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Resumo

O objetivo desse projeto foi dissertar, analisar, discutir e refletir um processo
de trabalho de recriagdo de agdes fisicas e vocais por meio atraves da observagao
do cotidiano que denominamos, internamente no LUME, de mimese corpérea e
também os procedimentos de montagem do espetdcuic Café com Queijo que
utiliza esse processo como base de sua criagdo. Mas como pensar a mimese
corpérea e uma montagem de espetdculo gerado nesse processo sem falar antes
sobre o LUME e sua conduta de trabalho? Como analisar Café com Quejjo - um
trabalho baseado na "presenca” e organicidade do corpo do atuante - sem antes
discutir sohre o trabalho de ator? E como discutir sobre um suposto possivel
corpo-em-arte-de-ator - que gera, em si mesmo, pensamentos independentes,
pois € um pensamento de cunho poético - buscando recriar um discurso conceitual
com esse pensamento e ndo sobre esse pensamento? E, dentro desses axiomas,
como discutir codifica¢do e retomada de agdes, treinamento, pré-expressividade,
energia, organicidade e presenga no trabalho de ator?

Essas toram as perguntas norteadoras desse trabalho. E elas somente foram
discutidas sobre um recorte muito preciso: dentro de uma dimensao coletiva -
LUME - e, ainda mais pontualmente, dentro de uma dimens&o singular contida na
primeira - um eu-ator inserido dentro desse grupo. E foi na tentativa de abrir
espagos e fissuras para essas questbes, dentro desses varios niveis
dimensionais, que busquei um possivel corpo-em-arte-de-ator enquanto expanséo
e borda de seu proprio corpo com comportamento cotidiano, ou seja, um corpo em
estado cénico gerado por entre linhas de fuga e como poténcia intensiva dele
mesmo, nele mesmo e para ele mesmo. E sobre essa borda procurei destringar
seus elementos constituintes: a busca de sua construgdo atraves de treinamentos
pré-expressivos, as recriagbes de matrizes e acoes fisicas e vocais codificadas, as
inter-relagdes instaveis dessas recriagdes em relagao ao outro ator e ao publicc e
uma breve discussdo sobre elementos mais pontuais como “presenga’ e
“organicidade”. Assim, finalmente, depois de debater essas questdes é que passei
a descrever o processo de montagem do espetaculo Café com Queijo, buscando
mostrar e refletir as dificuldades, obstaculos e questdes praticas de sua criagao.

Esse texto buscou realizar uma reflexdao tendo como premissa um trabalho
especifico, dentro de um contexto tambem especifico e, apesar de norteado por
tantas perguntas e questdes, ndo procurou em nenhum momento responder de
maneira pontual e unica nenhuma delas mas, talvez, tenha acabado, ao finai,
abrindo espacos para mais e mais perguntas sobre esse universo multiplo, belo e
extremamente complexo que € o trabalho de ator.




Aos meus pais - Dorival e Natalina -
responsdveis pela minha existéncia...

Ao LUME - Cris, Raquel, Jesser, Simi, Ric, Naomi, Suzi -
responsaveis por eu continuar existindo...




Ao escrevermos, como evitar que escrevamos
sobre aquilo que ndo sabemos ou que sabemos mal? E
necessariamente neste ponto que imaginamos ter algo a
dizer. S0 escrevemos na extremidade de nosso proprio
saber, nesta ponta extrema que separa nosso saber e
nossa ignordncia e que transforma um no outro. E s6
deste modo que somos determinados a escrever. Suprir
a ignorancia é transferir a escrita para depois ou, antes,
torna-la impossivel. Talvez tenhamos ai, entre a escrita
a ignorédncia, uma relacdo ainda mais ameacadora que a
relacdo geralmente apontada entre a escrila e a morie,

entre a escrifa e o sildncio.

Deleuze
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Apresentacio, influéndas e algumas outras coisas!

Apresentacido, influéncias e algumas outras
coisas!

(Gostaria de perceber gue no momento de falar urna
voz sem nome me precedia hd muito tempo: bastaria,
entéo, que eu encadeasse, prosseguisse a frase, me
alojasse, sem ser percebido, em seus intersticios,
como se ela houvesse me dado um sinal, mantendo-
se, por um instante, suspensa.

Foucault

. 8se ndo é um texto individuall Apresenta-lo, contar a histéria de sua

construgdo, seria, antes de qualquer coisa, agradecer aos meus
" mestres. E quando pensamos na palavra “mestre” pode vir 2 mente
aquela imagem de guru, conselheiro, guia, um Ser gquase inumano, ou supra-
humano, detentor dos mais altos valores morais, intelectuais, éticos. Na realidade
nunca tive um mestre assim e acredito que nunca terei. Mas olhando para tras
vejo meu caminho povoado por muitos € muitos mestres. Ao contrario da imagem
de guru, alguns deles foram muito simples, nunca mestres de grandes filosofias,
mas mestres de acontecimentos, mestres de discussbes, mestres de mesas de
bar, de conversas, de frases simples, de colocagbes inusitadas, mestres daquela
hora/lugar especificos. Simples, mas grandes, pois mostravam minhas
ingenuidades, minha peguenez, minha teimosia ante o mundo e ante 0 meu
proprio trabalho mesmo sem o saberem.

Foi assim que Luis Otavio Bumier foi meu mestre. Ndo pelo que ele me
ensinou, mas porque disse que eu, enquanto ator, deveria aprender, buscar,
duvidar, recriar, redimensionar. Ele ndo plantou em mim sementes pontuais, nao
ensinou uma filosofia do ator especifica ou uma técnica de ator Unica. Fez muito
mais que isso! Ele me deu a possibilidade de continuidade, de fluxo, de saber que
no trabalho de ator nada esta pronto ou acabado, descoberto ou finalizado. Assim,
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ele engana o tempo, desvincula-se de sua came e langa em mim um continuum
de trabalho e de busca. Em alguns momentos ou colocacdes desse texto
aparentemente me afasto de luis Otdvio porque discordo dele em pontos
especificos de suas visdes sobre o trabalho do ator. Mas sio, justamente, nesses
momentos que estarei mais proximo dele; serdo esses 0s momentos em que serei
mais fiel a ele, pois serei leal a esse continuum de mudanga, revisdo e
redimensionamento de trabalho que ele mesmo plantou em mim.

Mas tive muitos outros mestres para construir esse texto. Carlos Simioni foi
meu mestre, Nndo porque me ensinou a incorporar elementos pré-expressivos
durante minha formag&o de ator, mas porque me disse, quase por acaso, em uma
poltrona de avido, gque “estados” corporais s&o agdes fisicas no-espago, € isso
gerou paginas e paginas desse trabalho. Ana Cristina Colla foi minha mestra, néao
porgue tive com ela, no passado, oito anos de uma vida de descobertas conjuntas;
ndo porque hoje é minha irma e conselheira, mas porque me disse, em sua terra
natal, no interior de uma casa do século XIX, ao ler dois paragrafos desse texto,
gue eu devia me afastar, nem que fosse um pouco, de meu carater romantico -
guase romanesco - colocando também as dificuldades intrinsecas a qualquer
grupo ou proposta de trabalho. E em fun¢do dessa “critica”, paginas foram
construidas, outras reconstruidas. Além disso, quanta inspiracdo ao ler sua tese-
poesia sobre o trabalho do atort Quao longe estou dessa capacidade de
transformar vivéncias, trabalhos e conceitos em poesial Raguel Scotti Hirson
certamente foi co-autora desse texto, nao pela forgca de seus olhos atentos a tudo,
mas por nossas discussbes conjuntas, em poltronas de aviao, Onibus e em
quartos de hotel durante nossas turnés. Conversas sobre a relagdo entre
processos intensivos, virtualidades, memérias € © nosso trabalho. Muitos dos
conceitos aqui colocados foram clareados, reescritos e redimensionados em
funcao dessas conversas. Também foi co-autor desse texto Ricardo Puccetti, ndo
porque com sua forga de trabalho me surpreende, mas porque, em um momento
fugaz, no frio de inverno da regido sul de nosso pais, no meio de uma
demonstragdo conjunta, com uma frase muito simples - “a relagdo entre as
matrizes em jogo modifica as proprias matrizes, gerando novas matrizes pelo
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proprio jogo” - gerou uma fenda de pensamento para que eu refietisse muito mais
seriamente sobre uma zona de jogo, zona de turbuléncia' incorpérea, mas
imanente em relagdo ao corpo-em-arte do ator. Outros mestres proximos: Suzi
Frankl Sperber, ndo porque & simplesmente brilhante e a pessoa mais lucida,
inteligente e sensivel que conhego, mas porque me forgou a falar em nome
proprio, a ndo ter um padrao académico dentro da prépria academia. Suzi langou-
me as margens do proprio liceu universitario e nesse territdrio-borda verifiquei que
rugia uma nova-outra-academia, mais livre, menos engessada. Percebi, ai, que a
academia respira. Suzi instigou-me a ser “eu” em cada palavra, ndo no sentido de
fazer um trabalho pseudopersonalizado, recheado com historinhas e dramas
pessoais, “euzinhos sobrepairantes”, mas ao contrario, ser um “eu” aberto em
relagdo a todas as particulas e pensamentos que correm comigo, ao meu lado,
“entre” mim e o outro. Pensamentos que dialogam com minhas inquietagoes.
Enfim, ensinou-me a ser um “eu” diluido, eu-impessoal, e ndo pontual. lvan Santo
Barbosa, nédo porque foi meu orientador, mas porque me acordou, ainda no
mestrado, com uma frase que, acredito, ele nem se recorde mais: “Renato, me
irrita profundamente essa sua mania de explicagGes redutoras objetivistas”. Hoje,
a cada frase de qualquer coisa que escreva, de qualquer palavra em palestras
proferidas, essa frase ecoa em meus ouvidos, como um etemo lembrete de
tentativa de fuga de uma reducéo simplista e racionalista de meu proprio trabaiho.
Meu irmdo, Alexandre Ferracini, foi meu mesire, nao porgue é meu irmao, mas
porque me explicou com uma sobre humana paciéncia em fung@o de minha
ignorancia, conceitos filoséficos que muitas vezes pareciam ser intransponiveis
dentro de minha mentalidade pratica de ator.

Outros mestres-momentos: Femando Villar, grande amigo e professor do
Depto. de Artes Cénicas da UnB, pois em uma conversa dentro de um Onibus,
apresentou-me 0 conceito de punctum, de Barthes, t&o importante nesse iexio
para um possivel entendimento do que chamo compo-subjéti e dentro dele
“estados” corpdreos. Um morador de rua, outro grande mestre, gue, com uma

' Durante o trabalho falaremos dessa "zona de turbuiéncia® de maneira pormenorizada.

17




Apresentacio, influéndias e algumas outras coisas!

simples frase, depois de ter assistido um espetaculo cujo ator havia aplicado o
processo de mimese corpérea’ observando um amigo dele, resume aquilo que ha
tanto tempo tento explanar: “vocé estava na voz do Marquinho!”. Quando |i essa
frase, no relatorio de meu co-orientando - Eduardo Okamoto - em um trabalho final
de iniciacdo cientifica sobre a mimese corpdrea de moradores de rua,
simplesmente pensei: quantas paginas terei que escrever para destringar essa
frase! Grande mestre. Poder de sintese. E todos os alunos-atores que, em um
processo de generosidade, colocaram-se em minhas méaos, mesmo que por curtos
periodos de tempo, foram grandes mestres para mim. Grandes e valorosos
mestres. Se soubessem como minhas maos estavam vazias! A cada vez que via o
desespero em seus olhos ante a impoténcia de uma recriagdo de agao, de um
exercicio exaustivo, de um “estado” que eles ndo compreendiam corporaimente,
era como se olhasse diretamente em um espelho do tempo, vendo-me em meu
proprio inicio, revendo meu propric desespero e minha angustia ante esse
trabalho. £sses olhos — espelhds dos meus — davam-me forgas e estimulos para
que criasse exercicios, pesquisasse trabalhos, gerasse processos, buscasse
caminhos mais curtos para que o corpo “‘compreendesse” mais rapidamente os
principios e elementos técnicos e organicos propostos a cada trabalho. De todos
0s mestres-alunos um agradecimento muito especial ao Eduardo Okamoto, a
Fabiana Fonseca, a Laura Argento, a Melissa dos Santos Lopes e a Alice Possani
pela coragem de gquase um ano e meio de trabalhos e descobertas conjuntas, no
qual Eduardo Okamoto, por um lado, trabalhava sua iniciagdo cientifica e eu, por
outro lado, verificava algumas experiéncias praticas na transmissdc da mimese
corpbrea como pesquisa para esse doutoramento. Principaimente a esses, mas
também a todos os outros que participaram de oficinas praticas com duragédo
menor, devo, aqui, muitas paginas e tambeém muitas e muitas desculpas: guantas
vezes, por minha pura incapacidade, esses olhos partiam, ainda, em desespero!

' Apesar de Luis Otavio Bumier utilizar a grafia grega - mimesis - em sua obra e eu
também utilizar essa mesma grafia em meu trabaiho anterior, prefen nesse texto, utilizar
o termo "mimese", palavra portuguesa para mimesis.
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E ha tambem os mestres do teatro que nem mesmo me conhecem. Mas eu
08 conhego, atraves de seus escritos e suas influéncias, e que modificaram meu
olhar sobre o mundo, sobre a vida e sobre meu trabalho. Sem eles, esse texto
seria, simplesmente, inviavel: Constantin Stanislavski, dentre todos, creio eu, 0
maior mestre, pois, se nao foi o primeiro, talvez tenha sido o que mais
profundamente merguthou na pergunta que até hoje € feita: 0 que ¢é a arte de ator?
Quais sdo seus elementos constituintes? Stanisiavski buscou e pesquisou, no
trabalho do ator, sua organicidade, sua “vida” e sua ética. Preocupou-se em fazer
com gue o ator buscasse, em seu proprio corpo, 0s elementos necessarios para a
articulag@o de sua propria expressdo. A partir do momento em que Stanistavski
coloca o trabalho sobre si mesmo como condig@o precedente para o trabalho com
a personagem, ele re-inaugura e reconsidera um vetor: o ator como criador
fundamental de sua propria arte. E s&o nesses bragos fortes criados por
Stanislavski que esse texto se deita. Jerzy Grotowski, aquele que acreditou em
uma suposta “santidade” do ator e dentro dessa crenga realizou um dos trabalhos
mais profundos sobre sua arte, criando, ndo normas de atuagdo, mas uma “via
negativa”, uma fuga de clichés e doxas’ para que o ator pudesse construir,
também, sua propria expressdo. A Grotowski devo, nesse texto, principalmente
essa postura e busca de uma “ndoc construgao”, de uma desautomatizacdo e uma
possivel reconstrugao de um corpo-em-arte para o ator. Em Grotowski poderemos
até mesmo questionar e duvidar de sua visdo “Cristica”, santificada e metafisica
do trabalho do ator, mas é dificil duvidar dos resultados e caminhos concretos gue
essa visdo deixou enguanto legado pratico de trabalho. Antonin Artaud: visionario,
destruidor e ac mesmo tempo construtor, fugitivo de normas e preconceitos, meu
mestre do grito, da inconformidade, o mestre da linha de fuga do pensamento, do
corpo desorganizado, do ator como atfefa afetive. A ele devo minhas inguietages
e minha visdo e crenga em um ator como poténcia de desejo e transformagéo dele
mesmo e do outro em cena; a atuagio como possibilidade de novas maneiras de
sentir; a arte teatral como uma nova possibilidade de existéncia. Etienne Decroux,

' Poderiamos dizer que as doxas sdo formas de expressdo, praticas ou pensamentos
vinculados a opinides gerais, geralmente rasas e correntes.
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meu mestre-avd, poeta do corpo, criador do mimo contemporéneo. A ele devo o
cuito & técnica e a forma enquanto vida, mas nao a técnica que sufoca o ator em
regras normativas, mas ao vinculo direto, nao dualista, entre forma/organicidade; a
tecnica enquanto imploséo da mecanicidade. Bertolt Brecht, meu mestre da visdo
do ator como rede, como conexao e conector do lado de fora ao lado de dentro e
vice-versa, o ator como filho de seu tempo, filho de sua época. A ele devo minha
visdo do ator como poténcia de revolugdo. Eugenio Barba que, seguindo o
caminho de Grotowski, busca um “ator dilatado”, mergulha na pesquisa de
elementos pré-expressives, cria a Antropologia Teatral, aproxima manifestagdes
teatrais Orientais e Ocidentais, tudo para buscar entender 0s mecanismos motores
e orgénicos do atuante. A Barba devo a organizagdo pratica e tedrica desses
principios pre-expressivos e também o grande processo e aventura de viver em
grupo, criar em grupo, gerando um espag¢o de agenciamento de desejo para
inquietagdes de lobos, que s&o matilhas, agrupadas em uma grande Matitha,

E ha tambem 0s mestres-opositores. Pensadores e diretores como Herbért
Blau e Philip Auslander, mestres que se opdem a algumas questdes que eram
aparentemente dbvias para mim: a “presenca” do ator, a visdo de Grotowski, de
Brecht, de Artaud e mesmo de Stanislavski sobre a atuacéo e sobre o ator criador.
Mas grandes mestres, pois, justo porgue duvidam, criticam, revisam, nos abrigam
a também revisar @ rever nossos conceitos, nossos paradoxos, a ampliar nossa
capacidade de olhar, de pensar e de conceituar o teatro e a arte de ator.

E ha também o0s mesires nao teatrais. O primeiro é Luis Orlandi, um nao
ator, nao diretor, ndo tedrico do teatro, mas um filosofo. Mestre, pois assistiu aos
espetaculos do LUME e se deixou afetar, e, afetando-se, afetou-nos com uma
carta publicada em nossa Revista n® 1. Carta belissima, na qual se pode ler:

Nessas privilegiadas ocasifes, nossas subjetividades entraram
em uma especie de anonimato, coisa um fanto rara nesse fempo de
orientagdo da teatralidade no sentido da excessiva projecdo de
euzinhos sobrepairantes. Nossas subjetividades despiram-se de
seus macro-bloqueios personalistas, mergultharam num enleio
singulfar, liame fornado possivel gracas ao poder de abertura que 0s
signos de sua arte exerceram sobre a disponibilidade precaria que
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nos retém como prisioneiros de nossos respectivos cotidianos (1988,
p.36).

Ouvi nessas palavras ecos de Grotowski, de Brecht, de Stanislavski, de
Artaud. Quais seriam os filosofos que falariam essa lingua teatral em linha de
fuga? Acabei chegando em Gilles Deleuze. Mas como um mero ator, como eu,
pode ler um fildsofo dessa magnitude? Mesmo pensando assim, teimosamente o
fia e vislumbrava, dentro de minhas nao correlagdes e de minha leitura filosofica
“ruim”, cada vez mais pontos de contato entre os conceitos colocados por Deleuze
e a arte de ator - a0 menos a arte de ator como eu a penso. Até que, um dia, i, e
ao mesmo tempo ouvi o proprio Deleuze sussurrando em meus ouvidos, cagoando
de minha “inseguranga™

A filosofia precisa de compreensdo ndo-filosdfica tanto quanto
de compreensdo filosdfica. Por isso é que a filosofia tern uma

relagdo essencial com o0s ndo-filésofos, e se dirige também a eles
{Deleuze, 1992, p.203).

Compo sem Jdrgdos, conhego gente sem cultura que
compreendeu imediatamenie, gracas a seus proprios “habitos”,
gracas a sua maneira de se fazer um (Deleuze, 1992, p.17).

A boa maneira para se ler hoje, porém, € a de conseguir tratar
um livro como se escuta um disco, como se vé um filme ou um
programa de televisdo, como se recebe uma cangéo [...] Ndo ha
questdo alguma de dificuldade nem de compreensdo: os conceifos
sd0 como sons, cores, ou imagens, sdo Intensidades que fhe
conveém ou ndo, que passam ou ndo (Deleuze e Pamet, 1998, pp.11
e 12).

E foi assim que passei a ler a filosofia de Deleuze, e depois de outros: como
conceitos coloridos, que me serviam ou ndo; como musicas, que me deleitavam
ou ndo. Quando digo que um conceito serve a mim, significa que ele e importado,
relido, recriado em meu proprio plano, pois em algum ponio a borda desse
conceito perpassa por dentro, através e por sobre algumas inquietagbes causadas
por minhas reflexdes sobre a arte de ator. Deleuze acabou, naturalmente, me
levando a Foucault, a Nietzsche, a Espinosa, a Bergson, a Guattari, a Levy, a
Derrida. Li todos esses autores como ator, ou seja, como criador buscando outras

criagbes. Li toda essa filosofia como um néo-fildsofo e tive dela, certamente,
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compreensfes muito mais criativas e artisticas que filosdoficas. Desses novos
mestres, alguns bem incompreendidos (mas, segundo Deleuze, ndo ha nada a
compreender!) ndo devo absolutamente nada de filosofia, per si, mas devo a
abertura para a possibilidade de uma reflexdo e um pensamento criativo sobre a
arte de ator. Devo ferramentas conceituais recriadas para meu proprio plano, o
plano do corpo-em-arte. Devo a eles nao a possibilidade de reflexdo sobre a arte
de ator, ja que esse pensamento-corpo-em-arte habita um outro plano, diferente
do discursivo, mas possibilitou sim, uma criacao de pensamento da arte de ator.
Uma diferenca aparentemente sutil, mas absolutamente transformadora para mim!

Aos académicos de cartilha e gabarito, assentados em seus pensamentos
padrdo, digo: esse € meu cabedal tedrico, tanto teatral como conceitual-filosdfico,
e isso talvez baste dentro de seus respectivos planos de organizacdo. Mas aos
amigos, atores, artistas, amantes da criagdo e da liberdade de pensamento em
todos 0s niveis, digo que essas s&c minhas infiuéncias, meus roteadores de
pensamento, minhas fissuras de reflexdao, meus reorganizadores conceituais,
todos amalgamados em um plano intensivo que se conecta e reconecta em uma
grande rede de territorios desterritorializados re-agenciados.

Ha ainda aqueles gque ajudaram a construir esse texto de muitas e muitas
outras formas indiretas. A esses agrade¢o de maneira profunda: Barbosa, com
sua eterna postura de prontidaoc e ajuda; Dona Nair, pelos bolinhos, tortas e bolos
gue continuam a fazer a alegria das tardes do LUME; Eliete que, recém chegada a
nosso convivio, ja encantou a todos com seu sorriso franco e aberto; Jesser, pelo
companheirismo em minha treqetoria artistica; Rosangela, responsavei, no LUME,
por nossa biblioteca, videoteca e arquivos em geral, pelas tantas vezes que a
aborreci para pesquisar e buscar um pequeno recorte de jomal, entrevistas em
revistas e tantos e tantos outros papeis. A ela também peco desculpas por sempre
estar baguncando o arquivo do LUME; Naomi, pela ajuda na revisdo de minhas
tradugbes; Henriquetta, pela paciéncia, carinho e sensibilidade na realizag8o das
gravagOes, edicGes e rofeirizacdo do espetaculo Café com Quejjo para a
realizagao do DVD; Claudia, pela gravagao desse espetaculo; Pedro Pamplona,
pelos desenhos (sei que sdo bem simples, mas sou um pessimo desenhista e tive
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que pedir ajudal); Adriana Resende, pelas digitagdes das criticas e reportagens de
jomais e revistas e “secretariado” geral; Lili e Abel, a esses agradeco por
simplesmente existirem; Roberto Mallet, pelas conversas tieatrais regadas a
cerveja e que, muitas vezes, invadiam a madrugada nos botecos de Bardo
Geraldo; Simone Aranha e Adilson Roberto Leite pelas primeiras leituras
entusiasmadas e criticas; e para finalizar, eu no poderia deixar de mencionar e
agradecer profundamente a FAPESP, que viabilizou financeiramente todo esse
projeto.

Por tudo isso colocado acima € que esse texto ndo € individual, mas foi
escrito por todas essas méos, trabalhos, influéncias, sorrisos, corpos, cabecgas,
posturas, frases, pensamentos, inquietagdes, fissuras, bolinhos de chuva em
tardes chuvosas, fendas, saltos, entusiasmos, pontos, linhas, conversas, hélices,
fusos que se diagonalizam em turbilhdo sem qualquer eixo central, mas com um
personagem em constante sobrevdo que paira acima de tudo isso: o corpo-em-
arte — corpo-subjétil.
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ConfissOes parciais para um entendimento geral

N&o existe meio mais seguro para fugir do mundo do
gue a arte, e ndo hd forma rmais segura de se unir a
ele do que a arte.

Goethe

A arte diz o indizivel exprime ¢ inexprimivel traduz o

intraduzivel.

Leonardo Da Vinci

iario de Trabalho - Sexta-Feira - 10/02/95

O trabalho é dificill Ndo escrevi antes, pois achava
gue ndo havia o que escrever. Na verdade eu diria
que o trabalho esta dificill A liberdade é fantastica guando se sabe ¢
que fazer com ela; porém, quando ela & maior que vocé, ela te
devora, prende e vocé fica impotente como diante de uma
montanha.

Quando busco formas fisicas, o frabalho ndo funciona. Ontem,
guando tinha consciéncia que eu estava simplesmente fazendo
formas vazias veio-me uma imagem: a forma pode ser até bela
quando comparada a um abajur. E verdade, existem belos abajures,
porém, se ndo houver luz, ninguém o enxerga no quarto escuro.

Apesar de ainda ndo ter certeza do que significa pienitude,
existern momentos, nesses dias, que eu poderia dizer “estar pleno’,
mas verifiquei, pela primeira vez, que esfou encurralado entre
muros. Algo gritava por sair, aparecer e eu envergonhava-me de
minha pequenez. la para um canto da sala e daria tudo para estar
S0, mas ndo estaval Todos estavam no mesmo desesperc que eu, e
isso ndo me confortava, em absoluto. E no canto da saia, tentando
esconder-me, dava um pouco de vazdo a tudo aquilo que, na
verdade, n80 parecia ser novo. Parece que o vicio corporal filtra a
vida e mistura nela elementos impuros. £E no momento da forma a
plenitude pré-sentida parece ndo estar tdo plena assim. Sei que
preciso destruir 0§ muros, ndo com maquinas pré-fabricadas, mas
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com ferramentas manuais. Como estou do lado de deniro do muro,
ndo fago idéia da espessura dele e isso me assusta.

Essas palavras foram escritas no inicio de 1995, trés dias antes da morte de
Luis Otavio Bumier. Havia apenas dois anos que comegara meu treinamento no
LUME. Nessa epoca, inicidvamos o trabalho as sete horas da manhd e
treinavamos até ao meio dia, ininterruptamente. Todos os dias, de segunda a
sabado. Nos feriados nacionais e intemacionais estavamos 18, treinando. Para
desespero de minha mae, catdlica fervorosa, até na sexta-feira santa
trabalhavamos. Pecado, dizia ela. Mesmo pecador, durante o camaval, dormia
cedo em frente a televisdo assistindo os desfiles e bailes camavalescos, pois no
dia seguinte, muito cedo, treindvamos. Naquele tempo, 1995, um recem
inaugurado chdo de madeira dava um pouco mais de conforto a minha
musculatura. Antes treindavamos em chao de cimento, um cimento frio pintado de
verde, que acabou batizando nossa sala de trabaiho: até hoje ela é chamada de
Sala Verde.

Mesmo com todo esse esforgo, quando em sala de trabaiho, naguelas
manhds intermindveis, quase sempre entrava em desespero, pois ndo conseguia
caminhar. Via-me um ator frio, vazio. O suor que corria pelo meu rosto parecia néo
me presentear com “vida”, mas, no fundo, parecia rir de mim. Desespero era a
palavra. Todos o8 dias devia me chocar com meus limites, que eram (e saol)
muitos. Ultrapassar esses limites corpéreos e vocais era a minha meta. Mas quase
nunca conseguia. Sentia-me pequeno, franzino, fraco ante mim mesmo. Via-me
encerrado em muros, como nos dizeres acima, patinando no mesmo lugar,
afundado em areia movedica —~ e quanto mais me movia, mais me afundava. &
pensei — porque estou nessa? O que busco realmente? N&o seria mais “racional”
continuar sem a necessidade de entrar em duelo comige mesmo iodas as
manhas? Ora, a vida deveria ser muito mais simples na ignorancia passiva de nao
enfrentar quaiquer limite. Quase desisti. E acredito que nesse momento vocé,
leitor, possa tambeém estar quase desistindo de ler esse texto, pois deve estar se
perguntando: qual a funcdo dessa confissdo pessoal, quase passional?
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Na verdade creio que quase todas as questdes pertinentes & conduta do
trabalho do ator' se encontram dentro dessa pequena confissdo. O gue busca o
ator quando procura uma “vida-em-arte” de seu corpo em Estado Cénico®? O que
procura o ator quando, ndo buscando nem fama, nem reconhecimento da midia,
nem um reconhecimento dito “social” e grandioglente, pensa apenas em um
sentido reaimente artistico em seu fazer teatral e, assim, doa-se a essa causa
chamada “vida” teatral, organicidade corporal? Ou mais especificamente, 0 que
busca o trabatho do LUME que encontrou eco em minha pessoa enquanto ator? E

' Apesar do foco desse trabalho estar centrado em um suposto “trabalho de ator”, pois,
dentro de uma questao meramente profissional ou académica sou um ATOR e refletirei,
aqui, a minha pratica de trabaiho, acredito que podemos aplicar essas consideragdes, de
uma forma mais genérica e sempre ponderando pequenas diferenciagbes, ao trabalho do
atuante, seja ele ator, dangarino e/ou performador. Acredito que as bordas que definem o
campo de atuagac desses artistas cénicos sejam, hoje, por demais maleaveis. Convém
dizer ainda que a divisao entre teatro e danga, ou ator e dangarino nao existe em
manifestactes cénicas Orientais. Portanto, nesse trabalho, quando digo “trabalho de ator’,
estou dizendo também, de certa forma, trabalho do atuante, seja ele ator, dangarino ou
performador.

¢ Chamo de Estado Cénico o momento especifico em gue o ator se encontra na acao de
atuagdo juntamente com o publico e com todos 0s elementos que compde a cena. Prefiro
usar o termo “Estado Cénico” ao geralmente usado “Estado de Representacdo” ou ainda
“Representacao” pois acredito que o conceito de “representagdo”, mesmo naoc sendo
usado nesse trabalho dentro de um territdrio filoséfico, pode gerar distor¢bes dentro da
conceituacao do trabalho do ator, ja@ que esse termo possui uma carga conceitual histdrica
densa e pela massa enome dessa carga pressionara, certamente, o conceito teatral de
“representacao” que, dentro do territério teatral, pode ser simplesmente pensado
enguanto atuag¢ao, acado de atuar. Se rebatido ao seu conceito filosofico, devemos
esclarecer que o ator ndo se coloca no lugar de algo, ndo represenia aigo. Ele ndo é uma
imagem imperfeita colocada no lugar de uma outra imagem. Eie n&o €, portanto, uma
segunda presenca gue esta no lugar de uma primeira presenga que nao esta ali, seja de
uma suposta personagem, seja de uma imagem, seja de uma estado emotivo. Na
verdade, o ator cria uma agdo poética recriada a cada instante no momento em que atua,
age em cena. Ele ndo se coloca no iugar de, mas cria um espago unico, uma agaéo unica
que gera um acontecimento também dunico. Em meu primeiro trabalho usei esse mesmo
termo “represeniacdo” para dizer justamente desse momento crigtive do ator,
diferenciando-0 da interpretacdo. Disse, ali, que o ator nao interpreta, ou seja, ndo se
coloca no fugar de mas representa no sentido de agir, criar, atuar. O termo representacao,
ytilizado em meu primeiro trabaiho deve ser entendido dentro dessa concepgdo e ndo
dentro de uma concepcgao de estar no fugar de. Ja para esse trabalhc resolvi abolir o
termo representacdo ja que, por mais cuidado que se tome, ele sempre remetera para seu
conceito filosofico, de uma forma ou outra. No entanto, para ser fiel as citagbes de
diretores, atores e pensadores de teairo que ulilizo nesse trabatho, mantenho o termo
“representac@o” sempre que ele aparece. Mas, nessas mesmas citagdes, quando
realizada dentro de um territorio teatral, esse termo devera ser entendido como “atuacgao’
ou ainda “Estado Cénico” e ndo em seu conceito filosdfico ou num “estar no lugar de’.
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finaimente, © que eu reaimente busco no trabalho do ator? Em nome de que
abdicar - no passado dos dizeres acima - do tempo, da estabilidade, do equilibrio
emocional? O que leva um ator, todos 0s dias, mesmo angustiado, mesmo contra
a vontade, a enfrentar seus limites fisicos e emocionais? O que ha de novo, ou de
antigo renovado, nesse teatro-arte que chama tdo alto, que seduz com tamanha
volupia?

Tento olhar para tras e perceber onde esta o ponto, o big-bang que detonou
essa paixdo por dissecar a arte de ator e principaimente buscar sé-lo em seu
sentido mais profundo. Sei que nao foi uma escolha simplesmente racional. Eia
também veio de uma paixdo fulminante, quase adolescente, depois de ter
assistido, em 1991, na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, o espetaculo Kefbifim,
o Cédo da Divindade (1988) — primeira experimentacdo das pesquisas praticas do
LUME - dirigido por Luis Otavio Bumier, tendo Carlos Simioni como atuante.
Lembro-me, até hoje, da sensac¢do durante o espetaculo. Uma sensagédo que
comumente se diz fisica (como se fosse possivel existir outrat). Sensacgéo de estar
retalhado intemamente, ao mesmo termpo em que 0 Corpo parecia leve, branco por
um lado e lacrimoso por outro. Dicotomia sensitiva. Conseguia apenas respirar
profundamente, como se a respiragdo me auto-reorganizasse, desembaragasse
minhas linhas. Eu era fluxo e refluxo continuo. Pulsava. Sentia a arte do corpo, um
outro-corpo-arte, me afetando como um momento sacro que detona, explode e ao
mesmo tempo reintegra, naguele ponto intimo, magico e inapreensivel do copo, a
lama e as estrelas. Mas era uma reintegragdo reconfigurada: agora lamas
brilhantes e estrelas opacas e sujas. Tive uma sensacdo parecida, alguns anos
depois, quando olhei para o quadro O Cipreste de Van Gogh. A arte, guando
viva®, tem esse poder de desorganizar, recriar, renovar, devir. Mas renova ¢
desorganiza o que? Corpo? Espirto? Pensamento? Naguele momento nao
saberia responder {ndo que hoje eu saibal), mas alguma coisa, eu sentia, se
movia. Como artista resolvi, entdo, buscar um teatro no qual o corpo tivesse, de
alguma forma, um certo poder de reorganizagdo, minha e do outro. Certamente e
um objetivo pretensioso, soando ambicioso até, mas € uma certa uiopia que me
faz caminhar, buscar, pesquisar.
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Na verdade, a pretensdo de uma afirmacdo dessas pode residir no fato de
que, tendo eu 0 suposto poder de construir ou reorganizar algo primeiramente em
mim e depois, talvez, no outro que me assiste, possa eu, enquanto ator, me
colocar como “ser superior” diante do publico, tanto técnica, artigtica, politica e
ideologicamente. Enguanto atores acredito que ao acharmos que encontramos
uma suposta “verdade” cénica, “esséncia” humana ou ainda uma idealizagédo e
utopia politica, colocamo-nos, de certa forma, em uma relagdo de hierarquia
superior com ¢ publico.

Nao. Absolutamente, ndo € essa a idéia. A questao reside no fato de que me
trabalhando em sala anteriormente, eu possa, no momento da atuagdo, realizar
uma troca com 0 publico, em um nivel, ao menos, menos formal e anificial que no
cotidiano. E essa “troca” ndo pode ser relacionada a comunicagdo, mas, sim, a
uma espécie de criagdo, ou ainda, influéncias multiplas entre ator e espectador,
entre-corpos, em um planc evidentemente artistico, ou seja, em um piano outro,
no qual toda a complexidade e profundidade desse “entre” possa ser vivida,
percebida, sentida. Como diz Deleuze e Guattari: ndo nos falta comunicagéo, ao
contrdrio, temos comunica¢do demais, falta-nos criagdo. Falta-nos resisténcia ao
presente (1992: 140 — grifo dos autores). Claro que essa “troca” pode ser, até
certo ponto, “manipulada” pelos elementos cénicos mas, dentro dessa mesma
manipulag&o, seria bastante instigador se essa possibilidade de *troca” enquanto
criagdo conjunta e principalmente enquanto “resisténcia” fosse colocada.

O teatro, penso hoje, ¢ a arte da relacdo enguanto implosao e reestruturagao
dessas mesmas relacdes. Como diz Grotowski: a esséncia do featro € um
encontro {1997 48) ou o teatro é uma agdo engendrada pelas rea¢fes e impulsos
hurnanos, pelos contatos entre as pessoas (1997: 50). E como eu poderia pensar
am manter uma relacdo menos automatizada - ou ao menocs, “artificial® em ouirc
plano sensorial e sensitivo - se me colocasse em uma relagéo de superioridade?
Peater Brook coloca o mesmo:

Nao quero tocar o espectador. E preciso com urgéncia se

desvencithar dessa idéia de que aqueles que fazem o espetdaculo
esido la para passar uma idéia, uma mensagem, numa relagac
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superior. A idéia de que nessa relacdo ha um elemento de desprezo.
Algo como ‘nds somos mais inteligentes, mais sensiveis,
politicamente mais espertos”. Nosso trabalho € uma exploracdo
extremamente intima, na qual tentamos, as vezes ulilizando
metodos, atingir a possibilidade de partitha. Se o ator toca o publico
é porque © publico toca o ator, e cria-se um cicio, um ‘feedback”
(Brook, 2000(2): 78-3 — grifo meu,).

Esse objetivo de “partilhhar com 0 corpo” ndo se traduz em resultados
praticos; ele, em si, ndo determina sermos bons ou maus atores, nao determina
qualidade, ou julgamento de qualidade de um trabalho; é simplesmente um fluxo
de vontade de busca, poténcia de busca. Busca de fentativas de partilhas e trocas
com 0 publico em outros planos, e por isso meu grifo na citagao de Brook. E mais
uma postura pessoal do ator, um determinante de acdo, que um resultante
qualitativo. Em outras palavras: essa vontade de partilha, em si mesma, nao
determina um bom trabalho de ator, mas determina a vontade de trabalho, e esse
trabatho cotidiano sistematico @ o que pode, um dia, vir a determinar qualidade. E
esse desejo ou ambicdo, essa vontade quase telurica é, justamente, o combustivel
que faz com que eu trabalhe, na prdxis, por uma constante revolucdo pessoal,
unitaria, minha e do ser humano gue me assiste; revolugio, essa, que acomete o
homem diante de uma obra artistica. E n&o pensemos nessa revolugdo como algo
que “mudara o mundo”, como uma grande revolugao histérica, social, cientifica e
filosofica. O teatro ndo mudara o mundo. Ele, talvez, nem mesmo mudard o seu
bairro. Essa revolugac que canto nessas palavras implica, na verdade, pequenocs
deslocamentos de linhas, pontos e particulas que nos constituem; peguenas
implosdes de vis@o e de micro percepgbes sensiveis do outro, da diferenga;
pequenocs saitos para gue naoc figuemos parados no mesmo lugar, mesmo que
iss0 acontega naquele local e naquele momento efémero e fugaz do espetaculo.
Uma revoiucdo do agui-agora-pelo-teatro. Uma revolugao singularizada, suscitada
por linhas de fuga que nado v8o ao Absoluto total, nem a uma esséncia Unica, mas
inhas de fuga positivas e ativas, que, se acaso partem inicialmente
desestruturando, retomam para um outro ponto, remetendo-nos para uma zona
outra, embarathando nossas linhas, reconstruindo uma vis8o afetiva distinta do
mundo, de si, do outro, mesmo que seja naguele instante efémero. A arte do

30




Confissdes parciais para um entendimento geral

corpo, arte de ator enguanto revolugdo do um a um em um tempo agui-agora. O
teatro como a arte do encontro.

