maior do
que aquela que os prende a terra. O que ndo daria a nossa boa G... para ser
sessenta libras mais leve, ou para que um peso desta grandeza viesse ajuda-la
em seus entrechats e piruetas? Os bonecos precisam do solo apenas para tocé-
lo, como os elfos, e para reavivar os impulsos dos membros por meio de uma
interrupgdo instantanea; nos precisamos dele para descansar, e para nos
restabelecer dos cansagos da danca: um momento que evidentemente nao &,
ele mesmo, de danga, e com o qual ndo se faz nada além de obriga-lo a
desaparecer o quanto for possivel. (KLEIST, 2005, p.20)

Ajudou. Mas havia coisas que so a sala de ensaio poderia responder.

Os ensaios, 0S processos
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Ap0s esse momento interno, iniciamos, na segunda metade de junho de 2013, 0s
encontros com os coredgrafos na sala de ensaio. Comecamos com a Paula, que tinha
maior disponibilidade naquele momento. Essa questdo foi bastante pontual nesse
processo, pois lidamos com cinco profissionais de danca que possuem agendas distintas
de trabalho, o que nos obrigou a manter uma intensa negociagdo das nossas agendas,
para que nos adequéssemos a uma possibilidade de encontro. Repito, eram cinco
coredgrafos, cinco agendas... Ter iniciado o processo com a Paula, se ndo foi um
presente dos Deuses, foi algo bem préximo a isto. Deu-nos vocabulario, tempo para
racionalizar de uma outra forma os corpos e, dentro de um aspecto cronolégico do
processo como um todo, preparo corporal nosso para 0 que poderia vir adiante.
Obviamente, estavamos numa via de méao dupla, Paula e nenhum dos outros coredgrafos
convidados nunca tinham estado com aquele grupo de pessoas, nunca tinham
coreografado para bonecos e sua proximidade com a linguagem do Teatro de Animagéo
era pouca. E foi bonito ver ndo somente ela, como também os outros quatro convidados,
se acercando dos rudimentos da manipulacdo de bonecos e, ali mesmo, na sala,
abandonando ideias preconcebidas e aceitando a troca proposta por esse trabalho. Paula
trabalha atualmente em um projeto coreogréafico a partir de desenhos que, sequenciados
por um programa de computador agregado a uma musica, chegam a um conceito
bastante préximo do desenho animado, ou seja, algo muito proximo da nossa “praia”.
Paula desejou levar para os bonecos um trabalho ja iniciado no computador, mas
percebeu que tal transposicéo exigia adaptacoes, opcoes e dindmicas muito diferentes do
que imaginava a priori. Esse momento de alinhamento com a linguagem foi bastante
interessante nos cinco convidados. O momento de experimentacdo do que era possivel
realizar com os prototipos, até o fato de todos eles terem ficado com alguns bonecos em
suas casas, experimentando solitariamente a manipulagdo, foi um periodo de extrema
fertilidade de ideias, que se tracavam nas discussbes teoricas de cada capitulo do
Calvino e que abriam para outras leituras. O processo com a Paula foi muito
interessante, pois trabalhou nas mindcias de uma ideia e criou partituras corporais, nao
exatamente presas a uma musica. Esta entrou depois e foi composta pela prdpria
coredgrafa ao piano. Assim, 0 Sseu processo, que, posso dizer, foi denso no primeiro més
de trabalho, foi pulverizado pelo tempo todo do projeto e encerrado somente nos dias
que antecederam a estreia. No entanto, o zelo e o primor pelo trabalho deu seguranca

para o elenco, mesmo com tardias alteracbes. Num instante, tudo estava encadeado.
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Como um ato de subversdo ao dogma, Paula decidiu, meses antes da estreia, cindir seu
quadro. N&o seriam dez minutos blocados, mas teriam trés partes que se
complementariam numa ideia final. Essa cisdo me ajudou muitissimo a resolver
determinadas questdes da ordenacdo das cenas e na montagem final do espetaculo.

Falarei mais adiante sobre isso.

Um pouco depois do inicio do processo da Paula, Bruno Cezario iniciou seu
processo conosco. Veio muito seguro, com ideias muito bem pensadas e com um
desafio gigantesco a todos nds. Desde o inicio nos pareceu claro que, no quadro que
Bruno criaria, 0 elenco também estaria envolvido com a cena, e assim foi. Cabe lembrar
que tanto Bruno quanto Paula, e Marcia também, acharam interessantes os bonecos e a
técnica da manipulacgdo direta para trabalhar em seus quadros. Paula e Marcia aceitaram
0 balcdo, suporte necessario para a movimentacdo dos bonecos e que serve com uma
ideia de palco, diferentemente de Bruno, que preferiu ganhar a totalidade do espaco
cénico e ter o piso do palco dos atores como suporte. No entanto, o grande desafio (o
maior, porque havia outros) foi a natureza do material proposto para a dupla do seu
quadro. Tendo ficado com o capitulo intitulado RAPIDEZ, Bruno pensou em dois seres
feitos de... Gelo. Que se decompunham ao longo da encenacdo, acentuando uma ideia
de volatilidade dos sentimentos, das relagcfes, da vida. Agarramos essa ideia desde a
primeira hora e nos dedicamos intensamente para que ela fosse realizada. Saberiamos
que a producdo seria tensa, ja que teriamos que ter extras destes bonecos, um freezer no
camarim para a vida toda deste projeto e uma atencdo redobrada em termos de
infraestrutura como um todo. Seriam dois bonecos por dial Que, sim, derreteriam em
cena a cada apresentacdo. Durante todo o processo de criacao, idealizamos as formas
desses bonecos, estudamos modos novos para as articulagcbes dos membros, testamos
inimeros materiais, pensamos em dezenas de saidas. Infelizmente, a poucas semanas da
estreia, fomos obrigados a abortar a ideia — pelo menos por enquanto —, pois
precisavamos finalizar o quadro, o espetaculo, enfim, tinhamos que estrear. O elenco
precisava de uma dupla definitiva para ensaiar. Foi doloroso tomar essa decisdo. Mas,

nao desisti totalmente da ideia. Nem o Bruno.

A terceira coredgrafa a comecar o processo foi Regina Miranda, 1& por meados
de setembro de 2013. Foram momentos prazerosos de muita leitura, muita conversa,

muitas ideias e muita costura com a sua propria trajetoria artistica. Isto se deve,
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sobretudo, ao fato de Regina partir efetivamente de A Divina Comédia, de Dante, e de
sua transcricdo coreografica feita nos anos 1990, para repensar algumas ideias de
Calvino sobre 0 mesmo tema. E com isto criar a impactante cena sobre o tema da
VISIBILIDADE, vista em PEH QUO DEUX. Seu processo de trabalho foi bastante
interessante, por ter sido totalmente diferente do dos outros quatro convidados. Regina
mapeou milimetricamente a musica escolhida — aos segundos — e com ela desenhou
inimeras sequéncias de movimentos a serem executados pelo elenco. Tudo isto feito

fora da sala de ensaio — ela chegava com todas as trajetorias arquitetadas.