Mas essas questbes, para 0 universo do trabalho do ator, ndc séo
especulacdes filosdficas e tedricas. Toda essa vontade de busca, partilha e troca
pode ser recriada em um sentide pratico, uma busca no corpo, na praxis de
trabalho. Somente assim ela se distancia de possiveis denotagfes metafisicas ou
oniricas:

E fdcil sonhar fazer alguma coisa de profundo. E muito mais
dificil fazer efetivamente alguma coisa de profundo. Diz um velho
proveérbio russo: se vocé for ao campo, elevar o olhar e der um salto
em direcdo as estrelas, vocé somente caird na lama.
Frequentemente nos esquecemos dos degraus. Mas os degraus
devem ser construidos. Isto, Grotowski nunca esqueceu. Podemos
nos perder facilmente pensando no profundo aspecto metafisico do

frabalho de Grotowski, e esquecer a soma de sacrificios e esforgos
praticos que estd por detrds de seu resultado (Richards, 1993: 19).

0 ator busca, como artista, fazer com que o outro ser humano que © assiste
se desorganize — se ressignifique — se reorganize. Para tanio, ele precisa,
cotidianamente, desorganizar-se — ressignificar-se ~ reorganizar-se em sala de
trabathe e na relagc@o com o seu publico, tentando criar com 0 corpo um espaco
outro, um tempo outro, um campo de intensividades. Condi¢c&o sine gua non. Ea
representacdo como ato de transgressao (Grotowski, 1997: 16). Uma transgressao
de e na relagao, consigo mesmo, com ¢ outro ator e com o publico. Esse € o
feedback de que fala Brook acima e que, em ultima instéancia, acaba gerando uma
revoluc&o singularizada no aqui-agora teatral. A revolugéo, para esse ator, & uma
revolugdo unitaria e nuclear; uma tentativa de auto-redimensionamento. E buscar
ir, no trabalho pré-expressivo, em sala, a extremos pessoais, a bordas de seu
corpo e energias cotidianas que s8o estratificadas, agenciadas, adensadas,

' E facile di sognare di fare qualcosa di profondo. E molto pit difficile fare effetivamente
qualcosa di profondo. Dice un vecchio proverbio russo: se val nell ‘aia, alzi lo sguardo al
cielo e spicchi un safto verso le stefle , cascherai solo nef fango. Spesso ci si dimentica
dei gradini. Ma i gradini devono essere costruit. Questo Grotowski, non I'ha mai
dimenticato. Ci si pud perdere facifmente pensando al profondo aspettc metafisico del
lavoro di Grotowski, € dimenticare la somma di sacrifici e sforzi pratici che sta dietro ai
suoi risultati.
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aglomeradas, transformando toda essa busca pessoal em agdes fisicas organicas
que serdo, em sua recriagdo, no momento do Estado Cénico, os enunciados que
realizardo a troca com 0 publico, numa relagdo em zonas e planos outros. Plano
da arte.

Essa conduta de trabalho e, mais que isso, essa vontade de busca pratica, &
0 que me fez, no passado, levantar todas as manhds para treinar, buscar,
pesquisar e hoje me faz continuar, me da forca para ndo desistir e continuar
buscando. E o que me faz escrever essas palavras e, principalmente, é 0 que me
faz entrar em cena e continuar, pois, em um mundo
[...] que dizem dominado pelas exigéncias econdmicas, a
alitude do ator introduz a imagem do poder incontestdvel que 0
homem pode, assim, ter ao seu dispor, sem 0 saber, as mliftiplas

possibilidades de intervencdo da liberdade em uma vida coletiva que
the parece resistir (Duvignaud, 1972: 162).

Buscar desautomatizar, desorganizar e reorganizar ¢ corpo: um trabaiho, a
principio, solitario. Mas em meu caminho, felizmente, encontrei pessoas que
também possuem © mesmo desejo de busca na construgdo de um corpo
ndmade’, um corpo borda e limiar. Dessas pessoas encontradas, as mais
proximas, formam um grupo chamado LUME, sendo gue alguns deles caminham
juntos desde 1985. Minhas apreensfes se somaram a €sSe mesmo grupo em
1993, e juntos, em nosso nomadismo, acabamos encontrando, pelo Brasil e pelo

' A Vida do némade é intermezzo. [...] O némade se distribui num espaco liso, ele ocupa,
habita, mantém esse espaco e ail reside seu principio territorial. Por isso é falso definir o
némade pelo movimento [...] o ndmade é aquele que ndo parte, que ndo quer partir, que
se agarra a esse espago liso onde a floresta recua, onde a estepe ou o deserto crescem e
inventam o nomadismo como resposta a esse desafio. [...] E nesse sentido que o némade
ndo tem pontos, trajetos nem terra, embora evidentemente ele os ftenha. Se 0 némade
pode ser chamado de o Desterritorializado por exceléncia, é justamente porque a
reterritorializacdo ndc se faz depois, como no migrante, nem em oufra coisa, como no
sedentario [...]. Para o0 némade, ao contrdrio, é a desterritorializacdo que constitui sua
relagdo com a terra, por isso ele se reterritorializa na propria desterritorializacao (Deleuze
e Guattari, 1997(2): 51-3). Nesse sentido um corpo némade seria aquele que se agarra a
seu proprio espago criado, a sua propria linha de fuga. Langa-se em desterritorializacéo
para consiruir um territorio “sobre” essa desterritorializacdo gerada por ele mesmo. Nesse
sentido, um corpo-em-arte € um corpo ndmade por exceléncia.
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mundo, outros grupos e corpos com buscas similares, e que acabam constituindo
uma grande familia sem territorio que se auto-sustenta em suas inquietagdes.

Estar em grupo é ser singular e plural, homogéneo e heterogéneo ac mesmo
tempo. E viver essa postura de trabalho no cotidiano e no extracotidiano, na sala
do escritério e na sala de trabalho. Viver e criar em grupo é saber e assumir sem
medo que, enquanto no plano artistico buscamos uma desarticulagdo e um
redimensionamento de nossos corpos e da obra teatral, no plano cotidiano
percebemos que nossas relagdes intemas, enquanto seres humanos, podem ser
agenciadas, articuladas, programadas, viciadas, artificializadas pela nossa historia
pessoal, social e do préprio grupo. Contradicdo inerente e intrinseca. Estar em
grupo € agregar matithas em uma grande Matilha, com todas suas contradiges e
multiplicidades. Matilha de homens-lobo — cada qual, em si mesmo, matilhas - que
possuem em comum somente correr na mesma direcdo assumindo as proprias
diferencas e tentando, cada matilha, afetar e se deixar afetar por essas mesmas
muttiplicidades outras, renovando e recompondo a grande Matilha. Viver em grupo
é viver uma aspira¢ao de trabalho, mesmo que seja virtual, e se pautar nela como
ponto aglutinador. Viver em grupo € criar uma micro sociedade, com suas proprias
leis, jargdes e até mesmo lingua. Uma lingua dentro da Iingua.’

Desse modo nasce um teatro como expressdo de pequenos
grupos de pessoas que possivelmente apresentam necessidades e
contradicoes gue esldo de acordo com wm numero limitado de
individuos. Mas eles existern, se manifestarn e atuam entre nés. S0
grupos que nac sonham em ser veiculos de grandes palavras, de
grandes mensagens, de grandes discussfes, mas que buscam 0
caminho para que o individual entre em contato com o individual, o
distinto com o disfinto. Ndo buscam novos conteudos, mas novas
relacdes, muitas vezes dificilmente decifraveis, lomam o lugar vago
deixado pelos habituais conteudos do teatro. Ndo é “outro teatro”

que nasce. Qutras situagbes & que comegam a ser chamadas de
teatro (Barba, 1997: 222).

! Devemos ser bilinglies mesmo em uma unica lingua, devemos ter uma lingua mencr no
interior de nossa lingua, devemos fazer de nossa prdpria lingua um uso menor. O
multiingismo ndo € apenas a posse de varios sistemas, sendo cada um homogéneo em
si mesmo; &, antes de tudo, a linha de fuga ou de variagdo que afeta cada sistema
impedindo-o de ser homogeéneo. [..] falar em sua propria lingua como um estrangeiro
(Deleuze e Pamet, 1998: 12).
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Colocando um olhar negativo para essa questdo, muitos podem afirmar que
essa visdo grupal acaba gerando supostos “guetos” fechados em si, criando
individuos solipsistas que formardo um grupo também solipsista sem qualquer
relagdo com o dito socius, criando estéticas e linguagens hermeticas, endoégenas
ou se pautando, de forma ingénua e ignorante, em tradicbes ultrapassadas. Na
verdade, prefiro olhar para a questao do grupo teatral com um olhar muito mais
positivo, pois acredito gue podemos gerar 0 espag¢o, criar 0S8 meios, cavar um
territério para nossos desejos e aspiracbes. E se for necessario ir alem: gerar o
espaco do espaco, a fenda da fenda, o territorio do territério ate o limite no qual
seja possivel respirar. Um territéric no qual essas aspiracdes e desejos possam
ter, sendo um “livre curso”, mas ac menos a possibilidade de existéncia. k£ quando
digo desejo, ndo o digo como uma substancia que preenche um espago de faita,
um espago vazio causado por uma maquinaria social que gera buracos artificiais
de consumo gue sa80 preenchidos com a satisfacdo de desejos numa eterna
relac@o de busca de prazer. N&o digo desejo como preenchimento de uma falta,
um buraco construido artificiaimente, gerando um regozijo de desejo também
antificial. Nao. Quando digo desejo falo de um desejo de fugas desses desejos que
suprem faltas. Falo de um desejo gque, antes de suprir uma falta, nos impulsiona
para a construcdo ou reconstrugdo de novas possibilidades de existéncia, atraves
de um cormpo-em-arte.’ Nesse sentido, viver em grupo, em micro grupos - que
possuem micro aspiragbes singulares, moleculares, mas que s&0, em si
pequenas linhas de fuga das forgas estratificadas e das relagbes de poder que
constituem as relagdes do socius €, bem ao contrario de uma suposta alienagéo, a
geracao de focos de resisténcia, a fundagdo de espagos para desejos singulares.
Criar territérios de desejo e linhas de fuga nado é, de forma alguma, “fugir” do

' Sobre o conceito de desejo nao enquanto lacuna ou falta: [...] Diziamos que o desejo
ndo esta, de modo algum, ligado & “Lel”, e ndo se define por nenhuma falta essencial.
Pois é essa a verdadeira idéia do padre: a lei constituinte no ceme do desejo, o desejo
constituido como falta, a santa castracao, o sujeito fendido, a pulsdo de morte, a estranha
cultura da morte. [..] O que tentamos mostrar, ao contrario, foi como o desejo estava fora
de suas coordenadas personologicas e objefais. [...] Desejo: quem a ndo ser 0§ padres,
gosiaria de chamar isso de “fafta”? Nigizsche o chamava Vontade de Poténcia (Deleuze e
Parnet, 1998: 105-7).
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socius, mas imprimir em sua propria estrutura pequenos pontos de possibilidade
de reorganizagdo, de devir € mudanga para todos os micro-elementos gue esse
grupo propde em suas aspirac@es. [...] quanto as linhas de fuga, elas ndo
consistem em fugir do mundo, mas antes em fazé-lo fugir (Deleuze e Guattari,
1996: 78).

No caso especifico do LUME, € dentro desse territorio grupal gerado, criado,
forgado, pressionado que se busca uma revolugdo do unico dentro de uma busca
de reconfiguracao artistico-teatral que tem o corpo, o corpo do ator, a arte de ator
como elemento de uma reterritorializagdo; a arte de ator como um corpo némade
que gera seu espago, cria seu proprio territdrio através e dentro de sua propria
‘desterritorializagao.

E dessa forma que o LUME néo é uma ménada’ fechada em si, sem janelas
ou portas. Ele puilsa e se abre depois de cada descoberta para trocar,
primeiramente em forma de espetaculos artisticos e depois em forma de cursos,
workshops, oficinas, assessorias, palestras, ou mesmo em outros suportes como
livros, revistas, teses e dissertagbes tudo aquilo que encontrou em cada hora de
trabalho em seu mundo supostamente ensimesmado. Nesse sentido, esse grupo €
um grande pulsar nao circular, mas helicoidal. Fecha-se — descobre — abre-se -
troca. E repete essa hélice, mas nao necessariamente nessa ordem. Estabelece-
se uma estreita relacdo, nao linear e de ndo causalidade, e talvez aparentemente
estranha, entre O fechar-se e a froca e entre a descoberta e a abertura. Os
elementos se misturam num amaligama criativo que pulsa, sem linha, e que se
repete, mas sem ciclos. E nesse sentido que ele ndo é enddgeno. Para trocar ele
precisa ter o que trocar. Trocar como agéo bi-transitiva. E para realizar essa bi-

' Sobre as Ménadas ler Tratado de Monadologia in Leibniz, 1974, paginas 63 a 73.
Segundo Leibniz, as ménadas séo substancias simples (sem partes) que entram e
constituem as substancias compostas. S8o atomos da natureza, elementos das coisas. £
ndo ha meio tambem de explicar como a Ménada possa ser alterada ou modificada em
seu intimo por outra criatura qualquer, pois nada se lhe pode transpor, nem se pode
conceber nela algum movimento interno que, de fora, seja excitado, dirigido, aumentado
ou diminuido la dentro, como nos compostos onde ha mudanga entre as paries. As
Moénadas ndo tém janelas por onde qualquer coisa possa entrar ou sair (Leibniz, 1974:
63).
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transicao, antes ele se fecha, vasculha, descobre, gera intensidades. Depois abre
e se deixa afetar por outras descobertas, abre-se a multiplicidades. Coloca-se no
mundo como mais uma particula a ser jogada ao vento e ser conectada a outras
intensidades que gerardo outras multiplicidades. Se algo cresce em seu territorio,
n&o é para ser alimentado em si mesmo gerando ciclos fechados, mas para cbter
elementos de troca, particulas de fuséo e fissdo com outras particulas geradas em
outros focos de contestagcdo. Nesse sentido, esse ambiente criado ndo é
excludente, mas includente-em-arte, pois gera espacgos de troca através das
pesquisas corporeas e dos espetaculos - frutos dessas pesquisas - que serdo os
suportes artisticos resultantes da busca desse grupo enguanto fendas de
resisténcia. Espago de micro redimensionamento, tanto singular num plano
corporeo, como coletivo num plano espetacular. Uma tentativa de mostra de
possibilidade de outras possibilidades.

Perguntaram-me, certa vez, se o ator, dentro desse espaco de resisténcia,
seria uma especie de inimigo do Homem, ja que, aparentemente, nesse discurso,
resiste ao Homem. Sim e Nao. Sim, se entendermos esse Homem como o sujeito
centrado em uma individualidade e em uma identidade que 0 realiza e que, por
iss0 mesmo, exclui 0 outro; esse Homem cuja “invencéo € recente” como diz
Foucault {1999: 536). Nao, se entendermos esse Homem como um Si-Outro.
Penso que o ator gera esse espago para poder puxar esse Si-QOutro pela méao,
mas ele puxa ndc o Homemn sujeitc e centrado em uma individualidade e uma
identidade, mas cria uma fenda e diz ao outro: venha, nessa fenda € possivel
criar, & possivel jogar e brincar, é possivel se relacionar. Criar espagos de
resisténcia, mesmo tao insignificantes e moleculares como pequenos grupos de
teatro, suas pesquisas e seus espetaculos, significa buscar uma postura positiva
de vida, um dizer “sim” ao mundo. Dizer “sim” ao corpo-em-arte em resisténcia e,
ao mesmo tempo, dizer “ndo” ac corpo inativo, estratificado, disciplinado, passivo,
buscando colocar esse corpo engessado em movimento criativo, em linhas de
fuga e campos de intensividade. Dizer “sim™ a troca-em-arte, a inclusado, a
possibilidade de se relacionar com 0 outro, em resisténcia & doxa, a opinido, a
frieza, a cristalizac@o dessas mesmas relagdes, ou seja, resistir a0 Homem
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individual e centrado em uma identidade fixa que expurga, através dessa
identidade, o outro. Criar e recriar em grupo e, também - e principaimente - 0s
frutos dessa criacao, portanto, ndo séo bloqueios ao outro, mas, ao contrario, uma
busca de furos nos bloqueios para uma possivel entrada desse outro. Uma
entrada em iinha de fuga; um outro inserido em territério de criagéo e, portanto, de
resisténcia aos estratos e as rela¢Ges de poder que definem o proprio Homem. Em
ultima instancia, o ator, gerando essa fenda, chama o outro para um espago de
criagdo ou, € 0 que da no mesmo, de resisténcia. Como diz Deleuze: criar ndo é
comunicar, mas resistir (Deleuze, 1992: 179). Mas nao seria esse 0 objetivo geral
de todas as artes?

Nés, atores, que temos essa meta de viver e pesquisar em grupo buscando |
no teatro uma nova dimenséo de troca e criagdo entre homens, ngs Nao0 SOMOS
arautos da reclusdo e da alienag8o social como muitos sdo tentados a pensar.
Solipsistas, endogenos, que horrort - Dizem. Engana-se quem assim Cré, pois
possuem um olhar negativo sobre a questdo. Mas novamente, pensando
positivamente: sabemos claramente que, com essa postura, nédo faremos a tal
revolugdo social, pois ndo somos grandes € nem ao menos buscamos ser. Na
verdade somos apenas particulas, pequenas particulas que buscam uma
revolucdo ressignificada, pois tentamos redimensionar, atraves de nosso corpo
reorganizado, a propria célula mater social: a relagdo humana, na dimensdo
simples do “um a um’. E, nesse sentido, essa troca-em-arte buscada se torna um

ato de resisiéncia das doxas e das relagbes pre-estabelecidas.

E apesar da certeza dessa voniade de criar fendas e espagos para
possibilidades de realizacao de nossos desejos, tanto individuais como de grupo,
existe sobre essa greta, ao lado dela e através dela muitas e muitas duvidas,
medos, incertezas, tristezas, decepgdes, insegurangas e muitos erros. Se opgdes
iniciais nos respondem aspiracdes e desejos imediatos, possibilitando aberturas
dessas frestas como possibilidade de criacdo e de pontos de resisténcia,
permitindo oxigenar nossas inquietagOes, e8ses Mesmos espacos geram, em si e
através de si mesmos, estratificagbes e relagbes de poder que, rearticuladas
nesse novo espago mostram seus dentes com forgas renovadas. E, assim, novos
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micro pontos de fuga devem ser encontrados. Nesse sentido, viver em micro
grupos, nessas fendas e espagos criados de desejo e resisténcia, tambem &
realizar um etemo exercicio de readaptacio e de renovacao de opgdes. O que faz,
hoje, o LUME estar ainda junto € a consciéncia da necessidade dessa eterna
renovagéo e da re-opcéo. O LUME, visto como espaco de possibilidade de desejo
nao e, absolutamente, um espaco confortavel. Muito pelo contrario, € um espago
em que sabemos que, ao lado de pequenas conquistas, grandes tristezas, medos,
erros e decepgdes ocorrem e ocorrerdo, € que a continuidade de existéncia do
grupo tera de ser reconfigurada em todos os seus ciclos € nada garantirda sua
existéncia eterna. Paradoxalmente, sabemos que quanto mais nossa forga e
nossa criac&o crescer, maior sera o risco de sucumbinmos ao nOSsoO proprio mMicro
sistema criado. Uma das poucas possibilidades de sobrevivéncia do LUME ¢ ter
consciéncia minima disso.

Nesse texto que se inicia, essa busca e conduta de trabalho, individual e
grupal, sera o axioma, o0 pano de fundo geral e, portanio, estara nas entrelinhas,
nos “por debaixo” de quaisquer frases, conceitos, palavras, reflexdes, descrigcdes e
enunciados. Minha epistemé pessoal.
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Uma introducéo sobre a pele

E na arte que o homem se ultrapassa definitivamente.

Simone de Beauvoir

O teatro é, antes de tudo, vida. E o ponto de partida
indispensavel e ndo ha nada mais que possa nos
interessar verdadeiramente que ¢ que faz parte da
vida, no sentido mais amplc da palavra.

Peter Brook

 mais profundo ¢ a pele, disse 0 poeta Paul Valéry (Deleuze, 1992
109). Portanto, nesse trabalho irei discorrer sobre a pele, a
superficie do trabalho de ator em suas dimensdes varias: pre-
expressiva, expressiva e artistica, inseridas dentro de um processo

...........

de trabalho que denominamos, no LUME, de mimese corporea. E n&o

confundamos, em hipotese alguma, a profundidade da pele como uma especie de
superficializacdo de espagcos e pensamentos. Explorar a pele, a superiicie, e
buscar encontrar nela as ranhuras, dobras, estrias, esconderijos nos guais se
encontram nossos segredos, desejos, forgas e linhas que formam a nossa historia
pessoal, social, modema, antiga e a poetizacdo e transbordamentc desses
glementos no corpo-em-arte do ator em cena. Realizar desdobras e redobras
dessas estrias e ranhuras da pele, da superficie, € o trabalho pratico do ator
dentro de uma profunda conduta de trabalho. O ator deveria buscar trabalhar na
pele, pressionando em suas ranhuras um campo intensivo, mostrando ao
espectador suas dobras redobradas para que, na relagdo com vocé, ator, ele
redobre as suas préprias dobras, nem gue seja naquele momento efémero do
aqui-agora do teatro. Revolucao bi-lateral, poética.
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Nesse trabalhc nada estara além da pele e de suas dobras. Nada sera
exteriorizado ou transcendido no sentido de uma ascese milagrosa; nada sera
transformado em verdades univocas, essencializado e universalizado. Nao
buscarei, de forma alguma, tentar desvelar dobras e segredos das varias
dimensGes da arte de ator com afirmacdes univocas. Buscarei sim, discutir
algumas possibilidades encontradas em alguns anos de trabalho pratico e critico
sobre ele.

Para refletir sobre essas possibilidades dividi esse texto em alguns espagos
reflexivos sobre o corpo do ator em Estado Cénico, sua organicidade e “vida”,
realizado na dimens&o conceitual; e um ultimo espago analitico-descritivo sobre
uma pratica de trabalho que denominamos, no LUME, de mimese corpdrea e,
também, do processo de montagem do espetaculo Café com Queijjo, resultante
direto desse trabalho.

Todos esses espagos, além da epistémé pessoal colocada acima, como
axioma basico, também serdo permeados por teoremas derivados desse axioma e
que serdo as premissas elementares que suportardo esses mesimos espagos.
Para melhor entendimento, gostaria de fazer aigumas rapidas explana¢des sobre

eles.
Premissa um: um “bom ladrio”

Serei, nesse trabalho, e como venho sendo no frabalho pratico que
desenvolvo no LUME desde 1993, um “bom ladrdo”. Ladrdo, esse, em sentido
duplo: no pensar pratico e na reflexao livre baseada na pratica.

No primeiro caso do “bom roubo” esta todo universo pratico de trabalho.
Roubar, ser um “bom ladrdo” significa, nesse caso, apoderar-se do que se vé e se
aprende do mestre e do professor, e, se em um primeiro momento existe a
necessidade de imitagd0 mecanica para o aprendizado, logo em um segundo
momento - e esse segundo momento pode ndo ser necessariamente cronolégico -
devemos nos apoderar dessa informacgado e, sem qualquer pudor, como ator
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criador e independente, transforma-la, absorvé-la para realizar e construir nosso
proprio trabalho, nossa propria maneira e capacidade de fazer.

Frequentemente ele [Grotowski] repetiu-me que o verdadeiro
discipulo sabe roubar, sabe ser um ‘bom ladrao”: isto requer um
esforgo ativo da parte de quem aprende, pois deve roubar o
conhecima?to tenfando conquistar a capacidade de fazer (Richards,
1993: 15).

Essa € uma postura de trabalho que aprendi com Luis Otavio Bumier. E
posso dizer que € uma postura pessoal e também coletiva dentro do LUME.
Apoderamo-nos de trabalhos e exercicios de véarias tradigfes teatrais e populares
do Brasil e do exterior, mas transformamos esses mesmos exercicios para nossas
necessidades, sem qualguer pudor ao purismo desse mesmo trabalho.

O mesmo ccorrera na dimensao conceitual, reflexiva e discursiva. Buscarei
ter a mesma postura de meu trabalho pratico. Nao tentarei aplicar métodos
filosdficos, analiticos e/ou cientificos prontos e acabados, mas também serei um
*hom ladrdo”. Um ladrdo que busca uma dupla captura, uma visao “‘entre”. Como
no caso da relagdo entre a Vespa e Orquidea deleuziana:

[...] sequer algo gue estaria em um, ou alguma coisa que
estaria no outro, ainda que houvesse uma troca, uma mistura, mas
alguma coisa que estd entre 0s dois, fora dos dois e que corre em
outra dire¢d0. Encontrar € achar, € capturar, € roubar, mas nao hd
metodo para achar, nada além de uma longa preparacdo. Roubar é
o contrario de plagiar, de copiar, de imitar ou de fazer como. A
captura € sempre uma dupfa captura, ¢ roubo, um duplo-roubo, e é
isso que faz, ndo algo de mutuo, mas um bloco assimeélrico, uma
evolugdo a-paralela, nupcias, sempre “fora” e “entre”. [...] [roubar é
ser] o contrdrioc de um plagiador, mas também o contrdrio de um
mestre ou modelo. [...] Ter um saco onde coloco tudo o que
encontro, com a condicdo que me cologuem tambem em um saco.
Achar, encontrar, roubar, ao invés de regular, reconhecer e julgar
{Deleuze e Parnet, 1998 15,16).

Esses dois “roubos” se alimentam entre si. A construgdo de um trabaiho
proprio alimenta a construcdo de uma reflexdo prépria, desde que essa reflexdo

' Spesso mi ha ripetuto che il vero discepolo sa rubare, sa essere un “bravo ladro™ questo
richiede uno sforzo attivo da parte di chi impara, poiche deve rubare la conoscenza
tentando di conquistare la capacita di fare. '
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esteja embasada e suportada pela pratica de trabalho. Usarei pensadores e
referéncias, ndo como modelos e métodos, mas como assinaturas’. Essas
assinaturas ndo s&0 usos Jpsis literis de conjuntos de conceitos desses ou
daqueles autores ou desses ou daqueles modelos & sistemas de pensamento. As
assinaturas reforcam uma espécie de conduta: como, atravessados pelo fluxo de
pensamento de certos autores, conseguimos reformular nossa prépria maneira de
refletir, abrindo-nos portas para outros universos conceituais. Dessa forma
refletimos em bando, em matilha, no qual cada um tira seu proveito, e que um
devir se delineia, um bloco, gue ja ndo € de ninguém, mas esta “entre” todo
mundo, se pbe em movimento como um barquinho que criangas largam e perdem
e que outros roubam (idem, ibidem: 17).

Roubo enquanto apropriagao transformadora, uma antropofagia metamorfica
ou mesmo um canibalismo pratico-tedrico positivo.

Premissa dois: o ator criador

QOutra premissa essencial € dizer que todo o trabalho esta baseado em uma
premissa fundamental: o ator como criador. N&o aquele criador descobridor de
nuances de entonagdc de iexto, de criagdo psicoldgica, criagdo de uma
personagem pré-estabelecida, mas sim do ator como criador fundamental, o ator
como criador e re-criador de seu proprio corpo/voz, seu proprio texto, seu proprio
espetaculo. O ator gue pode, até mesmo, dispensar o diretor, 0 autor, ©
dramaturgo e criar atraves de suas ages fisicas/vocais orgéanicas; mas também
aquele ator que pode trabalhar com todos esses criadores, mantendo sua
independéncia artistica. A ator como criador e dono de sua propria expresséo.

Essa experiéncia do ator como criador vem sendo pesquisada ha muitos
ancs no LUME - Nucleo interdisciplinar de Pesquisas Teatrais —~ UNICAMP, grupo
no gual estou inserido e trabalho como ator pesquisador colaborador desde 1993.
Somos, atualmente, sete atores que trabalham, em seu cotidiano, sem gualguer

! Sobre o conceito de assinatura ler Alliez, 1994 e Rodrigues, 2001 principalmente, desse
utimo, pagina 46 {ver bibliografia).
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tipo de diretor, dramaturgo, cenografo ou iluminador. Muitos dos espetaculos
atualmente em repertorio foram baseados, em grande parte, no material orgéanico
corporeo e vocal dos atores e na sua “costura” realizada pelos proprios atores.
Isso é impossivell Dizem. Apesar dos gritos de impossibilidade, espetaculos como
Cravo, Lirio e Rosa, La Scarpetta e Café com Queijo foram criados pelos atores
pesquisadores: desde a coleta do material atoral (corpdreo/vocal) em pesquisa de
campo ou em pesquisa em sala de trabalho, passando pela corporificagdo
organica desse matenal, a relagdo desse material’ organico com o material de
outros atores, a dramaturgia e “carpintaria” do texto coletado e escolhido pelos

atores ou ainda a “carpintaria™

das agOes fisicas/vocais quando o espetéculo ndo
tem texto e finalmente a “amarragdo™ de tudo no espetdculo teatral. Todo esse
processo foi realizado pelos proprios atores com um minimo de ajuda extema.
Especificamente, nesse trabalho, pretendo descrever como esse processo foi

realizado no espetaculo Cafe com Quejo.

Pensar, pratica e teoricamente, ¢ ator como criador fundamental nos remete
a grandes probiemas. E quando digo “grandes problemas” podemos ler “grandes
problemas de ordem tedrica e pratica”. E certo que o teatro é da ordem do “fazer
pratico”. Quando presenciamos a atuagio de uma grande atriz como Femanda
Montenegro, ou ainda de um Ryszard Cieslak (ator que trabalhou com Grotowski),
de uma |ben Nagel Rasmussen (atriz do Odin Teatret), “sabemos” e sentimos a
relacdo estabelecida pelo teatro, esse acontecimento® que enlaca ator e publico

' Entendemos, por “material” as ag¢des fisicas/vocais orgadnicas e codificadas pelo ator e
que se transformam em seu “vocabuldrio” pessoal. Também podemos chama-las de
“maitrizes”.

2 “Campintaria® poderia ser entendida, aqui, como a manipulagdo das agdes fisicas e
vocais organicas codificadas no tempo/espaco. Um termo mais tecnico, para isso, seria
“variacao de fisicidade”. Essa variagdo pode ser realizada livremente até o limite da
manutengao da “corporeidade”. Esses conceitos seréo discutidos mais abaixo.

® Construcdo do fio condutor que mantém o encadeamento orgénico das agdes
fisicas/vocais e sua relagao com o texto/contexto do espetacuio.

* Entendo, aqui, por acontecimento a representacdo teatral, considerada ndo no aspecto
ficcional de sua fabula, mas em sua realidade de prdtica artistica que da origem a uma
troca entre ator e espectador (Pavis, 2001: 6 - verbete "ACONTECIMENTO”). Essa

mesma troca engquanto acontecimento pode tambem ser entendido COMO UM Drocessc de
continua na préxima pagina...
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numa comunhdo € numa relacdo poética, sensorial e sensitiva. E claro que essa
relagdo e conseguida atraves dos varios elementos gue, em conjunto, englobam o
fazer pratico teatral em uma totalidade organica, mas acredito que um dos
grandes responsaveis por esse momento de organicidade e comunh&o, um
grande veiculo gue carrega o espectador para um plano outro, uma dimensao
artistica, ¢ o ator.

Partindo do pressuposto de que esse acontecimento teatral poético, sensitivo
e sensorial exista (e acredito que ele € empiricamente comprovado), dois grandes
caminhos de pesquisa e investigagdo foram abertos. Primeiramente, e 0 mais
importante dentro de uma perspectiva atoral, perspectiva essa na qual estou
inserido por ser um ator, sdo as questdes relacionadas a “Como fazer...?", ou seja,
como criar a “presenga” cénica? Como gerar “vida” e organicidade? Como reviver
e repetir essa organicidade a cada apresentagdo? Como incorporar principios
mecénicos e organicos e como integra-los? Essas perguntas s&o da ordem do
fazer pratico e sao de extrema importancia para a formagao e investigacao pratica
de um ator em seu cotidiano de trabalho e treinamento.

Qutras questbes, que ainda estéo inseridas dentro do universo do ator, ndo
nos levam a uma pesquisa pratica, mas a uma investigacdo de porgués gue nos
levam a conceituagdes sobre a pratica desenvolivida. O gue € esse momento
criativo do ator? O gue e por que acontece esse “momento magico” entre ator e
publico? O que e “organicidade”™ O que e energia e “presenga’ O que s&do
principios tecnicos-organicos e como eles se relacionam? Dessa maneira,
investigar esses “0 qué’s e ‘por qué”s muitas vezes nos levam a redimensionar
ou Mesmo a criar novos conceitos’ dentro do plano teatral.

As primeiras perguntas pertencem & ordem do criar, do como criar, do como
se transformar em um ator, um ator criador. As segundas questdes pertencem a

subjetivacdo, uma hecceidade, significado retirado do pensamente de Deleuze e Guattari.
Nao entrarei em maiores detalhes nesse momento pois ele sera retomado mais adiante.

' Conceitos entendidos, aqui, como aquilo que sé possui sentido quando concorda com
outros conceitos e quando estd associado a um probiema que resoive ou contribui para
resolver (Deleuze e Guattari, 1992: 103 — grifo meu).
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ordem dos conceitos, da articulacao conceftual do “como fazer’, a ordem da
reflexdo, que, em ultima instancia, também € uma criagao; € € por isso que essa
divisdo dual & abstrata, e diria, até mesmo, falsa. Na verdade essas duas
dimensdes — pratica / discurso - se articulam em amalgama: a conceituacéo de um
corpo-em-arte € impossivel sem uma base pratica de trabaiho e esta, por sua vez,
acaba gerando novos conceitos sobre si mesma. A correlagdo dessas dimensdes
gera sua propria problematica e permeara o trabalho em todos os seus espagos.

Mas nessa busca teodrico/pratica sobre ¢ trabalho de ator existem muitos nos
a serem dissolvidos. Um dos principais deles, em meu ponto de vista, e a quase
impossibilidade de ensinar um ator a ser organico’. Ndo acredito que essa
questdo possa ser trabalhada de uma maneira genérica. Esse é um caminho
pessoal que cada artista cénico deve descobrir individualmente. Nao podemos
“ensinar’ um ator a ser organico. Podemos, no maximo, indicar caminhos para que
ele consiga trithar essa jornada sozinho. Dar alguns “bons conselhos”, 2 como diz
Eugenio Barba. Ele deve descobrir nesse caminheo, nesses “bons conselhos”, de
forma singular e até mesmo solitaria, as conexdes e agenciamentos corporeos
necessanos para que a organicidade da acao pulse. Nesta bela passagem do
prefacio de Peter Brook escrito para ¢ livro do ator Yoshi Oida, podemos verificar
essas questdes colocadas acima:

Um dia Yoshi me falou a respeito de umas palavras de um

velho ator de Kabuki: “Posso ensinar a um jovem ator qual o

movimenio para apontar a lua. Porém, entre a ponta de seu dedo e a

lua a responsabilidade é dele”. £ Yoshi acrescentou: “Quando atuo,
o0 problema ndo esta na beleza do meu gesto. Para mim a questao é

' Esse conceito de organicidade serd tratado com maior cuidado iogo abaixo. Como
resumo podemos dizer, aqui, que a organicidade € uma for¢a virtual do trabatho de ator
que possibilita um corpo em estado de arte gerando, assim, uma espécie de troca-em-arte
com o espectador.

2 Alguns desses caminhos e “bons conselhos” para o ator, tanto mecdnicos como
orgénicos, foram apontados e levantados dentro de meu trabatho de mestrado, publicado
como A Arte de ndo Interpretar como Poesia Corporea do Ator (2001). Esse “bons
conselhos” praticos também podem ser encontrados em publicagbes anteriores do LUME,
principalmente em Arfe de Ator ~ Da Téecnica & Representagdo (2001} de Luis Otavio
Burnier e em artigos da Revista do LUME em todos os seus numeros.
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uma s¢: serd que o publico viu a lua?”. Com Yoshi vi muitas luas
{1999: 11).

Se entendermos o trabalho de ator como um processo que busca agfes
fisicas orgénicas, entéo, nesse trabalho, devemos apontar os caminhos préticos
para que o ator consiga atingir essa organicidade. Repito: apontar caminhos nao
significa “ensinar” organicidade, o que, como ja dito, acredito ser quase
impossivel. O ator pode apenas descobrir sua organicidade, e pode, certamente,
ser “ajudado” nessa empreitada. Para tanto, darei, aqui, apenas alguns “bons
conselhos” nos quais descrevo/conceituo/reflito sobre elementos pré-expressivos
de trabalho e a aplicacdo desses elementos em um espetaculo. Serdo descricfes
e reflexdes criticas de experiéncias comprovadas com seus aceros e erros,
dificuldades e descobertas. Esses “bons conselhos” serdo, tao somente, pequenocs
barcos jogados na correnteza para que outros os roubem e os transformem em
seus proprios barcos, talvez mais fortes, ou melhor: que sejam transformados, por
outros, em grandes navios.

Premissa trés: a reflexdo criativa

EBstando pratica e discurso intimamente relacionados, a quase
impossibilidade de ensinar um ator a ser organico se reflete diretamente na
tentativa de discurso sobre essa mesma organicidade. Assim sendo, deve ficar
claro para o leitor que, sendo essa organicidade agenciada e descoberta de uma
maneira singularizada, devo, portanto, tentar realizar uma anamnese de meu
proprio processo de descoberta dessa organicidade. Os conceitos que serdo
descritos e refletidos nesse trabalho tém, em uma primeira instancia, a base de
trabalho pratico, tedrico e mesmo metodoldgico pesquisado no LUME e em
segunda insténcia, nd0 menos importante, a pesquisa e reflexdo de como o8
trabalhos desenvolvidos no LUME ecoaram em mim, enquanio ator,
ressignificando-se, reconstruindo-se dentro de minha experiéncia pessoal. £ssas
duas instancias serao permeadas por “roubos” e re-dire¢cdes conceituais enquanio
assinaturas, aberturas e fendas possibiiitadas por pensadores do teatro, da
filosofia e da histéria.
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Em nenhum momento (e que isso fique totalmente claro!) os conceitos e
trabalhos praticos aqui descritos, reconstruidos, recriados tém qualquer pretensac
a serem genericos, universais ou ainda “verdadeiros”, pois acredito, como
Nietzsche, que a arte € uma

[...] ilusdo que se sabe e se quer como ilusédo: por isso ela seria
muito mais ‘“verdadeira” do que o0s outros dominios que $ao,
evidentemente ilusées, mas tém a pretensdo de ser verdadeiros. No
fundo toda a verdade é antropomdrfica e, por esse motivo ndo teria
nada de transcendente que creditasse mais veracidade a qualquer
uma dentre ltantas verdades. [...] ¢ problema da verdade seria
precisamente esse: ela se pretende verdadeira, porguanto ndo
passe de mais uma ilusao ou mentira (Perrusi, in Lins, 2001: 173).

Esse trabalho pretende, simplesmente, descrever e criar um corpo reflexivo
de um processo de trabalho, tanto grupal (LUME), quanto individual (eu-ator
inserido dentro do LUME) dentro das dificuldades intrinsecas e inerentes 4 sua
produgdo. E sei que esse corpo refiexivo - nao seria ingénuo a ponto de pensar de
outra forma - nao estd, de forma alguma, livre da pressdo de agenciamentos
pessoais e/ou do grupo no qual estou inserido e tambem de retagbes e
correlacdes historico-culturais implicitas. Essas questdes que, em ultima insténcia,
acabam se transformando em liberdade discursiva, também e expressa por Philip
Zarrili:

[...] Primeiramente devemos iniciar por entender que todas as
linguagens de atuagdo sdo altamente metaforicas. Nao devermos nos
enganar que um discurso sobre atuacao sefa uma representacéo da
coisa que o discurso fenta descrever - uma prdtica de atuacéo.
Segundo, dada a impossibilidade de descrever integralmente a
atuagdo, todas as linguagens sobre ela sdac necessanamente
inadequadas e, portanto, provisorias. Deste modo, todos essas
linguagens devemn ser (rejconsideradas em refagdo ao contexto
particular de seus usos e a medida na qual os textos sobre atuacdo
podem nos ajudar a entender as complexidades da relacdo
mente/corpo para a acao/atuacéo, e para entendermos a ideologia
implicita em qualquer tipo de encenagdo. E finalmente, antes de
entrarmos em Jdesespero, como fez Copeau quando estava
influenciado peio peso do objetivismo cientifico: “no momento, eu
pOSso usar somente metdforas gque meus estudanites ndo entendem,
essas metaforas ndo chegam até eles”, noés podemos comemorar a
liberdade de ndo ltermos encontrado uma linguagem universal unica
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e que valha para todos. Assim podemos dispender nossa energia no
desafio de continuar a busca de uma teoria de atuacdo que methor
permita atualizar urn paradigma particular da performance em um
contexto particular para uma proposta particular (Zarrili in Zarrifi,
1995: 16)."