Regina, no entanto, foi habil em rejeitar algumas condicdes do dogma e nos
langar numa pesquisa & qual ha muito tempo estavamos para nos lancar. Ela necessitava
de um boneco por manipulador e, sendo assim, a ideia de permanecermos na
manipulacdo direta tornara-se impossivel. Era preciso uma técnica que atendesse as
necessidades dramaturgicas de Regina e que desse, a cada ator, autonomia de
manipulacdo do seu personagem. Foi ai que tirei da manga os fascinantes bonecos
japoneses kuruma ningyo, manipulados por uma Unica pessoa. Trata-se de um boneco
de aproximadamente 70 a 80 centimetros, cujos pés sdo presos aos do manipulador. Este
fica sentado em um banquinho baixo com rodinhas, que proporciona o deslocamento do
boneco. Com uma mé&o, o manipulador sustenta o corpo do boneco, na regido do tronco,
de onde sai 0 acionamento da cabegca. Com a outra mdo, ele aciona as duas maos do
boneco através de controles distintos. Lancar-se em um estudo de uma nova técnica de
manipulacdo no meio de um processo de montagem € uma decisdo de altissimo risco.
Mas a gente precisa entender que a hora era aquela. Inimeros percalgos, problemas,
tombos nos levaram a chegar a cena idealizada por Regina com o prazer de uma nova
descoberta e apresentando uma nova técnica por aqui. Eu, Regina e o elenco estavamos
todos em pé de igualdade, aprendendo algo totalmente novo para nés. Creio que devem
ter existido algumas experimentagdes com esta técnica, e eu mesmo j& havia
experimentado essa técnica em um espetaculo em que trabalhei como consultor, mas
posso dizer que a PeQuod talvez tenha sido uma das primeiras companhias brasileiras a

se dedicar a ela.

Cristina Moura e Marcia Rubin foram as duas ultimas a iniciar o processo com a
PeQuod, ja em outubro do ano passado. Cristina trouxe contribuicdes interessantissimas

sobre 0 seu processo de criagdo. Mais que isso, ela trouxe uma proposta de trabalharmos
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com uma escala de boneco com a qual nunca haviamos trabalhado, obrigando-nos a
readequar um novo olhar (mais um!) sobre 0 nosso objeto a ser manipulado. Também
Cristina ndo se afastou do antropomorfico, assim como 0s outros convidados, e propos a
ideia de um personagem que transitaria pelo espaco utilizando-se de alguns principios
da manipulagdo direta, mas com um boneco de um metro e meio de altura. 1sso
significaria novas ideias de compartilhamento da manipulagdo, bem como — provocagéo
de Cristina — maneiras novas e ndo usuais de 0 boneco passar pelas maos do elenco. Foi
um processo bem dificil, pela complexidade inicial proposta, e que, no entanto,
escondia um potencial riquissimo de investigacdo. Muito interessante ver quatro, cinco,
seis pessoas sobre 0 mesmo boneco e este adquirir uma movimentagdo que, a0 mesmo
tempo, se compartimentava ainda mais, ao passo que trazia em si, pela propria natureza
do resultado da sua movimentacdo, uma beleza estranha de movimentos. Um ambiente
verdadeiramente novo. Criar um prot6tipo a altura da cena e deixa-lo leve, apesar do seu
tamanho, foram algumas das pedreiras deste quadro, que se pautava pelo tema da
EXATIDAO. E muitas vezes era extremamente frustrante nio chegar ao lugar desejado,
devido as impossibilidades de confec¢do existentes no projeto, que dificultaram bastante
a execucao desse quadro, assim como o da Regina — ambos por estarmos descobrindo
novos tipos de técnicas, novas questdes que cada uma traz, e por surpresas que sempre 0
destino espalha pelo meio do caminho. O elemento par daquela figura gordinha que
confeccionamos demorou a aparecer. Primeiro, testou-se uma relacdo com tecidos, que
adquiriam formas diversas e se relacionavam com o “gordinho”. Abrimos mao desse
caminho por motivos técnicos. S6 bem mais tarde apareceu o seu complementar, saido
do préprio acervo da PeQuod para ganhar a cena.

Marcia Rubin praticamente fechou o processo de trabalho, escolhendo o campo
seguro da manipulacéo direta para ali colocar suas observacgdes primeiras sobre o
trabalho com bonecos. Desde o inicio, 0 que mais a encantava era a inércia do boneco, a
sua total entrega a gravidade, sua ndo rejeicdo a queda. Essa falta de apreco a vida,
existente em cada boneco — dado que é um objeto morto —, deu a Marcia as primeiras
tintas sobre o que ela poderia falar a respeito da LEVEZA. E ela destrinchou habilmente

os variados significados que a palavra encerra.
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Peh Quo Deux. Foto: Simone Rodrigues

Dramaturgias

Usar um livro tedrico sobre literatura, elemento ndo propriamente dramatico,
como base de uma encenagdo que também ndo se propunha a ser narrativa foi um
caminho interessante para levantamento das cenas que compunham PEH QUO DEUX.
Se 0s eixos ndo eram propriamente herméticos, os meandros da criacdo de cada
coredgrafo nos ensinaram procedimentos outros, de novos angulos, sobretudo ao meu
trabalho de direcdo dentro de uma companhia. Nao digo que meu olhar esteja viciado,
mas observar de perto cinco processos radicalmente diferentes foi-me absolutamente
enriquecedor, ao entender sob que diversos aspectos um conceito se transforma em
linguagem corporal. Marcia Rubin pegou a questdo da LEVEZA como um aspecto
refinado do peso. Como uma virtude do peso. Nesse ponto, Marcia trouxe um quadro
em que dois homens bebem num bar, em algum lugar dos anos 1970, sendo que um
deles esta afogando suas magoas, enquanto o outro tenta consola-lo. Uma jukebox serve
de pretexto para eles dangarem e se deixarem levar pelas sensagdes que a musica lhes
traz. Entre quedas, desmaios e flutuacGes, Marcia faz do seu quadro o momento de
maior quantidade de risos de PEH QUO DEUX e, sabia, conecta 0 riso como um
elemento intrinseco do ser humano. A graca e a leveza estdo desde sempre de maos
dadas, sabe-se. Nessa noitada, ao som de Elvis Costello, dois homens riem, dancam e

entendem que € preciso ter leveza em tudo que se faz. Mesmo quando se sofre.

Meu trabalho em PEH QUO DEUX, entre tantos, foi de organizar o macro e

servir de suporte as questdes préprias do Teatro de Animacdo, sobre as quais 0s
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coreografos ndo teriam conhecimento ou seguranca para decidir. No mais, deixei-0s
livres para criar as situacdes e 0s personagens dos pas de deux, com total autonomia.
Depois, eu tangenciava as margens. Portanto, eu estava ali para dar uma ordem final as
cenas, pensando em um eixo dramatico claro que — temor dos temores — me afastasse de
um espetaculo de quadros estanques. Em casa, longe de todos, eu segurava minha
ansiedade por estar dentro de um projeto cuja juncgéo final eu ndo tinha nenhuma ideia
se daria certo. Era o risco dos riscos. Estou me jogando, tirem a rede de protecao.

Coube a sorte ou ao destino ou a Paula Nestorov ou a todos juntos o fato de ela
tripartir o seu tempo e me dar um inicio, um meio — a cena em si — e um encerramento
para 0 espetaculo. Explico: Paula veio com uma ideia de pensar o espaco teatral
povoado pelas pessoas que frequentam o palco ndo exatamente no momento do
espetaculo, mas sim no depois. Trouxe a ideia das pessoas que cuidam dos teatros, dos
palcos, que limpam o espaco cénico e que, num momento de soliddo, de total auséncia
de publico, iniciariam o seu “show” particular. Algo s6 delas. E algo absolutamente
incrivel. A MULTIPLICIDADE de Paula estaria nessa dupla de serventes
absolutamente iguais, ndo gémeas, mas uma dupla da outra. E estaria também na
diversidade de vozes colocadas na trilha sonora do quadro, que dialoga ndo somente
com 0 que estd em cena, como também com alguns dos outros quadros. E a propria
Paula quem recita os versos de Rilke em alemao e que ilustra literalmente 0 que esta

acontecendo no palco:

Estamos bem no comego, veja voce.
Como antes de tudo. Com

mil e um sonhos atras de nds e

sem nos mover

Paralelamente a sua declamagéo do poema, Paula enxertou uma gravacao feita para a
BBC do poema de John Milton, O Paraiso Perdido, que aqui abria um dialogo com a
cena de Regina Miranda, assim como prenunciava elementos existentes no quadro
desta. Manté-los no original, ¢ assim criar uma massa sonora “confusa”, era um
caminho que mirava a MULTIPLICIDADE pretendida. Munidas de baldes e vassouras,
a dupla trafegava num espago em que 0 nonsense das situagoes expostas reafirmava a

natureza primeira dos corpos ali a disposi¢do. Sem abandonar seu trago minimalista —
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um dos aspectos mais marcantes de seus trabalhos coreograficos, Paula imprimiu uma
historia que percorreria a totalidade do espetaculo. De um espetaculo que também era

maultiplo.

Por motivos que tentarei explicar ao final deste texto, coube ao Bruno ficar com
o final do espetaculo. E ndo foi, a principio, por nenhuma predilecdo especial. Por
motivos absolutamente técnicos, ndo teriamos como conviver em um palco todo
empogado de agua. Lembram-se que os bonecos de gelo derreteriam ao longo da sua
execucdo? Obrigatoriamente, o quadro da RAPIDEZ foi jogado para o final do
espetaculo, me obrigando mais uma vez a agradecer aos Deuses e a entender as razdes
para que ele estivesse ali. Dai veio naturalmente o encerramento do espetaculo, quando
repentinamente reaparecem as serventes do quadro da Paula, que, depois de analisar
bem o estado do palco ao final do quadro do Bruno, olham-se mudas pensando no

trabalho que terdo para enxuga-lo.

Estamos bem no comego, veja voce.
Como antes de tudo.

A VISIBILIDADE proposta por Regina Miranda saiu das paginas de A Divina
Comeédia e caiu nas telas dos jogos de computador. Em ambos a sede pelo que ndo se
V€, a sede pelo que se deseja ver, a sede pelo que ndo esta visivel. Ou pelo excesso de.
Assim Regina compds uma pequena fabula sobre o embrutecimento do olhar. Lucifer
vira um mestre de ceriménias de um jogo que se revela aos poucos. Num quadro todo
falado em inglés, jA que estamos dentro de um game e usando imagens de jogos
existentes que ela propria editou juntamente com a musica, Regina nos da as chaves de
ignicdo da grande linha ascendente que é este espetaculo, que se propde a sair da
vulgaridade e da brutalidade das imagens ja vistas até a leveza e fluidez existente nos
ultimos quadros do espetaculo. Uma linha crescente que passa ainda pelo estranhamento
(Cristina) e pelo improvavel (Paula) e atinge as esferas elevadas do humor (Marcia) e da
paixdo (Bruno). Pode ser uma leitura boba, rasa, redutora. Concordo que nem tudo pode

ser explicado. Mas, para a minha saude mental, costurei as coisas nesse sentido.

Sabe-se que a sexta conferéncia que Calvino faria no ciclo de palestras que
gerou o livro Seis Propostas para o Proximo Milénio seria sobre o conceito da
CONSISTENCIA. Fico me perguntando sobre que bases de discussio ele desfibrilaria
esse tema. Pergunto-me também se a jungdo dos outros cinco temas ndo tenha nos
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trazido para perto desse capitulo ndo escrito. Vendo agora o espetaculo pronto, percebo
mais claramente o ponto em que estamos. Nesse “lance de dados”, sendo os outros
cinco lados ja vistos por nds, impressiona-me a margem a que chegamos. Trazer as
questdes atuais da danca contemporanea para a nossa discussdo e nosso oficio nédo
apenas nos deu novos horizontes, como também nos abriu um flanco de novas
indagacoes...

Peh Quo Deux. Foto: Simone Rodrigues
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AS COISAS NAO TEM PAZ
Relato de experiéncia da disciplina Teatro de Formas Animadas na UFRN
THINGS HAVE NO PEACE
Experience report of discipline Theatre of Animated Forms in UFRN
Joana Vieira Viana'
Resumo

O presente artigo relata a experiéncia vivenciada no primeiro semestre de 2015, na
disciplina optativa Teatro de Formas Animadas, na Universidade Federal do Rio Grande
do Norte. Trata dos procedimentos metodolégicos adotados na disciplina, 0s
fundamentos que julgamos ser necessarios a animacao teatral e a importancia da criacéo
artistica como processo de construcdo do conhecimento. Foi realizada a montagem de
um resultado cénico. Parte dos integrantes da disciplina se propuseram a dar
continuidade as pesquisas desenvolvidas, formando o Coletivo Farranimada.
Palavras-chaves: teatro, teatro de animacao, educacao.

Resumen

Este articulo reporta la experiencia vivida en la primera mitad del 2015, en la clase
Teatro de Formas Animadas en la Universidad Federal del Rio Grande do Norte. Se
ocupa de los procedimientos metodologicos adoptados en esta clase, las fundaciones
que creemos ser necesario por la animacién teatral y de la importancia de la montaje
escénica. Parte de los miembros de la disciplina se han propuesto a continuar con la
investigacion desarrollada, formando el Colectivo Farranimada.

Palabras clave: teatro, teatro de animacion, educacion.

Abstract

This article reports the experience lived in the first half of 2015, during the course of
Animated Forms Theater at the Federal University of Rio Grande do Norte. Deals with
the methodological procedures adopted through the classes, the foundations we think to
be necessary for theatrical animation and the importance of artistic creation as
knowledge construction process. The scenic result created as a reult of this experience
led part of the students to propose continuing the research, forming the Coletivo
Farranimada.

Keywords: theater, animation theater, education.

Durante o primeiro semestre letivo de 2015, no curso de Licenciatura em Teatro
da UFRN, foi ministrada pela primeira vez, a disciplina optativa Teatro de Formas
Animadas, pelo Prof. Dr. Savio Araujo e da qual participei realizando docéncia
assistida.

! UFRN. Mestranda. Em andamento. Artes Cénicas. José Savio de Oliveira Aradjo. CAPES. Atriz e
professora.
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Apesar do crescente reconhecimento do teatro de animagdo como importante
area de conhecimento no cenério das artes cénica, poucas sao as iniciativas de formacéao
para atores animadores, e que tém sido realizadas sob a forma de oficinas oferecidas por
grupos profissionais ou, na préatica, por forca do autodidatismo ou da sucessdo da
tradicdo cultural, na qual os saberes sdo passados de pai para filho, ou de mestre para
discipulo.