A descricéo e reflexac de diferentes pontos de vista, a ndo pretensdo a uma
‘verdade teatral” absoluta e univoca sobre questdes pontuais e singulares, pode,
de certa forma, abrir um campo para possiveis conexdes e relagdes criticas (de
concordancia ou discordancia) com outros conceitos e reflexdes de outros
processos grupais e/ou individuais, podendo ampliar, em muito, a discusséo

desses conceitos dentro do plano teatral.

Mas nao confundamos: falar em nome proprio, buscando um paradigma
particular, dentro de um contexto particular, para uma proposta também particular,
ndo é cantar uma individualidade, mas & o oposto disso: & falar buscando um
imenso exercicio de se abrir 3s suas proprias questdes, certezas, medos,
tristezas, alegrias, confusdes, duvidas, desesperos, perguntas e possiveis
respostas previamente articuladas em correlacdo a esses mesmos elementos
agenciados pelos “outros” e que perpassam a frente, as costas e ao lado dos
agenciamentos pessoais criados por nds mesmos. Desse modo, tento colocar
meu pensamento em movimento, tendo como principio da aceleracdo desse
movimento meus proprios agenciamentos abertos a outros agenciamentos e,
assim, busco gerar uma articulacao discursiva que passe “entre” a minha e as dos

' [..] first, we can begin by understanding that all languages of acting are highly
metaphorical. We should not mistake a discourse about acting as a representation of the
thing that the discourse attempts o describe - the practice of acting. Second, given the
impossibility of ever fully describing acting, all languages of acting are necessarily
inadequate and therefore provisional. Thus, all languages of acting need to be constantly
{re)considered in the relation to the particular context of their use and the degree to which
a language can help us o make sense of the complexities of the bodymind’s relationship
to action/acting, and to the ideology implicit in any kind of acting. And finally, rather then
despairing, as did Copeau when he remarked under the weight of scientific objectivism: “At
the present, | can use only metaphors that my students will not understand, that do not
get through to them”, we can celebrate the freedom of not having to find a “universal’
language once and for all. Rather we can spend our energy on the continuing chailenge
of searching for languages of acting which best allow one to actualise a particular
paradigm of performance in a particular context for a particular purpose.
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outros. Essa e uma postura de busca e ndo um vetor de conquista, mas € nesse
sentido que falar em nome propric passa a ser uma abertura de possibilidade para
um grande exercicio de reflexao e pensamento criativo.’

Pensamento criativo: segundo Deleuze e Guattari, a arte, a filosofia e
tambeém a ciéncia, como formas de vencer ¢ caos por um plano secante que o
atravessa (1992: 260), sdo as grandes formas do pensamento humano, nao
hierarquizados entre si. S&0 todas elas criagcdes do homem na busca de uma
certa organizagéo e enfrentamento do caos.” Talvez caiba ao homem da ciéncia
criar, dentro de seu plano, 0 universo no gue tange sua mecanica, seu movimento,
suas leis matematicas. Nesse contexto caberia ao fildosofo criar 0s conceitos que
fundamentam o conhecimento inteligivel e sensivel desse universo e talvez caiba
ao ator, e ao artista do corpo, sentir e dancar esse corpo universal, criando e
recriando em sua pele, seus musculos, Seus nerves, um novo “outro” universo
recortado, artistico-estético, visto segundo novos afectos e perceptos.

' Dizer aigo em nome priprio é muito curiose, pois nac € em absoluto quando nos
tomamos por um eu, por uma pesspa ou sujeito gque falamos em nosso nome. Ao
comtrdrio, um individuo adquire um verdadeiro nome prdprio ao cabo do mais severo
exercicio de despersonalizacdo, quando se abre as multiplicidades que o atravessam de
ponta a ponta, as intensidades que o percorrem {(Deleuze, 2000: 15).

* Para falar a verdade, as ciéncias, as artes, as filosofias sdo igualmente criadoras,
mesmo se compete apenas a filosofia criar conceitos no sentido estrifo (Deleuze e .
Guattari, 1992: 13). O que define o0 pensamento, as trés grandes formas do pensamento,
a arte, a ciéncia e a filosofia, & sempre enfrentar o0 caos, fragar um plano, esbogcar um
plano sobre o caos. Mas a filosofia quer salvar o infinito, dando-the consisténcia: ela traca
um plano de imanéncia, que leva até o infinito acontecimentos ou conceitos consistentes,
sob a acao de personagens conceituagis. A ciéncia, aoc contrario, renuncia ao infinito para
ganhar a referéncia: ela traca um plano de coordenadas somente indefinidas, que define
sempre estados de coisas, fungbes ou preposicdes referenciais, sob a acdo de
observadores parciais. A arte quer criar um finito que restitua o infinito: traga um plano de
COMpPOSICa0 que carrega por sua vez monumentos ou sensagdes compostas, sob a agdo
de figuras eststicas. [...] Pensar é pensar por conceitos, ou entdo por fungbes, ou ainda
por sensagdes e um desses pensamentos ndo € melhor que o outro, ou mais plenamente,
mais completamente, mais sistematicamente “pensado” (Deleuze e Guattari, 1992:253-4).
¥ [.lo fildsofo traz do caos variacOes que permanecem infinitas, mas tomadas
inseparaveis sobre superficies e volumes absolutos que tragam umn plano de imanéncia
secante [...] o artista traz do caos variedades, que nao constituem mais uma reproducao
do sensivel no orgdo, mas erigem um ser do sensivel, um ser da sensacao, sobre um
plano de composicdo anorganica, capaz de restituir o infinito [...] O cientista traz do caos
variedades, tormadas independentes por desaceleracdo, isto é, por eliminacdo de outras
variabilidades quaisquer (Deleuze, Guatiari, 2000: 260).
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Portanto, o teatro - e a arte como um todo - faz parte de um outro plano de
conhecimento, diferente do plano da ciéncia ou da filosofia e ciéncias humanas, €
esses uitimos, como 0s entendemos hoje, dentro de seus paradigmas, ndo
conseguem “matematizar’ ou “conceitualizar’ o conhecimento da praxis artistica,
pelo simples fato dessa praxis ndo ser nem “cientifica” nem “filosdfica”, mas de ser
uma “praxis artistica”, sensivel. Em outras palavras, ¢ teatro tem seu proprio
pensamento, gera pensamento. E mais: o teatro pensa porque cria, ou, 0 que da
no mMesmo, cria porque pensa, e esse pensamento-criagdo e irredutivel a outros
pensares-criagdes.

Segundo Alain Badiou:

A prépria arte é um processo de verdade. O que quer dizer gue
a arte é um pensamento cujas obras (e ndo o efeito) sdo o real. £
esse pensamento, ou as verdades que ele ativa, sdo iredutiveis as
outras verdades, quer sefam elas cientificas, politicas ou amorosas.
O que quer dizer que a arte, como pensamento singular, e irredutivel
a filosofia (1994: 225).

Pavis também reconhece, em seu livro, A Andlise dos Espetdculos que
mesmo uma apreensao semioldgica do gesto somente & possivel em exemplos
classicos, no qual os atores incorporam relagdes posturo-mimo-gestuais
previamente indicadas no texto. Ele se pergunta como seria essa analise no caso
de um espetdculo de danga, ou teatro-danga - e eu acrescentaria, em um
espetaculo de teatro n&o-verbal? Ele mesmo responde dizendo que talvez seja
necessario encontrar outros meios de analise que, de cera forma, completem
essa apreensdo semioldgica. E pede ajuda:

Busquemos a ajuda de pensadores que, como Lyotard,
desconfiam de toda a comunicagdo por signos, de toda a semiologia
e propbe um modelo energeético do efeito artistico scbre o
observador. [...] Lyotard faz uma distingdo clara entre 0 discursivo,

que é da ordem do signo e do linglistico, e o figural, que € um
acontecimento libidinal irredutivel a linguagem (2003: 80).

E com essa ajuda, Pavis completa:

Tals momentos particularmente intensos poderiam  ser
chamados de *figurais” na medida em que sua tradugdo (sempre
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possivel) em um significado linglistico, em um discurso ndo esgota
de forma alguma seu sentido e sua funcgdo (2003: 80).

Concordo com Pavis, na medida em que também reconhego gue um
discurso ndo esgota o sentido e a fun¢do de um figural, mas me permito dizer que
ndoc acredito que esse discurso seja uma traducdo, mas sim, uma recriagdo
discursiva do figural, pois, creio, como Deleuze e Guatliari, que a arte trabalha
sobre um plano de composicao e é sobre esse

[..] planc de composicdo que se cria. [..] O plano de
composicdo & quem porta ou comporta forcas cosmicas retiradas do
cacs, que se fundem, decompdem-se, se alternam, se enfrentam ou

se transformam. E um campo de forgas infinito (Deleuze e Guattan,
1982: 239, 240).

E é justamente esse plano de composicdo que comporta o conhecimento do
corpo artistico, de seu fluxo de vida, da energia corporea expandida, enfim, que
comporta o conhecimento do ator, com seus afetos recriados, seus compostos de
sensacac sustentados pelas acbes fisicas. Como ator € nesse plano, nesse
conhecimento que me coloco: sou um atuante que adquiriu um pequeno
conhecimento corporec de sua arte e, para que esta arte ndo morra, continuo
adquirindo e aprimorando esse conhecimento. Meu conhecimento, meu plano, se
cria e recria no palco, na cena, na pratica cotidiana de trabalho, e mais
recentemente no ensino. No palco, na cena e na busca de minha pratica cotidiana
essa “vida” que emana do ator ndo se conceitualiza, mas se corporifica. Ela néo
se exprime em palavras, ndo esta em um universo discursivo. Ela é agéo. E
intensiva. E figural. No Estado Cénico é essa organicidade do ator que afeta o
espectador, e este, afetado, afeta também o ator. Zona de Turbuléncia. Territorio
“entre”, virtual e intensivo. Portanto, essas paginas e as gue se seguirdo, essas
palavras que o leitor 1& agora e lera nas paginas subsegUentes ndo s8o e néo
traduzem, absolutamente, esse plano de conhecimento, mas sdo, sim, uma
tentativa de reflexdo, conceitualizagdo, pensamento e, portanto, em ultima
instancia, uma recriacdo dele. Sera somente no teatro, criandoc um momento
intensivo junto a (e com) um ator orgénico em cena, que o leitor desse trabalho
poderd saber - dentro de um conhecimento sensitivo, sensorial e poético - 0 que
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seja “organicidade” no trabalho do ator. Sera somente gerando estados posticos
que se adqguire 0 “conhecimento” deniro do plano artistico teatral e atoral, piano
especifico de composicdo: o conhecimento da prdtica, da agdo, do fluxc gue
acontece naguele momento da atuacao.

Como atores, assim como criamos em nosso plano de composicdo, erigindo
desse planc um ser do sensivel (Deleuze e Guattari, ver nota 18, pdgina 30),
mesmo que corporeo e fugaz, poderiamos, também, buscar criar, dentro do plano
reflexivo, uma analise processual criativa desse mesmo ser do sensivel captando
dai varagbes que permanecam infinitas (Deleuze e Guattari, ver nota 18, pdgina
30), ou seja, conceitos e reflexdes que permanegam vivos e cujas bordas toquem
outros conceitos, criando, dessa forma, ndo um sistema fechado de pensamento,
mas uma fenda aberta mutavel, transformavel e moldave! para os pensamentos e
conexdes futuras sobre a arte do ator.

Dessa forma, a reflexéo criativa do trabalho se entrelaga diretamente com o
plano da praxis, criando um mesmo organismo vivo, no qual um depende do outro,
perpassa ¢ outro, atravessa o outro em diagonal gerando ndo pontos fixados com
ferro e cimento, mas pequenas lufadas de vento jogadas nas montanhas,
pequenos barcos frageis de papel jogados na agua. Confortam-me as palavras de
Nietzsche quando diz sobre o pensador do futuro:

[Ele] ndo decifra enigmas [...] pois é de sua natureza querer
continuar sendoc enigma em aigum ponto [...] Ofenderia seu orguiho,
e tambem seu gosto, se a sua verdade fosse tida como verdade
para todos: o que sempre foi, até hoje, desejo e sentido oculto de

todas as aspiragbes dogmadlticas [...] O que pode ser comum sempre
tera pouco valor (2001: 47).

Para Nietzsche é dificil apreender o que é um filosofo, porgue isso ndo se
pode ensinar: hd que sabé-lo por experiéncia (Perrusi in Lins, 2001: 176). Digo o
mesmo: e dificil apreender 0 que é organicidade no trabalho do ator: ha que sabé-
lo por experiéncia. Tenho a experiéncia, ainda emn descoberta, durante muitos
anos de trabalho pratico no LUME e tentarei recria-la nessas paginas, sem
qualguer pretensado além da prépria experiéncia e a qualquer grito de “verdade”,
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seja ela esquematica, sistematica ou metodoldgica. E mesmo gque 0 quisessemos,
seria essa reduc&o possivel? Nao acredito.
Ficariamos convencidos se o belo, que é valor e forga, pudesse
ser submetido a regras e esquemas. Sera preciso ainda demonstrar

gue isto ndo tem sentido? Porianto, se Le Cid & belo, é gragas aquilo
que nele supera o esquema e o entendimento (Derrida, 2002: 35).

Ou ainda em Guattari:

[...] o bloco de percepto e afefo, através da composicdo
estética, aglomera em uma mesma apreens&o transversal o sujeito e
o objeto, 0 eu -e o outro, 0 material € o incorporal, 0 antes ¢ o
depois... Em suma, o afefo ndo é questdo de discursividade, mas de
existéncia (Guattari, 1992: 118).

Recriar um conhecimento da prdxis em conhecimento conceitual e tedrico
beira, entdo, de certo modo, quase um processo alquimico. Seria uma nova, ou
outra, forma de criagao, j@ que o pensamento é criagdo e ndo vontade da verdade
(Deleuze e Guattari, 1992: 100). Conhecimento duplo: ¢criagcdo pratica, corpdrea e
também criagdo - nunca tradugdo - de seus conceitos num planc discursivo por
meio de didlogos entre minhas meditagbes sobre a arte de ator e as ferramentas
de pensamento que encontrei no caminho dessas reflextes. Esse trabalho busca
tracar uma diagonal entre a reflexfo e a pratica, perpassando essas duas forgas
de criagdo. E tendo a consciéncia da imensa complexidade disso é que assento
esse trabalho somente como a ponta de um imenso iceberg, um cristal de neve
em uma nevasca, uma pequena folha seca no outono canadense, um asterdide no
universo, mas que, com certeza, sera molécula constituinte tanto do iceberg,
quanto do outono, da nevasca e do cosmos. Minha pequena contribuicao.

Dificuldades de conceituacfo: palavras em palavras

Mas por que a (re)criagdo discursiva de um trabalho artistico esbarra em
dificuldades gigantescas? As palavras, enquanto signos, vazam nelas mesmas’,

' “A gramdtica vaza™ bela imagem criada pelo linglista Edward Sapir, cuja citagdo pode
ser encontrada no texto “Por uma pedagogia da diferenca” de Tomaz Tadeu da Silva,

continua na proxima pagina...
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gerando circularidades, espagos, fendas e tragos de diferenga e de auséncia.
Como diz Detrrida:

[...] inquieta-nos aquilo que, no conceito de signo — que nunca
existiu fora nem funcionou fora da historia da filosofia (da presenca) -
permanece sistemdtica e genealogicamente determinado por esta
histéria. £ por isso que o conceito e principalmente o trabatho de
desconstrugdo, seu “estilo”, ficam expostos por natureza aos mal-
emtendidos e ao (des)conhecimento (Derrida, 1999: 17).

Portanto, segundo Derrida, o signo - no caso de uma construgdo de discurso,
um signo linglistico - mantendo a relagdo intrinseca (e arbitraria) entre um
significado/significante, na propria tentativa de se fixar enquanto signo, e mesmo a
tentativa de sua desconstrugdo - estd & mercé de leituras histérico-culturais no
gual esta inserido. Eles — 0s signos - acabam se remetendo uns aos outros, numa
impossibilidade de precisao do significante. Os signos emitem signos uns para o0s
outros

[...] @ ndo se trata ainda de saber o gue tal signo significa, mas
a que outros signos remetem, que oulros signos a ele se
acrescentam, para formar uma rede sem comego nem fim que
projeta sua sombra para um continuurmn amorfo atmosférico (Deleuze
e Guattari, 1995(2). 62).

Dessa forma, 0 signo {(enquanto enunciado) remete a outro enunciado, nunca
se fechando em si, mas abrindo circularidades. A interpretagdo do signo, de
maneira precisa, de certa forma sera impossibilitada por essa circularidade
inerente ao proprio signo.

A rigor, com efeito, ndo ha mesmo mais nada a interpretar, mas
porgue a melhor interpretacdo, a mais pesada, a mais radical, e o
siténcio eminentemente significativo (ider, ibidem: 65).

Também e importanie observar que a questdo da circularidade e
‘vazamento” dos signos remete também aos conceitos de diferenca e identidade,
que nos levardo aos conceitos derrideanos de “metafisica da presenca’ e rastro e,

endereco na internet: www lite fae.unicamp.br/papet/ep514/textol 1.him (acesso realizado
em 20/03/2003).

' Sobre a circularidade dos signos ler principalmente Capitalismo e Esquizofrenia, de
Deleuze e Guattari, Volume 2, Capitulo “Postulados de Linglistica” {(pag 11 a 80).
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como eles serao importantes mais adiante, nas discussdes atuais sobre a
“presenca” do ator, 0s abordarei rapidamente agora. Convem dizer que a intengao,
aqui, ndo é discutir de maneira aprofundada os conceitos de “metafisica da
presenga” e “rastro”, colocados no pensamento de Derrida, mas apenas realizar
um pequeno resumo para entendimento do leitor acerca desses conceitos que
serdo Uteis para algumas colocagdes abaixo.!

O signo nos da uma ilusdo de identidade. Quando digo “eu sou um Ser
Humano”, existe uma aparente identidade; “sou humano”, mas isso implica
também uma relagdo de diferencas quase infinitas. Se sou humano, € porgue nao
sou rato, nem cavalo, nem passaro e assim sucessivamente numa cadeia quase
infinita de negacdes. E mais, se existe a necessidade de eu afirmar minha
humanidade e justamente porque existem diferengas (no caso oQutros seres
diferentes do ser humano) que justificam a necessidade de tal afirmacgéo (sou
humano). Portanto, o signo se entrelaga a uma identidade que € definida, em
ultima instancia, por uma relacdo quase infinita de diferengas. E vice versa. Aié_m
disso, essas identidades e diferengas, no signo, estdo enclausuradas dentro do
sistema de linguagem, ou seja, elas existem e foram criadas dentro desse sistema
de signos e ndo ha como escapar dele. Sao criacdes simbdlicas e discursivas. A
palavra “carro”, em si, seja em sua forma gramatical ou fonética, ndo tem nada a
ver com o conceito ou a "coisa” que conhego por “carro”. Portanto, a relagéo entre
a palavra e a coisa (significado-significante) ¢ arbitraria (Sausurre).

Os elementos de significagdo funcionam, ndo pela forga
compacta dos nucleos, mas pela rede das oposigbes que 0s
distinguem e os relacionam uns com os outros. “Arbitrario e

diferencial”, diz Sausurre, “s8o qualidades correlativas” (Derrida,
1991: 42).

! Para um maior aprofundamento dessas questdes ver em Margens da Filosofia de
Jacques Derrida o capitulo “A diferenca’”. Do mesmo autor ver o texto “A estrutura, o signo
€ 0 jogo no discurso das ciéncias humanas” que pode ser encontrado no livro A escritura
e a diferenga. Ler também, ja em um discurso, se assim podemos dizer, mais “aplicado” a
uma discussao tedrica teatral, principalmente sobre a discusséo propostas por Artaud, 0s
textos de Derrida: “A palavra soprada” e “0O teatro da crueldade e o fechamento da
representagao” ambos também encontrados no livro A Escritura e a Diferenga.
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Dessa forma, os signos ndo sdo naturais, nem sdo a “coisa” a que se
referem, mas fazem parte de um compiexo sistema de linguagem artificial criada
pelo proprio homem e que remete a ele mesmo, gerando um sistema instavel,
circulando numa indefinigdo constante e numa eterna auséncia da “coisa’.
Portanto, se no signc a “coisa” ou 0O conceito da “coisa” ndo € sua pare
constituinte, a “preseng¢a” dessa “coisa” no signo passa a ser uma ilusao fabricada.
Tenho a fantasia de ver no signo a “coisa”, mesmo que essa “coisa” como ja disse,
ndo esteja incorporada no signo. Essa ilusdo é o que Derida chamou,
inicialmente, de "Metafisica da Presenga”. Mas se 0 signo nao possui a “coisa” em
Si, a0 menos ele possui a promessa da “coisa’, ou a ilusdo dela, cuja presenca
efetiva, pela circularidade do signo, € adiada. Possui também uma relagédo de
identidade vinculada a um quase infinito de diferengas. Dessa forma, o signo é
irredutivel a uma identidade “pura”, j& que carregara em si o “rastro” (Derrida) da
ndo presenca da “coisa” a que ele se refere e tambem do gquase infinito daquilo
que ele ndo é, ou seja, de sua diferenca.

Partamos, uma vez que ja ai estamos instalados, da
problematica do signo e da escrita. O signo, diz-se correntemente,
coloca-se em lugar da coisa mesma, da coisa presente, ‘toisa”
equivalendo aqui tanto ao sentido como ao referente. O signo
representa o presente na sua auséncia. Faz as vezes dele. Quando
nédo podemos tomar ou mostrar a coisa, digamos o presente, o enie-
presente, quando o presente ndo se apresenta, enido significamos,
servimo-nos de subterfugio de um signo. Significamos. O signo seria
entdo a presenca diferida (Derrida, 1991: 40) [...] Extrairemos essa
primeira consequéncia: o conceito de significado ndo é nunca, em si
mesmo, presente, numa presenca auto-suficiente que nao remeteria
sendo para si mesma. Todo conceito estad, por direito, inscrito numa
cadeia ou num sistema no interior do qual remete para o outro, para
0s outros conceitos, pelo jogo sistemdtico das diferengas (idem,
ibidem: 42).

Como diz Artaud: para mim, no teatro como em toda parte, idéias claras séo
idéias mortas e acabadas (1999: 40). Tranquilizemos Artaud: como acabamos de
verificar, idéias claras ndo existem. A tentativa de uma definicio discursiva de
organicidade, arte de ator, presenga do ator circulara dentro dessas proprias

tentativas de definicoes. As proprias palavras sao virtualidades atualizadas por
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entre leituras e releituras historicas, sociais, pessoais. Os poetas sabem disso,
como diz Adelia Prado: [...] a pajavra é disfarce de uma coisa mais grave, surda-
muda, foi inventada para ser calada. (2003: 20)

E é por essa questdo que tanto enfatizamos acima sobre a possibilidade de
um pensamento criativo sobre o trabaiho do ator, ja que a busca de uma suposta
verdade conceitual é impossivel. Sobre essa questdo, em uma denotagdo quase
confessional, fago minhas as palavras de Derrida, nesta bela passagem: [...] Falar
mete-me medo porque, nunca dizendo o suficiente, sempre digo também em
demasia (2002: 21).

Temos exemplos, na historia do teatro, sobre essa questdo das palavras e
que nos mostram a questdo da circularidade das definicbes e dos tragos dos
signos. Antepassados foram tachados, perseguidos e “reduzidos” pois, em algum
momento de suas carreiras, usaram termos/conceitos/metaforas que 0s puseram
na mira de uma critica severa. Eugenio Barba escreve sobre essa questio citando
varios autores, iniciando por Artaud:

“Em suma, disse crueldade como poderia haver difo vida ou
como poderia haver dito necessidade, porque quero dizer que para
< mim o teatro é ato, emanacao ininterrupta, que nele ndo existe nada
de fixo. Para mirn € assimildvel a um ato verdadeiro, logo vivo, logo
magico”.
E justamente o teorizador do “teatro da crueldade” que tira a
sua definigdo o extrernismo excitado e violenio que lhe deu fama
incerta.

Disse um dia que as palavras sdc o bordado no “canhamaco”
dos movimentos. Esta era uma daquelas meldforas que se usa
quando se fala com os alunos. Mas 0s pedantes tomaram a imagem
ao pé da letra e ainda hoje, com vinte anos de distancia, rebatem
cientificamente o meu aforismo de asas leves.

E Meyerhold. Palavras de asas leves sdo também biomecénica
e grotesco. Devemos deixd-las voar. [...] Meyerhold, no entanto,
observa outras borboletas: “E Craig? Foi posto na beriinda porque
ousou comparar 0s atores as marionetes!”.

E nos adverte: “evitem expressarem-se com metdforas se
devem dirigir-se a um pedante. Ele toma tudo ao pé da letra e depois
comega a atormentd-lof” (Barba, 1994: 197).
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Fica claro que existe uma espécie de “torre de babel”, “buracos negros
conceltuais” e grandes conflitos quando discutimos termos como presenca,
organicidade, energia no trabalho do ator, ou mesmo sobre o trabalho de ator em
si, de maneira global. Por um lado temaos grandes pensadores na histéria do teatro
como Grotowski, Barba, Brecht, Meyerhold, Burnier, Stanislavski, Decroux, entre
tantos ouiros que, depois de descobrirem na pratica de trabalho o que é
organicidade no trabalho do ator, tentaram criar conceitos de sua are numa
tentativa clara de recriar sua pratica em palavras. Geralmente esses conceitos
criados, quando pensados na contemporaneidade, atraves de um viés somente
tedrico, sem qualgquer vinculo com a prética e também dentro de uma visdo parcial
da obra do autor, aparentam navegar por questbes metafisicas, quase misticas.
Eles circulam e séo rebatidos pelas proprias diferencas inerentes a eles mesmos.
Darei alguns exemplos.

Grotowski sobre o trabatho de ator e sobre sua técnica de transiluminagéo:

£ssa € uma técnica de transe e de integracdo de todos 08
poderes corporais e psiquicos do ator, 0os quais emergem do mais
infimo de seu ser e do seu instinto, explodindo numa espécie de
transiluminacdo (Grotowski, 1987 14).

Sobre a nao necessidade de efeitos de luz no teatro pobre, ja que a “uz”
emana do ator:

Ficou tambeém evidente que os afores, como figuras das
pinturas de El Greco, podem “iluminar” com sua técnica pessoal,
transformando-se em fonte de “uz espiritual” (Grotowski, 1987 18).

Sobre o ator “santo” e a “revelagdo do ator”:

Ndo me entendam mal. Falo de ‘santidade” como um
descrente. Quero dizer: uma “santidade secular’”. Se o ator,
estabelecendo para si proprio um desafio, desafia publicamente 0s
outros, e, atraves da profanagdo e do sacrilégio ultrajante se revela,
firando sua mdscara do cotidiano, torna possivel ac espectador
empreender um processc idéntico de autopenetracdo (Grotowski,
1987: 29).

Sobre 0 ato do ator em se desnudar e sua “sinceridade™
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E o aio de desnudar-se, de rasgar a mascara didria, da
exteriorizacdo do eu. £ um ato de revelagdo, séno e solene. O ator
deve estar preparadc para ser absolutamente sincero. £ como um
degrau para o apice do organismo do ator, no qual a consciéncia e ¢
instinto estejam unidos (Grotowski, 1987 180).

Sobre 0 senso de verdade em Stanisiavski:

O senso da verdade € o melhor estimulo para a emogdo,
imaginacao e criatividade (Stanislavski, 2001: 167).

O segredo da arte é converter uma ficgdo numa bela verdade
artistica (Stanislavski, 2001: 205).

Sobre 0 papel do “subconsciente”

A fung8o de nossa técnica é colocar nosso subconsciente em
operacao para criar a verdade artistica (Stanisfavski, 2001: 172).

Sobre *vida” e “crueldade” em Artaud:

Uso a palavra crueldade no sentido de apetite da vida, de rigor
cdsmico e de necessidade implacdvel, no sentido gndstico de
turbilhdo de vida que devora as trevas, no sentido da dor fora, de
cuja necessidade inelutavel a vida ndo consegue se manter; 0 bem é
desejado, € o resultado de um ato, 0 mal é permanente (Arlaud,
1999; 119).

Sobre o estado de esgotamento fisico em Bumier:

Isto me faz lembrar de certos rituais religiosos brasileiros e
africanos nos quais o “médium” danga ao ritmo de uma musica
cadenciada até “entrar em transe” e receber uma entidade, ou um
espirito do além. No nosso caso, o ator ndo recebe uma entidade,
mas suas proprias energias ganham curso livre. E como se ele
enfrasse numa espécie de lfranse com suas proprias energias
(Burnier, 2001: 250).

E numa clara influéncia desse vies de pensamento, a definicdo de
organicidade colocada em meu trabalho anterior e corroborada por uma das
atrizes do LUME:
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A palavra chave, entdo, para definir organicidade parece ser
verdade. Ou ainda, para Eugenio Barba, vida e credibilidade’. Para
se ter organicidade o ator deve estar pleno e verdadeiro em cena.
Organicidade é “.. verdade. E permitir que o fio que permeia o meu
trabatho se conduza com verdade. E verdade & tudo aquilo que de
fato nasceu de mim, ou da alquimia enfre minha pessoa e todo e
qualquer “objeto” externo a mim” (Raquel Scotti Hirson, entrevista,
1997 apud Ferracini, 2001: 112).

Por outro lado temos aqueles que refutam alguns desses conceitos, taxando
seus criadores de misticos. Cito também alguns exemplos.

Patrice Pavis critica, em seu Diciondrio de Teatro, 0s conceitos sobre
“presenca” do ator colocados sobre os pesquisadores e artistas citados acima:

Todas essas aproximacbes tém em comurn uma concepgdo
idealista, mistica até, do trabalho do ator. Perpetuam, sem explica-lo,
0 mito do jogo sagrado, ritual e indefinivel do ator. Tocam, porém,
incontestavelmente, num aspecto fundamental da experiéncia
featral. Sem penetrar totalmente no “mistério” do ator dotado de
presenga, uma apreensdo semiologica do problema, reduz,
entretanto, o fenémeno a proporgbes mais adequadas, despidas,
seja como for, de qualquer halo de misticismo (2001: 305).

Ainda Pavis sobre a “vida dos atores™

Para contrabalancar a visdo melafisica, ou mesmo mistica, do
ator (e todos 0s discursos mistificadores que acompanham isso,
sobretudo na literatura jornalistica sobre a “vida dos atores’”), para
ultrapassar o debatle estéril entre o “reviver” e o “fingir’, ndo haveria
nada melhor que secas andlises mecénicas sobre a atuacio (Pavis,
2003: 56).

Blau criticando o discurso de Grotowski:

O ator pode pensar em duas dimensdes e talvez até ter em
mente apenas uma dimensdo, mas o corpo € sua corporeidade e,
para comegar, um cético sem piedade, insistindo em perspectiva, e
conseqlentemente, dando a flusdo de profundidade. Ele se recusa a
ser “reduzido” para menos do que ele é. Queira ou ndo queira, 0
ator, inclusive, traz com ele a bagagem recessiva do inconsciente. A
partir do momento que © ator passa a ser 0 seu proprio problema

' Afirmagao retirada do folder de divulgagdo da ISTA, realizada no ano de 1988, em
Portugal, e cujo assunto central em discussao era, justamente, organicidade.
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mails irredutivel, sempre existe ¢ perigo ndo so da subjetividade, mas
do solipsismo (1982: 14).]

[...] mas espelhando o processo que vem do Teatro Pobre: a
nova doxologia de Grotowski, no qual os espasmos confessionais do
ator, uma vez formados, saem do espaco do pensamento para se
volfar & paisagem através de procissées iluminadas por tochas e
ritua;is secretos e, milagre dos milagres, o mito & restituido (1982:
14).

Ainda Blau sobre a palavra transcendéncia:

{..] Do ponto de vista de algumas teorias recentes de
performance, 0 uso da palavra transcendéncia, como a insisténcia
em jr abaixo da saéperffcie, é um problema sério, se ndo, uma ofensa
capital (1982: 14).

Auslander sobre as teorias baseadas em auto-revelagdo e verdades:

NdGs, com muita freqliéncia, elogiamos a atuacdo de um afor
chamando-o “honesto” ou ‘“auto-revelador’, *verdadeiro”; quando
sentimos que conseguimos enxergar algum aspecto da psigue do
ator através da sua atuagdo, nds o aplaudimos por ele fer “se
arriscado”, “se exposto”. Com qual autoridade podem ser feitas estas
declaragbes? Como descobriram 0s semioticistas que estudam a
atuacdc o ator, no momento da atuacdo, é um meédium opaco, um
infertexto e ndo um simples texto a ser lido nos termos do seu
‘conteddo” (1997 29).*

' The actor may think in two dimensions and may even have a one-dimension mind, but
the corporeality of the body is, to begin with, a merciless skeptic, insisting on perspective,
and therefore illusion of depth. It refuse to be “reduced” to less than what it is. The actor,
moreover, brings along the recessive freight of the unconscious, like it or not. Since the
actor is his own most irreducible problem, there is always the danger not only of the
subjectivity but of solipsism.

2 1...] but mirroring process which come out of a Poor Theater: the new doxoiogy of
Grotowski, where the confessional seizures of the actor, once so formed, are passing out
of the space of thought back into the landscape through torchiight processions and secret
rites, as if the tape had snapped and, miracle of miracles, restored Myth (1982:15).

° 1...] From the standpoint of some recent performance theory, the use of the word
transcendence, iike the insistence on going below the surface, is a serious problem if not a
capital offense.

* Other grounding concepts include the director’s concept, and more interesting the actor's
self. We often praise acting by calling it “honest” or “self-revelatory”, “truthful”, when we
feel we have glimpsed some aspects of the actor's psyche through her performance, we
applaud the actor for “taking risks, “exposing herself” [...] With what authority can such a

staternent be made? As semipticians who have studied acting have discovered, the
continua na proxima pagina, ..
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Paro por aqui, pois 0s exemplos poderiam ir ao infinito. Mas talvez eu possa
arriscar, com apenas essas poucas citagdes, a percepgdo de um certo “pano de
fundo” em que cada comentario € fundamentado. Claro que essa percepcao e
genérica, excluindo os detalhes especificos de cada um dos discursos.

Alguns como Stanislavski, Grotowski, Artaud, Copeau etc, talvez tenham
como base de construg@o do discurso sobre o trabalho do ator a revelagao e o
desnudamento de um EU - talvez um EU puro, maguiado pelo cotidiano, seja ele
social ou pessoal - que deve ser, de alguma forma, revelado e mostrado ao
publico. Na revelagdo desse suposto “centro” como identidade real do ser
humano, 0 publico perceberia um ator ndo semiotizado, ndo mediado, ndo
contaminado pela significagao do teatro e da vida cotidiana. Em outras palavras, o
ator, na suposta revelagdo de seu self mais profundo e escondido, realizaria uma
comunicagdo “pura” engendrada por impuisos também “puros” (Grotowski), ou
ainda, proporcionaria ao publico uma comunicagdo direta com organismo (Artaud)
haseado em um senso de “verdade” do ator na cena (Stanislavski).

Pavis € um semidlogo, e talvez, no fundo de seu discurso esteja a crenga na
grande objetividade que a semiologia pode proporcionar a reflexao do trabalho de
atuacdo, do espetaculo e da recepgdo. Outros (Bilau, Auslander, Féral) talvez
construam seus discursos sobre o trabalho de ator como sendo um local de fluxos
de energias; o ator como centro de um certo jogo de forcas (Carison, 1997: 496 -
passim). Alguns deles, baseando-se, principaimente, no conceito de “Metafisica da
Presenga” colocado por Derrida, ndo aceitam - ao contrario dos primeiros - a
atuagao teatral como a vivéncia de uma experiéncia pura, n80 semiotizada e n&ao
mediada. Pois, segundo Blau:

[...] ndo ha nada de mais ifusorio na representacdo do que a
iusdo do ndo mediado [...], trata-se de uma poderosa ilusdo no
tealro, mas € o teatro, a verdade da Hlus80 que assombra toda a

representacdo, quer ela aconteca ou ndo em um teatro (Blau apud
Carfson, 1997 497).

performing actor is an opague medium, an intertexi, not a simple text to be read for
‘content”
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Fazem certa oposicdo com a idéia de uma suposta auto-revelagdo do ator,
pois acreditam que, de ceria forma, é multo constrangedor criar um discurso no
gual o corpo, enquanto emissor de signos, possa ser reduzido a uma ag&o ou
identidade pura, sem os rastros da diferenca e da auséncia inerentes ao proprio
signo. Como coloca Blau: Na linguagem da desconstrucéo [de Derrida], a verdade
é indeterminada, pois nada existe que a referende, somente mais linguagem
(Blau, 1982: 93).

E ainda sobre essa questdao podemos ler em Carlson:

Na representacdo, diz Feral, o ator nem ‘interpreta”, nem
‘representa” a si mesmo: & apenas uma fonte de ‘producdo e
deslocamento”. Torna-se ‘o ponto de passagem para 0s fluxos de
energia — gestual, vocal, erdtica efc. — que o atravessam sem jamais
se cristalizar num unico significado ou representagdo”, e ele ‘pbe
esses fluxos a trabalhar, captando vinculos” A tealralidade é a
junga@c dessa dindmica representacional com o teatro ‘jogando
etermnamente” em “continuos deslocamentos da posicdo do desejo”
(Carison, 1997: 494).

Essas colocagdes, de certa forma, podem ocasionar o deslocamento de um
dualismo para outro:

A desconstrugdo da metafisica da presenga [..] é tema de
particular relevancia no teatro. [...] Essa nova orientagdo passou a
ser tdo importante que Roger Copeland, em “The Presence of
Mediation” f[A Presenga da Mediacdo], insinuou que o confiito tedrico
representado pela teoria metafisica de Arlaud e pela teoria social de
Brecht estava falvez sendo substituida, como ponto central, pelo
conflito entre uma feoria da presenga, tal qual a de Artaud, e as
teorias da auséncia ao estilo de Derrida [...]” (Carison, 1997: 498).

Sobre essas questdes, Auslander assim resume seu pensamento sobre os
discursos de Grotowski, Stanislavski e mesmo de Brecht em seu livro From Acting
fo Performance:

N&o é uma questido de descartar essas teorias ou ironizar suas

inconsisténcias, mas reconhecer que elas estao sujeitas aos fimites
de hipoteses metafisicas nas guais elas estdo baseadas. Se nos a

" In the language of deconstruction, truth is undecidable, for there is nothing to refer it to,
only more language.
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usarmos, devermos constalar isso e, como metafisica, faz-se
necessdrio que as aceitemos baseadas na fé (1997: 36).’

Uma questio de olhares

Como othar para esses paradoxos € dualidades discursivas sobre o trabalho
do ator? Nesse primeiro momento tentarei manter, como ator, um olhar de
formador sobre meu proprio trabalho e também sobre o trabalho de outros atores.
Assim sendo, todos os conceitos discutidos e colocados acima passam pelo filtro
desse olhar, que, como formador, ndo vé problema nos paradoxos e contradicdes
nas diferentes visOes discursivas colocadas, pois verifico uma multiplicidade
inerente ao trabalho de ator que diagonaliza essas contradigOes e paradoxos.

Dentro desse olhar de formador, acredito que ndo haja duvida que, no
trabalho pratico do ator-dangarino-performador, existam elementos reais, mas
talvez virtuais e em estado intensivo e, portanto, incorpdreos e invisiveis, que, em
cortato e em troca de fluxos com outros elementos também virtuais do
espectador, arrastam ambos, no momento do Estado Cénico, a outros plancs e
estados de relacao. Acredito que isso seja empiricamente comprovado quando
presenciamos a atuac&o de grandes atores e mesmo ao assistimos videos dos
espetaculos de Grotowski, em que o ator atingia, claramente, nesses trabalhos
artisticos, uma ressignificacdo e um redimensionamento de suas ac¢des fisicas e -
vocalis. Pavis reconhece:

Q corpo do ator ndo € um simples emissor de signos, um
semaforo regulado para ejetar sinais endere¢ados ao espectador,

sefam eles designados por energia, vetor do desejo, fluxo pulsional,
intensidade ou ritmo (2003: 58).

Mas sera que essa ressignificagdo e esses elementos incorpodrecs e
intensivos estariam vinculados a um suposto desnudamento de um self puro e néo
mediatizado do ator? A uma determinada “ascese corpdrea”, a uma auto-

' It is not a question of discarding these theories or of ironing out inconsistencies within
them, but one of recognizing that they are subjects to the limits of the metaphysical
assumptions on which they are based. If we are to use them, we must realize that, like
metaphysics, they demand that we accept these assumptions on faith.
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revelacdo de uma “verdade” singular a que Grotowski deu o nome de
fransifuminacdo? E se essa transiluminacdo € tdo visivelmente corporea, como
pode ser vinculada a um discurso, de certa forma, tdo “espiritualista”? E mais,
acreditando ter encontrado esse estado de “pureza”’, ndo estariamos nos
colocando em uma relagdo de hierarguia com o publico?

Por outro lado, seré que, dentro da conceituagdo desses elementos
incorporeos no trabalho do ator, o0 que leva o nome de “presenga” em Stanislavski,
Grotowski, Burnier e Barba pode ser vinculado e rebatido diretamente ao conceito
de “presenca” dentro de um contexto linglistico-derrideano? Quando criticam o
discurso “metafisico” e cantam a proposta de “auséncia” nos signos emitidos pelo
trabalho de ator (principalmente Blau) baseados na “Metafisica da Presenca” de
Derrida, ndo posso eu, baseado no proprio Derrida e corroborado pela citagdo
abaixo, voltar em contracanto afirmando a existéncia de uma grande “presenga’
desses elementos virtuais e “espectrais” no trabalho do ator? Ora, ndo seria,
entdo, essa a “presenca” de que nos falam Grotowski, Barba e Bumnier e nao a
relac&o “presenga/auséncia” da teoria dos signos?

“Metafisica da presenga” € uma expressédo um tanto global que
abandonei porque ela se prestava excessivamente a mal
entendidos. Ndo existe “uma” metafisica da presenga. Eu diria que
de fato houve nessa unidade — “Metafisica da Presenga” — muitas
rupturas, diferencas, mutacbes. Mas enfenda-se que as
espectralizagbes sozinhas ndo bastam para pér em questdc o que
se chama de “presenca”. O espectro ¢ uma forma de presenca e 0
virtual lambem e uma especie de presenca. Simplesmente percebe-
se que a oposicdo presenga/auséncia ndo funciona mais de maneira

tranqtiilizadora quando se trata do virtual e do espectral. (Derrida,
2001 (2): entrevista)’

Sera que esses discursos e conceitos sobre a “presenca” e a “organicidade”
do ator ndo séo termos criados pelos proprios atores e diretores, em suas
respectivas salas de trabalho, sem o “pesc” e a densidade de conceitos filosoficos,
linglisticos e semidticos? Se assim for, devo buscar a conceituacdo de “presenca”

'Essa entrevista pode ser encontrada na internet em
wiww. rubedo.psc. br/Entrevis/solivivo. htm {acesso realizado em 05/03/2003).
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dentro de um contexto teatral, e n3o na filosofia ou na linglistica. Sobre isso,
Stanisiavski da algumas pistas:

Estou de acordo com vocé — escreve Stanislavski a Alexei
Ivanovitch Angarov, critico teatral e membro da Ceka, a policia
secreta de Stalin — estou de acordo com vocé: ndo existe nada de
mistico no processo crativo. E necessdrio que se usem palavras
claras. Mas existem algumas experéncias criativas, algumas
sensacdes que ndo podem ser apagadas sem causar um grande
dano para a arte. Quando aigo interior (o inconsciente) se apodera
de nds, ndo percebemos o que nos acontece (...) Sdo os melhores
momentos de nosso trabalho (...) Devo falar dessas coisas aos
atores e aos alunos, mas o que fazer para ndo ser acusado de
misgticismo?

Nédo fui eu quem inventou a terminologia encontrada nesse
fivro. Ela deriva da prdtica, dos alunocs, dos principiantes. Durante o
trabalho eles definem com palavras o gue sentiam e entendiam do
processo criativo. Sua terminologia é vdlida porque € compreensivel
para todos 0s que comegam a praticar nossa arte.

Nao busque urna base cientifica atras dessas palavras. Temos
nosso léxico e o nosso jargao de atores formado por nossa propria
biografia. £ claro que tambeém usamos termos cientfficos, como por
exemplo ‘inconsciente” e ‘intuicdo”, mas 0S8 usamos nas suas
acepgles mais simples, como na lingua de todos os dias, ndo com
sentido filosdfico (Stanislavski apud Barba, 1994: 198).

Coloco todas essas questdes e citagdes, pois acredito gue nos levam a fazer
algumas ponderagbes importantes sobre ¢ trabalho de ator e sua relagéo
pratica/discurso. Enquanto ator, ndo preciso saber, necessariamente, a0 menos
no sentido racional (strictu sensu), o0 conceito de energia para gera-la no como,
nem necessito definir de maneira clara e exata, no nivel de discurso,
“organicidade” ou "fluxo de vida” para busca-la na pratica cotidiana de trabaiho. Ja
discutimos acima sobre a existéncia desse outro plano de pensamento. Vimos que
o teatro e a arte pensam por si mesmos, criam um pensamento sensivel que €
nem maior, nem menor gue o pensamento conceitual. Se me coloco dentro desse
territério de pensamento sensivel, sei que ndo ha nada de mistico ou metafisico
nas palavras de Artaud ou Grotowski, ou Barba, ou Burnier, ou qualquer outro,
pois busco l8-las dentro de uma suposta “sabedoria” que é aguela da praxis, do
corpo e do misculo. Meu conhecimento profissional é pratico, um conhecimento
corporeo, pois, em ultima instancia, N80 penso atraves de categorias conceituais,
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mas penso atraves de acdes, de agbes fisicas. Minha poténcia de criagdo, como
ator, € 0 viés corporal, eminentemente pratico. Portanto, se existem problemas
linglisticos, metafisicos e filosoficos dentro do discurso teatral, eles se encontram
dentro do proprio territério do discurso, pois esse territdrio se constroi atraves de
signos verbais e/ou escritos que circulam neles mesmos, gerando rastros de
identidade e diferengas que se modificam pelo tempo e na cultura. Assim sendo,
defender, ou mais simplesmente, escolher entre um ou outro dos discursos acima
nao faz com que eu Seja um ator mais ou menos competente em minha atuagao.
Meu plano é outro, um plano artistico, plano de composicéo. Pois, entdo, 0s
conceitos sobre essa tentativa de expresséo artistica deveriam ter bordas ¢ linhas
gue tocassem, ou ladeassem esse plano, ou que, ao menos, tivessem algumas
linhas cravadas nele; e é isso que chamo de reflexdo criativa de um outro plano
criativo. Criagao sobre criagdo, dobra criativa.
Numa época de discursos conflitantes, parece cada vez mais
irrelevante (se é que isso ja foi verdadeiramente relevante) perguntar
qual teoria de teatro é correta, devendo-se antes perguntar para

quem e para que propositos cada teoria foi desenvolvida e para que
propdsitos ela foi ou poderia ser utilizada (Carlson, 1997: 517).

Na verdade, deveriamos buscar 0 espacgo “entre” 0s discursos; buscarmos os
‘pontos vazios” que, ao mesmo tempo, 08 conectam e os distanciam. O uso de
conceitos filoséficos e cientificos pelos atores, diretores e pensadores teatrais em
suas acep¢Oes mais simples, como ¢oloca Stanislavski na citagao acima, somente
poderdo serem vistos como “simples” quando rebatidos e/ou comparados a outro
plano, seja filosofico e/ou cientifico. Mas serdo extremamente complexos se
pensados de maneira independente, dentro do plano da criagdo e da vivéncia
pratica de trabalho teatral. O uso desses conceitos deve ser reconsiderado
guando se mudam os planos de pensamento. O proprio conceito devera ser
redimensionado e mesmo recriado, pois, em outro plano, seus limiares abertos
entrardo em conjuncgdes com outras bordas, outros problemas, sofrerdo mutagdes
e se auto-recriardo. Esse amalgama arte, filosofia e mesmo ciéncia sera
extremamente rico € mesmo necessario como possibilidade de reflexdo criativa do
trabalho do ator, mas devo considerar quaiguer importagdo e exporta¢do de
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conceitos de um plano a outro como uma reflexao aberta e compietamente
mutavel. Assim o conceito “presenca” do ator deve ser considerado dentro de seu
plano e néo rebatido por um outro plano, seja linglistico, semidtico ou filosdfico.
Mas, por outro lado, seria extremamente rico se pudéssemos recriar conceitos
provenientes dessas disciplinas, reconstruindo-os e recriando-0s para refletir
sobre a “presenga” do ator. Conceitos usados, entdo, como assinaturas, desvios e
ferramentas maleaveis de pensamento, € ndo como pontos fixos imutdveis ou
espagos densos e duros.

A guestao, nesse trabalho, nao € discutir se 0s conceitos - sejam eles
semiol6gicos, socioldgicos, linguisticos ou filosoficos - explicam ou ndo explicam
de maneira mais aceitavel, inteligivel, I6gica e adeguada a “presenga” do ator; ou
ainda se os pensamentos de Grotowski, Stanislavski entre outros s&o misticos ou
qualquer outro rétulo que se dé a eles, ou mesmo se as teorias teatrais baseadas
no pensamento derrideano de “metafisica da presencga” podem ser consideradas
as mais “modermnas” do ponto de vista da constru¢do das visdes contemporéneas
do homem e da linguagem. A questao, aqui, ndo € tomar partido ou defender um
ou outro discurso. Provavelmente esses discursos estejam corretos, mesmo que
aparentemente paradoxais, ja que langam um olhar tedrico para pontos
especificos da multiplicidade inerente que identifica o trabalho do ator. Na verdade
acredito que, justamente por esse carater multiplo do corpo em Estado Cénico,
poderemos ter uma visdo positiva sobre os discursos sobre ele. Dessa forma,
tendo como premissa que as teorias, mesmo as mais paradoxais, revelam pontos
de vista diferenciados sobre uma mesma muiltiplicidade, poderei buscar néo
escolher entre uma ponta ou outra de um ou varios paradoxos, mas sim, assumi-
los, dobra-los e buscar refletir o corpo em Estado Cénico sobre essas dobras,
sobre esses “entre” discursos. Essa postura me parece muito mais instigante e
criativa, além de me parecer ser bastante complexal
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Quando pronunciamos a palavra vida, deve-se
entender que ndo se trata da vida reconhecida pelo
exterior dos fatos, mas dessa espécie de centro fragil,
e turbulento que as formas ndo alcangam.

Artaud
Nao hi, na arfe, nem passado nem futuro. A arte que
ndo estiver no presente jarnais serd arte.

Picasso

eter Brook diz que o teatro falvez sefa uma das artes mais dificels
porque requer irés conexbes que devem coexistir em perfeita

harmonia: 0s vinculos do ator com sua vida interior, com seus colegas e
com o publico (Brook, 2000 (1): 26). Concordo plenamente com essa afirmacao. A
arte de-ator como criador de seu proprio trabalho, portanto, realiza-se pela relacao
quer seja: a relagdo consigo mesmo, com o outro ator (ou atores) e com o publico.
E quando o ator consegue, em seu trabalho, atingir a harmonia no amalgama
dessas trés dimensdes, no entrelagar dessas trés linhas, no entrecruzar de todas
essas relacbes, ele se toma um ator organico por completo, trocando com ©
piblico aquilo que de mais belo existe em sua arte. Nesse sentido, o ator em
Estado Cénico € um ser multiplo por natureza e toda e qualquer reflexao do
trabalho de ator, mesmo que se possa definir de maneira clara o recorie de
discussdo, jamais podera ignorar completamente as relacdes multidimensionais e
multifacetadas de seu trabalho. Iniciarei, por pensar ¢ ator, aqui, ndo como uma
teia de linhas paralelas que s&o trabalhadas independentes e que, de alguma
forma milagrosa, entrelagam-se quando em Estado Cénico; mas, sim, como uma
multiplicidade intimamente relacionada em seus micro elementos que s&o
trabalhados em conjunto. Devemos iniciar por tentar verificar que divisdes
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dualistas sobre o trabalho de ator talvez sejam, em um primeiro plano, abstratas e
didaticas.

Dimensédo mecénica e dimensio orginica: dimensfo dinica

Agc realizar um recorte de visao do trabalho de ator em relagao a si mesmo, &
comum 08 estudiosos de teatro identificarem outras duas dimensdes especificas
dentro desse recorie: uma delas seria a faculdade operativa do ator em articular
sua arte de maneira concreta, 0 que comumente chamamos “técnica® e a outra
seria a propria faculdade criadora do ator, 0 momenio no qual ele anima a
“técnica” insuflando-lhe “vida” e organicidade.

O problema maior quando se trabalha com a codificacdo de
técnicas € o0 risco da esclerose e, em contrapartida, gquando se
trabalha em dernasia sobre o que é vivo e espontaneo, o risco do
caos. Uma técnica de ator deve, na realidade, navegar entre esses
dois pofos (Burnier, 2001: 4).

Uma outra citacdo que poderia colocar aqui para embasar ainda mais essa
guestao seria a de Thomas Richards, continuador do trabalho deixado por
Grotowski:

Naquele tempo, ndo estava ciente de ser testemunha daqueles
dois aspectos tdo importantes para 0 processo criativo em teatro, os
dois podlos que dio a um espetdculo o seu equilibrio e a sua
plenitude: a forma de um lado e o fluxo da vida de outro, as duas
margens que permitemn o rio fluir velozmente, sem as quais haveria
somente um pantano. O paradoxo do oficio do ator é que somente
do confiito entre essas duas forgas opostas pode aparecer o
equilibrio da vida cénica. PRECISAO-FORMA / FLUXO DE VIDA
(Richards, 1993: 32).

Ao lermos essas afirmagbes acima de uma maneira superficial, somos

tentados a pensar que possa existir um suposto dualismo no trabalho do aior,

" A quel tempo, non ero consapevole di essere testimone di quei due aspetti cosi
importanti per il processo creativo in teatro, | due poli che danno a uno spettacolo il suo
equilibrio e la sua pienezza: la forma di un lato e il flussc della vita dall altro, le due rive
che permettono al fiume di scorrere agevolmente, senza le quali si sarebbe solo uno
stagno. H paraadosso del mestiere dell’attore E che solo dalla lotta tra queste due forze
opposte pud apparire 'equilibrio. PRECISIONE-FORMA / FLUSSO DELLA VITA.
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FORMA / VIDA, quando, em realidade, essa divisdo dual € apenas didatica,
conceitual e abstrata, pois o trabalho de ator se constrdi pela diagonalizagdo
dessas faculdades. Portanto, para que eu possa dar inicio a um pensamento
sobre o trabalho do ator, ao menos do trabatho de ator como eu o vejo, enquanto
multiplicidade de linhas e fluxos, devo ter em mente que esses polos FORMA /
VIDA nao sdo pontos extremos de uma linha que deve ser dobrada, mas de um
“espago” comum, um “ponto de convergéncia dimensional” no qual cada dimenséo
se confunde e se funde com a outra. Nao sé@o polos distantes e contraditorios
entre si, mas sdo centros, pontos, que podem ser trabalhados, na pratica
cotidiana, de maneira conjunta, mesmo que, no plano conceitual, eles sejam polos
opostos. Na verdade, na dimensao pratica de trabalho, ndo ha oposicdo, mas
complementaridade. No corpo, “ponto” por exceléncia de confluéncias, nio existe
polaridade, mas uma multiplicidade dimensional (formal, vital, {écnica, relacional
etc). Nesse sentido nem mesmo posso definir essa confluéncia como apenas UM
ponto, no sentido de um local determinado, mas sim por varias dimensdes que
ultrapassam, ou passam “entre” a relagd@o de dualidades estabelecidas como
forma/expressao.

Dentro de um pensamento dual forma-vida é comum a associagéo do lado
formal e preciso do trabalho de ator com a palavra TECNICA. Mas para 0s gregos,
a patavra tekhne significava a fusdo conceitual das faculdades formais e artisticas
do homem, ou sSeja, a arte e a tecnica nao eram pensadas de forma separada, e,
portanto, para os gregos essa polaridade era inexistente. A fekhne, para 0s
gregos, era a propria obra de arte. Produto da arte.

A tékhne se apresenta por meio de obra ou objetos: 0 médico é
um técnico cuja obra é produzir a saude, assim como o arquiteto faz
a casa e o oleiro faz o vaso de ceramica, o dramaturgo € um técnico
qgue produz como obra uma pecga teatral, assim como o poeta produz
0 poema e o pintor 0 quadro (Chaui, 2002: 512). O sentido geral
desse termo coincide com © sentido geral de arte: compreende
gualquer conjunto de regras apfas a dirigir eficazmente uma
atividade qualquer. Nesse sentido, técnica ndo se distingue de arte,
de ciéncia, nem de qualquer processo ou operagdo capazes de
produzir um efeito qualquer: seu campo estende-se tanfo quanio o
ge todas as atividades humanas (Abbagnano, 2000: 938}.
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Porém, hoje, 0 conceito de técnica, derivado de tékhne, dentro da dimenséio
da arte, ndo mais possui essa complementaridade, podendo ser entendido de
varias formas distintas:

¢ - conjunto dos procedimentos exigidos pelo emprego de
certos instrumentos ou de certos materiais: ‘a técnica do violino. A
fecnica do afresco’. 2° - conjunto dos procedimentos relativos a certa
forma de arte: “a técnica do estilo gotico”. 32 - conjunto dos
procedimentos individuais de um artista, de um escritor. “E bem
possivel que por vezes o pintor seja arrastado pela sua técnica até
sua criagdo, em vez de ser conduzido pela sua idéia a sua técnica. A
fala tem certa participacd0 na criagdo do pensamento” (Lalande,
1999: 1110).

No teatro, a palavra e o conceito de TECNICA vem sendo utilizado como
sindnimo de perfeicdo, porem uma perfei¢do fria @ mecanica. Aquele ator é frio,
muito técnico! — dizem. Ao realizar uma critica assim, supde-se que ¢ conceito de
técnica esteja somente vinculada ao lado preciso e formal do trabalho do ator.
Mas, em realidade, quando criticam um ator dizendo que ele estd muito técnico,
acredito que queiram dizer que ele, na realidade, esta muito mecédnico. Um ator
mecanico é aquele que nao consegue ir além do universo formal de sua arte,
enquanto um ator técnico, penso eu, € justamente aquele que vai além dessa
mecanicidade, mas tendo como suporte de sua organicidade, essa mesma
formalizagdo. Em realidade, o objetivo final do ator é, através de sua técnica,
ultrapassar essa mecanicidade, ndo no sentido de uma ascese a um absoluto
idealizado, mas no sentido de uma implosdo da dualidade entre as faculdades
operativas e criadoras - forma/expresséo - que se confluiriam na imanéncia do
proprio corpo do ator, sendo, portanto, a faculdade operativa/mecéanica, apenas
um dos elementos necessarios desse universo multiplo que chamamos arte de
afor. Em outras palavras, a tékhne/técnica enquanto formalizacao e agenciamento
do proprio corpo-em-arte. Assim sendo, dentro desse trabalho, prefiro cunhar e
usar a palavra “tecnica” em seu sentido mais amplo de fékhne. Um ator que possui
“técnica” passa a ser, dentro desse estudo, um ator que possui a capacidade de
operacionalizar sua organicidade, ou seja, atualizar sua “vida” no tempo e no
espaco. E um ator que possui a capacidade de harmonia/entrelagamento entre as
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capacidades operativas e criadoras da arte de ator. A técnica pensada enquanto
impiosao da dualidade forma/vida, enquanto tékhne, é justamente a capacidade
do ator em ultrapassar esse limite formal. A tékhne, para 0 ator, € a busca de seu
“fluxo de vida intensivo” através dos aspectos formais e precisos da musculatura
de seu corpo. Isso ndo é novo. Grotowski ja dizia:

Ndo existe nenhuma contradicdo entre técnica interior e o
artificio  (articulagdo de um papel por meio de simbolos).
Acreditamos que um processo pessoal gue ndo seja apoiado e
expresso pela articulagdo formal e pela estruturacdo disciplinada do

papel ndo € uma liberacdo, e redundard no informe (Grotowski,
1987: 15).

Qu ainda:

Recentemente, também Jerzy Grotowski enfrentou esse tipo de
problema. [...] Sua observagdo fundamental a respeito € que o
processo organico [...] e o processo artificial ndo podem separar-se
categoricamente entre si e conifrapor-se de maneira dicotémica
como natural / convencional, espontdneo / construido, continuo /
articulado, livre / codificado (De Marinis, 1997: 93).

A tékhne enquanto conceito que diagonaliza esses universos e territorios do
trabalho do ator nos forga a repensar O proprico conceito de corpo em estado
cénico e buscar desfazer, ou repensar, uma suposta dicotomia que talvez comece
a se delinear: corpo em estado cotidiano e corpo em estado cénico. Se, nesse
trabaiho, a éknne € o conceito que implode esse dualismo forma/conteddo, talvez
seja a ideia de um corpo-subjétil gue impodira e transbordara esse conceitos de
corpo com comportamento cotidiano e um corpo-em-arte.

O corpo-subjétil

Na préatica, um ator que possui técnica, quando em Estado Cénico, busca
recriar um comportamento corpéreo que, de certa forma, habite esse espago
“entre”. Nem um corpo somente mecanico e formalizado, nem um corpo somente
“ivo", informe e cadtico; nem um comportamento cotidiano purc, nem um
comportamenio extracotidiano puro, mas um corpo ac mesmo tempo formal e
organico, um corpo que se autoalimentasse de sua prépria potencialidade criando
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e recriando um comportamento extracotidiano transbordado dele mesmo e nele
mesmo e que se langasse para 0 espago gerando, nesse langamento, uma zona
de ane e de inclusdo. Isso significa dizer, em Ultima instancia, que o
comportamento cotidiano e extracotidiano habitam o mesmo corpo e é o trabalho
nesse Ccofpo, para essSe COrpe & Ccom esse COrpo que proporcionard seu
comportamento-em-arte, um corpo-em-vida. Posso dizer que essa pesquisa € a
base de investigacdo de todos as linhas de trabalho do LUME. Uma busca de
transbordamento das potencialidades e intensividades do cormpo, no corpo e para o
corpo. Uma pesquisa helicoidal que busca transbordar o corpo nele mesmo.
Devemos atentar que, ao pensar o corpo dessa forma, ndo incorremos no risco de
dualismos radicalizantes do tipo: comportamento cotidiano em contraposi¢cdo com
o comportamento em arte, ou ainda, um corpo inserido dentro de uma vida
“‘natural” e cotidiano e um outro corpo inserido dentro de um Estado Cénico. Mas
ponderemos mais atentamente para essa questio e verifiguemos a importancia de
gerar um pensamento integradé sobre o corpo dentro de um comportamento-em-
arte no Estado Cénico.

A nogdo de um corpo com compeortamento cofidiano em uma suposta
contraposicdo a um corpo-em-arte, ou ainda corpo-em-vida, ja pode ser observado
de forma indireta nos escritos de Stanislavski, quando esse coloca:

Em geral as pessoas ndo sabem como utilizar a estrutura fisica
com que foram dotadas pela natureza. Ndo sabem como
desenvolvé-la, nem como manté-la em ordem (Stanisiavski, 2001:
187).

Para fugir desse comportamento Stanislavski propde, entdo, um freinamento
fisico para que o ator tenha, em cena, um corpo sauddvel e em pleno
desempenhio de suas fungdes, capaz de um controle extraordindrio (idem, ibidem:
198).

Grotowski coloca com maior clareza e de forma bem mais direta essa
questao logo nas primeiras paginas de Em Busca de um Teatro Pobre, chamando
esse corpe com comportamento cotidiano de um corpo com “comporiamento

74




Corpo cotidiano e corpo-subiétil: corpo

natural”, um comportamento que engessa e automatiza o corpo mascarando um
“verdadeiro” corpo-em-arte:
As formas de comportamente “natural” e comum
obscurecem a verdade; compomos um papel como um sisterna de
simbolos que demonstra o que estad por tras das mdscaras da visdo

comum: a dialética do comportamento humano (Grotowski, 1987. 16
- grifo meu).

Qu ainda:

Em termos de técnica formal ndo trabalhamos por meio da
proliferagdo de simbolos ou pela soma deles (como nas repeticdes
formais do teatro Oriental). Pelo contrario, subfraimos, procurando a
quintesséncia dos simbolos pela eliminagdo daqueles elementos do
comportamento “natural” (idem, ibidem: 17 - grifo meu).

Mas é em Barba que verificamos a conceituagcdo de um corpo com
comportamento cofidiano e um corpo com comportamento-em-arte de maneira
ainda mais clara. A esses comportamentos diferenciados ele da ¢ nome de
técnicas cotidianas e extracotidianas:

O primeiro passo para descobrir quais podem ser 08 principios
do bios cénico do ator, a sua *vida”, consiste em compreender que
as técnicas cotidianas se contrapbem teécnicas extracotidianas que
ndo respeitam o0s condicionamentos habituais do uso do corpo. As
técnicas cotidianas do corpo sdo em geral caracterizadas pelo
principio do esforco minimo, ou seja, alcangar o rendimento maximo
com o minimo de uso de energia. As técnicas extracotidianas
baseiam-se, peilo contrdrio, no esbanjamento de energia. As vezes
até parecem sugerir um principio oposto em relagdc ao gue
caracteriza as técnicas cotidianas, o principio de um uso maximo de
energia para um resultado minimo (Barba, 1994: 30, 31).

A principio posso dizer, concordando com 0s autores acima, que considero o
corpo com comportamento cotidiane como um corpo colocado em situagdes
normais do dia a dia; um corpo que, em fungdes de relagdes histéricas, culturais,
gconbmicas e culturais, tende & automatizagéo, & acormodagédo, ac risco de
cristalizagdo e engessamento. Mas ao pensar que esse mesmo comportamento
nos define, nos identificando como seres histéricos inseridos numa cultura
especifica, n8o posso simplesmente buscar eliminar esse comportamento

cotidiano pensando existir um outro corpo em um suposto estado “puro” pronto
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para ser encontrado € usado como corpo-em-ante. 1850 seria cair em dualismos,
além de realizar uma superficializagd80 e mesmo uma certa mistificac8o dos
pensamentos dos autores acima. Em realidade, ao pensar em um corpo integrado
tenho que lancar um outro olhar para esse corpo com comportamento cotidiano e
buscar verificar nele uma certa poténcia artistica, um campo de intensividades que
pode ser trabalhado e transbordado nele mesmo. Proponho, portanto, ndo pensar
em eliminar esse comportamento cotidiano, mas lutar e trabathar muito contra a
automatizagao, engessamento € acomodagado desse corpo mas para realizar um
mergutho nesses mesmos estratos sociais, histéricos, culturais e econdmicos que
o definem, para, dessa forma, potencializa-lo e transborda-lo em comportamentos-
em-arte. Pensando dessa forma o corpo-em-arte passa a ser uma espeécie de
expansao e transbordamento do corpo com comportamento cotidiano, ou seja, ¢
corpo-em-arte COmo uma especie de vetor em expansdo dele mesmo para ele
mesmo como poténcia artistica de sua época e de seu contexto sécio-cultural e
econdmico. Corpo-hélice-em-arte. Em outras palavras, 0 compo em seu
comportamento cotidiano, mesmo com sua tendéncia & lei do minimo esforgo e da
acomodacgdo, tem o poder virtual de sua (re)criagdo e transbordamento dele
mesmo para ele mesmo e que pode ser atualizado com muito trabalho e esforgo
ativo por parte dos atores.

Assim, sinto a necessidade, nesse irabalho, de que esse corpo-em-arte nao |
seja conceituado como uma ponta de um dualismo, mas como um corpo integrado
e vetorial em relagdo ac corpo com comportamento cotidiano. Nesse sentido,
sugiro chamar esse corpo integrado expandido como corpo-em-arte, esse corpo
inserido no Estado Cénico de corpo-subjétil. Explico: ao ler uma obra de Derrida,
chamada Enlouguecer ¢ Subjétil, essa imagem “corpo-subijétil” me surgiu de uma
maneira extremamente natural. Subjétil seria, segundo Derrida, retomando uma

suposta palavra inventada por Artaud,
[...] @ palavra ou a coisa [que] pode tomar o lugar do sujeito ou
do objeto, ndo é nem um, nem outro (Derrida e Bergstein, 1998: 23).

Um subjétil ndo é um sujeito, muito menos o subjetivo, ndo é
tampoucc © objeto, mas exatamente 0 qué e a questdo do “qué”
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guarda um sentido no que concerne ao que esta entre isto ou aqguilo
[...](19898: 38 - grifo meu).

Outra questdo & que essa palavra subjéti pode, por semelhanca, ser
aproximada da palavra projétil, © que nos leva a imagem de projecao, para fora,
um projétif que, lancado para fora, atinge o outro e, como ficara mais claro adiante,
também se auto atinge. Essa aproximagdo pode ser realizada j& que “subjétil" é
uma paiavra intraduzivel, pois, como foi supostamente inventada por Artaud, nédo
existe tradugado possivel em outras linguas.

Pelas duas extremidades de seu corpo, tal pafavra, ela tambem
subjétil, suporta, tal qual o desenho de uma quimera, compor com
fudo aquilo o que ndo é ela. Embora pareca tdo proximo deles, atrai-
08 para o artificio de uma semelhanga fotal: 0 subjetivo e o projétil
(1998: 25 - grifo dos autores).

Sé@o por essas questdes que a imagem de corpo-subjetil surgiu-me de
maneira natural para dizer de um corpo em Estado C&nico, um corpo em arte, pois
0 corpo-subjétil, estando primeiramente nesse “entre” objetividade - subjetividade,
dualidade que poderiamos facilmente levar para forma X expressdo ou
mecanicidade X *vida’, ou mesmo comportamento cotidiano X comportamento
extracotidiano, ndo € nem um nem outro exatamente, mas o0s perpassa pelo meio,
englobando as duas pontas da polaridade e todos 0s outros pontos que passem
por essas linhas opostas. Ele ndo é um ponto ou outro, linha ou oufra, mas uma
diagonal que atravessa esses polos abstratos e todos os pontos e linhas “entre”.
Em segundo lugar porque esse “entre” do subjétil, agindo como um projétii, langa-
se para fora para agrupar e incluir o outro, em um movimento que deveria ser
natural no trabalho do ator. Portanto, 0 corpo-subjétil engloba e diagonaliza um
espago “entre” polaridades que se completam e uma agao que lanca esse espago
“entre” para fora, numa relagdo dindmica. Assim o corpo-subjétil, como a prépria
palavra subjetil, nao € nem objeto, nem sujeito, nem tela, nem projétil, o subjétil
pode fornar-se tudo isso, estabilizar-se sob essa ou aquela forma ou mover-se
sobre qualquer outra forma (1998: 45).

O corpo-subjetil proporciona um pensamento transversal sobre a dualidade
forma/vida, pois estando nesse “entre” e tragando uma diagonal sobre concepgdes
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duais, ele gera um outro espago que, necessariamente, contém todas as
oposictes, nos obrigando a pensar ¢ trabatho de ator a partir de outro anguio e
dentro de outro territéric. Além disso, esse pensamento sobre o corpo-subjétil
obriga a incluir, também, a acdo de projecdo que habita o proprio territorio do
conceito de subjétil e, como veremos, habita tambem, intrinsecamente, o terreno
do trabalho do ator.

O corpo-subjétil, habitando um plano de composigdo - plano da arte -
enquanto combinagdao multipla-unitaria que explode a combinagao dualista, ou
ainda, a arte de ator enquanto a linha de fuga da maquina dual — seja
corpérealincorpdrea, técnica/poética é magnificamente explanado por Deleuze e
Guattari:

O plano de composigdo [plano da arte] pode ser um plano de
Composicdo técnica ou estética. Ambos coexistern combinando:

° No plano de composicdo técnica, que necessariamente &
recoberto ou absorvido pelo plano de composicdo estética, mas
mantendo sua autonomia, a sensacdo se realiza no material. Nesse
caso a figura da arte desfruta de uma aparéncia de transcendéncia;

. No plano de composicdo estética, ndo € mais a sensacéo
que se realiza no material, mas é o material que enfra na sensacéo,
gue certamente ndo existe mais fora dessa entrada. Nele o planc de
composic8o técnica perde sua autonomia e as figuras da arte se
liberam de uma transcendéncia aparente confessando seu ateismo.

Contudo s6 hda um plano tnico, no sentido em que a arte nao
comporta outro planc diferente do da composicdo estética: o planc
técnico, com efeito, € recoberto ou absorvido pelo plano de
composicdo estética, tornando assim a matéria expressiva (1992:
248-51 - passim).

Sendo o corpo-subjétii composio por essa diagonal técnica/estetica,
forma/vida, podemos olha-lo ndo como um ponto, formado por uma estruiura
profunda e com um centro localizave!l, que deve ser esclarecido, entendido,
semantizado e rebatido sobre um ou outro plano significante, mas podemos olhar
0 corpo-subjétit como uma multiplicidade, um espago de conexdes e re-conexdes
infinitas sem qualquer centro ou estrutura, como um continuum de recriagdo que

pode ser quebrado, retornado em outra ponta, reconstruido, mantendo-se numa
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autoproducac. Enfim, othar o corpo-subjétil como um rizoma. Mas o que vem a ser
esse conceito de rizoma? Chamemos Deleuze e Guatarri em auxilio:

[-..] qualguer ponto de um rizoma pode ser conectado a
qualquer outro e pode sé-lo. £ muito diferente da drvore ou da raiz
que fixam um ponto, uma ordem. [...] £ somente quando o multiplo é
fratado efetivamente como substantivo, multiplicidade, que ele ndo
tem mais nenhuma relagdo com o uno cormo sujeito ou como objeto,
como realidade natural ou espirtual, como imagem e mundo. As
multiplicidades sdo rizomdticas. [...] Um rizoma pode ser rompido,
quebrado em um lugar qualquer e também retomado segundo uma
ou outra de suas linhas e segundo outras linhas. [...] Um rizorna n&o
pode ser justificado por nenhum modelo estrutural ou gerativo. Ele é
estranho a qualquer idéia de eixo genético ou de estrutura profunda.
[...] O rizoma [é] mapa, ndo decalque. [...] O mapa é aberto, é
conectavel em todas as suas dimensodes, desmonliavel, reversivel,
suscetivel de receber modificagdes constantemente. [... O rizomaj
néo é feifo de unidades, mas de dimensdes, ou antes, de diregdes
movedicas. Ele ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio pelo
qual efe cresce e transborda (1995(1). 15-32).

O corpo-subijétil, pensado como rizoma, nos da algumas pistas importantes
para a reflexdo. Uma delas, e que percebemos muito claramente, € que esse
rizoma e essa multiplicidade nao suportam, nem ao menos, uma duaiidade do tipo
corpo cotidiano® e corpo-subijétil.

Em ultima instancia, o corpo cotidiano e ¢ corpo-subjétil sdo um s6 e mesmo
corpo gue possuem, no maximo, alguns comportamentos diferenciadores & séo
esses comportamentos que nos permitem caracterizar, dentro desse ¢corpo
multiplo, um corpo com'compoﬁamento cotidiano (corpo cotidiano) e esse mesmo
corpo ampliado e vetorizado com um comportamento intensivo (corpo-subjetil). Ao
mesmo tempo em que essa verificacao de corpo Unico nos abre muitas frestas,
também faz com que olhemos com maior cuidado para alguns pontos. Acredito,
portanto, ser importante refietirmos sobre a inter-relagéo corpo cotidiano e corpo-
subjétil e suas implicagcdes comao corpo unico.

' Chamarei, a partir desse momento, esse corpo com comportamento cotidiano discutido
acima simplesmente de corpo cotidiano.
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QO corpo cotidiano e ¢ corpo-subjétil: relacoes

O ator-dancarino, ou mais genericamente, o atuante, por definicdo comum, é
um artista do corpo. Isso significa, em primeira instancia, que ele usa, como
territério primeiro de trabalho, seu corpo — corpo-fisico-celutar-nervoso-fisiologico-
mental inserido em seu contexto social, histérico, econdmico e cultural - em toda
sua potencialidade artistica, transformando-o em suporte poético de sua arte —um
corpo artistico, que venho chamando de corpo-subjétil. Criar um corpo-subjétil,
nesse caso, seria a capacidade do ator em usar uma “vida”, uma pulsao de vida
de seu proprio corpo cotidiano insuflando, imprimindo organicidade a esse mesmo
corpo quando em Estado Cénico.

Esse conceito de corpo-subjétil, paradoxal, toca outros conceitos dentro de
especulagtes sobre o trabalho do ator. Assim podemos encontrar conceitos
parecidos como corpo-em-vida de Barba, corporeidade da acéo fisica de Luis
Otavio Bumier, transifumina¢do de Grotowski ou atleta afetivo de Artaud. Cunho
esse termo corpo-subjétil, convem reforgar, ndo apenas para criar mais um termo,
ampliando o Iéxico e a dicotomia da antropologia teatral entre corpo cofidiano e
corpo extracotidiano. O corpo-subjétil ndo é somente o corpo extracotidiano puro
(ja que acredito gque essa pureza nao existel), nem mesmo o corpo arificial do
qual nos fala a antropologia teatral. Nem mesmo pode ser confundido com esse
‘corpo-entre”, corpus fictif, um corpo entre o cotidiano e extracotidiano, percebido
pelos estudos de Barba e dos investigadores do ISTA. Como diz De Marinis:

O primeiro grande elemento de interesse (pratico e tedrico) que
oferecem as investigagdes de Barba e 0s outros estudiosos da ISTA
sobre a antropologia teatral se encontra, a nosso modo de ver, no
fato que permite pontuar, cada vez mais e com maior preciséo, a
existéncia (geralmente desconhecida no teatro ocidental) de uma
“zona intermediaria” entre a vida cotidiana e a representacdo, entre o
ator e o personagem. Pertencenia a essa zona uma série de regras
gue nao sdo nem atorais nem expressivas e que poderiamos
chamar também técnica da ‘presenga dramatica’. [...] Entre o cormpo

cotidianc do ator-homem e o corpo imagindrio do ator-personagem
se pode postular um estdgio corpdreo intermedidrio, que o esfudioso
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japoneés Moriaki Watanabe chamou, acertadamente, de corpus fictif
(De Marinis, 1997: 89).

Na verdade nédo discordo da existéncia de todos esses corpos: cotidiano,
extracotidiano, compus fictif. Todos eles, dentro de um plano abstrato, podem
existir. Posso criar e perceber varios “corpos”, cada gual com suas regras
comportamentais especificas, que irdo se ampliando do corpo cotidiano ao corpo-
em-arte, ou mMesmo ao “corpo imaginario do ator-personagem” como diz De
Marinis acima. Mas o problema é justamente o relacionamento entre todos esses
corpos. Posso criar tantos corpos quantos forem necessarios para o entendimento
da complexidade inerente ao trabalho do ator, mas ao criar esses corpos, também
devo, necessariamente, gerar, dentro deles, mecanismos de intercadmbio entre
£SSEes Mesmos Corpos para que néo passem a ser criagbes meramente abstratas
e independentes. Enquanto ator tenho um corpo com Seu comportamento
intrinseco e é dele, desse compo especifico com esse comportamento especifico,
que devo gerar qualquer outro comportamento corpoéreo, inclusive um corpo-em-
arte. Acredito ser um tanto quanto arbitraria a divisdo exata entre corpo/energia
cotidiana corpo/energia extracotidiana. Esse uitimo termo, cunhado por Eugénio
Barba, comega a ser ja usado de maneira arbitraria, fazendo com que essa divis@o
pareca ser dualistica e quase mistica: essa arbitrariedade no uso do conceito pode
fazer com que possamos pensar que o corpo extracotidiano é construido a partir
de energias que “pairam no ar’, sendo quase um corpo ideal, separado desse
“mundo conhecido”. Nao. O corpo € a energia extracotidiano vém do corpo-
cotidiano, mais precisamente de sua (re)construgdo, ou ainda, de sua
desautomatizagdo. O corpo cotidiano ¢ a base e primeira célula do corpo
expandido, n8o somente extracotidiano, mas corpo-subjetil. Ora, como podemos
pensar uma extracotidianidade sem uma “cotidianidade"? Assim, como ator,
prefiro realizar um outro exercicio discursivo: ndo subdividir corpos tentando
encontrar regras especificas de cada universo corporeo criado para depois pensar
um relacionamento entre eles até chegar ao corpo-em-arte. Prefiro, sim, pensar
um unico corpo, aberto a todas as multiplicidades inerentes a ele mesmo e que se
autogera nele mesmo, incluindo, ai, o corpo cotidiano, ¢ corpo-em-arte, as agodes
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fisicas e vocais geradas nesse corpo-em-arte € mesmo a zona de relagdo com o
espectador e com o outro ator, essa zona de afetar e ser afetado, essa zona de
turbuléncia. Esse corpo uno em multiplicidades, que engloba todos 0s outros
corpos, agbes, comportamentos e zonas possiveis € que estou dando 0 nome,
aqui, de corpo-subjétil. Ele subentende o corpo extracotidiano, ¢ corpus fictif, mas
0s entende somente a partir do corpo cotidiano. O corpo-subjétil ndo € um termo
dualista, ou mais um comportamento corporeo criado em zonas intermediarias
entre 0 corpo cotidianc e o corpo-em-arte, mas é um conceito vetorial. O corpo-
subjétil € uma espécie de vetorizagdo e transbordamento do compo cotidiano em

diregd0 ao uso artistico desse mesmo corpo.