Disciplinas que abordam o contetdo do teatro de animagdo muitas vezes fazem
parte do curriculo de forma optativa, e assim como aconteceu nesta Universidade,
passam-se anos sem que sejam ofertadas. Por sua vez, trata-se de um contetdo vasto e
muito rico, podendo gerar inumeros resultados satisfatorios para os discentes e docentes
envolvidos, colaborando com as pesquisas na area.

Ao elaborar o planejamento desta disciplina, deparamo-nos com o desafio de
oferecer um apanhado geral sobre o tema, com a preocupacdo de ndo sermos
superficiais, dado volume de contetdos, imprescindiveis de serem abordados, ao se
tratar de teatro de animagdo. A partir da definicdo proposta por Ana Maria Amaral?,
foram elencados os temas: teatro de animacéo e de formas animadas, teatro de bonecos,
mascaras, teatro de sombras e teatro de objetos. Além do conteddo teorico e conceitual,
foi uma preocupacdo nossa, que os estudantes pudessem experienciar, na pratica, um
pouco de cada técnica abordada.

Inicialmente, buscamos elencar definicdes que conceituassem 0 que viria a ser
teatro de formas animadas e teatro de animacdo, e, ao buscar um aprofundamento,
chegamos a ideia de animar como principio fundamental desta arte.

Pensar o teatro de animacdo €é, de alguma forma, pensar na relacdo do ser vivo
com 0 ndo-vivo, que em cena estd na relacdo do ator com o objeto que anima. Por mais
que se tente evitar as dicotomias corpo e alma, vida e morte, matéria e espirito, sempre
acaba existindo uma comparacdo entre os modos de ser objeto, coisa, dos modos de ser
vivo, ser. Para refletir um pouco mais sobre estes modos de ser, propusemo-nos a

analisar a letra da musica As coisas, de Arnaldo Antunes:

As Coisas

as coisas tem peso, massa, volume
tamanho, tempo, forma, cor
posigdo, textura, duracao
densidade, cheiro, valor

2Amaral reconhece o teatro de animagio como “o género que inclui bonecos, mascaras, objetos, formas
ou sombras, representando o homem, o animal ou ideias abstratas™. ( 2007, p.15).
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consisténcia, profundidade
contorno, temperatura, fungdo
aparéncia, preco, destino e idade
sentido

as coisas ndo tem paz

as coisas nédo tem paz

as coisas nédo tem paz

as coisas ndo tem paz
(ANTUNES, 1993)°.

Arnaldo Antunes coloca em primeiro plano o modo de ser coisa, designando
desta forma, a categoria do que ndo possui vida, 0s objetos inanimados, atribuindo-lhes
caracteristicas e qualidades, entendendo, por fim, que as coisas ndo tem paz, mesmo
sendo a paz, muitas vezes, uma sensacdo humana, de satisfacdo, tranquilidade e
S0SSego.

Ha uma relacdo entre a auséncia de movimento, e principalmente de conflitos,
com a paz; quanto mais inerte, mais aparentemente em paz. Isso quer dizer que pela
propria natureza das coisas, pressupde-se uma paz, apesar de ndo possuirem
consciéncia, sendo portanto, uma paz aparente e inatil. No jogo de palavras proposto
por Antunes, pode-se pensar que, ao atribuir caracteristicas as coisas, 0s vivos acabam
por tirar a paz delas! Percebo que é isso que faz um ator animador: tira a paz do objeto
que anima, colocando-o em movimento, em conflito.

O desafio proposto na disciplina foi o de identificar, nas qualidades apontadas
por Antunes, quais seriam inerentes as coisas e quais qualidades seriam atribuidas, pela
relacdo com os vivos. Para isso foi imprescindivel revisitar conhecimentos basicos da
fisica, da mecénica e da geometria, e principalmente refletir a luz dos sentidos humanos,
0s modos de perceber as coisas.

O debate estabelecido foi riquissimo, principalmente quando conseguiamos
estabelecer conexdes com o teatro de animacdo, além de proporcionar uma abertura
para se pensar o teatro de objetos, uma das vertentes do teatro de animacdo, onde
objetos cotidianos sdo postos em cena, levando-se em consideracao principalmente o
carater simbdlico e metafdrico dos mesmos, nas relagdes que estbelecem.

Paulo Balardim define: “Entenda-se por objeto qualquer forma construida pelo

homem ou criada pela natureza, dotada de propriedades fisicas tais como massa,

A musica “As Coisas”, com letra de Antunes e musicada por Gilberto Gil, foi gravada pela primeira vez
em 1993, no disco Tropicéalia 2, de Gilberto Gil e Caetano Veloso.
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volume, densidade, etc., as quais estdo submetidas as leis fisicas e fenomenoldgicas que
nos governam.” (BORGES, 2004, p.56).

Dentre as caracteristicas inerentes aos objetos, notamos que o ato de medir, pelo
vivo, qualifica esta caracteristica; como no caso da massa de um corpo, comumente
qualificada em peso; apesar de o peso, na fisica, ser a forca com que 0s corpos sdo
atraidos para o centro da Terra, estando, portanto, relacionado a forca da gravidade que
a mesma exerce sobre 0s corpos.

Da mesma forma, o volume, medido em m2, é inerente a coisa, mas quando
analisado pelo vivo, torna-se grande ou pequeno, em comparag¢do com outras coisas ou
seres, sendo o tamanho, portanto, uma caracteristica atribuida, relacional. Outras
caracteristicas que se estabelecem na relacdo entre as coisas e seres sdo: a posicdo e a
profundidade; ambas precisam de um referencial, de um ponto de partida.

A duracéo e a idade também supBem um ponto de partida, um momento no
tempo em que a coisa surge; também supdem um ponto final, seja 0 hoje como
referéncia de idade ou o entendimento do que seria o fim, 0 momento em que a coisa
deixa de ser 0 que &, para ser outra coisa!

O tempo ¢é uma caracteristica um pouco mais complexa, uma vez que € dificil
imaginar que algo ou alguém possua tempo, sendo ele o responsavel pela continuidade
dos fatos e considerando que ha uma relacdo entre tempo, espago, matéria e energia,
formando um todo, inseparavel. Talvez possamos entender que as coisas tem o tempo
da masica, como algo além da duracéo e idade, mas estas medidas em relacdo com
uma época, levando em consideracdo a contagem cronoldgica que a humanidade atribui
ao tempo.

No teatro, o tempo pode ser considerado um tema a parte, dada sua importancia;
primeiramente pela ideia do tempo presente, no encontro entre ator e publico no aqui-e-
agora. Estd na experiéncia, no risco assumido por ambas as partes, de compartilharem o
momento presente, a esséncia do fazer teatral. Heraclito (550 — 480 a.C.), em seus
fragmentos, nos diz que ndo se pode pisar duas vezes no mesmo rio. N&o s6 o rio se
renova a cada instante, como aquele que o pisa ja ndo sera mais 0 mesmo, ao proéximo
passo. Ator e espectador modificam-se, afetam-se, entrelagcam-se.

A ideia de tempo esta ligada a de transformacdo, crescimento, mudanca.
Também evoca o entendimento de que cada ser, vivo ou coisa, tem seu tempo, sua
dindmica propria. Da mesma forma, cada processo criativo. Para o teatro e em especial

o teatro de animagc&o, este entendimento é fundamental. Isto porque o ato de animar esta
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intimamente ligado ao de por em movimento. A ilusdo de vida s é possivel no
movimento, seja na ilusdo de que a coisa move-se autbnoma e intencionalmente e/ou,
de alguma forma, movimenta a(s) dramaturgia(s) da trama espetacular.

Outro ponto importante é a ideia de destino, que nas coisas tem a ver com a
funcdo, e que se analisado a luz do teatro de objetos ganha novos contornos — o
contorno também é uma caracteristica atribuida, pois depende do ponto de vista de um
observador. Voltando ao destino e a fungdo, no teatro de objetos, estas atribuicOes
renovam-se a cada ideia de cena; a funcédo que o objeto possui no cotidiano, em cena
torna-se um simbolo, que compde uma dramaturgia (um destino). A funcéo 6bvia de
um objeto é corrompida e da lugar a surpresa do que ele € capaz de realizar em cena.

O objeto, a coisa, por si sO ja carrega uma serie de informacdes subjetivas e
simbolicas, para além das caracteristicas apontadas por Antunes, que, em relacdo com o
espaco, com outros objetos e/ou atores, compdem uma dramaturgia prépria. Por
exemplo, se colocamos uma bola de pléastico em cena, por si s6 ela ja traz uma série de
informacdes, relacionadas a sua funcdo mais Gbvia, de brincadeira, jogo, ligada ao
universo ludico infantil; se colocamos ao seu lado um prego, ja se estabelece uma
relacdo entre os dois, ja se cria uma tensdo (um destino é tracado, imediatamente), pelas
caracteristicas e funcbes do prego. E por mais que se construam ideias que venham
sobrepor-se ao destino mais Gbvio dos dois personagens, sempre havera o risco, de a
bola ser furada pelo prego.

Toda a informacdo contida no objeto, o material de que é feito, sua forma, cor,
funcdo, ou seja, 0 conjunto de suas caracteristicas faz parte da dramaturgia, compde 0s
personagens, antes mesmo de qualquer acao.

Pode-se pensar que, no teatro de animacao, a animacao comeca antes da a¢do, na
prépria escolha dos materiais e objetos, ao dar-lhes sentido. O sentido, portanto, a
ultima caracteristica apontada por Antunes em sua masica, € 0 que anima as coisas. O
ato de dar sentido, fazer com que a coisa tenha, como o vivo, um propdsito, e cumpra
com algum destino na cena, faz parte da arte do teatro de animagao.

Para realizar um contraponto entre 0 modo de ser coisa e 0 modo de ser Vvivo,
analisaremos brevemente a letra da muasica Vivo, de Lenine e Carlos Renno, na medida
em que nos questionamos: quais sdo as nossas caracteristicas, enquanto vivos? O que
nos faz precarios, provisorios, pereciveis, faliveis, transitorios, transitivos, efémeros,

fugazes e passageiros, como 0 exposto na primeira extrofe da musica?
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Vivo

Precério, provisorio, perecivel
Falivel, transitdrio, transitivo
Efémero, fugaz e passageiro:
Eis aqui um vivo

Eis aqui um vivo

Impuro, imperfeito, impermanente
Incerto, incompleto, inconstante
Instavel, variavel, defectivo

Eis aqui um vivo

Eis aqui

E apesar

Do tréfico, do trafego equivoco,
Do toxico do transito nocivo;

Da droga do indigesto digestivo;
Do cancer vir do cerne do ser Vvivo;
Da mente, o mal do ente coletivo;
Do sangue, o mal do soropositivo;
E apesar dessas e outras,

O vivo afirma, firme e afirmativo:

"O que mais vale a pena é estar vivo"

Nd&o feito, ndo perfeito, ndo completo,

N&o satisfeito nunca, ndo contente,
N&o acabado, nao definitivo:

Eis aqui um vivo
Eis meaqui

(Lenine / Carlos Rennd, 2004).

192

Podemos perceber que todas as caracteristicas apontadas se relacionam com a

possibilidade de um dia deixarmos de ser vivos, bem como com o fato de estarmos em

constante transformacdo, como o proprio tempo. Relacionando as caracteristicas

apontadas nas duas mausicas, pode-se perceber que 0 vivo possui as caracteristicas das

coisas, em sua materialidade, diferindo das coisas, principalmente na consciéncia; o

saber-se imperfeito, torna-o insatisfeito. E apesar desta insatisfacdo, da morte como

destino certo, de todas as intempéries de estar vivo, a vida, por si sO, tem um valor

inestimavel.

A partir desta reflexdo, do que vem a ser o vivo e 0 ndo-vivo, pudemos

comecar a entender melhor 0s mecanismos e procedimentos necessarios para fazer

* A musica Vivo foi gravada em 2004 no album Cité, de Lenine. Gravadora: SONY.
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com que 0 ndo-vivo, aqui denominado objeto cénico, aparente possuir vida autbnoma

e personalidade, na cena.

Procedimentos para a animacao

E muito dificil se pensar em um manual para se tratar dos procedimentos
necessarios para a animacao teatral, posto que a &rea de atuacdo é muito diversa e
possui infinitas possibilidades, mas podemos selecionar alguns pontos fundamentais,
recorrentes entre os pesquisadores na area utilizados para a animacéo teatral — mesmo
que muitas vezes o pesquisadores tragam nomes diferentes para referirem-se aos
fundamentos.

Paulo Balardim Borges elenca alguns procedimentos e principios para a
animacao no livro Relagdes de vida e morte no teatro de animacéo, de forma bastante
clara e didatica, como: efeito retdrico, neutralidade, dissociacdo de movimentos,
dissimulacdo de manipulacéo, desvio e foco de aten¢do, reproducédo das funcdes
bioldgicas, entre outros.

Optamos por utilizar os textos de Balardim como referéncia, juntamente com
outros pesquisadores, como Ana Maria Amaral, Valmor (Nini) Beltrame e Mario
Piragibe, além da diversidade de artigos de artistas e pesquisadores publicados nos
(entdo) 12 numeros da Mdéin-Ma@in revista de estudos sobre teatro de formas animadas
(SCAR/UDESC).

Na disciplina procuramos conciliar o estudo tedrico (que além dos textos
sugeridos e discussdes em sala de aula era enriquecido com a apreciacdo de videos
inspiradores, com exemplos das mais variadas técnicas de animacdo teatral), as
atividades préaticas, que consistiam em exercicios individuais ou coletivos, que
conduziram o grupo & montagem de um experimento cénico ao final do processo.

As primeiras aulas praticas tiveram como objetivo, além da integracdo do
grupo, o entendimento de que é muito importante para o ator animador que ele se
trabalhe, ndo s6 com o intuito de estar pronto para a cena, mas também levando-se em
consideracdo que ele € a referéncia de vida e que, através do seu trabalho, sera capaz
de fazer com que um objeto cénico simule possuir vida autbnoma em cena, estando o
ator visivel ou n&o.

Ao contrario do que se pode pensar, pelo fato de serem utilizados objetos em

cena e de que muitas vezes a intengdo € que a atencdo do publico esteja voltada para
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estes objetos, conferindo-lhes maior relevancia na trama espetacular, € pelo esforco e
desempenho do ator animador que a cena acontece, assim como para os atores quando
ndo lidam com a linguagem do teatro de animagéo.