A

1) Corpo cotidiano. 2) Vetores do corpo-subjétil expandindo o corpe
cotidianc a partir dele. 3) Expansdo do corpo cotidiano. Linha
aberta, fronteira do corpo-subjétit sempre em expansao que, em si,
engloba o corpo cotidiano.

A figura do ator e pluridimensional, heterogénea, multipla, constituida por um
plano ja multiplo enquanto corpo cotidiano - que é seu suporte primeiro - e por um
mesmo plano expandido, também multipio, que engioba o primeiro. Ao transbordar
e vetorizar esse corpo cotidiano produzindo um corpo-subjétil, eie, atuante, em
Estado Cénico, gera uma justaposicao criador e obra - ja que corpo cotidianc e
corpo-subjetit 880 um s6 e mesmo corpo. Essa justaposicdo acaba fundindo uma
complexa semidtica de signos poéticos, sociais, pessoais e passionais, todos em
relag8o. Se contarmos que esse mesmo corpo-subjétil, no momento do Estado
Cénico, engloba uma zona de “roca” e criagdo conjunta com o espectador,
deveremos somar, ainda, uma complicada semidtica da recep¢édo que afeta e é
afetada por todas as outras semidticas. Nesse sentido, ¢ Estado Cénico € uma
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rede semidtica inter-relacionada de uma complexidade quase infinita. Portanto,
ndo e a toa que qualquer discurso teatral encontre barreiras quase
intransponiveis. O ator, em Estado Cénico, ou seja, de fusdo corpdrea de seu
estado cofidiano e poetico, sera sempre contraditorio quando visto por angulos
parciais, pois ele tera, e serd, em si mesmo, essas contradicbes, paradoxos e
multiplicidades.

Como forma de minimizar essa complexidade exirema, a tentativa de
conceituacdo especifica do trabalho de ator deveria ser recortado na borda do
corpo-subjetil, como um ser que, mesmo sendo a expansio e transbordamento do
corpo cotidiano, € um ser de sensagéo independente, mesmo sujeito ao corpo
cotidiano enquanto territorio de expansio latente. Qualquer conceito, reflexdo e
pensamento sobre 0 trabalho de ator deveria ser territorializado ndo na borda ou
no interior do corpo cotidiano, mas na borda e no territério expandido do corpo-
subjétil. Claro que a dificuldade, nesse ponto, ¢ estabelecer 0s contornos dessa
borda, mesmo que esses contomos sejam maleaveis. Mas, mesmo conhecendo
essa dificuidade intrinseca, ao buscar uma conceituagao nessa borda, ou seja, no
ser de sensagdo independente enguanto compo-subjétil que ¢, em si, vetorizacao
do préprio corpo cotidiano, teriamos uma gama conceitual independente para
pensar ¢ trabalho de ator em Estado Cénico, mesmo que esses conceitos sejam
recriados e transpostos do territério ndo expandido do corpo cotidiano, que € o
espago, por exceléncia, das especulagbes filosofico-ontoldgicas. Claro que esse
pensamento Nac € novo. Todos 0s grandes atores e diretores que, de certa forma,
criaram discursos baseados em seu trabalho pratico, procederam dessa forma:
tentaram gerar conceitos independentes que habitavam esse territorio borda do
corpo-subjetil — ser de sensacdo independente - e dessa forma davam um cormpo
conceitual ao seu fazer, mesmo que esse discurso criado estivesse conectado
intrinsecamente aquele fazer especifico dentro de sua época especifica. Esses
conceitos, sendo criados dentro de uma zona de arte, mantém porosidades
abertas que s&o vinculadas, ac menos, a duas areas de criagdo independentes e
gue pensam por si mesmas: o0 plano artistico e ¢ plano conceitual. N&o entrarei,
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aqui, nas instigantes relacdes que essas duas areas podem manter. Deixo isso
a0s meus amigos filosofos.

Mas, se por um lado, essa independéncia do corpo-subjétil nos da infinitas
possibilidades de reflexao independente sobre esse corpo-em-arte, por outro lado
ele cria uma suposta grande contradigdo: ao mesmo tempo em que O Cormpo-
subjétil & borda e limite vetorial de transbordamento do corpo cotidiano e, portanto,
depende dele para existir, ele é, em si, independente, pois € o monumento
artistico, corpo-em-arte que se sustenta em si e é independente de seu autor. Na
verdade essa € uma questdo especialmente problematica, e por isso mesmo, devo
tentar realizar algumas pondera¢des sobre essa “divisdo interdependente” entre
corpo cotidiano e corpo-subjétil.

N&o sdo poucos 03 textos que cantam a obra como independente de seu
autor. Como exemplo podemos ler em Deleuze e Guattari: a obra de arte é um ser
de sensacao e nada mais: ela existe em si (1992: 213). Ou ainda, numa outra
passagem, que a obra de arte

tornou-se independente de seu modelo, assim como dos outros
personagens eventuais: 1) A obra independe do espectador ou do

- auditor, que se fimilam a experimentd-la. 2) A obra independe do
criador, pela auto posicdo do criado, que se conserva em si. [...] A
obra de arte é um bloco de sensagbes, isto é, um composto de

perceptos e afectos. F exatamente este bloco que se conserva
(2000: 213).

Outros se juntam ao coro: o0s iextos  de Foucault sobre estética,

principalmente em “O que é um autor?” e “Prefacio a Transgressio”

nos quais ele
coloca em cheque tanto a nogdo de obra como de autor. E Barthes, gque com seu
texto “A Morte do Autor”, também questiona essa relagdo ao dizer gue a obra ndo
pode se reduzir a voz de uma sO pessoa, o autor, a entregar a sua confidéncia

(Barthes apud Salemn Levy, 2003: 58).

Assim como Delsuze, Guattari, Foucault e Barthes, também concordo
plenamente, como ator, no ser de sensagio independenie da poética teatral. E 8,

! Esses textos podem ser encontrados no livio Ditos e Escritos [l (2003(1)) que contém
uma coletanea de textos de Foucault sobre estética.
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justamente, por saber dessa independéncia, gue percebo um suposto paradoxo:
a0 seguir essa linha de raciccinio e se eu pensar gue e do corpo cotidiano que o
corpo-subjetil transborda, talvez eu deva criar uma relacdo de completa
independéncia entre o corpo-subjétil e o corpo cotidiano, ja que € necessario
separar e deslocar autor (corpo cotidiano) e o suporte da obra que sustenta o ser
de sensagdo (corpo-subjétil), pois a obra existe em si e é independente em
relacdo ao seu criador. Mas esse pensamento €, a priori, infundado, pois o corpo-
subjétil e corpo cotidiano ndo sdo independentes; na verdade eles sdo um so. O
corpo em Estado Cénico, recriando ages fisicas e matrizes' em relagdo dinamica,
€ o proprio suporte do ser de sensacio que se conserva, cujo comportamentc-em-
arte € recriado a cada instante na superficie do corpo cotidiano. Temos, no caso
do corpo-subjetil, como j& verificado, uma fusdo entre o suporte do ser de
sensagio e o criador no momento da propria criagdo. Claro que essa fuséo existe
também em pintura, literatura, escultura e em todas as outras formas de
expressdo artistica no momento da criagdo. O suporte que comportard o ser de
sensacao vai sendo construido nessa fusdo para depois se tomar independente.
O pintor se funde com a obra ao pinta-fa, mas, ao finaliza-la, a obra passa a existir
em si mesma, independente do pintor. O quadro passa a ser um suporte material
finito do ser de sensagao que nasce no momento da Gltima pincelada. E néo
precisaremos, de forma alguma, conhecer o pintor, nem suas frustragoes ou
alegrias, nem suas obras anteriores ou posteriores, para fruir esse guadre e ser
afetado por ele. Mas no caso do trabalho de ator esse “depois”, ou essa “dltima
pincelada” n&o existe, pois o ser de sensagéo vai sendo criado nessa fusao corpo

' Dentro do ambito de trabalho do LUME, podemos dizer que uma acgao fisica efou vocal
organica, pesquisada e codificada por um ator e gue dinamiza seus campos intensivos
potenciais, € chamada de “matriz’. Se procurarmmos no diciondrio Aurélio, encontraremos
algumas das razdes para essa palavra ter sido utilizada para definir uma agao fisica
orgénica: “Maltriz: lugar de onde se gera ou se cria; aquilo que € fonte, origem, base;
dtero”. Assim, a matriz & entendida como o material inicial, principal e primordial; é como a
fonte de material do ator, & qual ele podera recorrer, sempre que desejar, para a
construcao de qualquer trabaltho cénico. A matriz € a propria acao fisica/vocal, viva e
organica, codificada que pode ser recriada no momento do Estado Cénico. Dessa forma,
cada ator possui um conjunto de matrizes, que se forna seu vocabulario vivo de
comunicagao cénica — seu vocabulario expressivo.

85




Corpo cotidiano e corpo-subjétil: corpo

cotidiano/corpo-subjétil no momento da prépria fruicdo da obra. Seu suporte se
desvanece e somente existe no momento do Estado Cénico, no momento em que
¢ ator {enquanto obra e criador), espaco e espectador estdo, conjuntamente,
gerando uma espécie de zona de arte. E talvez aqui esteja 0 ponto: a
independéncia do ser de sensacao talvez esteja nessa zona de arte. Se assim for,
podemas dizer que ¢ ser de sensagao de um corpo-subjétil ndo esta localizado em
um ponio ou um suporte material especifico, mas se localiza em um espaco
vitual, porem real, dentro ou atraves da propria agdc de vetorizacdo e
transbordamento do corpo cotidiano em corpo-subjétil. O ser de sensac¢io que tem
0 corpo-subjétii como suporte existe, portanto, na vetorizacdo dindmica e
transbordamento que se estabelece com o corpo cotidiano e com todas as outras
relagOes estabelecidas em um Estado Cénico. Dessa forma, no caso do teatro, o
ser de sensagao enconira seu suporte em uma acgdo relacional, ndo em um
material duravel. Como veremos mais abaixo, a geragéo de um corpo-subjétil ndo
e determinado por um ou outro elemento, ou mesmo pelo conjunto deles, mas &
determinado pelas relagbes entre 0s elementos, ou conjunto deles, gque se
autoproduzem. Dessa forma, a pergunta sobre quem gera essa agdo, essa
autoproduc¢é@o, na tentativa de busca de um suposto autor desse ser de sensagao,
¢ infundada. Nao existe autor. O corpo-subjetil se autoproduz por entre a relagio e
inter-relag@o de varios elemerttos que se amalgamam no Estado Cénico e dessa
forma, o0 autor — no caso, aqui, 0 “eu” ator - dilui-se nessas mesmas relagdes.
Alias, para ser mais preciso, para que o ser de sensacéo pbssa existir, 0 ator
busca diluir-se, tornar-se invisivel, abrir m8o de sua identidade, de seu “eu”
enquanto sujeito. Retornaremos a essa questdo mais tarde. Assim, o ser de
sensagao do corpo-subjétil estando localizado em uma ag¢do - e ndo em um
material, seja subjetivo (pessoa, identidade, sujeito, personagem) ou objetivo
(corpo muscular) - passa a ser independente do autor. Pensando dessa forma,
ndo vejo qualquer problema em verificar uma caracteristica intrinseca do corpo-
subjetil: dependéncia e independéncia coexistentes nele mesmo. O ser de
sensacdo, tendo como suporte as relagdes dinamicas gue estabelecem o corpo-
subjétii em Estado Cénico, é independente, mas © corpo-subjétii depende do
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corpo cotidiano para se suportar em si mesmo, pois, alem dele ser gerado nessa
vetorizagdo e transbordamento, o corpo cotidiano é o territdrio primeiro do corpo-
subjetil. Reflitamos um pouco mais sobre as caracteristicas desse ser de
sensacao que se estabelece nesse processo “enire” corpo cotidiano e corpo-
subijétil.

Podemos pensar, mais precisamente, que o corpo-subijetil, como um corpo
némade, é uma reterritorializagdo de um como cotidiano desterritorializado, sendo
que esse movimento desterritorializagdo-reterritorializacdo néo acontece de
maneira pontual e unica, mas acontece em devir, ou seja, em processo dindmico,
em movimento, em retomo constante, em ziguezague.

Um devir ndo € uma comrespondéncia de rela¢bes. Mas
fampouco é uma semelthanga, uma imitacdo e, em ultima instancia,
uma identificagdo. [...] Devir ndo é progredir nem regredir segundo
uma série, e sobrefudo devir ndo se faz na imaginagcdo, mesmo
guando a imaginagdo atinge o nivel cosmico ou dindmico mais
elevado como em Jung ou Bachelard. [...] O devir ndo produz outra
coisa sendo ele proprio. E uma falsa alternativa que nos faz dizer: ou
imitamos ou somos. O que é real é o proprio devir, o bloco de devir,
e ndo 0s termos supostamente fixos pelos quais passaria aquele que
se toma (Deleuze e Guattari, 1997(1): 18). No devir ndo hd passado,
nem futuro, e sequer presente; nao ha historia. Trata-se, antes, no
devir de involuir: ndo & nem regredir, nemn progredir. Devir € tomar-
se cada vez mais sobrio, cada vez mais simples, tomar-se cada vez
mais deserto e, assim, mais povoado. E isso que é dificil de explicar:
a que ponto involuir é, evidentemente, o contréric de evoluir, mas,
tambeém, o contrdrio de regredir, retornar a infdncia ou a um mundo
primitivo (Deleuze e Pamet, 1998: 39).

O corpo cotidiano é o territorio primeiro do corpo-subjétil. O corpo-subijétit é
um territorio criado a cada instante na propria desterritorializacdo do corpo
cotidiano que se quer desterritorializar. Assim sendo, o corpo-subjétii ¢ um
territdrio fugaz que se desvanece a cada momento, devendo recorrer ac Corpo
cotidiano para recriar novamente seu territdrio. Devemos pensar o corpo-subjétil
nao como um suporte duravel do bloco de sensacdes que se conserva em Si,
passivel de ser repetido de maneira igual, eterna e fechada, mas enquantc um ser
de sensacéo que vai se construindo no momento da atuacdo, sendo que essa

construcao criativa engloba o ator como um ser integrado que superpbe © corpo
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cotidiano e o corpo subjétil. Os blocos de sensagdes (ser de sensagfo), no caso
do ator, nac se constroem em um suporte a ser conservado no futuro. No caso do
corpo-subjétil, no momento da atuacdo, o futuro do suporte simplesmente ndo
existe. Ele € um etemno presente que se constréi e se desvanece aoc mesmo
tempo. Um ziguezague de territorializagdo-desterritorializacdo entre corpo
cotidiano e seu proprio transbordamento enquanto corpo-subjetil. O passado
também ndo existe nesse estado, apesar de depender dele como base de
recriacdo. O passado, enquanto memoria ou reminiscéncia do corpo, ou ainda, a
técnica corporal, enquanto possibilidade de articulagdo da organicidade no tempo-
espago, € um suporte, ou “porta de entrada” para o corpo-subjétil que toma
possivel uma certa retomada necessaria da acao fisica a ser recriada naquele
presente. Digo aqui “retomada” enquanto recriagdo, nao enguanto busca de um
passado-agao previamente construido e fechado em si mesmo. Recriar a agao
fisica e né_o simplesmente repeti-la ou retoma-la enguanto macro e micro
densidades musculares. O corpo-subjétil, enquanto fluxo de agdes fisicas, realiza-
se, portanto, por ser um presente que se cria a cada instante. Antes de ser um
corpo definido a priori, €, na verdade, um corpo que vai sendo definido a cada
momento e também se desvanece a cada instante. Ele nunca podera ser definido
ou localizado de maneira exata, a ndo ser no momento infimo de seu suporte que
é, em si, indiscemivel, mas, de certa forma, percebido. E um acontecimento, um
continuum que se desvanece e entra na sensacédo. Entre cormpo cotidiano e corpo-
subjetil nao ha linha, fronteira ou borda apesar do corpo-subjétit ser um limiar, ser
em si mesmo, borda. E esse instante - sem passado, sem futuro, sem borda,
desvanecivel e virtual - apenas esse momento infimo, que é independente, mas
mesmo assim propicia ac ser de sensagdo sua duragio e sua conservagéo, pois
tem a duragdo da recriagdo em continuum, gerando, nesse fluxo, pontos de
fugazes de etemnidade coexistentes com sua efemeridade.

A vetorizagdo que ocorre entre corpo cotidiano e 0 corpo-subjéetil, no
momento da atuagdo, habita um espaco nao euclidiano e um tempo outro, néo-
linear. Na verdade essa relagdo corpo cotidiano / corpo-subjétil poderia ser
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alocada no Espago de Escher’ (ver figuras), numa relagdo multidimensional sobre
gle mesmo.

! Mauritus Cornelis Escher, nasceu em Leeuwarden na Holanda em 1898, faleceu em
1970 e dedicou toda a sua vida as artes graficas. Fascinado pelos paradoxos visuais,
Escher chegou a criagdo de mundos impossiveis. O artista joga a perspectiva para
produzir efeitos de ilusdo de oOptica. Como percebem, logo abaixo, 0s seus desenhos nos
levam a novos universos e a espacos verdadeiramente misteriosos e buscam, de certa
forma, figurar um espaco infiguravel. E por essa razdo que coloco abaixo alguns
desenhos e litogravuras de Escher para uma possivel visualizacdo espacial desse
universc extrernamente complexo da relacio entre corpo-subjétil e corpo-cotidiano.
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A criagao atoral, enquanto corpo, acontece no aqui-agora em um suporte gue
se recria a cada instante. Os proprios Deleuze e Gattari, mesmo sem citar
diretamente ¢ trabalho de ator enquanto (re)criador do corpo, nos déo essa
abertura: mesmo se o material s6 durasse alguns segundos, daria a sensacdo o
poder de existir e de se conservar em si, na eternidade que coexiste com essa
durac¢do (Deleuze e Guattari, 1992: 216 — grifo dos autores). O corpo-subjétil se
realiza pelo devir e pelo multiplo, que é sua caracteristica intrinseca. Qualquer
teoria que busque pensar esse corpo-em-arte deve ter em mente esse universo
extremamente complexo e deve residir nesse mesmo territério de devir, fluxo e
multiplicidade inerente.

Em ultima instancia, o ser de sensac¢d@o independente na arte de ator
somente acontece no instante do Estado Cénico, naquele momento em que se
(re)cria o corpo-subjétil, no instante da relagdo com o espectador e com todos 0s
elementos cénicos do espetaculo, naquele momento no qual o ator recria suas
acoes fisicas previamente codificadas, afeta e é afetado pelo espectador. Troca. O
corpo-subjétil somente existe nessa relagao.

Mesmo todo o trabalho anterior do ator em relagdo ao Estado Cénico é
somente uma preparagao para a possibilidade do acontecimenio desse instante
efémero. Inclusive as matrizes, entendidas como agdes fisicas previamente
codificadas em sala de trabalho, anterior a0 momento da atuagao, na verdade, s&o
como portas a serem abertas e possibilidades potenciais para esse momento da
atuagdo. A todo esse universo anterior ao Estado Cénico, incluindo ai o prépric
trabalho de codificacdo de matrizes e as proprias matrizes codificadas, chamamos
trabalho pre-expressivo do ator.

Mas se estamos considerando ¢ Estado Cénico enquanto o momento da
relacao entre aior, publico e elementos cénicos, entdo ndo teriamos qué entender
a obra artistica teatral enquanto a totalidade do espetaculo, sendo ¢ ator apenas
um elemento dentre os tantos outros que o compdem? Nao terfamos que
considerar, entdo, como bloco de sensagao independente, o espetaculo em si, e
nao tao somente as acdes dos alores? E sua duragdo, seu tempo de inicio e
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término? Sim. Digo sim, pois acredito que existam diferentes graus de criagdo em
um espetaculo teatral. A criagdo de um corpo-subjétil € uma delas e é justo sobre
esse recorte que estou trabalhando em minhas consideragdes. Mas devo
ponderar, mesmo dentro desse recore, o pressionamentio que as outras criagdes
ou elementos cénicos exercem sobre O corpo-subjétit, ao menos agueles
elementos que possuem uma forga relativamente grande em sua constituicdo, pois
ja vimos acima que o ser de sensac@o em um Estado Cénico é gerado por entre
as relagbes dindmicas de todos os elementos que o compdem. Sobre essa
questdo do pressionamento conjunto de todos o0s elementos sobre a propria
constituicdo do corpo-subjéetil posso fazer um paralelo simples sobre o calculo da
trajetoria da terra ao redor do Sol. A gravidade é uma forga elementar da natureza
gue faz com gque haja atragdo mutua entre 10dos 0s corpos celestes que possuem
massa (mais precisamente, na Tecria da Relatividade Geral de Einstein, a
gravidade € uma curvatura do espago-tempo que afeta todos 0s corpos celestes
relacionando-08, mas issc nN&o € relevante para nosso exemplo. Pensemos,
simplesmente, que a gravidade é uma forga de atracao inerente a todos 0s corpos
gque possuem massa). Assim, sabendo que o Sol € o corpo que possui mais
massa no sistema solar, podemos calcular a trajetéria da Terra ao redor do Sol
tomando como base de calculo somente as massas do Sol e da Terra. Mas esse
calculo, apesar de bastante aproximado, ndo sera exato se nao levarmos em
consideracdo que a Lua, um corpo que também atrai a Terra e é atraido por ela,
altera essa trajetdria. E mesmo que consideremos a Lua, o calculo ainda nao sera
exato, ja que os planetas do Sistema Solar também exercem a forga gravitacional
sobre a Terra e alteram também sua trajetéria ao redor do Sol, e tambem as
estrelas distantes e foda a massa do Universo. Qu seja, se calcularmos a trajetdria
tomando como base somente 0 Sol e a Terra teremos um calculo relativamente
simples, mas teremos um resultado aproximado, apesar de bem proximo, ja que
tomaremos como base de calculo a relagdo principal. Se levarmos em
considerac¢ao alguns outros corpos celestes que influem de maneira secundaria na
trajetdria, o resultado do célcule serda cada vez mais preciso, mas, a0 mesmo
tempo, esses calculos sero cada vez mais extensos e extraordinariamente mais

91




Corpe cotidiano e corpo-subjétil: corpo

complexos. O mesmo ocorre com O corpo-subjetii: podemos eleger alguns
elementos gque, por sua grande forga e influéneia, fazem com gque sua constituicédo
seja passivel de reflexdo, mas sabemos que essa conceituacao do corpo-subjétil
nunca sera totalmente clara se ndo levarmos em consideragdo TODOS os
elementos que englobam um Fendmeno Teatral. Mas, se procedermos dessa
forma, inviabilizamos o proprio pensamento do corpo-subjétil, tdo complexo ele
serd (e ele é!). Assim, fago um recorte para que a discussao do corpo-subjétil seja
possivel, mas tendo em mente que esse pensamento nN&o se esgota, ja que deixo,
propositadamente, muitos elementos fora dessas reflexdes, como por exemplo, a
relagéo do corpo-subjétil com a luz, com o cendrio, com © espago cénico e mesmo
com grande parte da propria recep¢do, mesmo levando em consideragao que o
corpo-subjétil, como veremos mais tarde, somente existe em relag@o a esse fora e
ao publico. Mesmo assim, no ultimo capitulo, falaremos sobre o corpo-subjétil na
construcao de um espetaculo que possui todos esses elementos.

Certamente o espetaculo teatral € um grande Ser de Sensagdo, se
considerado enquanto grande bloco. Mas esse bloco € decomponivel: um grande
Bloco de Sensacéo formado por biocos de sensagtes (atores em Estado Cénicoy,
ainda permeados pela criagdo dos espectadores. Cada um desses elementos
pode ser estudado de maneira independente e sao, em si, extremamente
complexos, tanto em sua conceituagdo guanto em sua construgdo pratica e
poeética. Mas em ultima instancia, formam blocos de criag&c que se perpassam um
no outro e através do outro, formande o gue chamamos de Fendmeno Teatral.
Sao muitiplicidades complexas que se entremeiam, coexistem. Pedindo licenca
para uma metafora: se o espetaculo é a casa, 0s atores em Estado Cénico sdo os
biocos constituintes que suportam as paredes dessa casa, e 0s espectadores seus
habitantes. Portanto os atores ndo sdo ¢ centro do espetaculo, mas séo sua base
constituinte, seu alicerce e sua forga, sendo um veiculo de suporte para esse
fendémeno teatral. Uma casa sem essa estrutura forte desmoronaria. Mas tijolos
soltos também ndo fazem uma casa € uma casa desabitada é vazia e fria. Enfim,
deve ficar claro que estou buscando realizar, nesse trabalho, especulacbes
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pontuais apenas sobre esses blocos constituintes da casa, os tijolos, os atores-
criadores, tentando dissecar e conceituar alguns elementos de sua criagéo.

Mas o que faz com gque esse movimento em continuum entre corpo cotidianc
& corpo-subjétil aconteca? Deve haver alguma forga ou elemento que, de alguma
forma, seja responsavel pela propria vetorizacdo e transbordamento na construgao
de um corpo-subjetil. E a maior dificuldade se encontra, justamente, nesse ponto,
quando busco analisar o fluxo de “vida” gque “anima” essa vetorizagdo e
transbordamento no tempo/espago e que transforma a mecanicidade em tékhne e
o corpo cotidiano em corpo-subjétii. O que causa esse salto? Claro que ndo é
apenas uma forga ou um elemento, mas um conjunto deles. Acredito que um dos
principais ingredientes para essa transformacgdo é aquilo que atores, diretores e
tedricos do teatro, muitas vezes, chamam de “organicidade”. Talvez ela seja uma
forga fundamental, pois, como veremos, é a responsavel, em meu modo de ver,
por manter outros elementos coesos e em constante reiacao dindmica. Falemos
um pouco sobre organicidade.

Organicidade: o elemento que dinamiza o corpo-subjétil

Essa geradora de “vida” do trabalho de ator - que muitas vezes & traduzida
por “organicidade” ou ainda “vida” - esta em um grande “buraco” conceitual, de
dificilima compreenséo. Portanto, a grande questdo €: ¢ gue € essa “vida”, o que a
conceitua? Acredito que o trabalho de ator estd calcado nessa pequena palavra,
mas nao em sua semantica estagnada, vida/signo nomeada, simplificada. Estou
tentando dizer daquela “vida®” que a todo tempo se transforma, fluxo constante,
naquela sensagdo muscular como agitagdo de algo quase indizivel, intensivo.
Circularidade. Velocidade. Em movimento. Sem parar, sem estagnar. “Vida" no
corpo-subjétit enquanto capacidade de uma certa espontaneidade enguanto
autoproducaoc. Um corpo-subjétil que possui uma capacidade de se manter em pe,
autoproduzindo uma “vida inorgénica®, “vida artificial” transbordada do prdprio
organismo do corpo cotidiano. Essa vida-inorgénica transbordada do corpo
cotidiano € 0 que alguns estudiosos da area teatral chamam, justamente, de
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organicidade. Mas, afinal, 0 que vem a ser organicidade? Existe alguma definicdo
especifica para ela? Vejamos algumas:
Para Stanislavski “organicidade” significava as leis naturais da
vida “cotidiana” a qual, atraves de uma estruturacdo e composicao,
aparecia em cena e se transforrnava em arte; enquanto que para
Grotowski, organicidade indica algo como a potencialidade de uma
corrente de impulsos, uma corrente quase-bioldgica que vem de
‘dentro” e sal acompanhada de uma agdo precisa (Richards, 1995:
93).

Enquanto gque para Stanislavski a organicidade esta localizada na vida
normal e cotidiana e o ator, através de um estudo aprofundado desse mesmo
cotidiano, estruturando-o € recompondo-o através de acdes fisicas, pode, de certa
forma, recriar essa mesma organicidade na cena, para Grotowski a organicidade
se localiza no préprio corpo do ator, em seus impuisos mais “interiores” e
“profundos”, em um nivel ndo cotidiano, mas em um nivel que ele chama de
“primario”, além dos vicios de comportamento e dos clichés da vida cotidiana.

O que é organicidade? E a vida em acordo com as leis naturais,
mas em um nivel primdrio. [...] Organicidade esta conectada a um
aspecto-crianga. A crianga e, quase sempre, organica. Organicidade
é algo que se tem mais quando jovens, menos quando ficamos mais
velthos. Obviamente é possivel prolongar a organicidade lutando
contra ©0s habitos, contra as imposicoes da vida cotidiana,
guebrando, eliminando 08 clichés do comportamento (Grotowski
apud Richards, 2001: 66).7

Mas esse conceito de “organicidade”, mesmo dentro das colocacbes de
Stanislavski e Grotowski, pode gerar um interessante paradoxo, visto que

relaciona diretamente ¢ “orgénico” - ou “organicidade” enquanto conectado a um

' For Stanislavski, “organicity” signified the natural laws of “normal” life which, by means of
structure and composition, appear on the stage and become art; while for Grotowski,
organicily indicates something like the potentiality of a current of impulses, a quasi-
biological current that comes from the “inside” and goes toward the accomplishment of a
precise action.

2 What is organicity? It is to live in agreement with natural laws, but on a primary level. [...]
Organicity is linked to a child-aspect. The child is almost always organic. Organicity is
something which one has more of when one is young, less of as one gets older.
Obviously, it is possible to prolong the life of organicity by fighting against habits, against
the training of commom life, eliminating the clichés of behavior.
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organismo; organicidade enguanto uma forma, um fluxo de organizagao “natural”
dos ¢rgaos naturais, conceito que habita o territério da construgdo Dbioldgica,
natural, relacionada & natureza € ao corpo cotidiano ou a vida cotidiana - com o
nlano artistico, para 0 qual, geralmente, utilizamos a palavra “inorgénico”, ou
“artificial” para falar sobre uma obra de arte, pois € uma criacdo ndo natural, n&o
proveniente da natureza, constru¢do humana, antropomorfica. Mas serd que a
organicidade de um sistema natural, como a do corpo humano, € a mesma
organicidade que gera a “vida” necessaria a um sistema “artificial” como o corpo-
subjétil? Na verdade, acredito que a organicidade que gera “vida” em um sistema
complexo como o corpo-subjetil € muito diferente da organicidade gue rege um
sistema “natural” como o corpo humano, apesar de verificar uma complexidade
intrinseca a ambas e de saber que o corpo-subjétii é vetorizagdo e
transbordamento do corpo-cotidiano. Portanto, deve ficar ¢claro que quando utilizo
a palavra “organicidade” ou “organico”, nao pretendo langar o leitor nem somente
para 0 conceito de “organico” engquanto natureza e nem para um Suposto
paradoxo do tipo: o corpo do ator (natureza) gerando uma arte inorgénica (néo
natureza) através do préprio corpo do ator (natureza) — paradoxo, esse, intrinseco
ao trabalho do ator, como vimos acima. Em realidade, ¢ conceito de
“organicidade” que discuto aqui ndo esta diretamente vinculado nem a visdo de
Stanislavski nem a de Grotowski, ou seja, ndo se localiza nem em um elemento de
comportamento coletivo, como na vida cotidiana e nem somente em uma
dimensao supostamente “primaria” no “interior” de um corpo que, de certa forma,
acaba fundindo a organicidade do sistema comporeo da natureza — corpo cotidianc
- com a organicidade da arte de ator, apesar de acreditar, como Grotowski, que a
organicidade esteja, de certa forma, vinculada a uma espécie de
desautomatizacdo do corpo cotidiano €, também, de acreditar, como Stanislavski
que ela necessita uma grande estruturagao e composicao por parte do ator, ou
seja, necessita de muito trabalho para poder ser operacionalizada.

A organicidade, como a vejo em meu trabalho, € uma espécie de forga gue
gera o proprio corpo-subjétit e, portanto, gera o proprio estado de arte dentro do
Estado Cénico. E, enquanto estado de arte, o corpo-subjétil atravessa a suposta
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dualidade - arfificial no sentido artistico e organico neo sentido da natureza -
criando um organico/inorganico coexistente, corpo-tempo-espago-outro, que se
auto-sustenta em si mesmo. Em outras palavras, a organicidade gera um estado
orgénico/inorganico, natural/artificial coexistentes em um mesmo sistema. E como
o Estado Cénico é composto por um sistema que relaciona dinamicamente varios
elementos, a organicidade, como a vejo, € justamente a forga que aproxima e
mantém unidos esses varios elementos. Sendo definida como forga, ndo pode ser
um elemento concreto que possa ser pontuado ou quantificado. A organicidade,
aglutinando os varios elementos que compde o corpo-subjétii em relagdo dindmica
{pois a organicidade ¢é intrinseca ao corpo-subjétil) acaba pressionando-o a
suspender e arrancar do proprio tempo e do proprio espago um tempo-espaco
outro: um tempo nao cronoldgico, mas um acontecimento; um espaco néo linear,
mas multidimensional. Um tempo-acontecimento que, por mais fugaz e efemero
gue seja, dura, perdura e ecoa porque afeta e ¢ afetado. Esse tempo-
acontecimento se autogera nos elementos que habitam o territério “entre” organico
e inorganico, que ¢, portanto, comum aos dois. Talvez devamos dizer do ator
organico em Estado Cénico — do corpo-subjétit que possui organicidade - o
mesmo que Otavio Paz diz do poeta: o0 tempo do poeta: viver em dia, e vivé-lo
simultaneamente, de duas maneiras contraditorias: como se fosse interminavel e
como se fosse acabar agora mesmo (Paz, 2003: 106). Um ator, guando em
Estado Cénico pleno de organicidade — corpo-subjétit - produz uma zona que
engloba ele mesmo - ator em todo seu carater muttiplo Qi;e diagonaliza sua
dimensé&o organica (natureza) e inorganica (artificial) — e também o proprio publicc
em multiplos devires sensiveis, langando todos em um estado-de-arte no tempo-
acontecimento do Estado Cénico.

A *vida”, ou simplesmente, a organicidade no trabalho de ator, enquanto
forga responsavel pela relagcdo dindmica de tantos e tantos elementos, ndo pode,
portanto, ser um ponto definivel que possa ser localizado, nem dentro de uma
suposta in-corporeidade virtual, nem dentro de um organismo corporal material,
nem dentro de qualquer elemento individual. A organicidade no trabalho de ator se
realiza por uma diagonal que atravessa essas duas “vidas” (corpdrea e
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incorpérea), funde-se com elas formando uma grande outra “vida” no corpo-
subjétil, gerando uma forga que mantém coesos todos o0s seus elementos
constituintes. Organicidade como gluon. O glion € uma das quairo forgas
elementares da natureza e € a responsavel por manter as particulas de quarks
presas dentro dos prétons e néutrons. O termo gldon deriva de glue, cola em
inglés. Assim como 0 gluon é a forga forte responsavel por manter particulas
elementares, como 0s quarks, coesas e “coladas” formando os prétons e néutrons
que formarao os atomos e, por conseguinte, toda a matéria orgénica e inorganica
do universo, também a organicidade, no trabalho do ator, pode ser considerada
uma forga glton, virtual, mas real e concreta, que mantem todos os elementos e
subelementos que operam o trabalho de ator coesos e em constante relag@o
dindmica.

Mas essa correspondéncia ndo é de todo correta, pois existe uma
caracteristica da organicidade que a difere substancialmente de sua correlacdo
com o glion. Enquanto o gldon é uma forga elementar da natureza que existe em
si, a organicidade € uma especie de gluon especial que somente existe se, ao
menos, alguns elementos principais que ela coloca em dindmica estiverem
presentes. Em outras palavras: a organicidade & uma forga que nao existe em si
mesma,; sua existéncia depende, pelo menos, da presenga concreta de alguns
elementos principais que constituem o corpo-subjétil. E justamente aqui que me
distancio das definicbes de organicidade tais quais colocam Grotowski,
Stanislavski e Richards, pois ela n@o pré-existe, ndo € um “aigo” que deve ser
encontrado ou reencontrado em algum “interior” do corpo cotidiano, mas ela deve
ser trabalhada, gerada e pressionada concretamente por entre todos 0s elementos
constituintes do corpo-subjétil. Se qualquer um dos elementos principais que
geram 0 corpo-subjétil ndo estiver presente, ndo existira organicidade; mas ao
mesmo termpo, a simples presenca desses elementos em conjunio ndo garante
sua existéncia. Em outras palavras: a organicidade coloca O corpo-subjétil em
relacdo dindmica com seus elementos constituinies e, ac mesmo tempo, sdo
gsses mesmos elementos constituintes em relagdo que geram a organicidade.
Novamente Espago de Escher.
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Portanto, para tentar discutir organicidade devemos, antes, buscar refletir
sobre esses elementos principais que geram 0 cormpo-subjetii e a propria
organicidade: a manipulagdo de sua energia e da “presenga” atoral no tempo € no
espago; a feékhne e seus principios pré-expressivos; a possibilidade concreta de
recriagao de suas agdes a cada apresentacdo; elementos que operacionalizam a
criagdo de uma zona de inclusao, vizinhanga e “troca” com © publico. Enfim, a
organicidade sendo criada e a0 mesmo tempo operando como giton de todos
esses elementos no proprio corpo-subjetil, diagonalizando seu universo corporeoc
(dizivel, palpavel, exterior, atual) e incorpérec (indizivel, sensivel, intensivo,
virtual).

Todas essas questbes colocadas acima remetem a alguns universos que
nao devem ser esquecidos em minhas reflexdes e que certamente permanecem
abertas em minhas ponderagdes e especulagdes até o momento: tanto a relagéo
intrinseca entre o corpo-subjétil e o corpo cotidiano como a organicidade como
forca que gera um territorio corporal artistico, ou seja, um corpo-subjétil, colocam-
me a necessidade de pensar ou repensar essas mesmas particulas e fluxos
constitutivos do proprio corpo cotidiano enguanto territério primeiro de expanséo
do corpo-subjétil para, depois, com uma possivel visao desse corpo cotidiano, ai,
sim, eu poder mergulhar no universo poetico da arte desse corpo-subjétil, um
territorio transbordado do corpo cotidiano.

Portanto, para iniciarmos concretamente nossas consideragbes sobre ©
corpo-subjétil e seus elementos constitutivos devemos verificar um primeiro ponto:
esse territorio ndo € um espago pré-existente que deve ser “descoberto” e que
esta, de certa forma, “escondido”, camuflado pelos habitos e pelas pressdes
sociais e econdmicas. Mas, antes, € um espago que deve ser criado, trabalhado,
gerado, pressionadc e como ator, sei que para gerar e pressionar um corpo-
subjétil devo ter como territdrio de pesquisa, criagdo e pressionamento o proprio
corpo, mais especificamente, ¢ proprio corpo cotidiano. Sei, também, que esse
corpo cotidiano - enquantc suporte de manifestagbes de signos, sejam eles
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historicos, sociais e pessoais - € irredutivel a uma pureza, mas, também sei que
ele ndo € redutivel a um objeto semidtico, um mero emissor de signos ou a uma
mera formagaoc orgénica.

O corpo cotidiano &, em si, paradoxal e se 0 corpo-subjétit € um suporte
artistico vetorizado e transbordado desse corpo cotidiano, devemos, entao,
considerar que esse mesmo corpo cotidiano deve possuir, de certa forma, uma
poténcia de criagao intrinseca. Além de ser a formagédo muscular e orgénica no
tempo/espaco, participar de um regime de signos’, ser atravessado por relagbes
de poder, ser perpassado por for¢as, linhas, agenciamentos e habitos arraigados,
ser estratificado por um Plano de Organizagdo social e histérico que o recorta e
territorializa, ele também deve ser, por outro lado, uma muitiplicidade como forgas
de virtuais, devires, dobras de memorias num Plano de Consisténcia (ou de
composi¢gao no caso da arte) que o arrasta a linhas de fuga dele mesmo,
transformando-0 a cada momento®. Apesar desses planos ndc serem
independentes entre si, perpassando um no outro, acredito que serao os Ultimos
elementos, constituindo um territorio intensivo, que possibilitardo o corpo cotidiano
a ser tambem um corpo artistico, constituindo um territério expandido e
transbordado dele mesmo: o territério do corpo-subijétil.

E para assentar esse corpo cotidiano sobre alguns conceitos que me
permitirdo criar um pensamento sobre a criagdo desse corpo-subjétil, pedirei muita
ajuda: ajuda da histér@a, dos conceitos de outros planos, de pensadores novos e
antigos que, de alguma forma criaram e recriaram €sse mesmo corpo no plano
conceitual. Muito claramente o leitor percebera, nas proximas paginas, assinaturas
de Deleuze e Guattari e leituras deleuzianas sobre o trabalho de Bergson e
Foucauit. Essas mesmas leituras me levaram a Espinosa, Nietzsche e Merleau-
Ponty. Portanto, nesse ponto, darei um passo atras e, juntamente com esses
pensadores, € alguns outros, voltarei meu olhar ao corpe cotidiano para buscar
(re}construi-lo para, depois, criar um possivel pensamento dos elementos gque

' Regimes de Signos conceituam-se, segundo Deleuze e Guattari, por serem uma
formalizacdo de expressdo especifica {(1995(2): 61).
¢ Discutiremos todos essas conceituagdes sobre o corpo cotidiano nos proximos capitulos.
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constituem o corpo-subjetil enquanto linha de fuga, desautomatizagao,
transbordamento e desconstrugdo desse corpo cotidiano.
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Corpo cotidiano: visdes e revisoes

Quer se frate do corpo de outrem, quer se frate do
meu, ndo tenho outro modo de conhecer © COMmMo
humano, sendo vivendo-o, isto 6, assumindo por

minha conta o drama que me atravessa e fundindo-me
com ele. Portanto sou meu corpo, exatamente na
medida ern que tenho um saber adquirido e,
reciprocamente, meu Corpo € como um sujeffo natural,
como um esbogo provisorio de meu ser total.

Merleau-Fonly

Fazer do corpo uma poténcia que ndo se reduz ao
organismo, fazer 0o pensamento uma potencia que
ndo se reduz a consciéncia.

Deleuze

0 pensamento ocidental o homem foi dividido, retalhado, separado em
corpo por um lado e mente, alma e espirito por outro lado. Hes cogitans
. e res extensa (Descartes): na primeira no pairam duvidas sobre a

existéncia do homem; o0 homem pensa, € € por pensar & para pensar gue o
homem existe. O corpo, fardo pesado, substéncia pesada, engana. E o
receptaculo de paixdes e impulsos animalescos incontrolaveis. E como se nac
bastasse a separagao, foi talhado a ferro e fogo uma suposta subordinagéo do
corpo 4 mente, & alma e ao espirito. Estamos, desde a época grega,
“acostumados” a pensar nessa separacao e hierarquizagao. Assim, desde Platéo,
no Fedon, ja liamos:

Considerai as guerras, as dissengbes, as pelejas: ndo ha para
suscitd-las senao o corpo e suas paixdes. A posse de riquezas, eis,
com efeito, a causa original de todas as guerras, e, € SOMoOSs
fevados a procura de bens, é por causa 00 coOrpo, escravos
submetidos ao seu servico! Mas o pior de tudo é gue quando o corpo

nos permite, afinal, um pouco de trangtiilidade, para nos voltarmos
para um objeto qualquer de reflexdo, as nossas indagacdes sdo
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novamente postas em desordem por esse intruso que nos afordoa,
nos perturba e nos desconcerta, a ponto de nos tomarmos
incapazes de distinguir a verdade (Platdo, 2002(2): 30).

Para Platdo o corpo atrapalha a alma e seus objetivos mais nobres de
aicangar o mundo das ldeias através do pensamento. A alma esta alojada no
corpo e e moradora provisoria e temporaria desse invélucro desprezivel. No fundo,
a morte € uma grande libertagdo desse fardo pesado. E € por isso que Socrates,
no Fédon, aceita a morte em paz e até mesmo com alegria: sem 0 corpo, sua
alma finalmente podera dar livre curso ao pensamento e chegar ao mundo das
idéias.

Em uma leitura possivel de Aristdteles o corpo € um drganon, um
instrumento da alma para acesso ac munde empirico.

Todo instrumento e cada parte do corpo tem um fim proprio,
uma acdo especifica [...] Assim como a serra é feita para serrar e
ndo o contrario, de tal modo que serrar € sua fungdo especifica,

também 0 corpo é feito para a alma e cada parte do corpo tem por
natureza sua propria fungdo (Aristoteles in Abbagnano, 2000: 735).

Ao lermos essa citagdo podemos pensar que para Aristételes o corpo nao
mais significa 0 empecilho a uma suposta ascese ao “verdadeiro” mundo das
idéias, como em Platdo. Segundo Marilena Chaui aqui, ndo hd exterioridade
completa entre corpo e alma; porém se o compo é a via de acesso ao mundo para
a alma, ele o € na qualidade instrumental (in Junqueira Filho, 1995: 111).

De gualguer forma, seria muito superficial afirmarmos, aqui, um pesamento
aristotélico dualista, instrumental, paralelista ou finalista na relacé@o entre corpo e
aima. O complexo pensamento de Aristdteles, muitas vezes aparentemente
contraditério em si mesmo, faz com que aiguns pesquisdores do pensamento de
Aristoteles afirmem, defendam e refutem cada uma das dessas relagdes. Acredito
gque uma discussdo mais aprofundada da relagéo aristotélica entre compo e alma
ndo caiba nesse texto. Mas podemos dizer que talvez, em nosso cotidiano de
irabalho de ator, vejamos o corpo como um simples instrumento de trabalho.
Talvez devamos esse pensamento a uma possivel leitura aristotélica da relacao
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alma e corpo. Mas independente de onde tenha nascido a base conceitual dessa
suposta relacdo, ela deve ser, para nos atores, repensada e redimensionada.

Em nosso cofidiano de trabalhc de ator e mesmo em nossos escritos,
acabamos, nos detalhes, incorporando, quase inconscientemente, essa dicotomia
entre corpo e alma e também essa visdo instrumental do corpo. E comum
chamarmos o corpo de nosso “instrumento” ou “ferramenta” de trabalho. Ora, ©
corpo nao pode ser nosso “instrumento” ou “ferramenta” de trabalho, pois quando
falamos em ‘“instrumento” ou “ferramenta” subentendemos sua manipulagao por
algo supostamente superior, ou mais adestrado, ou mais treinado, que saiba
manipular e usar esse instrumento. Acabamos incorporando a dicotomia e a
hierarquizagdo no qual a mente controla o corpo, o usa como ferramenta de
trabalho. Usando o corpo como mera ferramenta, aprovamos e damos aval a essa
dicotomia.’

Além de incorporarmos essa dicotomia, ha ainda outro risco que & o de
invertermos essa relacdo mente/corpe. Numa radicalizagdo da critica a essa
divisao, continua-se dividindo, mas agora com uma subordinacdo da mente ao
corpo. O corpo diz, o corpo deve falar, 0 corpo deve suprimir o pensamento. A
mente atrapatha. O pensamentc atrapatha. A racionalizagdo atrapalha. A
radicalizagdo € a mesma, simplesmente vira-se o jogo. Trocam-se as cartas.
Ainda continuamos divididos, separados.

Apesar desse pensamento de divisao retroceder até o0s gregos, foi
Descartes, no século XVI, com seu “cogifo ergo sum” (penso, logo existo) que a
divisdo corpo e alma, e o desprezo pelo corpo empirico, alcanga uma base quase
cientifica, numa separagdo radical. Langcando m&o de um artificio no qual um
“génio maligno” poderia enganar todos os sentidos, mesmo o0s mais
empiricamente evidentes, ocasionando uma duvida total e hiperbdlica, Descartes
chega a sua famosa conciuséo, em seu Discurso do Meétodo:

' Eu mesmo, que agora pondero essa maneira de ver o corpo do ator como ferramenta ou
instrumento, cai nessa armadilha e acabei conceituando-o varias vezes dessa forma ha
apenas alguns anos atras, em meu livio A Arte de néo Interpretar como Poesia Corpdrea
do Ator (2001). '
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Porém, logo em seguida, percebi que, ao mesmo tempo em
que eu queria pensar que tudo era falso, fazia-se necessario que eu,
gue pensava, fosse alguma coisa. E, ac notar que esta verdade: eu
penso, logo existo, era tdo sdlida e t3do correta que as mais
extravagantes suposicbes dos céticos ndo seriam capazes de lhe
causar abalo, julguei que podia considerd-la, sem escrdpulo algum,
0 primeiro principio da filosofia que eu procurava. Mais tarde, ao
analisar com atencao o que eu era e vendo que podia assumir que
ndo possuia corpo algum e que ndo havia mundo algum, ou lugar
onde eu existisse [...] compreendi entdo que eu era uma substancia,
cuja esséncia ou natureza consiste apenas no pensar, e que, para
ser, ndo necessita de lugar algum, nem depende de qualquer coisa
material (Descartes, 1999: 62 - grifo do autor).

Aqui temos, nd8o mais uma substancia que se “aioja” em um receptaculo
empirico, mas duas “substancias” autbnomas. Por um lado a alma, sede do
pensamento, do “cogito” (res cogitans) e por outro lado o corpo, seu involucro
animal, sendo esse uma espécie de maquina, podendo ser descrito através de
modelos mecanicos {res extensa). Um corpo que pode ser “entendido”, dissecado,
visto como um conjunto de “pecas” que podem ser “consertadas”, ou ainda
aprimoradas. Descartes cria um CoOrpo mecanicista como substancia outra em
relacao a alma, gerando, assim, toda uma concep¢ao do corpo enquanto conjunto
organizado de pegas. Como conseguéncia desse pensamento, 0 corpo passa a
ser uma natureza mecanizada que pode ser controlada, dissecada. De certa
forma, percebemos ecos dessa imagem-pensamento do corpo maquina até hoje
em varos ramos do conhecimento. Acredito ndo ser necessario delongar-me
sobre os resultados desses ecos de visdo dualista e mecanicista do corpo e do
mundo na atualidade. Corpo e alma, depois de Descartes, passam a ser
substancias separadas de esséncias diferentes.

[Em Descartes] o objeto € objeto do comego ao fim, e a
consciéncia € consciéncia do comego ao fim. Ha dois sentidos e
apenas dois sentidos da palavra existir. existe-se como coisa ou
existe-se como consciéncia (Merleau-Ponty, 1999: 268) e & fdcil
perceber que essa separacao entre corpo e alma/espirito foi a marca
registrada de nossa tradicdo filosofica desde seus primordios [e]
acabou influenciando, como, alias, era de se esperar, 0 pensamento

dominante em praticamente todas as disciplinas académicas nos
dias de hoje (Rajagopalan in Silva, 1996: 81).
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Mas alguns suspiros e linhas de fuga desse caresianismo existiram e
baseados neles poderemos, mais adiante, respirar de uma maneira diferente no
que diz respeito ao corpo e & alma. Quando Espinosa postula, ainda no século
XVil, mas que pode ser considerado atual: € cerfo que ninguém até agora
determinou 0 que pode o corpo [...] Ninguém, com efeito, conhece tao exatamente
a estrutura do como que tenha podido lhe explicar todas as fungdes (Etica, 11,
Proposicdo Il, Escolio) ele nao somente recoloca a importancia do cormpo no
pensamento ocidental, imprimindc um novo “modeld” de pensamento, como
também langa uma provocagdo a nos, seus extemporaneos: o gue sabemos sobre
o corpo? Qual sua potencialidade? Espinosa redimensiona a relagdo corpo e
alma: ndo s$80 mais substancia de esséncias diferenciadas, mas ambos s&o
modos de uma mesma substancia infinita € imanente. Alma e corpo $30 uma so6 e
mesma coisa concebida ora sob o atributo do pensamento, ora sob 0 da extenséo
(Etica, HlI, Proposicéc H, Escdlio).

E Espinosa vai além: O que constitui, em primeiro lugar, a esséncia da alma,
nada mais € do que a idéia de um corpo existente em ato (Etica, Iil, Proposicao i,
Demonstracdo). A esséncia da alma € o corpo em sua existéncia. Nada acontece
na alma que néo seja afetado pelo corpo e nada acontece no corpo gue ndo tenha
alguma afecgdo na alma. A alma, portanto, € definida pela consciéncia do que
acontece nesse corpo. - Pela primeira vez

corpo e alma sdo ativos ou passivos juntos e por inteiro, em
iguaidade de condicbes e sem relacdo hierdrquica entre eles. Nem o
corpo comanda a alma e nem a alma comanda o corpo. A alma vale

e pode 0 que vale e pode seu corpo. O cormpo vale e pode o que vale
e pode sua alma (Chaui in Junqueira Fitho, 1995: 121).

Seguindo essa assinatura, aberta por Espinosa, Nietzsche propbe um
redimensionamento do corpo na propria historia do pensamento. Ataca ©
idealismo platdnico, ¢ cartesianismo e tambeém o cristianismo que colocam o corpe
como um inimigo que deve ser vencido em prol de uma alma e de um mundo
idealizado. A esses, em Assim Falou Zaratusira, da © nome de “desprezadores de
corpos”. Nietzsche ve no corpo uma grande sabedoria € um grande sentido e
quanio a supremacia dada a razac e em relagdo & histéria do pensamento, ironiza:
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£ gue finos instrumentos de observacdo temos em nossos
sentidos! Este nariz, por exemplo, do qual nenhum filosofo ainda
falou com veneragdo e gratiddo. Ele é mesmo, em verdade o0 mais
deficado dos instrumentos que se encontram & nossa disposicéo [...]
(Nietzsche, 2000: 27).

E inverte a relagao:

{os sentidos] eles ndo mentem de forma alguma. O que nos
fazemos com seus testemunhos é que introduz pela primeira vez a
mentira. Por exemplo, a mentira da unidade, a mentira da coisidade,
a mentira da substdncia, da duragdo... a 'razdo” é a causa de
falsificarmos o testemunho dos sentidos. Alé onde os sentidos
indicam o vir-a-ser, 0 desvanecer, a mudanga, eles ndo mentem...
{Nietzsche, 2000: 26).

Mas e Zaratustra quem mais grita aos “desprezadores de corpos™

Tudo é compo e nada mais; a alma € apenas nome de qualquer
coisa do compo. O corpo € uma razdo em ponfo grande, uma
multiplicidade com um so Sentido, uma guerra € uma paz, um
rebanho e um pastor (Nietzsche, 2002: 41).

Nietzsche também propde, claramente, como podemos verificar nessa ultima
citagdo, um corpo paradoxal, um corpo que e uma multiplicidade, que tem a
possibilidade de englobar em si, um rebanho e um pastor, uma guerra em
coexisténcia com a paz. Mas esse canto euférico ao corpo pode fazer com que,
erroneamente, possamos taxar Nietzsche de materialista, j@ que, cantando o
corpo, destréi qualguer conotacdo metafisica, espiritual e idealista do homem.
Mas, se ao homem resta o corpo, ndo € somente em sua dimensao organica,
enquanto um objeto material que tem a consciéncia como um mero epifendmeno
da matéria. Ndo. O corpo é um orgéanico atravessado por um jogo de forgas sem
gualquer fixagado. O corpo & um devir que néo se cristaliza.

O homem, enquanto corpo, ndo é um substrato espiritual nem
material. O compo e o mundo, longe de serem substdncias,
esséncias, identidades, sdo formnas do desenrolar da voniade de
poténcia. A vontade de poténcia — para além de qualguer
configuracdo ou cristalizagdo entitiva — é um devir, um jogo de
forcas. uma muitiplicidade de impulsocs em confronto, estabelecendo
diversas relagbes de poder momentdneas; relagbes e configuracbes

gue se sucedem umas as outras sem fixar-se jamais (Barrenechea
in Lins e Gadelha, 2002: 164).
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Assim sendo, eu NA0 sou uma substancia espiritual ou pensante que esta em
meu corpo, mas eu sou meu corpo. O corpo ndo € um instrumento ou
farramenta, mas sou eu. Esse corpo se atualiza, ndac somente enquanto musculos,
nervos, 6rgaos e sinapses, mas também enguanto receptor e doador de forgas,
fluxos, finhas molares e moleculares, pulsdes, impulsos e viduais que o
atravessam’ e que o lancam em devir. O corpo ndo é uma unidade organizada
envolta por uma pele com um interno estavel e estatico. Esse corpo é definido nao
enguanto identidade e/ou substancia fixa, mas enquanto devir e multiplicidade
para além de qualguer conotagdc dualista. Portanto, quando digo corpo, e mais
precisamente, corpo cotidiano, ja estou falando sobre um didlogo
musculo/pensamento, corpo/razdo, no qual um nao se subordina ao outro. O
corpo cotidiano, em si, atravessa essa dualidade em diagonal.

Alma e corpo habitando um mesmo organismoe com poténcia de
desorganizacdo, de devir, fluxos, pulsdes, acontecimentos que nao mais definem
um centro essencial e uno, uma identidade, um sujeitc e um “eu, mas um corpo
que esta em constante fluxo em relag&o a si, ao outro e ao meio. Um organismo,
um corpo ndo mais separado, no qual pensamentos, emogoes, fluxos, vontades,
desejos, conhecimentos, a Histdria, © meio, a sociedade, relagtes de forca, poder
e fugas criadoras convivem em amalgama constante definindo um corpo n&o fixo,
mas em mistura, em linhas que se cruzam e entrecruzam, em “verdades”
singulares e coletivas que se agenciam e se desterritorializam. Um organismo com
potencial ndc-organico, inorgénico, aiem-organico. Nem ¢ pensamento e a razao
colocadas em um pedestal e nem © espirito colocado em um néo lugar, um alem-
nada, algo a ser alcangado em uma ascese milagrosa. Talvez seja dificit aceitar
esse corpo imanente, uno em multiplicidade, pois devemos aceitar, de certa forma,
nossa humildade, nossa simplicidade, nossa vulnerabilidade, nossa infinita
pequenez: um ser em nada especial, nem o grande escolhido, nem ¢ grande
rechagado, mas um ponto, um nd dentro de uma complexidade turbilhonada por
elementos organicos e antropomorficos em constante relagéo.

' Sobre os conceitos de forcas, virtuais e linhas discorreremos mais adiante.
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Recentes estudos na neurobiologia (Damasio, Maturana, Varela) juntam-se a
essas questdes filosoficas sobre © corpo e sua ndo dualidade, mas sua
multiplicidade e complexidade. Um corpo muito mais definido por acontecimentos
e refagdes consigo mesmo e com 0 meic que por uma esséncia una ou, ainda, por
um espirito aprisionado no corpo. Assim Damasio nos diz:

Em primeiro lugar [...] somente uma parte de circuitos nos
nossos cérebros € especificada pelos genes. [...] Uma grande parte
das redes de circuitos do cérebro, em qualquer momento da vida
adulta, e individual e unica, refletindo fielmente a historia e a
circunstancia daquele organismo em particular. [...] Em segundo
lugar, cada organismo humano funciona em conjunto de seres
semelhantes, a mente e o comportamento dos individuos que
pertencem a esses conjuntos e que funcionam em meijos ambientes
culturais e fisicos especificos ndo sdo moldados pelas atividades
das redes de circuitos [neurais] e muito menos apenas pelos genes.
Para se compreender satisfatoriamente o modo como o cérebro cria

a mente e 0 comportamento, € necessadrio considerar seu contexto
social e cultural (Damasio, 1996: 292).

'O corpo, assim considerado, N80 € mais uma substancia extensa (objeto),
que carrega uma substancia de cogito (sujeito enquanto ser espiritual @ pensante).
QO espirito ndo € mais uma esséncia que existe em (ou dentro de) um corpo para
que péssa existir enquanto estar-noc-mundo. Na verdade, enquanto corpo néc
dualista, 0 homem existe ¢ é aoc mesmo tempo. Suprime-se a dualidade
esséncia/existéncia. O corpo existe e, portanto ele é, e nesse “ser’ ndo sabemos o
que realmente ele pode (Espinosa). Ser uma consciéncia, ou antes, ser uma
experiéncia, & comunicar interiormente com © mundo, com O corpo & conl 0s
outros, ser com eles em lugar de estar ao lado deles (Merleau-Ponty, 1999: 142
— grifo meu). E se 0 corpo pode simbolizar a existéncia, é porque a realiza e
porque é sua atualidade (idem, ibidern: 227).

Assim o corpo carega em si 0 existr em toda sua complexidade e
multiplicidade: eu sou meu corpo, e 0 corpo existe agui e agora em relagdo aele e
ao meio que ¢ cerca. Existindo e sendo ac mesmo termpo, nesse além da maguina
dual, o corpo também dilui a relagdo espago/tempo. O corpo integrado € um “estar
aqui e agora” e &, portanto, uma “presenca” integrada. Podemos até mesmo negar
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a “presenga”, enquanto “metafisica da presenca”, verificando a “auséncia” e 0s
rastros dos signos artisticos ou cotidianos que o corpo emite, mas jamais
poderemos admitir que o corpo, em si, enquanto 0 emissor desses signos, nao &
uma presenga. ASSim como esld necessariamente “aqui’, © corpo existe
necessariamente “agora” (Merleau-Ponty, 1999: 194).

Se o corpo € um *aqui-agora” devemos rever também a questdo da memdria.
Se tomarmos como possivel as colocagbes de Stanislavski, Grotowski, Burnier e
Barba (somente para citar alguns) sobre a memoria do corpo, entio ndo devemos
pensar a memoria como localizada em um suposto passado, mas a memodria,
enquanto corpo, sera um aqui-agora que se atualiza e se recria nela mesma -
‘meméria/corpo — corpo/meméria - corpo que se recria — memoria que se recria ~
recriag@o e atualizagdo de um suposto passado no aqui-agora - afetando e sendo
afetada numa relag@o dindmica. Falemos, portanio, um pouco sobre a memoria

nessa relacéo extremamente dinamica.
O corpo meméria’

O corpo, como espacializagao do aqui-agora, ou seja, do presente, mantem
uma relagdo intrinseca com o tempo. Ele, em si, sendo “presente”, nao pode
nunca ser um passado, mas por outro lado assume, acumula esse passado nele
mesmo, ou seja, no presente. Sendo assim, 0 corpo € uma presentificagde do
passado acumulado. Poderiamos dizer, paradoxalmente, que, no ¢orpo, ©
passado e co-extensivo ao presente.

Hé ai como que uma posi¢do fundamental do termpo e também

0 mais profundo paradoxo da memoria: o passado € contemporaneo
do presente que ele foi (Deleuze, 1999: 45). Assim © passado

' Essa idéia e conceito de memédria que utflizo nesse trabalho tem como base

principaimente as obras: Matéria € Memdria de Henri Bergson, principalmente o capitulo
Il. Ler também Bergsonismo, Gilles Deleuze, principalmente o capitulo 3 — “A memoria
como coexisténcia virtual” e o capitulo 4 — “Uma ou vdrias duragfes”. Uma importante
reflexdo sobre essas obras também pode ser encontrada em Deleuze e a Filosofia, de
Roberto Machado, nos capitulos “Doutrina das faculdades” e “Deleuze e Proust”. Ver
tambem em, Diferenca e Repeticdo de Deleuze o Capitulo Il — “A repeticdo para si
mesma’, principalmente paginas 127 a 148.
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conserva-se em si, enquanto que o presente passa {Deleuze, 1999:
46).

Nesse sentido, Bergson diz que o atual presente nada mais & que o passado
total em sua dimens@o mais contraida. Eis porque, em vez de ser uma dimenséo
do tempo, o passado é a sintese do tempo inteiro, de que o presente e 0 futuro
sdo apenas dimensdes (Deleuze, 1988(1): 145). Ao mesmo tempo em gue 0 Corpo
e um todo “presente”, ele também & um passado vivido, gue se torna presente, no
corpo, a cada instante. O presente ndo € alge que passa para ser transformado
em outro instante presente, mas o presente se acumula nesse passado e € levado
ao futuro imediato juntamente com todo o passado anterior. Assim,
paradoxalmente, 0 passado é co-exiensivo ao presente € ¢ presente € presente
ao mesmo tempo em que e passado.

O passado e o presente ndo designam dois momentos
sucessivos, mas dois elementos que coexistem: um que é presente

e que ndo para de passar; o outro que é passado e que ndo para de
ser, mas pelo qual todos os presentes passam (Deleuze, 1999: 45).

Portanto, se podemos afirmar que ¢ corpo sintetiza o presente ¢ ao mesmo
tempo a contragdo do passado nesse mesmo instante presente, de forma co-
extensiva, entao podemos afirmar que ¢ presente nada mais € que a percepgéo
que tenho do corpo no aqui-agora. O presente do corpo € um tempo virtual situado
em algum ponto entre uma percep¢ac de meu passado imediato e de meu futuro
imediato, sendo que esse futuro imediato carregara toda a minha memoria
passada, refazendo-se a cada instante. Meu presente €, por esséncia, sensorio-
motor. Equivale a dizer que o presente consiste na consciéncia que tenho de meu
corpo (Bergson, 1990: 114). Assim, presente, passado, espaco € mesmo o futuro
imediato coexistem na consciéncia do corpo presente a um sé tempo. Essa ideéia
do corpo enquanto duracao, como acumulador de um passado gue sobrevive a
cada instante no presente, foi muito discutida por Bergson. A memoéria, para
Bergson, € uma sobrevivéncia e uma acumuiagao — e portanto uma duragéo - do
passado contraido no presente, através de duas formas distintas:

1) Como mecanismos motores, quando conscientemente devo aprender €
memorizar algo, seja por necessidade (decorar uma licao, por exemplo} ou para
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adaptacdo ao meio que me cerca. Essa memdria primeira & adquirida atraves do
habito e como habito ela necessariamente necessita do mecanismo da repetigao,
exigindo a decomposi¢do e a posierior recomposicdo das agles até que o corpo a
reorganize e acumule. Essa memoéria-habito faz com que haja uma certa
adequacdo do corpo ao tempo presente e nos situe no cotidiano como um ser
“adaptado”. A esse mecanismo da memoria podemos chamar simplesmente de
habito. Antes habito que memdria, diria Bergson.

2) Um outro tipo de memoria € a memoria de lembrangas independentes,
essas que se acumulam independente de nossa vontade em adquiri-las. Seriam
quase lembrancas acumuladas da existéncia e de todos 0s elementos e particulas
gque nos constroem.

Ela registraria, sob a forma de imagens-lembrangas todos os
acontecimentos de nossa vida cotidiana a medida que se
desenrolam; ela ndo negligenciaria nenhum detalhe; atribuiria a cada
fato a cada gesto seu lugar e sua data. Sem segunda intengéo de

utitidade ou de aplicagdo prdtica, armazenaria ¢ passado pelo mero
efeito de uma necessidade natural (Bergson, 1990: 62).

A essa Bergson da o nome de Memdria Verdadeira (Bergson, 1990: 124), ou
ainda Memdria Pura (idem, ibidem: 125).

Mas devemos tomar cuidado para nao cairmos novamente em dualismos do
tipo memoria habito em contraposicdo @ memdéria pura. Acredito que se o habito
nos auxilia a um estar-no-mundo, nos adequando a esse tempo-espac¢o histérico,
essa memoria, em realidade esta diretamente vinculada, enquanto base de
sustentacdo, a memoria pura. Acredito que exista uma relagéo direta entre
memodria pura e a memoria habito que se interpenetram, uma fazendo, desfazendo
e refazendo a outra. Dessa forma, tanto a palavra “pura” como *“verdadeira” para
designar a memoria ontoloégica de Bérgson parecem demasiado castas para
darem conta dessa interpenetragdoc. Portanto, prefiro chamar simplesmente de
memoria essa inte-relacao entre-memorias.

O corpo, portanto, acumula a memoria numa relagdo dindmica entre um
estar-no-mundo adaptado, nos habilitando habilita a sobrevivéncia no meio
ambiente e no cotidiano e lembrangas independentes de nossa percepgéo ativa do
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mundo e, portanto acumula o préprio mundo em nosso corpo. Ainda segundo
Bergson:

[...] 0 passado parece efetivamente armazenar-se [...] sob
essas duas formas extremas, de um lado 08 mecanismos motores
gue o utilizam, de outra as imagens-lembrangas pessoais que
desenham todos os acontecimentos dele com seu contomo, sua cor
e seu lugar no tempo. Dessas duas memorias, a primeira é
armazenada no sentido da natureza; a segunda, entregue a si
mesma, iria antes em sentido contrdrio. A primeira, conquistada pelo
esforco, permanece sob a dependéncia de nossa vontade; a
segunda, completamente espontinea, é tanto voluvel em reproduzir
guanto fiel em conservar (Bergson, 1990: 69).

A relacao e diagonalizagédo entre essas memorias bergsonianas sao, em
ultima analise, coexisténcias virtuais gue habitam nosso presente atual.

O virtual é uma nog&o importante aqui. ' Ele se realiza, primeiramente, como
uma parte constituinte do objeto real, criando um duplo atual/virtual presente no

' Textos bédsicos e importantes para o conceito de virtual: em Diferenca e Repeticdo de
Gilles Deleuze, principaimente sub-capitulo “idéia e Virualidade”. No livro Matéria e
Memdria, de Henri Bergson, principalimente capitulo |l e também Bergsonismo, de Gilles
Deleuze, principaimente capitulos 3 ¢ 4. Ler também a obra de Pierry Lévy - O que € 0
virtual e o texto de Deleuze O Atual e o Virtual, que pode ser encontrado Como anexo ao
livro Deleuze Filosofia Virtual de Eric Alliez e também ao livro Didlogos de Deleuze e
Parnet. Essa visdo deleuziana-bergsoniana de virtual que ufilizo para discussao nesse
tranalho e criticada por Alain Badiou, em seu livro Deleuze — O Clamor do Ser. Nesse
livro, especialmente no capitulo “O Virtual” expde as idéias e conceitos de Deleuze sobre
a vintualidade para depois critica-la, principaimente em relac@o ao objeto ser virtual e atual
ao mesmo tempo: Deleuze acaba propondo que as duas partes do objeto, a virtual e a
atual, sdo na realigade impensaveis como partes separadas. Ndo existe nenhuma marca,
nenhum critério da sua distingdo (67). [...] Mesmo sucessivamente pensado como distinto
do possivel, absoluiamente real, completamente determinado e parte estrita do abjeto
atual, o virtual ndo pode se ajustar, como fundamento, a univocidade do Ser-uno. [...J] E
quando para salvar o Uno apesar de tudo, se deve chegar a um dois impensavel, a uma
indiscemibilidade sem remédio, a metafora conciliadora e obscura da “imagem mutua’,
dizemos que decididamenie o virtual ndo vale mais do que a finalidade da qual ele e
inversdo. [..] O Uno ndo existe, hd apenas multiplicidades atuais... (68). Para ele
[Deleuze], a ldéia ¢ a totalidade do virtual, o Uno é o reservatdrio infinito das produgcbes
dessemelhantes. Ac contrdrio, afirmo que as formas do multiplo sdo, como as Idéias,
sempre atuais, que o virtual ndo existe, mas sacrifico o Uno (58). Para a discussdo nesse
trabalho, € mais util a afirmagac do virtual enquanio duplo virtual-atual de um objefo, ou
em outras palavras, a relacao virtual-atual no compo se torna imprescindivel para o
entendimento da organicidade atuante no corpo do ator a ser discutida mais abaixo em

minha proposta. Sinto-me incapaz de discutir, aqui, filosoficamente, a existéncia ou nao
continua na préxima pagina...

112




Corpo cotidiano: visdes e revisbes

objeto. Sendo assim, ¢ proprio corpo é formado por virtuais que © atravessam e
tambem por atuais que o realizam. Em segundo lugar o virtual ndo deve ser
confundido e nem colocado em oposicao ao real.

O virtual ndo se opbe ao real, mas somente ao atual. O virtual
possui uma plena realidade enquanto virtual. Do virtual é preciso
dizer exatamente o que Proust dizia dos estados de ressondncia:
reais sem serem aluais, ideais sem serem abstratos’, e simbdlicos
sern serem ficticios (Deleuze, 1998(1): 335).

O virtual também nao deve ser confundido com ¢ possivel. O possivel nédo
possui uma realidade, ele é iaténcia antes de ser real, poténcia a ser real no futuro
e, portanto inexistente enquanto realidade. O virtual, ac contrério, € uma instancia
real, na memodria, no passado, estes contraidos todos no presente do corpo que
se atualiza. O corpo, como multiplicidade, possuirda, portanto, virtuais e atuais
reais. Este par atual-virtual também nao deve ser apresentado como uma
dualidade fixa. Eles se perpassam e se permeiam, coexistindo no presente.

Nao ha objeto puramente atual. Todo atual rodeia-se de uma
nevoa de imagens virtuais [...] todo atual rodeia-se de circulos
sempre renovados de virtualidades, cada um deles emitindo um
outro, e todos rodeando e agindo sobre o atual (Deleuze in Alliez,
1996(1): 49).

Assim, a interpenetracao de memorias aumuladas pode ser considerada uma
névoa de virtuais em movimento contraidas num atual presente. Nao devemos,
em hipotese alguma, confundir essa Memoria (névoa de virtuais) com uma
gspécie de inconsciente psicoldgico. A Memdéria nao € constituida por lembrangas
gue sao reprimidas, ou em outras palavras, por virtuais enguanto lembrangas que
buscam se atualizar e ndo o fazem por algum tipo de repressao singuiar ou
coletiva. Essa Memoria pode ser considerada um inconsciente ontologico € nao
somente psicoldgico. Segundo Deleuze:

E assim que se define um inconsciente psicologico de um
inconsciente ontologico. Este corresponde a lembranga pura, virtual,

do virtual, portanto, atenho-me a somente mostrar as duas visOes distintas. Mas como
opcdo, acato a ferramenta conceitual da visao deleuziana-bergsoniana por me ser mais
{til em minhas conceituacdes futuras.
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impassivel, inativa, em si. O inconsciente psicoldgico representa o
movimento da lembrangca em vias de atualizar-se [...] entdo as
lembrancas tendem a se encamar, fazem pressao para serem
recebjdas — de modo que é preciso todo um recalque saido do
presente e da "atengdo a vida” para rechagar aquelas que sdo
inuteis ou perigosas. Nao ha gualquer contradicdo entre essas duas
descricdes de dois inconscientes distintos {(Deleuze, 1999: 56).

Podemos recorrer ao “cone bergsoniano” para ilustrar essas consideragdes.

O Cone SAB representa a totalidade das lembrangas acumuladas
em minha memdria. O ponto S representa meu atual assentado no
plano P que corresponde a imagem atual que tenho de meu
universo. O ponto S corresponde, portanto, a0 meu corpo
atualizado no presente no plano de minha realidade P, enquanio
fodos os porios acima de S, em um ambiente ftridimensional,
representam a realidade virtual de minha memdéria acumulada e
contraida no presente. O ponto S sempre carregara todo o cone.

Ora, se o ponto S representa meu presente e se meu presente somente
existe enquanio cCOrpo, € se nesse corpo esse cone virtual se contrai nesse
mesmo presente, carregando todo a virtualidade do passado, entdo o0 “acesso” ao
passado pode perfeitamente ser realizado atraves do préprio compo. Em
belissimas palavras de Bergson:

E do presente que parte o apelo ao qual a lembranga responde,

e é dos elementos sensério-motores da agdo presente que a
lembrancga retira o calor que the confere vida (Bergson, 1990: 125).

Nesse sentido © corpo € memodria e também o presente. Portanto,
mergulhar no presente do corpo, € merguihar tambem em seu passado enquanto
névoa de virtualidades mais ou menos distantes que pressionam nosso atual de
forma mais ou menos intensa. Talvez seja isso que Stanislavski tentou nos dizer
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guando cantava a memoria do corpo. Nao o0 corpo somente como memoria de
lembrangas reprimidas inconscientes, mas ¢ corpo enquanto territorio integrado da
Memoria e de sua etermna recriagdo enquanto atualizacao desses virtuais. Talvez
seja essa a obsesséo inicial desse mestre em assumir 0 subconsciente como local
privilegiado da criacao atoral, e tambem sua “progress&o” para um processo
baseado em agdes fisicas. Stanislavski talvez tenha intuido, no final de suas
pesquisas, que 0 acesso a essa Memoria, a esses virtuais, e 0 ao processo de
atualizacdo desses virtuais somente poderia se dar através das agdes do corpo,
no merguiho desse corpo, ja que o corpo &, em si, memoria contraida passada no
presente. Atuais e virtuais em coexisténcia no corpo.

Nao devemos confundir esse processo de atualizacao do virtual como uma
ida do presente ao passado, como se fosse possivel reviver um virtual de uma
forma pura. Atual e virtual, como ja disse, ndo possuem naturezas radicalmente
diferenciadas, ja que ambos séo reais. A atualizagio se da atraves da *vinda” de
uma memoria virtual ao presente, ndo vamos do presente ao passado, da
percepgdo a lembranga, mas do passado ao presente, da lembranca a percepgac
{(Deleuze, 1999: 49) e nesse processo de atualiza¢ao, ocorre, necessariamente,
uma recriac@o desse passado, desse virtual. A atualizagdo de um virtual é, em
ditima instancia, um processo de criacao. Nao & possivel reviver 0 passado de
forma pura, mas € possivel recrid-lo. Assim sendo, podemos dizer que, no caso do
ator, uma agéo fisica codificada previamente sera uma espécie de virtual a ser
atualizado no momento da atuag@o. A acgdo fisica em Estado Cénico € uma
atualizacéo e, portanto uma recriagcdo de virtuais, e nesse sentido, esse estado
ndoc ¢, ele val/ sendo a medida que vai recriando as acOes fisicas. Retomar uma
acao fisica sera, entdo, recria-la naquele agui-agora.

O corpo estratificado e diagramado

Mas repensar o corpe cotidiano ndo € somenie integradc em uma
multiplicidade, imprimindo uma linha de fuga da magquina dual mente/espinto e
corpo. Nao e somente recoloca-lo no presente, atualizando-o e verificando a
existéncia de uma nevoa de virtuais que € seu passado contraido, sua Memdria.
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Pensar ¢ corpo cotidiano também é verificar a inserc&o desse mesmo Corpo em
um processo de atualizagdo definido por estratos, agenciamentos e particulas
virtuais de microfisicas de poder sejam elas histéricas, sociais e/ou pessoais.

Em primeiro lugar, poderiamos dizer que o corpo cotidiano € estratificado.
Segundo Deleuze e Guattari, os estratos s8o adensamentos, formas de
espessamento, dobras, pingas, coagulagdo, sedimentagfes, que podem ser
molares ou moleculares, coletivos ou singulares. A estratificagdo, em ultima
instancia, € uma criagdo continua, sempre renovada, articulando sempre uma
forma e uma expressao (Deleuze e Guattari, 1997(2): 216 — passim).