Isso quer dizer que todo ator, seja ele animador ou néo, deve trabalhar para ter,
cada vez mais, dominio e consciéncia de suas habilidades fisicas (incluindo as vocais)
energéticas e emocionais. E claro que existem especificidades a serem desenvolvidas
pelo ator animador, no que diz respeito aos procedimentos utilizados na animagé&o.
Mas o ponto de partida € o ator. Isso ndo quer dizer que um processo criativo nao
possa partir de um texto teatral, ou que os bonecos ndo podem ser confeccionados
antes dos ensaios; ndo se trata da ordem dos fatores em um processo de montagem,

mas o que se enfatiza é que o ator seré refletido em cena, como coloca Borges:

A ferramenta primeira do manipulador é seu corpo, pois ele serd
sempre refletido na cena, seja de forma visivel ou nfo. E em torno
de toda a sua movimentacdo corporal que orbitam as informacGes
pertinentes a cena. Seus movimentos dissimulados é que criam a
ilusdo de que o objeto-personagem move-se por vontade propria.
Nessa simulacdo de vida ao objeto, caracteristicas lhe sdo
conferidas. O objeto solicita relacbes de eixo, peso, massa,
dindmicas, etc. que deverdo ser simuladas pelo corpo do ator.
(BORGES, p. 79, 2004).

Antes de se pensar em simular-em um objeto cénico as caracteristicas
apontadas por Borges, é interessante desenvolver um estudo anatémico e cinético do
corpo humano, bem como as medidas e propor¢cdes humanas (antropometria). Com
este propdsito foram desenvolvidos exercicios de automassagem € massagem em
grupo ou dupla, para que o aluno pudesse perceber como a estrutura do corpo humano
opera, levando-se em consideracdo o que é préprio da antomia humana e o que é
especifico da individualidade de cada participante.

No relato dos alunos, pdde-se perceber as diferenciacbes feitas entre
caracteristicas individuais e coletivas (inerentes aos seres humanos). Foi mencionado
como cada aluno se relacionou com o exerceicio com relagdo aos niveis de
relaxamento e tensGes de cada um, bem como a prépria estrutura fisica dos
participantes, corroborando com a ideia de se trabalhar a identidade e as diferencgas.

Um ponto interessante de se perceber em um exercicio como este, em que um
participante fica relaxado, entregue ao chédo, enquanto outro (ou outros) Ihe tocam o

corpo, massageando-o ou como uma sessdo de fisioterapia (proporcionando o
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reconhecimento da movimentagdo das articulagcdes), € notar o cuidado que se tem, ou
pelo menos se deve ter, ao lidar com o corpo humano.

O toque possui uma qualidade diferenciada, que quando percebido, pode ser
reproduzido ao se animar um objeto cénico; se o togue do ator no objeto possuir esta
mesma qualidade (o cuidado), j& ha o entendimento de que aquele objeto possui
alguma caracteristica especial, corroborando com o entendimento de haver vida nele.

O estudo anatdbmico e cinético do corpo humano é fundamental quando se
pretende trabalhar com bonecos antropomorfos, principalmente em se tratando de
bonecos de manipulacdo direta, quando os animadores (comumente este tipo de
boneco é animado por mais de um ator), tocam diretamente o corpo do boneco e
buscam uma movimentagdo proxima a realista.

Propusemos atividades nas quais a movimentacdo percebida no préprio corpo
dos alunos e colegas deveria ser projetada em bonecos antropomorfos, de
manipulacdo direta, confeccionados anteriormente pelos préprios alunos, com papel
amassado e fita adesiva. A confeccdo destes bonecos exigiu dos alunos um estudo do
corpo humano, no movimento das articulaces e nas medidas correlacionadas das
partes do corpo (antropometria).

E interessante notar a expressividade de cada aluno exposta em cada boneco
confeccionado. Para além das questdes referentes as habilidades manuais e
familiaridade com este tipo de exercicio — até porque ndo pudemos dedicar muito
tempo para a confecgdo, e por isso optamos por propor a criacdo de um boneco em
carater provisorio, que seria utilizado apenas durante os exercicios em sala; mesmo
assim, o resultado foi satisfatorio e algo da personalidade de cada aluno pdde ser vista
em cada boneco. A confecc¢do foi o primeiro passo da animacao.

Durante o0s exercicios com o0s bonecos provisorios, ficou evidente a
importancia de se observar a anatomia e cinética humana, uma vez que, quando algum
boneco realizava algum movimento antinatural, contrario a articulagdo ou que seria
muito desconfortvel de uma pessoa realizar, a magia, a iluséo de vida do boneco se
esvaia completamente, exigindo um esforco por parte do animador (e do publico
tambeém), para restaurar a ideia de vida naquele corpo ficcional.

Os primeiros exercicios de animagdo com bonecos de manipulagdo direta,
portanto, foram direcionados para a préatica de agdes simples, inicialmente uma sessao
de fisioterapia com o boneco, e depois agdes como: respirar, dormir, andar, levantar,

sentar, deitar.

ISSN: 2358-3703 Rascunhos Uberlandia v. 2 n. 2 p. 187-202 jul.|dez. 2015



196

A reproducdo da respiracdo no objeto cénico pode ser considerada um dos
pontos fundamentais na animacdo; mesmo que o boneco ndo demonstre respirar de
forma evidente, todo o tempo da acdo, quando bem simulada, esta agdo contribui
sobremaneira para a ilusdo da existéncia de vida.

Outro fator importante a ser percebido com relacdo a respiracao diz respeito a
sincronia entre o ator animador e o objeto cénico no momento da animacéo,
principalmente quando o ator animador esta a vista do publico, e por mais que sejam
utilizados mecanismos de diminuicdo da presenca cénica do ator®, é importante que as
respiracdes ndo estejam dispares, a nao ser que seja esta a proposta da encenacao. Isto
quer dizer, por exemplo, que se o personagem desempenha uma acdo tranquila e o ator
esta ofegante, sua atuacdo ndo ira contribuir para a ilusdo de vida autbnoma do objeto
cénico, chamando a atencdo do espectador para o ator, ou a relagcdo dele com o objeto
cénico.

Assim como a respiragédo, outras funcdes vitais podem ser simuladas no objeto
cénico para que se potencialize a animacdo, mesmo reconhecendo que € impossivel
reproduzir fielmente todas as caracteristicas de um ser vivo, até porque nao € esta a
intecdo da animacao (se for, entdo, por que utilizar um boneco e ndo um ator?), mas é
interessante ter disponivel estas possibilidades de movimentacGes qualificadas para
que possam ser utilizadas conforme as necessidades da cena, imprimindo maior
vivacidade ao corpo ficcional.

Outro ponto importantissimo esta em conferir um olhar ao objeto cénico, que,
além de compor aspectos de sua personalidade, podera ser um eficaz instrumento para
direcionar a atencdo do espectador. Para treinar a presenca de um olhar, e 0
direcionamento da atencdo do espectador, foram realizados exercicios de foco.

No teatro de animacdo, geralmente, quando se fala em foco, ndo esta se
referindo apenas ao foco luminoso emitido por um refletor, mas principalmente, esta
se falando do direcionamento da atenc&o do publico. E 6bvio que no teatro, em geral,
h& um cuidado por parte de diretores, encenadores e atores, em direcionar a atencao do
espectador, sendo inclusive, a utilizagdo da iluminagdo, um dos recursos para isso.
Entdo por que esta importancia toda com relagdo ao foco no teatro de animagdo? Qual

a diferenca, entre o ator e o0 ator animador ao direcionar a atencao do publico?

*Muitas vezes é imprescindivel que o ator animador busque a neutralidade na cena, e o faz principalmente
por meio da propria atuagdo, ao direcionar a atencdo para o objeto cénico, na redugdo do gestual e
movimentacdo, no uso de uma postuta mais confortavel embora atento, etc. Pode ainda ser realizada por
meio do figurino ou iluminacédo, por exemplo.
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Podemos refletir a este respeito, se analisarmos que um ator animador, ao
direcionar a atencdo do espectador para o0 objeto cénico que anima, ir& direcionar sua
atencdo para o objeto, além de buscar a neutralidade, tendo em vista que sua atuaco
pode chamar atencdo. Esta reflexdo corrobora com o apontado por Piragibe, ao propor
que a questdo da diminuicdo da presenca cénica do ator animador (neutralidade), seja

substituida pela nogdo de focalizag&o:

E por isso que se propde o entendimento de que seria mais preciso do ponto de
vista conceitual e mais funcional, do ponto de vista da préatica, que a nogdo de
neutralizacdo fosse substituida pela de focalizacdo. Deixariamos assim de
incorrer em equivocos de reflexdo e treinamento e voltariamos nossos olhos
para possibilidades técnico-conceituais que considerassem a cena de animagdo
a partir de sua variedade de recursos figurativos e possibilidades discursivas.
O foco, também, resta como conceito rico que permite entender e visualizar a
integracdo entre boneco e acdo teatral, definindo-se como a produgédo de uma
sensibilidade dentro da cena de animagdo que sustentara, ao mesmo tempo, a
imaginacdo de autonomia da forma animada e a integridade da cena teatral.
(PIRAGIBE, p.160, 2011).

Ao direcionar a atencdo para 0 objeto cénico, o ator animador deve fazer com
que este direcione a atencdo do espectador para o elemento da cena que precisa ser
notado na composicdo do discurso cénico, caso ndo seja a acdo realizada pelo corpo
ficcional, o foco final da atencdo naquele momento. De modo contrario, se ambos,
ator e objeto, direcionam a atencdo-ao foco final, ha uma dissolu¢do da atencdo do
espectador, podendo, em Ultima instancia, até apagar a presenca do objeto cénico.

Utilizarei como exemplo uma cena onde um boneco de manipulacdo direta é
animado por trés atores animadores. Na cena, 0 personagem brinca com-uma bola.
Vamos supor que o0s trés atores, ao invés de olharem para o boneco (e ele para a bola),
olhem diretamente para a bola. A cena passa a existir entre os atores e a bola,
deixando o boneco fora do foco.

Pode-se perceber também o foco como importante instrumento de jogo e
comunicacdo com o publico, em acdes comumente conhecidas por atores e diretores
pelo termo triangulacdo, muito utilizado em cenas de clown e palhago, que consiste
em dividir a cena com o espectador, atravéz do direcionamento do olhar para o
publico, e voltando o olhar para o outro ator ou algo em destaque na cena. Funciona
como um comentario, pois ao direcionar o olhar para o pablico, o ator demonstra seu
posicionamento perante a cena; da mesma forma pode ser realizado pelo boneco,

fazendo com que este dialogue diretamente com o publico.
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Um dado interessante de notar é que, quando um objeto cénico simula um
olhar, e sobretudo em cenas em que o boneco triangula com o publico, fica mais
evidente a participagcdo do espectador na composicdo do corpo ficcional por meio da
sua imaginacdo; é possivel que o espectador veja as expressdes no rosto do boneco,
mesmo quando ndo ha nenhuma articulagcdo no mesmo, apenas pela dindmica posta em
cena.

O foco, como mecanismo de direcionamento da atencdo do espectador, pode
ser evidenciado pelo olhar do boneco e do ator, mas ndo somente desta forma, sendo o
olhar entendido como um “recurso de exemplificacdo do foco”. (Beltrame apud
Piragibe, 2011, p.154). Dadas infinitas possibilidades de formas animadas, e muitos
casos em que 0 objeto cénico ndo possui uma forma aproximada de um ser humano ou
um animal, é um tanto quanto reducionista associar a questdo do foco unicamente ao
olhar.

Desta forma, percebe-se que o foco ndo esta necessariamente vinculado ao
direcionamento do olhar do ator ou objeto cénico, estd ligado ao direcionamento da
atencdo do espectador, ao revelar o que precisa ser evidenciado na cena para a
composicdo de um discurso, ou como apresenta Piragibe: “é possivel entender o foco
como um componente técnico-conceitual que atua na emulacdo da autonomia da
forma animada, mas ndo se pode perder de vista, a sua importancia para a ordenacao
do discurso espetacular em teatro de animagdo.” (2011, p. 156).

Além do olhar e do foco, outros aspectos também sdo importantes no ato de
animar, como saber simular a leveza ou peso que o objeto ndo possui de fato; a
definicdo de um eixo no qual o boneco atue e também a presenca de algo no espaco (o
solo, por exemplo). Para isso, foram realizados exercicios de ponto fixo.

Os exercicios onde se busca trabalhar estes dois elementos (foco e ponto fixo),
sdo fundamentais para o treinamento do ator animador, independente do tipo de
animacdo que venha a desempenhar. S&o treinamentos comuns a mimicos e
ilusionistas, tendo em vista que ambos, assim como o ator animador, empenham-se em
dar vida a objetos e/ou compor um espaco ficcional.

Com relagdo ao ponto fixo, foram realizados exercicios onde era preciso
deixar um objeto em um ponto no espago, buscando a maior precisdo possivel,
independente da movimentagdo do ator. Foram realizados exercicios individuais e em

dupla, e quando assistimos as experimentagdes, pudemos perceber, quando a magica
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acontece, e 0 objeto parece estar fixo no ar! S&o exercicios riquissimos, que exercitam
a criatividade e podem proporcionar uma qualidade assustadora a animacao.

Como ja foi colocado, quando o ator consegue executar este procedimento de
forma adequada, colabora sobremaneira com a animacdo, propondo a ilusdo de um
espaco ficcional. Estes exercicios também podem ser aplicados no treinamento para
manter o objeto cénico com uma mesma postura, durante a execussédo de uma cena ou
espetaculo, levando-se em consideracdo acdo da forca gravitacional sobre este corpo.
A esta postura, Balardim denominou eixo externo, sendo a postura do animador, o

eixo interno:

O nosso corpo possui seu centro de equilibrio e seu eixo natural que
percorrem o corpo longitudinalmente, passando pela cabeca em
direcdo ao chdo. O eixo possui uma relagdo gravitacional com o
espaco e € marca de toda forma viva. Uma das diferencas mais
marcantes entre o corpo do ator-personagem e o ator-manipulador é
que o primeiro trabalha sobre sua propria gravitagdo, enquanto o
segundo trabalha sobre a gravitagdo do objeto. [...] O eixo interno do
manipulador, gerado por uma “gravidade real”, passa a dialogar com
0 eixo externo, o eixo do objeto, gerado por uma “gravidade
aparente” [...] O eixo imaginario do objeto possibilita criar um
campo gravitacional ficticio sobre o qual ele atuard. (BORGES,
2004, p.103).