Assim, os estratos s80 0s codigos gue organizam, codificam, sedimentam,
coagulam, formalizam, sejam eles realizados enguanto corpo orgénico vivo,
adensado, espessado (com 06rgdos e sistemas de funcionamento em um
“adensamento da natureza”®), ou ainda antropomorficamente, enquanto estratos
politicos, historicos, sociais, familiares (em um nivel coletivo, molar) e individuais
{em um nivel singular e molecular). Nesse sentido, se 0 corpo € um grande estrato
organico, enguanto adensamento realizado pela natureza, ele € também
constituido por estratos, adensamentos, dobras e agenciamentos historicos,
sociais e politicos {(antropomdrficos) que formam substancias, codigos € meios no
processo de atualizagdo de nosso presente. Esses estratos, segundo Foucault, ou
mais precisamente, segundo Deleuze lendo Foucault, produzem aricuiagdes
especificas e determinadas de uma forma também especifica de ver e de falar,
que, em seu conjunto, seriam as formas de um saber de nossa época histérica: o
que € estratificado ndo é objeto indireto de um saber, mas constitui diretamente
um saber (Deleuze, 1988(2): 60). Mas ponderemos: em primeiro lugar nao
devermnos entender esse visivel, dentro do saber especifico de uma época, como
aquilo que esta a vista, aparente ou superficial. Na verdade, esse visivel compge-
se de experiéncias perceptivas, agbes, puisdes, paixdes, que vém & tona de uma
forma especifica, adensadas e atualizadas dentro {(ou atraves) dos estratos
especificos de cada epoca. O mesmo acontece com © dizer, o falar, a enunciagao,
que nao pode ser reduzido somente as palavras, frases, proposictes ou locugdes,
mas principalmente
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a diagonal que os cruza, aos locutores ¢ destinatdrios varidveis,
acs segredos e intersticios que ela cria, enfim, a um regime de
enunciagdo e suas condicbes, um ser linguagem anénimo (a priori} e
singular (histdrico) que distribui a seu modo as discursividades
(Peribart, 1989: 131).

Esses grandes estratos geram agenciamentos que podem ser singuiares ou
coletivos, e que sdo, em primeira instancia, territorios de espaco e agéo criados
dentro e atraves dos estratos e que nao podem, de forma alguma, serem
reduzidos a um simpies “comportamento”. Os estratos e seus agenciamentos nao
s&o “comportamentos” pois, de certa forma, os produzem. O “comportamento” e ¢
habito sdo gerados dentro e atraves desses territorios agenciados.

A primeira regra concreta dos agenciamentos € descobrir a
territorialidade que envolvem, pois sempre ha alguma: dentro de sua
lata de lixo ou sobre o banco, os personagens de Beckelt criam para

si um territorio. Descobrir 08 agenciamentos terriforiais de alguém,
homem ou animal: “minha casa” (Deleuze e Guattari, 1997(2): 218).

Percebemos, assim, que os estratos determinados pelas grandes
constituicdes histéricas geram a possibilidade de um saber, e 0s agenciamentos
geram territorios dentro desse mesmo saber, imprimindo a atualizagcdo de
“verdades”, doxas e comportamentos’. Mas esse saber é ac mesmo tempo
superficial e subterraneo. Enunciamos e vemos através dos estratos, mas ao
mesmo tempo, devemos saber que nada € diretamente visivel ou legivel. Donde
podemos concluir gue cada estrato

cada formacgdo historica vé e faz tudo o que pode, em fungdo
de suas condi¢bes de visibilidade, assim como diz tudo o que pode,
em funcdo de suas condigdes de enunciado. Nunca existe segredo,
embora nada seja imediatamente visivel, nem diretamente legivel
{Deleuze, 1988(2): 68).

Os estralos e agenciamentos n&c s&o, absolutamente, armaduras e
carapagas gue 0 socius imprime em nosso corpo cotidiano, camuflandc um certo
espirito puro escondido nesse mesmo corpo. Ao contrario, 0s estratos e

' O que Foucault espera da Historia é essa determinagdo dos visiveis e dos enuncidveis
em cada época, que Uultrapassa 0s comportamentos e as mentafidades, as idéias,
tornando-as possiveis {(Deleuze, 1988(2): 60).
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agenciamento realizam e organizam esse corpo. Geram nele comportamentos,
habitos, territérios de desejos e “verdades” especificas de uma época, sejam elas
coletivas e/ou singulares. Em dltima instancia, perguntar e buscar o porqué de
vermos ¢ mundo” desse modo; o porqué de “enunciarmos ¢ mundo” dessa forma;
experimentar 0 corpo cotidiano inserido nesse universo histérico especifico seria
merguthar nos proprios estratos, adensamentos e dobras de nossa propria época.
Merguihar no corpo cotidiano € mergulhar nos estratos e agenciamentos que o
constituem. Transbordar o corpo cotidiano na tentativa de buscar um corpo-subjétil
nao significa “timpar’ os estratos, mas seria merguthar nos proprios estratos e
agenciamentos. Criar pontos de resisténcia dentro desses mesmos estratos para
que, nesses pontos, nessas fendas de criagdo, possamos gerar campos intensivos
de afectos e percepios, seres sensiveis independentes, criagdes de linhas de fuga
dentro dos proprios estratos, criando fissuras que, de certa forma, abalam as
estruturas dos proprios estratos e seus agenciamentos territoriais. Transbordar o
corpo cotidiano se realiza por criar novos territdrios nesses estratos (e, portanto
novos agenciamentos), e convidar o outro a compartihar nessa zona de
vizinhanga gerada, esse territdrio comum, intensivo e virtual. Deixar-se afetar por
um ator organico em cena € sentir uma fissura no estrato, uma possivel
reterritorializacdo, uma virtualizagdo da atualizag&o forgcada dos agenciamentos.
Deixar-se afetar por um quadro de Van Gogh € sentir uma fenda, um desnivel,
uma redimensdo pontual que ¢ ser do sensivel, enquanto obra de arte, provoca.

Mas nao paremos por aqui. Se os grandes estratos e agenciamentos,
determinados pelas grandes constituiches histéricas, sociais, econdmicas enire
outras, sao formas de um saber, poderiamos dizer que © poder constitui
microfisicas de relagGes de forcas (Foucault) qgue também determinam os estratos.

Definamos poder, seguindo Deleuze lendo Foucault, como uma relacdo de
forcas. O poder € uma forca de estratégia, ndo estratificada, enquanto o saber é
uma forma estratificada. Se o saber estratifica o corpo, as relagdes de poder criam
estratégias de acgdo e/ou de controle desse corpo através de microfisicas em
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gstado virtual, que poderiam ser definidas como diagramas’, mas que, em ultima
instancia, produzem, atualizam e geram realidades e verdades. Em outras
palavras, o poder € uma relacado de forgas, enquanto o saber é uma estratificacao
de formas. Nesse sentido, ha primado do poder sobre o saber, e 0 primeiro pode
ser considerado a genetica, a dimensdo constituinte da relagdo de formas do
gitimo. O poder, enguanto nao formalizado, ndo vé e nao fala, mas faz ver e faz
falar (Machado, 1890: 194 — passim). Em outras palavras, os diagramas de poder,
enquanto virtuais, “pressionam” a atualizagédo de formas de saber. Assim sendo, 0
diagrama de forgas das microfisicas do poder nao se confunde, de forma alguma,
com os estratos, mas ele e, de certa forma, um elemento informe, evanescente,
difuso, um diagrama supra-sensivel, um a priori que a formacgao historica supoe,
mas gue, no entanto, ndo esta do lado de fora dos estratos, mas é seu lado de
fora (Deleuze, 1988(2): 91 - passim). Segundo Deleuze, em seu livro sobre
Foucault?, devemos compreender em relacdo ac poder, que:

¥ A forgca nunca se exerce no singuiar, mas ela tem como caracteristica

estar em relagcdo com outra forca e, nessa relagao, afetam-se umas as

outras. Portanto, o poder, sendo definido como uma relagdo de forgas,

+ estard em relagdo e nunca podera ser singularizado. Nunca UM poder,
mas uma RELACAO de poder.

v O poder, enquanto forga, nao possui uma forma definida. Portanto, nao
possui uma forma-estado, forma-policia, ou uma forma gualgquer. Nao se
realiza, como o saber, como formas de ehunciagéo ¢ visibilidade distintas,
multiplas e independentes que se entrecruzam. Ele € uma néo-forma,

uma forga, e, nesse sentido, um virtual.

' Podemos definir diagramas como 2 apresentagdo das relagfes de forca que
caracterizam uma formagdo; é a reparticdo dos poderes de afetar e dos poderes de ser
afetada; é a mistura das puras fungbes ndo-formalizadoras e das puras matérias néo-
formadas (Deleuze, 1988(2): 80), ou ainda a exposicdo das relagcbes de forcas que
constituem o poder (idem, ibidem: 486).

2 A discussao sobre © poder - na Leitura de Deleuze sobre Foucault, em seu livio
Foucault, a ser topificado a partir de agora, encontra-se principalmente no capitulo
“Estratégias do ndo-estratificado: o pensamento do lado de fora (poder)”. Ler tambem, de
Foucautlt, Vigiar e Punir, principalmente a terceira parte “Disciplina”.
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v Engquanto forgca e ndo-forma, ele também é ndo-localizdvel, como por
exemplo, no Aparelho de Estado, ou ainda nas classes dominantes ou
nos 6rgaos de repressao. Como forga em relagdo ele nao se localiza, mas
se exerce. Assim, 0 poder passa tanto pelos dominados como pelos
dominantes e se exerce em todas as relagles, as mais simples e
cotidianas.

v O poder & uma forga virtual, real, mas virtual. Portanto, entre saber e
poder ha uma relagéo do tipo atualvirtual’. O poder é independente
dessas matérias formadas, mas no processo de sua atualizagdo, nao
deixa de crid-las, compd-las e disciplina-las. O poder, nesse sentido, é
uma ffsica abstrata. Segundo Foucault, remete a uma microfisica, uma
certa Microfisica® do poder, pois é irredutivel a um saber, ndo é
formalizavel nem localizavel, mas, ac mesmo, tempo realiza as grandes
formas de saber.

v A relagdo entre poder e- saber, apesar de possuir diferengas de natureza,
ndo impede que eles entrem em relag&o. Eles se capturam um ao outro,
perpassam-se e se diagonalizam possuindo imanéncias mutuas. Na
verdade, as relagbes de poder implicam as relacbes de saber e essas,
por seu o, supde aquelas. Nesse sentido, ndo ha dualismo entre as
formas de saber (visivel e enunciavel), mas existem multiplicidades de
enunciagdo e multiplicidades de visibilidades, essas desembocando em
uma terceira multipiicidade das relagbes de poder (relagtes de forgas),
todas se perpassando umas s outras.®

' Para ler mais sobre essa relacc saber-poder/atual-virtual ler Machado, 1990,

Erincipa%mente pagina 192.

Devemos entender micro ndo come uma miniaturizacdo das formas visiveis e
enuncidveis [formas de saber], mas como um outro dominio, um outro tipo de relagses,
umna dimensao de pensamento irredutivel ao saber: ligacbes moveis e nao Jocalizaveis
(Deleuze, 1988(2): 82).

° Entre técnica de saber e estratégias de poder, nenhuma exterioridade, ainda que cada
uma tenha seu papel especifico e que se articulem enire si, a pariir de suas diferengas
(Foucault apud Deleuze, 1988(2): 83).
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v Sendo uma forga que se exerce em relacdo, nao formai e nao localizavel,
e que perpassa dominados e dominantes, devemos deixar de pensar o
poder como uma forga exclusivamente negativa e de repressdo, como
uma forga que censura, recalca, mascara, esconde. Devemos também
pensa-lo como uma forca vital que produz realidade. Em palavras de
Foucault: na verdade o poder produz; ele produz realidade; produz
campos de objetos e rtuais da verdade. O individuo e 0 conhecimento
que dele se pode ter se originam nessa producdo (Foucault, 1987: 161).

Ora, se o0 poder, enquanto forga, nos afeta, seja de maneira negativa ou
positiva, também temos ¢ poder de afetar com esse mesmo poder (enguanto
forca) que nos transpassa, seja negativamente ou positivamente. O corpo possui
poder, forca de afetar ao mesmo tempo em que € afetado por essas mesmas
forcas. Essas forgas que nos afetam -- como nos coloca Espinosa - ou nos tornam
mais fortes, prontos a uma linha de fuga, prontos a agdo e a entrar em um
territorio mais expandido, aumentando nossa forga para afetar, © que ele da‘o
nome de Alegrig, ou nos torna mais fracos, submissos, organizados, diminuindo
nossa poténcia de acao o que ele da o nome de Trisfeza.

{...] @ alma pode sofrer grandes mudangas e passar ora a uma
perfeicdo maior, ora a uma menor, paixbes essas que nos explicam
afeccbes de alegria e de tristeza. Por alegria entenderei, pois, uma
paixdo pela qual a alma passa a uma maior perfeicdo. Por tristeza,
uma paix&8o pela qual ela passa a uma perfeicdo menor (Spinoza, i,
Proposigcdo X1, escolio).

SOBRE A TRISTEZA DE ESPINOSA: o corpo cotidiano, além de ser um
COrpo organico enquanto conjunto de “acontecimentos” biologicos, esta inserido
dentro de um campo politico, mercadologico e de produgdo no qual as relacbes
entre poder-saber tém alcance imediato sobre ele. E em gualquer sociedade, ©
corpo esta preso no interior de poderes muitc apertados, que lhe impdem
limitagGes, proibicdes ou obrigacdes (Foucault, 1987: 118). E essas relages e
poderes apertados ndo deixam de marca-lo, puni-lo, organiza-lo, disciplina-lo
mesmo que esses enquadramentos sejam diferenciados e especificos dentro das
dobras histéricas de cada época. O corpo, dentro de um universo de produgao,
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somente se torna forga Uil se € ao mesmo tempo corpo produtivo e corpo
submisso (Foucault, 1987: 26).
A disciplina fabrica assim, corpos submissos e exercitados,
corpos “déceis”. A disciplina aumenta as forgas do corpo (em termos

econémicos de utilidade) e diminui essas mesmas forgas (em termos
politicos de obediéncia) (Foucault, 1987: 119).

O compo cotidiano - estratificado dentro de suas formas de saber, e
pressionado dentro da fisica abstrata e virtual das relagdes de forgas de poder - ao
mesmo tempo em gue é definido e atualizado dentro de realidades agenciadas por
essas forgas e estratos, é também preso, amordagado, cristalizado, disciplinado e
merguihado dentro de estratos e agenciamenios antropomorficos que o dirigem.
Assim, dentro de um estrato de organismo: vocé serd organizado, vocé serd um
organismo, articularad seu corpo - sendo serd um depravado. Dentro de um estrato
de significancia: vocé serd significante e significado, intérprete e interpretado,
sendo serd urn desviante. Dentro de um estrato de subjetivag@o: voceé sera sujfeito,
e como fal, fixado, sujeito de enunciagdo rebatido sobre um sujeito do enunciado,
sendo vocé serd apenas um vagabundo.'

Mas mesmo esse corpo estratificado e diagramado esta em constante devir.
O cormpo cotidiano, agora ndo mais dual, nem uno como mdnada fechada®, mas
um corpo integrado, um corpo uno em muiltiplicidades, coexistente na duragao
temporal da Memoria e também organizado e disciplinado por essas forgas do
exterior que 0 perpassam € que, em Ultima instancia, determinam as formas que ¢
organizam em estratos gue, por sua vez, geram territérios que o agenciam, esse
corpo cotidiano nao pode mais ser considerado um simples involucro de pele, que
carrega um centro e uma base imutavel, pois...

v' $e 0 corpo é perpassado por forcas que em si @ por si mesmas, nao nos
definem, j& que essas forgas, por sua propria caracteristica enquanto

' As citagBes em itdlico - Deleuze ¢ Guattari, 1996; 22.
# Sobre Ménadas ver nota 5 na pagina 30.

122



Corpo cotidiano: visdes e revisdes

forca, devem estar em relagdo com outras forgas, sendo necessario ao
homem se relacionar com as forcas de fora;’

v e se essas forgas de fora estdo em um continuum de recriag@o, pois o

diagrama de poder

€ intersocial, e em devir. Ele nunca age para representar um
mundo pré-existente, ele produz um novo tipo de realidade, um novo
modelfo de verdade. Ndo & sujeito da histéria nem a supera. Faz a
historia, desfazendo as realidades e as significagbes anteriores,
formando um numero equivalente de pontos de emergéncia ou de
criatividade, de conjungdes inesperadas, de improvaveis continuuns.
Ele duplica a historia corn um devir (Deleuze, 1988(2): 45).

...entdo ndo pode haver uma verdade imuiavel e uma realidade essencial
que estaria somente camuflada, escondida, escamoteada no corpo, por esses
estratos e essa microfisica do poder, ja que as forgas do homem se relacionam
com as forgas de fora e esse fora esta em devir e € essa relagdo que gera, no
corpo, os estratos, 0s “saberes”, 0s habitos e as “verdades” especificas da relagéo
de forcas de cada época. Os estratos e forgas de poder em atuagdo no corpo o
codificam, recodificam, adensam, coagulam a0 mesmo tempo em que ¢ colocam
em devir historico, gerando, nesse mesmo corpo, suas realidades, construindo

agenciamentos pessoais e ou coletivos (territérios).

O corpo cotidiano é uma multiplicidade de todas as forgas, antropomorficas e
naturais (orgéanicas}, relacionando-se entre si. Multiplicidade complexa. Mesmo a
atualizacdo corporificada de um presente - meu presente - € pressionada e
recriada através e por entre esses estratos e relagbes de forgas. O corpo € um
mapa de linhas de forga em relagcéo e devir, ndo contendo um centro essencial
que estda escondido por estratos e agenciamentos, mas esses Proprios
agenciamentos e territorializagdes o realizam, geram nele sua realidade. O corpo
nao & mais um elemento estavel, mas uma formacado instavel, sujeita a
transformagdes, a (re)atualiza¢des, a devires, sejam pelos devires dos estratos,

' [...] as forcas no homem supbe apenas lugares, pontos de aplicacdo, uma regido
existente [tratando-sef de saber com quais outras forgas as forgas do homem entram em
relagdo (Deleuze, 1988(2): 132).
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sejam pelos devires de relagao de forgas, seja pela inter-relagdo de todos esses
elementos mdltipios. E o como cotidiano inserido dentro de um vasto e extenso
Plano de Organizacédo'. Dificil dizer eu sou... Eu sou esse estrato? Eu sou esse
corpo? Eu sou essa relagdo de forgas em devir e essa memoria curta inserida nos
agenciamentos e extratos como habito? Sou esse presente em duragac e
coexisténcia com o passado? Eu sou esse territdrio no aqui-agora de minhas
relacbes de forgas? Posso dizer que sou e nao sou. Ambas as respostas estariam
corretas. O eu sou se encontra numa dimensao indiscemivel.

Posso eu dizer que sou essa vida que sinto no fundo de mim,
mas que me envolve tanto pelo tempo formidavel que ela impulsiona
consigo e gue me revela por um instante sobre sua crista, quanto
pelo tempo iminente que me prescreve minha morte. Posso dizer
tanto que sou como ndo sou tudo isso (Foucaulf, 1999: 448).

O corpo intensivo

O homem é enfermo porque é mal construido.
Temos que ncs decidir a desnudd-fo para raspar esse
animalunculo que o corréi mortaimente,

Deus
E juntamente com Deus
Os seus 0rgdos.

Se quiserem, podem meter-me numa camisa de forga
Mas ndo existe coisa mais inutif que um orgéo,
Quando tiverem conseguido um corpo sem orgdos,
Emtdo o terdo libertado dos seus automatismos
E devolvido sua verdadeira liberdade.
Entdo poderdo ensina-los a dangar as avessas
Como nos delirios dos bailes populares
E esse avesso serd
Seu verdadeiro lugar.
Artaud
(Para Acabar com o Julgamento de Deus, 1986: 161, 162).

! Sobre Plano de Organizacaoe ler principaimente o texto “Devir-intenso, Devir-Animal e
Devir-imperceptivel” de Deleuze e Guattari em Mif Platgs — Capistalismo e Esquizofrenia
volume 4 e o texto "Psicandlise Morta Andlise” em Didfogos de Deleuze ¢ Pamnet.
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SOBRE A ALEGRIA DE ESPINOSA: estaria o corpo cotidiano
completamente submisso e preso a esse devir historico, a esses estratos? O gue
restaria ao corpo cotidiano estratificado, perpassado por essas relagbes de poder
que o afetam, o articulam, ¢ organizam, ¢ disciplinam, enfim, o entristecem no
sentido espinosista? Seria impossivel a alegria de Espinosa? Restaria apenas
navegar nesses macros devires historicos? Se o compo cotidiano € constituido por
esse mapa de relacbes, forgas, devires e estratos historicos, além de
agenciamentos singulares e coletivos que o perpassa, nac estaria esse mesmo
corpo cotidiano confinado a ser uma eterna recriag@o de constructos em devir
dessas forgas? Seria tudo um grande diagrama determinado por relagdes de
poder? Estariamos condenados a uma luta constante conira o poder por um lado
e a submissdo a ele por outro? E certo que o poder, como gerador de realidade e
vida, gera também o0s proprios pontos e focos de resisténcias da vida ao poder,
mas 0s proprios diagramas nao param, por seu turno e na borda, de estratificar e
tapar essas resisténcias. O que estaria além da linha de borda dos estratos e dos
diagramas e desse movimento de resisténcia e estratificagdo da resisténcia
inerente ao proprio poder? Seria o simples cacs, 0 nada ou a morie? Deleuze,
lendo Foucault, nos dé uma bela solugdo para esse impasse: existe um Fora, um

[...] fora mais longinquo que toda exterioridade [no qual] ndo ha
somente singularidades presas em relagbes de forga, mas
singularidades de resisténcia, capazes de modificar essas relagoes,
de inverté-las, de mudar © diagrama instdvel. Existem aig
singularidades selvagens, ndo ligadas ainda, na linha do proprio
fora. [...] E uma terrivel inha que mescia todos os diagramas |[...] que
passa, quando chega o momenio, por horriveis contorgdes e arrisca-
se sempre a arrastar um homem quando corre softa (Deleuze,
1988(2): 130).

Mas, por mais terrivel que possa parecer pelc turbihdo de suas
singularidades selvagens, essa linha ¢ uma linha de vida, pois ndo € agenciada
pelas relagdes do poder-saber.
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Se pensarmos nesse Fora' como uma dimensdo além dos estratos da
relag@o poder-saber teremos trés dimensdes distintas, multiplas e comunicantes
no corpo cotidiano: os estratos formais de saber, 0s diagramas virtuais de poder e
esse Fora, com sua terrivel linha de vida. O que restaria ao dentro do corpo
cotidiano? Como se forma a dimensio do dentro, do interior? A¢ dentro resta a
dobra dessas dimensOes multiplas. Quarta dimensao: duplicar e curvar essas
dimensdes gerando uma dobra, um plissé de acontecimento no “interior” do corpo
cotidiano. Curvar a forgca sobre ela mesma, fazer com que a forga se relacione
consigo mesma, afete a si mesma, curvando-se, dobrando-se, permitindo, dessa
forma, fazer a forca resistir & propria forga, a forma resistir a propria forma: poder
resistindo ao proprio poder, ¢ saber resistindo ao proprio saber. Dobrar, tambéem, a
dimensao do Fora, causando um poder interno, plissado, que gera uma forga de
criagdo, uma forgca de pensamento, uma forca de afetacdo, uma Alegria de
Espinosa, uma forga de linha de fuga dos estratos e agenciamentos, pois é uma
dimensdo no qual o propric Fora - esse além saber-poder, essa linha de vida -'é
dobrado, gerando, dessa forma, um Dentro também além das relagdes entre
poder-saber. Um Dentro que é exteriorizado e ao mesmo tempo um Fora que é
interiorizado. O interior do exterior ou ao contrario. Um lado de Fora - 0 mais
longingquo - co-extensivo a um lado de Dentro - 0 mais profundo no corpo cotidiano
é que, a0 mesmo tempo, é sud pele.

Transpor a linha de forga, ulfrapassar ¢ poder, isto seria como

qgue curvar a forga, fazer com que ela mesma se afete, em vez de
fazer afelar outras forgas: uma “dobra”, segundo Foucaulf, uma

! Sao varios 0s textos de Foucault e Deleuze que fazem alusdo a esse Fora. Em Deleuze,
principatmente no livro Foucauft e também no livro Conversacdes, nesse ultimo
principalmente nas entrevistas gue s&o alusivas a Foucault. Foucault, em um ensaio
dedicado a Blanchot chamado “O pensamento do Exterior”, retoma esse Fora,
primeiramente utilizado por Blanchot. Esse ensaio de Foucault pode ser encontrado no
livro Ditos e Escritos, volume . Podemos fazer uma certa linha conceitual sobre o Fora,
retomando Blanchot, depois Foucauit e, finaimente, Deleuze. Claro gue existem
diferencas e pontos de contato desse conceito em cada um deles. O conceito de Fora que
me utiizo aqui é, principaimente, aquele utilizado em Deleuze, que o retoma
constantemente de Foucault. Se o leitor quiser um maior aprofundamento das relacdes
desse conceito nos trés pensadores, um livio da Editora Relume Dumara traz um texto
bastante significativo, consistente e instigante sobre essa questao: A experiéncia do Fora
- Blanchot, Foucault e Deleuize, de Tatiana Salem Levy.
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refacdo de forgas consigo. Trata-se de “duplicar” a relagdo de forgas,
de uma relagdo consigo que nos permita resistir, furtar-nos, fazer a
vida ou a morte voltarem-se contra o poder. [...] ndo se trata mais de
formas deferminadas como no saber, nem de regras coercitivas
como no poder: frata-se de regras facultativas que produzem a
existéncia como obra de arte (Deleuze, 1992: 123 — grifo meu).

Existéncia como obra de arte: essa ¢ a iinha de fuga dos estratos e relagOes
de poder. Criar, gerar e pressionar um espaco de desejo, um modo de existéncia
criativa e 0 corpo cotidiano possui, virtualmente, na dobra desse Fora, essa forga
de criagao, forga de fuga, de reorganizacao e desautomatizagdo. Essa poténcia de
criagdo habita a dobra do Fora {(ndo a dobra do exterior histérico estratificado, mas
do Fora dos estratos), esse espago co-extensivo dentro-fora, passado-presente. E
na dobra desse lado de Fora — aléem das dobras dos estratos historicos, as dobras
de poder e as dobras da Matéria - que reside o pensar, € ai que 0 pensamento
resiste. E, se pensar é uma forma de criar (Deleuze), entao € nesse campo que
encontramos, finalmente, ¢ poder de criagao em estado virtual.

E nas trincheiras da arte que se encontram os nicleos de
resisténcia dos mais conseqientes ao rolo compressor da
subjetividade capitalistica, da unidimensionalidade, do equivaler
generalizado, da segregacdo da surdez para a verdadeira alteridade.

N&o se frata de fazer dos artistas 0s novos herois da revolugéo, as
novas alavancas da historial A arte aqui ndo é somente a existéncia
de artistas patenteados, mas também de toda uma criatividade

subjetiva que alravessa 0$ povos e as geragbes oprimidas, oS
guetos, as minorias... (Guattari, 1992: 115).

O poder de criagdo em estado latente no préprio corpo cotidiano, em sua
dobra do Fora, comum a todos enguanto poténcia. E esse mesmo poder de
cria¢do que gera linhas de fuga dos agenciamentos e estratos para possibilidade
de recriagdo de outros territérios. Até o momento, no Plano de Organizagdo, em
seus conjuntos dos estratos, dos agenciamentos e das relagbes de poder, ©
homem n&o cria, mas & criado; N80 pensa, mas & pensado; ndo agencia, mas &
agenciado. Mesmo que esses conjuntos em movimentos gerem tambem,
realidades e “verdades”, criando, dessa forma, a propria realidade e pontos de
resisténcias dentro do proprio diagrama - esses mesmos estratos e diagramas
nac deixam de destrui-los. Mas na dobra do Fora, nessa camara central, cujo
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passado, em sua Memodria, € co-extensivo ao presente, cujo Dentro é co-extensivo
ao Fora, cria-se um espaco de vida, um campo intensivo, um “espago virtual’, no
qual € possivel, ndo somente viver, como criar (também pensar, mas o
pensamento & criagéo!). Uma poténcia de vida e de criag@o imanente ao corpo
cotidiano. Uma zona de subjetivacdo, na qual 0 corpo €, mesmo que de forma
relativa, senhor de suas velocidades, de suas moléculas, de suas singuiaridades,’
de seus micros devires.

Se diziamos, anteriormente, no momento gue discutiamos a Memdria, que
qualguer mergulho no cotidiano presente é também mergulhar em seu passado
vitual, j& que o passado € duragdo contraida coexistente em minha acao
presente, se diziamos que mergulhar no corpo cotidiano € também mergulhar em
seus estratos e relagdes de poder que o agenciam e territorializam, agora, com a
dobra do Fora como dimensdo intensiva e criativa do “dentro”, outras
coexisténcias se colocam e se adicionam a primeira: mergulhar no interior @
também merguihar no exterior, j& que o interior é dobra do exterior, sendo,
portanto, dimensdes coexistentes. £, finalmente, mergulhar nessa dobra do Fora é
também incluir ¢ outro, pois nessa dobra

o ‘Duplo® ndo € uma projegcdo do interior, mas uma
interiorizacao do fora. Ndo é o desdobrarmento do Um, mas uma
reduplicacdo do Outro. Ndo € uma reprodugdo do mesmo, mas uma
reduplicacdo do Diferente. Ndo ¢ a emanacdo de um Eu, € a
instauragdo de um sempre-outro e de um Nao-eu. Nao é nunca o
outro gue e um duplo, na reduplficacdo, sou eu que me vejo como o
duplo do outro: eu ndo me encontro no exterior, eu encontro © outro
em mim {“Trala-se de mostrar cormno o Qutro, o Longinguo é também
0 mais proximo do mesmo”) (Deleuze, 1988(1): 105).

E nesse sentido que essa dobra do Fora, enquanto poténcia concreta de um

corpo-subijétil, cria uma possibilidade de criacdo, de uma fresta nos estratos e nos

' E como uma gldndula pineal, que ndc padra de se reconstruir variando sua diregdo,
tracando um espaco do lado de dentro, mas coextensivo ao lado de fora. O mais
longinquo toma-se interno, por uma conversdo ao mais proximo: a vida nas dobras. £ a
camara central, que ndo tememos mais que esteja vazia, pois © si nela esta situado. Aqui,
e tornar-se senhor de sua velocidade, relativamente senhor de suas moléculas e de suas
singularidades, nessa Zona de subjetivacdc: a embarcacao como interior do exterior
(Deleuze, 1988(2): 130 — grifo do autor)

128




Corpo cotidiano: visdes e revisdes

agenciamentos para puxar o outro pela mao. Essa zona dobrada, que chamo de
corpo intensivo, € uma zona potencial de inclusdo, de diferencas, de
reduplica¢cbes. Nenhuma identidade, somente si-outros, sempre-outros, naoc-eus,
eu como duplo do outro e 0 outro como minha duplicacdo. Novamente espaco ndo
euclidiano. Espaco de Escher. £ & nesse sentido que o corpo cotidiano é territorio
primeiro do corpo-subjétil, pois € sua laténcia. Em Ultima instancia, podemos dizer
que a dobra do Fora & o préprio territério da Memaria.” No a meméria curta, do
habito, inscrita nas dobras dos estratos ou presas aos diagramas, mas a Memdéria
Absoluta, Memodria que nado se distingue do esquecimento: tempo passado
contraido coexistente ao presente em estado virtual, e este tambeém coexistente a
um espag¢o dobrado fora-dentro. Um lugar de encontros, lugar paradoxal, lugar de
vizihhangas e particulas que se conectam, reconectam e desconectam,
relacionando-se em velocidades infinitas.
Primeiramente, como caracterizacdo mais geral, pode-se dizer
que esse lugar de encontros [..] propaga-se, de certo modo,
enquanto vibragdo de um paradoxo. Esse paradoxo talvez seja o
mesmo que ele [Deleuze] anuncia ao compreender, a sua maneira, a
figagdo entre 0s vdrios principios espinosanos, por exemplo, o0
principio que afirma uma SO substancia para uma infinidade de
atributos, Deus sive Natura, e 0s principios que afirmam uma 50
Natureza, seja para todos 0s corpos, seja para todos os individuos
etc. Deleuze compreende a ligacdo entre esses principios como
sendo o espraiar, 0 desenrolar, a exposicdo de um “plano comum de
imanéncia”, um plano diz ele neste caso, “onde estdo todos 0s
corpos, todas as almas, todos os individuos” (Orfandi in Alliez, 2000:
51, 52).
Esse “espaco comum” é o que Deleuze chama de Plano de Consisténcia®
{ou no caso especifico da obra de arte - Planc de Composicdo). O Plano de

Consisténcia, plano intensivo e virtual €, em Ultima analise, uma plano virtual de

' Sobre meméria enquanto dobra ler Deleuze, 1988(2): 114 a 116.

Memdria € o verdadeiro nome da relacdo consigo mesmo [...] e o tempo como
subjetivacdo é memoria {Deleuze, 1988(2): 115).

Z Sobre Plano de Organizacdo e Plano de Consisténcia e suas relagdes ler principalmente
o texto “Devir-Intenso, Devir-Animal e Devir-imperceptivel” de Deleuze e Guattari em M/
Platés — Capistalismo e Esquizofrenia volume 4 e o texto “Psicanalise Morta Analise”
encontradc em Diglogos, de Deleuze e Pamet.
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intensidades, potencia de criagcdo e de desejo. Deleuze, apesar de nomea-lo, em
geral, como plano de consisténcia, redefine-o dependendo do recorte e do plano
de criagdo que o atravessa: assim, a arte, enguanto criadora de seres de
sensaglbes e de novos afectos e perceptos trabalha sobre esse plano de
consisténcia enquanto plano de composi¢do, a filosofia, enguanto criadora de
conceitos, trabalha sobre o plano de consisténcia enquanto plano de imanéncia, e
a ciéncia, enquanto criadora de fungdes e functivos trabalha sobre o planoc de
consisténcia enquanto um plano de referéncia’.

Esse Plano, enquanto dobra desse Fora, € uma zona de oposicdo ao Plano
de Organizacao que estratifica o corpo em rela¢des do tipo poder-saber. Mas
falemos sobre algumas caracteristicas desse Plano de Consisténcia, que pode
tambem ser chamado de plano ou zona intensiva, ou ainda corpo intensivo, e que
sera a zona potencial do corpo cotidiano para a vetorizagao e transbordamento do
corpo-subjétil.

PLANO DE CONSiS’TéNCEA: nesse plano, nessa zona de intensidades,
dobra do Fora, compo intensivo, pululam forgcas que nos impulsionam em devires
ndo humanos. Quando digo devires ndo humanos, entendo forgcas de
transformagtes de fluxos e linhas de fuga que ¢ proprio corpo € capaz de realizar
nele mesmo. E um planoc real, mas virtual, de intensidades, acontecimentos, linhas
de fuga e de desterritorializagbes; um campo que possui um tempo proprio, um
tempo que pertence a Aion, isto &, o tempo do acontecimento puro ou do devir [...]
independente dos valores cronologicos ou cronométricos que ¢ tempo toma nos
outros modos (Deleuze e Guattari, 1997(1). 51). Esse tempo € independente e
esta em oposigdo ao Plano de Organizagdo, cujo tempo pertence a Chronos, e &
crivado de estratos, extensividades, molaridades, territdrios, identidades e sujeitos.
O Piano de Consisténcia € uma zona de indeterminac&o, uma zona indiscemivel
no qual pessocas, coisas, sensacgles, naiureza atingem pontos de vizinhanga
comum, “trocando-se” em suas diferengas, em devires-moleculares. Uma zona

' Sobre os trés pianos {composicdo, imanéncia e referéncia) e suas inter-relagdes ler a
obra O que & Filosofia? de Deleuze e Guattari.
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intensiva. Uma zona na gqual um homem e um animal, uma vespa e uma orquidea,
nédo se transformam um no outro, mas existe algo se passa “entre” eles, de um
para 0 outro: uma zona de sensagses.
5S¢ a vida cria tais zonas, em que turbilhonam os vivos, e s0 a

arte pode atingi-la e penetra-la, em sua empresa de co-criagdo. E

que a propria arte vive dessas zonas de indetermninagao, quando o

material entra na sensa¢cdo como numa escultura de Rodin. S&o

Blocos (Deleuze e Guattari, 1992: 225).

Portanto, € nessa zona que 0 corpo cotidiano ja €, potencialmente, corpo-
subjétil, corpo-em-arte, pois, nesse campo, ao contrario do Plano de Organizagéo,
nao temos sujeitos formados, determinados, identitarios, mas temos sim
acontecimentos, modos de subjetivagdo (Deleuze e Guattari) ou ainda processos
de Subjetivagc@o (Foucault). Hecceidades:

Hd um modo de individuagcdo muito diferente daquele de uma

pessoa, um sujeito, uma coisa ou substancia. Nos Ihe reservamos o
nome de Hecceidade (Deleuze e Guattar, 1997(1): 47).

Em oufras palavras: essa zona intensiva — Plano de Consisténcia — néo
produz sujeitos fixos e possuidores de uma identidade que permeia ©
tempoftespaco da existéncia, como acontece no Plano de Organizac8o, mas gera
acontecimentos, que podem ser coletivos ou singulares, realizando-se em uma
subjetivacdo sem sujefto.

“Uma arte de si mesmo, que seria totalmente o contrario de si
mesmo” [citando Foucault]. Se existe Sujeito, é um Sujeitc sem
identidade. A subjetivagdo como processo é uma individuagdo. Ha
individuagdes do tipo "Sujeito” (6 vocé..., sou eu...), mas também

individuacbes de tipo acontecimento, sem sujeito: um vento, uma
atmosfera, uma hora do dia, uma batalha... (Deleuze, 2000: 143).

Esses acontecimentos, ou hecceidades, s&o o que poderiamos chamar de
subjetivacdo de uma hora, de um dia, de uma tarde, de um beijo, de um adeus. As
hecceidades sa¢ pontos de intensidade desse plano, velocidades, movimentos e
repouso de moleculas e particulas, poder de afetar e ser afetado (Deleuze e
Guattari, 1997(1): 47 - passim). As hecceidades produzem modos intensivos de
existéncia e ndo sujeitos pessoais (Deleuze, 1992: 123 - passim).
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Em suma, entre as formas substanciais e o0s sujeftos
determinados, entre 0s dois, ndo ha somente todo um exercicio de
fransportes locais demoniacos, mas um jogo natural de
hecceidades, graus, intensidades, acontecimentos, acidentes, que
compde individuagdes, inteiramente diferentes daquelas dos sujelfos
bem formados que as recebem (Deleuze e Guattari, 1997(1): 38).

Nesse plano tudo e traduzido por esses acontecimentos, virtualidades,
poténcias, particulas em velocidade e lentidao que est&o prontas a conexdes e
reconexdes formando hecceidades, acontecimentos. Essas particulas em
velocidades e lentidoes ndo se definem peilo numero, porque andam sempre por
infinidades, [...] elas pertencem a este ou aquele Individuo, que pode ele mesmo
ser parte de um outro Individuo numa outra relagdo mais complexa ao infinito
(Deleuze e Guattari, 1997(1): 39). '

Vocé € [..] um conjunio de velocidades e lentidbes entre
particufas nao formadas, um conjunto de afectos ndo subjetivados.
Vocé tem a individuagdo de um dia, de uma estacédo, de um ano de
uma vida (independente da duracdo), de um clima, de um vento, de
uma neblina, de um enxame, de uma matiha (independente da

regularidade). Ou pelo menos vocé pode té-la, pode consegui-ia
(Deleuze e Guattari, 1997: 49).

O corpo intensivo enquanto zona de consisténcia, em ultima instancia e no
limite, € um corpo realizado por particulas de matérias ndo formadas e e,
justamente, dessas particulas em constante movimento gque se adensam 0s
estratos e os agenciamentos. Explico: se fosse possivel arrancar os estratos e
adensamentos do corpo cotidiano, sua organizagcdo, seu organismo, as relagbes
de poder que geram nele atualidades e “verdades", nada restaria a ndao ser um
campo de intensidade pura de particulas em velocidades e lentidbes prontas a
estabelecerem novos contatos entre si, (re)formando novos conjuntos de
adensamentos. O corpo desestratificado, o corpo em intensidade pura pode ser ¢

' Sobre plano de intensidade, latitude, longitude e particulas em velocidades e repouso,
processos de Subjetivagdo e hecceidades ler o texto “Devir-intenso, Devir-Animal e
Devir-imperceptivel” de Deleuze e Guattari encotnrado em Mil Platés ~ Capistalismo e
Esquizofrenia volume 4.
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Corpo sem (')rgélos1 que Artaud grita em seus escritos, transcritos acima. Portanto,
ao Corpo sem Orgdos ndo se chega, ndo se pode chegar, nunca se acaba de
chegar a ele, é um limite (Deleuze e Guattari, 1996: 9). E Deleuze ainda diz do
Corpo sem Orgéos:
Ele é ndo-desejo, mas tambem desejo. Nao é uma nog¢do, um
conceito, mas antes uma prética, um conjunto de préticas (Deleuze e
Guattar, 1996: 9). O CsO é o campo de imanéncia do desegjo, 0
plano de consisténcia propria do desejo (ali onde o desejo se define
Como processo de producdo, sem referéncia a gqualquer instancia
exterior, falta que viria tornd-lo oco, prazer que viria preenché-io}
(1996: 15).