E interessante perceber que um dos segredos para um bom desempenho na
animacao estd na manutencdo das caracteristicas propostas para 0 personagem, iSso
quer dizer que se o objeto cénico facilmente aparenta modificar o peso, a altura, a
dindmica do movimento, 0 eixo, a voz, enfim, suas caracteristicas fisicas, a animacao
torna-se vulneravel, ou prop6e uma leitura diferenciada — por exemplo: quando um
boneco de luva muda sua altura com relacdo a empanada, da a entender que o
personagem caiu em um buraco, subiu um morro, ou esta em uma areia movedica,
dependendo da sua movimentacao, na cena.

Vale salientar também que este procedimento (a manutengéo do objeto em um
ponto fixo) apresenta um grau de dificuldade bastante elevando, gerando grande
desgaste fisico e energético, sendo fundamental que o ator animador desenvolva um
condicionamento adequado para desempenha-lo, uma vez que se exige uma precisao
muito grande e muitas vezes 0 ator presisa manter-se em uma mesma posiGado por um
longo periodo de tempo.

Nesse sentido, é interessante se pensar em uma ergonomia da animacéo, ou

seja, como o animador deve proceder para realizar o que precisa de uma maneira mais
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confortavel. Principalmente nos casos em que o ator animador esta a vista do publico e
precisa conferir maior relevancia cénica para o objeto, direcionando a atencdo do
espectador para 0 mesmo, deve estar 0 mais relaxado possivel, uma vez que o

desconforto chama a atencdo.

A cena como instrumento pedagogico

Tendo como base os estudos da antropometria, os exercicios de foco, ponto fixo,
eixo e simulacdo das funcBes vitais, propusemos pbr em pratica a utilizacdo destes
fundamentos para a animacéo teatral, utilizando tecidos. Em um dos exercicios, 0s
participantes deveriam relacionar-se com tecidos, observando suas caracteristicas de
peso, elasticidade, textura e 0 seu comportamento ao serem manuseados e
movimentados.

Cada aluno teve um tempo para descobrir algumas possibilidades de
movimentacdo com 0s objetos, fazendo com que estes assumissem caracteristicas de
figurino, (quando ornavam o corpo dos alunos), cenério (quando propunham uma
ambientacdo ou interferéncia no espacgo) ou forma animada (quando simulavam possuir
vida autbnoma). O que se observava era uma danga, onde o0s tecidos transformavam-se
de maneira dindmica, de acordo com a relacdo que os alunos propunham.

Com o estimulo de um texto escrito — escolhido aleatoriamente de dois livros, 0s
alunos, divididos em dois grupos, deveriam criar uma cena onde uma ou mais imagens
lidas servissem de inspiracdo e onde os tecidos fossem utilizados. As cenas criadas
sugeriram um ambiente surreal: haviam dinamicas de alteracdo de escala e atores
contracenavam com formas animadas, sugerindo um ambiente de fantasia e diferentes
niveis de realidade.

Esses experimentos com tecidos inspiraram o professor Savio Araujo na criacao
de um conto, que por sua vez, inspirou a criacdo cénica A Viagem de Nathya,
apresentada no final do semestre como resultado pratico da disciplina Teatro de Formas
Animadas, e que proporcionou a criagdo do Coletivo Farranimada, com o intuito de dar
continuidade ao processo vivenciado na disciplina.

No inicio do semestre, quando optamos por definir com a turma qual seria a
melhor estratégia para que os diferentes contetidos fossem abordados de maneira tedrica
e pratica, dedicamos parte do semestre a criacdo de um resultado cénico, por entender

que esta experiéncia seria fundamental na construcdo do conhecimento acerca do teatro
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de animacdo, tendo em vista que o0 proprio processo de criagdo artistica se encarrega de
requisitar dos alunos, uma atuacdo diferenciada, de empenho, entrega e envolvimento,
além de proporcionar, por meio das tentativas, erros e acertos, que o aluno desenvolva
estratégias de superacdo das dificuldades, ou, em outras palavras, tendo em vista que a
cena ensina:
O desenvolvimento de um processo de agdo-reflexdo-agdo sobre o
fazer artistico teatral é o eixo metodoldgico na construcdo de tal
proposta de formacdo [em artes cénicas] e, a discussdo e explicitagdo
dos meios e estratégias para a organizagdo do mesmo, 0 seu aporte
pedagdgico. (ARAUJO, 2005, p.113).

Fazendo um paralelo entre a formacdo em artes cénicas aqui proposta e a
formacéo do ator animador, pode-se entender que assim como a cena, também o boneco
ou objeto cénico carrega em si 0 seu ensinamento. A especificidade do objeto cénico ira
exigir que o ator animador desenvolva suas potencialidades para que possa anima-lo (e
em alguns casos, também para confecciona-lo). N&o sé as caracteristicas com relacédo
aos materiais com que o objeto é feito e as possibilidades de articulacdo e animacdo sdo
levadas em conta, mas também as caracteristicas mais subjetivas, sua suposta
personalidade deve ser assimilada ao ser animado.

Desta forma, foi de fundamental importancia a criacdo cénica como estratégia
metodoldgica na construgdo do conhecimento, onde todos os participantes foram
coautores, colaborando de diversas formas para o resultado artistico. Foi criado, de
forma coletiva, um roteiro que serviu de base para a criagcdo cénica. Depois foram
divididas fungdes entre os participantes, de confeccdo de objetos cénicos, escrita de
dramaturgia e criacdo de musicas. Foram definidas quais funcdes cada um realizaria
durante as cenas, a partir da definicdo de como 0s personagens seriam representados, se
por atores ou bonecos, e quais 0s tipos de bonecos.

Por fim, foram contatados mais dois colaboradores para a execugdo das musicas
durante os ensaios e apresentagdes. Foi realizada uma apresentagdo do espetaculo no
encerramento da disciplina e parte dos alunos esta dando continuidade as pesquisas
desenvolvidas na disciplina, propondo-se a remontar o espetaculo, configurando-se
como um coletivo teatral denominado Coletivo Farranimada, atualmente vinculado ao
PIBID Teatro da UFRN, sob coordenagdo do Prof. Dr. José Savio de Oliveira Araljo.

Como avaliacdo, os depoimentos dos participantes revelaram o grande potencial
de aprendizado presente em uma disciplina de teatro de animacdo, em diversos

conteudos, de atuacdo, confecgdo de material, dramaturgia, masica, encenacao, etc. Os
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alunos também comentaram a dificuldade em se realizar alguns procedimentos que
aparentavam ser faceis, ou seja, muitos subestimavam o teatro de animacdo, tendo a
referéncia de um teatro facil de fazer ou apenas voltado para o pablico infantil, e com o
desenvolver da disciplina este entendimento foi modificado. Houve também um
encantamento dos participantes pelo teatro de animacdo e o reconhecimento desta
experiéncia como fundamental nas suas formagdes, gerando inclusive o pertencimento
da turma, ao formar um coletivo teatral para dar continuidade as pesquisas
desenvolvidas.

Os ganhos obtidos com a realizacdo desta disciplina foram incomensuraveis, seja
na formacdo de cada artista envolvido ou nas conquistas coletivas alcancadas e que
ainda estdo por vir, tendo em vista a continuidade do trabalho. Naturalmente, houveram
percalcos e diferentes niveis de envolvimento por parte dor participantes, mas pode-se
perceber o imenso potencial de um processo de formacao que prioriza a autonomia e a
colaboracdo, onde a criacdo artistica é parte fundamental na construgdo do

conhecimento.
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