CsO? é a completa desestratifica¢do, um campo de possibilidade de desejo e
cujo inimigo € o organismo, a organizagao. CsO s&o todos os corpos e nenhum ao
mesmo tempo. O préprio corpo cotidiano, enguanto organismo, ndo estd em
oposigao ao CsO, mas é justamente um estrato sobre o plano do CsO. O CsO é a
realidade glacial sobre 0 qual vao se formar estes aluvibes, sedimentos,
coagulagdes, dobramentos e assentamentos que compde um organismo — e uma
significacdo e um sujeito (Deleuze, e Guattari, 1996: 21).

Corpe cotidiano como confluéncia de um “‘entre” limites

Corpo cotidiano: no primeiro limiar temos um Plano de Organizagéo que o
estratifica, adensa, aprisiona, moida, disciplina dentro e através dos estraios e
relacdes de poder, gerando uma identidade € um sujeito: e desse plano o corpo
cotidiano ndo pode fugir completamente pois é ele que atualiza a realidade do
prépric corpo cotidiano e assim o realiza enquanto tal. No outro limiar, temos o
Plano de Consisténcia, dobra do Fora - cujo limite é o CsO - composto por
particulas ndo formadas que correm em velocidades e lentiddes que podem ser
relacionadas e no qual se realizam nao corpos fixados, sujeitos ou identidades,
mas acontecimentos, hecceidades, devires moleculares e imperceptiveis, linhas

' Sobre o Corpo sem Orgdos na visdo deleuziana: texto “Como Construir para si um
Corpo sem Orgdos” de Deleuze ¢ Guattari encontrado em Mil Platds — Capistalismo e
Esquizofrenia volume 3. ]

? Abreviacdo de Corpo sem Orgaos.
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de fuga para possiveis novos agenciamentos e experimentagdes. E esses planos
Se perpassam, pois naoc sdo duais, mas complementares. Enquanto o Plano de
Consisténcia gera linhas de fuga e territérios de experimentacdc, ¢ Plano de
Organizacdo nao para de impedir e tapar essas linhas de fuga. E sobre esses
planos interligados nao devemos, absolutamente, inferir juizos de ordem
hierarquica ou mesmo moral. N&o poderiamos afirmar que o Plano de
Organizagdo é nocivo ao corpo cotidiano enguanto o Plano de Consisténcia é sua
positividade. Se o Plano de Organizag@o nos estratifica, organiza, prende e
discipiina, por outro lado, como ja colocado acima, ele nos gera realidades e
“verdades”, que em Ultima instancia, serdo possibilidades de vida e existéncia em
nossa eépoca. Por outro {ado, as linhas de fuga do Plano de Consisténcia poderao
ser agenciadas como uma linha de morte e destruigdo, quando transformadas em
corpos drogados, corpos suicidados, em um plano singular, ou, quando pensadas
em subjetivagbes coletivas, em formagdes micro-fascistas, micro-nazistas, ou
outras micro-formagdes de fuga do Plano de Organizagdo, tornando-se um
territorio mais duro que o proprio plano do qual esse processo de subjetivacéo
tenta escapar.
Desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir 0 corpo a
conexfes que supbe todo um agenciamento, circuitos, conjungdes,

superposicoes e limiares, passagens e distribuicbes de intensidade,
territérios e desterritorializacdes [...] (Deleuze e Guattari, 1996: 22).

Na busca das linhas de fuga, de pontos de respiro, na criacdo de um corpo
como poténcia de desejo, na busca de uma for@a gque se vergue a si mesma,
buscando uma redobra, um espago néo estratificado, devemos guardar um pouco
do préprio estrato, um pouco da subjetividade, um pouco da significancia para que
O COrpo possa se recompor.

Ndo se atinge o CsQO e seu Plano de Consisténcia
desestratificando grosseiramente [...] Isso porque 0 CsQ nédo pdra de
oscilar entre as superficies que o estratificam e o plano que o libera.
Liberem-no com um gesto demasiado violento, fagcam saftar os
estratos sem prudéncia e vocés mesmos se matardo. [...] O pior ndo
& permanecer estratificado — mas precipitar os estratos numa queda
suicida ou demente, que 0s faz recair sobre nos, mais pesados do
gue nunca. Eis entdo o que seria necessdrio fazer: instalar-se sobre
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um esftrato, experimentar as oportunidades que ele nos oferece,
buscar ai wum lugar favordvel, eventuais movimentos de
desterritorializagdo, linhas de fuga possiveis, vivencid-las, assegurar
aqgui e al conjuncbes de fluxos, experimentar segmento por
segmento dos continuos de intensidade, ter sempre um pedago de
uma nova terra (Deleuze e Guattari, 1996: 24).

Corpo cotidiano: estratificado, adensado, sujeito a forcas e relactes de poder
que o definem, cristalizam, adestram, discipiinam diminuindo seu poder de afetar,
mas ao mesmo tempo criando espagos de realidades e “verdades” (TRISTEZA DE
ESPINOSA). Mas também, possuidor, nele mesmo, de uma zona de intensidades,
de um Plano de Consisténcia que o arranca desses estratos e relagdes de forcas,
jogando-0 a devires moleculares e a linhas de fuga, zonas de criagéo,
aumentando seu poder de afetar (ALEGRIA DE ESPINQOSA). Corpo cotidiano
como relagdo transversal desses planos que se interpenetram, redimensionando-
se sem cessar. O corpo cotidiano como dobra histérica, dobra material, dobra de
poder, mas também como dobra do Fora, do habitat dessa zona de intensidade
bruta e de particulas em velocidades infinitas prontas a novas conexdes e,
portanto, em poténcia de criagdo. Corpo cotidiano como dobra e, portanto, como
implosdo espacial dentro-fora, exterior-interior. O corpo cotidianc também como
implosao temporal, ndo mais cindido em passado e presente, mas como duragio
desse passado no presente, ou em memorias habito conectadas com o plano de
organizacdo ou em Memoria enquanto Inconsciente Ontoldgico, dobra de
Memdria, constituindo também zonas de intensidade, poténcias de criagdo e
linhas de fuga. Corpo cotidiano como um atual de acé@o presente pressionado por
uma nevoa de virtuais de todos os planos e todas as memdrias que nao cessam
de recriar essa atualizacio.

Enfim, o corpo cotidiano como um grande mapa de conjunto de linhas: linhas
molares gue possuem segmentos duros e delimitados (somos criangas, depois
estudantes, depois adolescentes, depois trabalhadores, depois marido...). De
alguma forma sabemos onde comega e temmina cada segmento, sendo, cada
trecho, passivel de controle. Essas linhas molares nos jogam a dualismos
insoltveis de reiagdes como homem-muiher, dentro-fora, corpo-aima, significante-
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significado, bom-mau, natural-artificial, conteudo-expressao. As linhas molares nos
sdo dadas de fora, aoc menos em parte. Seriam linhas de estratificacédo de saberes
¢ de diagramagéo de forgas de poder.

Ndo apenas o©s grandes conjuntos molares (estados,
instifuicbes, classes), mas as pessoas como elementos de um
conjunto, 0s sentimentos como relacionamentos entre pessoas séo
segmentarizados, de modo que néo € feito para perturbar nem para
dispersar, mas ao contrario, para garantir e controlar a identidade de

cada instancia, incluindo ai a identidade pessoal (Deleuze e Guattar,
1996: 67).

Também um corpo cotidiano formado por um segundo conjunto de linhas que
seriam as linhas de segmentandade maleavel, ou linhas moleculares enquanto
guantas de desterntorializagdo. Ela ndo para de desfazer as concregbes da dura,
mas ela reconstitui em seu nivel [molecular] tudo aquilo que desfaz: micro-Edipos,
microformagdes de poder e microfascismos (Deleuze e Guattari, 1996: 80). Sao
linhas de pequenas  modificacbes, pequenos  desvios, pequenas
desterritoriglizagdes das linhas molares. N&o significa que sejam linhas
particulares e que se processam em individuos. Qualquer coletividade, e a propria
sociedade, € permeada por linhas moleculares. Em outras palavras, individuos ou
grupos, temos todos, potenciaimente, quantas de desterritorializacdo. E,
finalmente, um corpo cotidiano como possibilidades de linhas de
desterritorializacdo absoluta, linhas de fuga, linhas que devem ser inventadas e
criadas, mas que ao mesmo tempo existiram e existirdo em uma zona intensiva.’

Mas devemos salientar que todas as linhas sdo imanentes ao como € ao
campo social e ndo possuem relacdo hierarquica € nem moral entre si. Uma finha
de fuga pode ou ndo ser uma linha de vida ou morte, € ¢ mesmo se pode dizer
das outras linhas. Mas podemos dizer que, enquanto ¢ conjunto de linhas molares
territorializam o corpo coftidiano em seu Plano de Organizacao, as linhas de fuga
tracam saidas e desterritorializagcdes absolutas e arrebatam o corpo cotidiano ao

! Sobre linhas molares, moleculares e finhas de fuga ler principaimente em Mil Platés —
Capistalismo e Esquizofrenia volume 3 de Deleuze e Guattari, o texto “Trés Novelas ou ©
que se Passou?”. Ler também em Didlogos, de Deleuze e Parnet, o capitulo “Politicas”.
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seu Planc de Consisténcia, gerando novos territdrios, fissuras e buracos, novos
agenciamentos no proprio Plano de Organizagdo (que podem ser consirutivos ou
destrutivos). As linhas moleculares permeiam as duas outras linhas, pendendo de
um lado a outro em ziguezague. Assim, mesmo existindo uma tendéncia a
acomodagdo e estratificacdo, o como cotidiano pode ser considerado, se
buscarmos ativar e trabalhar essas linhas de fuga, um mapa dinamicc de planos
que estdo em fluxo e devir e que se permeiam e se diagonalizam. Enfim, corpo
cotidiano enguanto multiplicidade de planos, linhas, memorias, relagtes de forgas,
virtualizacOes e atualizagbes que podem reconfigura-lo em seus proprios estratos
e suas proprias intensidades.
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Corpo-subjétil: construindo um

Em arte tudo esta naquele “nada’”.

Tolstoi

O grande paradoxo do artista & ter de tomar invisivel a
visibilidade do artificio com que torna visivel esse
invisivel.

Vergilio Ferreira

ho para o corpo-subjetit como uma especie de linha de fuga positiva

do Plano de Organizacdo, pois € corpo-em-arte, criagdo. Ele € um
transbordamento do corpo cotidiano, um corpo ndmade, pois cria um
territério sobre sua desterritorializagdo. E no territério intensivo do
corpo cotidiano, nessas forgas de impuls@o, que o corpo-subjétil nasce e se
reterritorializa. Mas seu habifat ndo pode ser definido como um CsO, mas, sim,
como uma possibilidade proporcionada por esse plano, pois ¢ corpo-subjétil
possui, sim, um organismo € uma organizagdo propria, sendo, portanto, um
agenciamento desse territdrio intensivo: paradoxalmente, ele ndo para de ser, ao
mesmo tempo, linha de fuga e o propric agenciamento (territério) dessas linhas.
Possui uma certa organizagdo formal que o realiza e atualiza (a¢fes fisicas em
sua ordem muscular) e também, a0 mesmo tempo, essa mesma acdo fisica
muscular formalizada no tempo/espaco (atualizagdo) possui uma abertura para
uma zona de intensidade que virtualiza esse atual formal, abrindo-0 a conexdes
outras. O corpo-subjetil, enquanto monurnento, ou seja, enquanto ser de sensacao
independente que se conserva em si, mantém uma zona virtual (intensiva) e um
ponte atual {mecénicoc e formal) ao mesmo tempo: busca fugir dos estratos e
agenciamentos de opiniao e da doxa, tentando redimensionar, desautomatizar o
corpo cotidiano definido pelo plano de organizagdo, gerando linhas de fuga e
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desterritorializagcfes e ac mesmo tempo in-carna e territorializa essas linhas de
fuga em formalizacdo espago/temporais, contraindo essa formaliiza¢doc no proprio
corpo e gue seréo 0s pontos virtuais de retomada e recriagdo dessas mesmas
acdes fisicas quando em Estado Cénico’.

Estando em uma zona de intensidade, virtual, mas tambem atual em sua
formalizagdo, o corpo-subjétil estard aberto a outras conexdes intensivas e,
portanto, a devires e contatos com ele mesmo e com outros corpos nessa zona de
acontecimentos, vizinhangas, hecceidades, devires moleculares e imperceptiveis.
Uma zona de vizinhanga. Esse territoric criado pelo corpo-subjetit possui um
tempo aidnico que & o tempo do acontecimento, ndo cronolégico, ou seja, o corpo-
subjétil possui um tempo proprio, virtual. Mas isso somente seré possivel se
potencializado e proporcionado por uma zona de organizac&o do proprio corpo-
subjetil como suporte formal dessa virtualidade. Em realidade, e buscando ser
mais preciso, ndo € O ser de sensagao que “encarna” no corpo-subjetil em um
processo de atualizagdo formal, mas, ao contrario, € o proprio processo formal do
corpo-subjétil gue “entra” na sensacao, nessa zona virtual e intensiva.

-

O corpo-subjétii & paradoxal porque atualiza o acontecimento virtual,
mantendo sua virtualidade enquanto campo intensive, justamente porque
mergulha a ac&o fisica formal no campo intensivo e ndo o contrario. A capacidade
do ator em realizar esse movimento € o que chamei acima de tékhne, ou,
simplesmente, técnica. E exatamente por isso que, ndo estando nem
completamente em um campo intensivo, nem completamente em um plano de
organizagdo, o corpo-subjétit devera ser pensado em seu prdprio territério, esse
territorio “entre”, esse territorio que potencializa o corpo cotidiano e o transforma

em corpo-em-arte.

Precisamos preparar, pressionar, forcar o caminho para a construcao de um
corpo-subjéetil. Este € uma poténcia do como cotidiano, e este uitimo sendo
definido por dobras de estratos de saberes e forgas de relagao de poderes; sendo

' Mais adiante reaiizarei uma reflexo sobre essa “contracdo” como pontos virtuais de
retomada e recriacdo dessa mesma acdc em Estado Cénico.
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uma organizacao, um organismo delimitado por um Plano de Organizacgéo
adensado dentro e por sobre uma zona de intensidades (CsO), o corpo-subjetil
devera ser construido, pesquisado, experimentado e, geraimente, esse processo
requer muito tempo, além de muitas decepcoes e fracassos. Portanto, precisamos
criar um espago de pressionamento € de pesquisa para procurar, no corpo
cotidiano organizado e territorializado, pequenas linhas de fuga e pontos de
respiro das doxas, para, depois de encontradas essas linhas, possam ser elas
codificadas e passiveis de recria¢do no momento do Estado Cénico.

Devemos dizer que, para nos atores, o trabalho pratico de construg&o de um
corpo-subjétil, vem, tdo simplesmente, do proprio trabalho realizado no corpo pelo
corpe em momentos anteriores de trabalho cotidiano e isso significa trabalhar o
corpo cotidiano em suas possibilidades de linhas de fuga. Pré-expressividade,
anterior a qualquer conotacao de construgcao de cena ou espetaculo. Em nosso
jargao, damos ¢ nome de Treinamento a esse trabalho cotidiano. Nesse sentido, o
trabalho de treinamento pré-expressivo cotidiano do ator realiza-se por urh
movimento helicoidal no qual o compo se descobre em suas potencialidades
poéticas (formais e organicas) enquanto corpo, (relincorporando essas
descobertas nele mesmo para, a partir desse novo corpo (re)estruturado, reiniciar
um novo processo de descoberta e (re)incorporacao e, assim, ad infinitum. Nesse
sentido, © trabalho de buscﬁa & descoberta do ator nunca iermina. Essas
descobertas, sejam elas possibilidades de manipulagdo de densidades
musculares (0 que poderiamos chamar de manipulacdo de energia) ou acdes
fisicas desautomatizadas “dancadas” no tempo e espago, quando codificadas, ou
seja, quando forem passiveis de retomada enquanto recriacdo, ndo serao, emsi, a
célula artistica do ator, mas, na realidade, serdo como “portas” para 0 momento
criativo do Estado Cénico. A poesia do ator, sua celula criativa, ndo &, dessa
forma, a agao fisica codificada em sala de trabalho, no momento pré-expressivo
de treinamento, mas, sim, essa a¢ao fisica codificada como possibilidade de
recriacdo dela mesma no momento da atuagéo. A poesia do ator esta no momento
do Estado Cénico e n&o no trabalho pré-expressivo.
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No trabalho pre-expressivo, a construcao do corpo-subijetil € um esforgo na
tentativa de expandir o corpo cotidiano. Nosso trabalho pratico nédo € “matar” o
corpo cotidiano para fazer nascer dele um corpo-subjétil, mas, pelo contrario, e
buscar transformar, transbordar e desautomatizar o corpo cotidiano, expandi-lo em
sua potencialidade para que dele nasga o corpo artistico enquanto suporte e ser
de sensacao existente per sinaguele momento efémero do Estado Cénico.

E é a busca desse corpo-subjétil construido, ou (re)construido a partir do
corpo cotidiano que faz com que cada ator, dentro da proposta de trabalho do
LUME, tenha sua propria técnica pessoal e uUnica. Assim como cada um, atraves
de sua histdria de vida, singular e social possui uma maneira pardicular de
agenciamento, corporificagao e atualizagdo dessas “vivencias”, criando para si seu
proprio corpo cotidiano, cada ator, na construgao de seu corpo-subjétil, construido
a partir da (des)construcéo e (rejconstrucdo do corpo cotidiano, possuira tambem
seu proprio corpo-subjetil, transbordando agbes fisicas pessoais e unicas, criando,
dessa forma, uma técnica (tekhné) pessoal de atuagcdo que somente existira em
sua forma plena no momento da cena.

Enquanto atores, nosso movimento em dire¢do a construcao desse corpo-
subjétil se realiza, portanto, em um mergutho cotidiano de descobertas nos luxos
mutaveis de particulas, estratos, relagdes de poder, linhas, dobras e memorias
gue dimensionam © corpo cotidiano, criando linhas de fuga para estados
intensivos gue se transbordam e sao corporificados, realizando uma
ressignificacdo desses fluxos e particulas, criando, assim, novos cdédigos
corporeos que serdo, em Ultima instancia, fissuras, fendas e redobras dos
mesmos estratos e agenciamentos que realizam o mesmo corpo cotidiano.

Assim sendo, esse merguiho e transbordamento corporificado e ampliado de
particulas e fluxos do corpo cotidiano realiza-se ndo enquanto uma busca de
esséncia individual ou social, mas por um movimento, um fluxo-refluxo continuo,
um merguihc e uma busca continua que se transforma em acgao fisica, no gqual
essa propra agao fisica causa um outro mergulho para uma nova busca gue gera
outra a¢ao fisica {em micrc ou macro densidades musculares) sucessivamente.
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Continuidade organica. Entrelagamento. O ator, em treinamento, em trabaiho pre-
expressivo na busca por um corpo-subjéetil, realiza-se por esse movimento. Ator
enquanto fiuxo, refluxo e busca de linhas de fuga e desterritorializa¢des através da
expansao do proprio corpo cotidiano em corpo-subjétil. Portanto, seja qual for a
definigdo do corpo cotidiano dentro do Plano de Organizagéo, o ator, dentro desse
proprio plano busca transborda-lo, destruir suas linhas de borda, ultrapassar suas
fronteiras, reorganiza-lo, movimenta-lo, desestrutura-lo. O ator, enquanto criador,
é devir, linha de fuga, ou, em outras palavras, a ator enquanto busca e fluxo,
constroi o corpo-subiétil na expansio do corpo cotidiano se transformando em
finha de fuga das préprias particulas e linhas que, porventura, venham a definir o
corpo cotidiano no Plano de Organizagdo em que ele se insere. Desestruturar e
desestabilizar a estrutura e/ou desestrutura — fung@o do ator enquanto trabalho
pré-expressivo na construgdo de seu corpo-subjétil. A tentativa de construgdo de
um corpo-subjétil € permeada por fluxos e refluxos continuos. Ele & devir. O corpo-
subjétil se realiza por ser, aléem de fluxo e refluxo, uma busca, transformacgao e
transbordamentc de fronteiras para o mundo, através de ressignificacbes e
(re)construgdes dele mesmo. E recriagdio eterna de outros mundos e perceptos,
outros afectos - novas maneiras de sentir. O artista acrescenta sempre novas
variedades no mundo (Deleuze e Guattar, 1992: 227).

E como o ator busca essa recriagdo em continuum? Ele busca no corpo
cotidiano e através dele; o ator transborda suas particulas e fluxos do corpo
cotidiano, (re)construindo um corpo-subjetii. O trabalho de ator € busca e
transbordamento no corpo, do corpo, através do corpo, para o corpo. Mas nao
devemos definir a busca de construgdo do corpo-subjétil nem como circular, pois
nunca retorna a¢ mesmo ponto, nem como uma linha em seta que aponta para um
interno, ou um “centro” fixo e imutdvel no gqual reside alguma verdade Unica ou
esséncia interior imutavel, nem como uma linha em seta que aponta para um fora,
numa busca por uma ascese espiritual ou de qualquer absoluto que se encontre
fora dele, mas a busca de construcdc do corpo-subjétii se realiza como uma
espiral que nunca toca ¢ mesmo ponto, mas retorna em ciclos de eterna
reconstrugdo de seu préprio corpo; uma espiral realizada atraves do corpo, no
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corpo, pelo corpo e para ¢ compo. Assim o trabalho de ator ndo se realiza
circularmente, mas por uma helicoidal infinita.

Até aqui, sob o olhar de formador, refletimos, através de assinaturas varias, ©
corpo cotidiano e verificamos, em sua constituicdo, um espago possivel de criagdo
inerente a ele mesmo. Dobra do Fora. Meméria. Do pressionamento e trabalho
sobre essa Dobra - esse espaco de respiro latente no proprio corpo cotidiano - o
corpo-subjéetil pode ser construido e pressionado. Vimos também que o corpo-
subjétil, por estar em um espago enire virtual/atual, forma/organicidade, plano de
organizagdo e consisténcia deve ser pensado em seu proprio territério, que,
enquanto muftiplicidade, engloba até mesmo o corpo cotidiano.

Pensemos, entdo, a partir de agora, alguns dos elementos constituintes
desse corpo-subjétil dentro de seu proprio territério: tempo-espago outro que, ao
mesmo tempo, possui elementos concretos e atuais que deslizam e entram por
dentro e por sobre elementos virtuais e invisiveis gerando novos afectos e
perceptos, novos seres de sensacdo. Um territdrio paradoxal e extremamente
complexo por natureza. Territorio, esse, da propria arte. E para tanto, mudemos ©
othar. Ndo mais um olhar de formador, mas, agora, um othar de ator. Ator e artista
que tenta destringar como um corpo-subjetii € construido, quais s&0 seus
elementos constituintes tanto pré-expressivos como expressivos. Como formador,
até agora, assumimos paradoxos, diagonalizamos dicotomias e dualfidades e, por
isso mesmo, geramos multiplicidades. Pois bem, como pensar esse corpo-em-arte
dentro desse teritério multipio? Como ele nasce, como ele se recria a cada
gspetaculo, como ele cria uma zona de vizinhanga gue engloba o espectador? E,
pela propria mudanca de olhar, talvez se mude também a forma do discurso, que
agora, sera crivado de reminiscéncias e lembranc¢as formais e sensiveis buscando
recria-los como conceitos.

No LUME, esse espago, que chamamos de treinamento pré-expresssivo,
pode ter, inicialmente, varias etapas que podem ser chamadas de treinamento
energetico, treinamento técnico, e trabalho de codificagdo. Porém, essa divisdo é
extremamente arntificial e abstrata, pois, em uma etapa posterior ao simples

144




Corpo-subjétil: construindo um

aprendizado mecanico dos trabalhos, esses treinamentos se perpassam um no
outro, formando um sé bloco pré-expressive a caminho do corpo-subjétil. Nao
entrarei em maiores detalhes sobre a pratica operacional de cada um, pois isso ja
foi realizado em meu trabalho anterior.”

Treinamento energético e técnico

Mas poderia realizar uma complementacao nesse trabalho dizendo que o
treinamento energético € um espago no qual o ator passa por uma especie de
desautomatizacio forgada. O trabalho de treinamento energético busca “quebrar”
as doxas e 0s vicios no ator para que ele possa dar, senao um livre curso, mas a
possibilidade de aparecimento de pequenos campos de vivéncia intensiva que,
dentro do LUME, chamamos de energias potenciais do ator. E como, na pratica,
conseguir isso? Luis Otavio Bumier, embasado nas pesquisas de Grotowski,
acreditava que a exaustao fisica poderia ser uma porta de entrada para essas
energias potenciais, pois, em estado de limite de exaustdo, pequenas linhas de
fuga desses estratos podem aparecer.

No inicio trabalhavamos muitas horas seguidas nesse “estado de exaustao”
e nessa condicdo o corpo expressava o tempo todo. Enguanto construgdo do
corpo-subjetil, nesse transbordamento e desautomatizacdo do corpo-cotidiano,
poderiamos dizer que o trabalho pré-expressivo para ¢ ator n&o deixa de ser
expressivo, mas & uma expressividade ainda para si mesmo, € ndo na relagdo
com o outro. Seja no trabalho do treinamento energético, seja no de treinamento
tecnico, seja no trabalho de treinamento de codificagdao de agdes, 0 corpo sempre
estd expressando, ou seja, criando pressfes, “espremendo”, expandindo e
transbordando seu corpo colidiano. Mas esse momento ainda ndo é expressivo,
no sentido do Estado Cénice. Convém dizer que ¢ termo “expressar para si

! Maiores detalhes sobre o trabalho pré-expressivo inicialmente aplicado no LUME e
sobre os treinamento energético, técnico e tambhém vocal, ler em meu trabalho anterior A
Arte de N&o Interpretar como Poesia Corporea do Ator o capitulo “Processo de um ator
ndo interpretativo proposto pelo LUME”, paginas 133 a 190. Ver também no CD-Rom que
acompanha esse ftrabalho exemplos audiovisuais de trabathos e exercicios desses
freinamentos.
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mesmo" n&o significa entrar em um universo ensimesmado, mas realizar
expressbes, agOes projetadas para o exterior ou para ¢ outro, mas sem cogitar a
presenca do espectador. Nesse sentido, o treinamento energético é um trabalho
de expressdo para si, para fora e para o outro em livre curso. O ator tem a
possibilidade de simplesmente expressar e buscar fugir de suas doxas e clichés
pessoais. Certamente a esmagadora maioria das acdes “expressivas” que sdo
trabalhadas pelo ator em um treinamento energético s@o expressdes “vazias” e
que mostram apenas clichés e a estratificagdo singular por que passa o corpo
cotidiano, e perceber iss0 € extremamente angustiante para qualquer ator'. Mas
existem pequenos momentos de “‘revolugdo”, momentos em que adentramos em
um campo desconhecido. Nao mais luta contra os clichés, ndo mais exaustao,
mas apenas um fluxo corpdreo gue nos percorre: agdes fisicas fluem, relacdes
com outros atores acontecem de maneira extremamente orgénica. Nao significa
pensarmos ingenuamente que, nesse momento, conseguimos ultrapassar a linha
dos estratos e relagdes de forgas que nos aprisionam e que atingimos uma certa
esséncia humana pura, fixa e imutavel, ou seja, que nesse estado somos nods
mesmos e encontramos nossa “pura identidade”. Nao ha absolutamente nada de
imutabilidade e nem de identidade nesse estado, mas existe justamente ¢ oposto:
nesse momento estamos navegando em linhas de fuga atraveés desses estratos e
relagdes. Adentramos em um ¢campo intensivo no qual estamos em devir, um devir
de fluxc, uma espécie de devir que leva a outro devir, um fluxo continuo de
integragcdc consigo mesmo € com o outro que nac nos fecha a uma identidade
fixa, mas, ac contrario, nos “dilui“ nessa zona intensiva, abrindo-nos para relactes
em espiral e de vizinhanga seja com o préprio corpo, com o ¢corpo do outro e com
o externo. Como diz Michel Serres:
Uma tradicdo pretende que a verdade seja um desvelamento.
Uma coisa, um conjunto de coisas cobertas por um veu, a ser

descoberta. [...] Desvelar ndo consiste em remover um obstaculo,
refirar uma decoracdo, afastar uma cobertura, sob 0s quais habita a

' E como exemplo dessa angustia podem reler - no inicio desse trabalho, pagina 25 -
minhas anotacdes ante a impoténcia de ndo conseguir fugir e sair dessas doxas
corpéreas.
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coisa nua, mas seguir pacientemente, com uma respeffosa
habilidade, a delicada disposicdc dos véus, 08 espagos vizinhos, a
profundidade de sua acumulacdo, o talvegue de suas costuras, para
abri-los quando for possivel, como uma cauda de pavdo ou uma saia
de rendas (Serres, 2001: 78).

Hoje relendo minhas anota¢bes quando realizava esse treinamento em 1993,
percebo alguns momentos desse fluxo em que o corpo entrava:

Hoje tive uma relagdo dentro do trabalho energético com a
Raquef. A relacdo pareceu transcender a idéia comum de relagdo,
pois nossa comunicacdo ndo era verbal e nem corporal, sequer nos
tocamos, e os ofhos muito pouco se cruzaram. O estar perfo ou
longe também ndo imporfava muito. Parecia que estdvamos nos
relacionando em um nivel desconhecido para mim, até entdo. Néo
existia Iogica, pelo menos no sentido comum da palavra. Impulsos
do que eu poderia traduzir como furia levavam a momenlos gquase
imediatos de singeleza. Parecia que estavamos interiigados por uma
espécie de linha invisivel que nos conduzia. Ndo sabia nunca se
quem propunha uma agdo ou dindmica era eu ou ela. Estavamos
numa espécie de simbiose energética, que, para mim, transcendia
qualquer explicagdo logica e racional. Isso durou muifo tempo e 0
cansago simplesmente desapareceu. Parece que ulfrapassamos a
linha da exaustdo. De repente, tudo acabou, o fio, ndo saberia
explicar por qué, rompeu-se. Tentamos continuar, mas tudo agora
era visivelmente mecanico, pois comegamaos a copiar as acoes um
do outro, e as agbes comecaram a ser premeditadas. Percebendc
880, nos separamos e cada um continuou seu trabalho com outras
duplas ou com o espago. Mas alguma coisa havia mudado..?

Mas de que adianta um ator vivenciar esse estado de fluxo no treinamenio
energetico se ele nfo esta em uma posicdo que mantém os sentidos do corpo em
alerta para “codificar’” e possivelmente recriar esse estado em um momento
posterior? N&o poderiamos confundir essa “ivéncia” como simplesmente
terapéutica ou mesmo pseudomistica ao invés de um treinamento de busca de um
corpo-subjétil? Na verdade essas ponderacdes e questdes sdo pertinentes. Na
realidade, o estado de fluxo proporcionado por esse trabalho é realmente uma
experiéncia de vivéncia. Vivenciando esse estado de fluxo estaremos mantendo e

' Raquel Scotti Hirson é atriz do LUME até hoje.
2 Renato Ferracini, Diario de trabalho. Mimeo, 1993. Usei essa mesma anotagdo em meu
frabalho anterior A Arte de Nao Interpretar como Poesia Corpdrea do Afor na pagina 141.
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imprimindo, de certa forma, em nosso passado contraido, essa vivéncia em estado
virtual. Pe¢o permisséo para usar uma metafora que uso para explanar a utilidade
do treinamento energético quando ministro workshops de curta duragéo e utilizo
pequenas “doses” de energético: realizar o trabalho energético é adentrar em uma
sala escura e tatear uma porta de entrada para outra sala escura. Podemos ficar
muito tempo dentro de uma sala buscando essa porta até gue encontramos uma
“saida”, mas uma saida para outra sala escura e iniciamos novamente a busca
pela segunda porta e assim sucessivamente. Quando encontramos algumas
dessas portas, durante um periodo longo de tempo, imprimimos em nossa
musculatura, de maneira virtual, um estado de vivéncia desse encontro. Terei,
portanto, como ator, a memdoria dessa busca em estado virtual. Depois de alguns
anos de trabalho buscando essas “portas”, 0 caminho para elas se toma mais
“4ci’. E como se soubéssemos entrar nesse estado através de nossa
muscuilatura, ou, em outras palavras: acabamos adquirindo micro pontos de
entrada para esse estado virtual, que, quando ativados, se expandem e recriam a
acao fisica ou o estado, tanto em sua materialidade quantc em sua organicidade,
gerando o estado atual recriado desse estado (fisico e muscular) mantendo o
proprio estado virtual enquanto intensividade. Stanislavski, de certa forma, j&
realizava esse trabalho no final de sua vida, quando pesquisava ¢ trabalho com
agOes fisicas. Esse trabalho também encontra pontos de contato com Grotowski e
n&o séo poucas as citagcdes desses dois grandes pesquisadores da arte de ator
sobre o trabalhe de busca de desautomatiza¢do do corpo e a fuga de clichés. E ¢
também fugindo dos clichés e automatizagbes que Artaud, com sua voz-escrita
retumbante grita e berra em seus textos.

Assim podemos verificar em Stanislavski:

O pior de tudo é gue 0s clichés preencherdo fodos 0s espagos
vazios de um papel a que ¢ sentimento vivo ainda ndo conseguiu
atribuir um corpo sdlido. Além do mais, em geral, os clichés
precedem ao sentimenio, razdo pelo qual um ator deve proteger-se
com 0 mdximo de consciéncia contra esses artificios. Isto se aplica
inclusive aos atores de grande falenio, capazes de verdadeira
criatividade (Stanislavski, 2001: 34).
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Em Grotowski:

Nédo procurem mélodos pré-fabricados para cada ocasido,
porque isso0 SO conduzird a esteredtipos. Aprendam por vocés
mesmos suas limitagbes pessoais, seus obstdculos e a maneira de
supera-los. Além do mais, 0 que quer que fagam, fagam de todo o
coracdo. Eliminem de cada tipo de exercicio qualquer movimento
que seja puramente ginastico. Se desejam fazer esse tipo de coisa —
ginastica ou mesmo acrobacia -~ fagam sempre como uma agao
espontanea contada ao mundo exterior, a outras pessoas ou
objetos. Algo os estimula e vocés reagem: af estd todo o segredo.
Estimulos, impulsos, reacbes (Grotowski, 1987: 186).

Em Artaud:

Romper a linguagem para tocar na vida € fazer ou refazer o
teatro; e 0 importante é ndo acredifar Que esse ato deva permanecer
sagrado, isto &, reservado. O importante € crer que [...] para i8s0 &
preciso uma preparagdo (Artaud, 1999: 8).

Em Meyerhold:

Ao fongo dos ensaios € necessario buscar conseguir que sua
interpretagdo com 0s objefos se converta em uma sucessao de
reflexos, em lugar de ser um trugue repetido com apficagdo
(Meyerhold, 1982: 133).

E mesmo em Blau:
No teatro nds buscamos uma ruptura do plano do ser, atraves

da performance, para o plano do conhecimento. Talvez fosse melhor
dizer erupgdo de um plano a outro... (Blau, 1982: 17).

Verificamos que, no plano pratico de trabalho, alguns pensadores e diretores

de teatro buscam 0 mesmo em um nivel basico: uma desautomatiza¢do do corpo,
uma outra forma de existéncia. Fugir do cliché e da superficialidade doque sevé e
das agles que se pratica; e todos 0s grandes atores e diretores buscaram
frabalhos e exercicios praticos para isso. No LUME, o treinamento energético traz
ac nivel do corpo a possibilidade dessa busca. £ essa desautomatizagdo nao
pode se confundir com uma busca da expressado de uma pessoalidade. Entrar em

! n theater we look for a rupture of the plane of being, through performance, to the plane

of knowing. Perhaps it would be better to say eruption from one plane to the other...
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um campo virtual de intensividade ndo é, em absoluto, entrar em um terreno
pessoal numa busca de expressdo meramente subjetiva, ou, ainda, a simples
corporificag@o de desejos pessoais e de lembrangas reprimidas em nosso
inconsciente. Essas dimensdes ainda estdo na ordem do cliché; elas ndo sdo as
“portas”, mas ainda o ambiente da sala escura. Sera, ao contrario, através do
corpo, no corpo & pelo corpe, entrar em um campo de virtualizacéo, de criagao,
um campo de contagio (Deleuze), de poténcia de afetar e ser afetado. Um espago,
um territorio desterritorializado de acontecimentos e hecceidades gue sdo em i
mesmos desvaneciveis.

Realizar o treinamento energético, mergulhar no corpo cotidiano, & tentar
entrar nesse campo de virtualizag@o e de intensidades, de devires loucos e de
particulas em velocidade e lentidao; buscar entrar em um campo de vizinhanga e
de contagio consigo mesmo, com 0 outro e com o espaco, entrando no territdrio
do “entre”, um territério nem totalmente organizado, nem totalmente sem 6rgaos:
expressao continua, em fluxo, mas suportado por formas compéreas expressivas,
mesmo que elas fluam sem quaiquer preocupac@o com retomadas posteriores.
Fazer o treinamento energético é buscar mergulhar no presente do corpo e assim,
merguihar ao mesmo tempo no passado, jA que o presente € a duracio, a
contrag@o Uitima do passado. Mas a0 mesmo tempo € fugir da meméria habito,
essa tambeém contraida nesse presente: teritdric classico dos clichés. O
treinamento energético € uma busca, quase sempre frusirada, de mergulhar,
através do corpo presente, na Meméria e mergulhando em nosso presente, em
nossa dobra de memoria, em nossa dobra de intensidade, também mergulhar em
nosso exterior, ja que o intemo, nas dobras do corpo cotidiano, é co-extensivo ac
externo. O treinamento energético €, em dUltima instancia, um processo de
experimentagc&o do universo do corpe cofidiano enquanto dobras histéricas,
clichés, dobras intensivas, memoria, linhas de fuga tentando tomar contato com o
universo e o territorio do corpo-subijétil, ou, em outras palavras, com o universo e o
territério do corpo-cotidiano transbordado nele mesmo, em suas potencialidades,
em sua intensividade.
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Mas essa experimentagdo do treinamento energeético, por si mesma, nao
significa, em absoluto, criar o corpo-subjétil. Nao se constréi um corpo-subjétil
somente na experimentagdo do plano intensivo, mas também na formalizagéo
desse plano intensivo vivenciado e experimentado pelo corpo cotidiano. O corpo-
subjétil &€ o agenciamento da zona intensiva transbordada pelo trabalho no/do
corpo cotidiano. Um corpo em “expressio flufdica® , como no caso do treinamento
energ.ético, mesmo mergulhado no plano intensivo, ndo se sustenta enquanto arte,
enquénto ser de sensacao que se conserva em si. N8o adianta, em absoluto,
apenas entrar em sala de trabalho buscando encontrar essas pequenas linhas de
fuga do corpo cotidiano, se esse mesmo corpo ndo possibilitar a formalizagédo para
uma ulterior recriacao da vivéncia corporea dessas mesmas linhas de fuga e dos
pontos de respiro em relagao ao plano de organizagdo. Se 0 corpo ndo estiver
preparado, ou simplesmente essas linhas de fuga ndo aparecem - pois © corpo
esia tao estratificado que nédo o permite - ou elas aparecem e se desvanecem sem
qualquer possibilidade de retomada posterior, quando assim © desejamos.
Portanto devemos tambem criar um espago de treinamento para proporcionar ao
corpo cotidiano uma ampliagdo de suas possibilidades musculares e de
articulagdo no tempo/espaco, buscando desbloguear pontos de tensdo e de
estratificagac do corpo muscular. Devo frisar, porém, que esse trabalho nao €, em
absoluto, um treinamento mecanico para simplesmente adquirir uma musculatura
mais forte ou uma elasticidade corporal mais ampliada — apesar de também
proporcionar isso. Em absoluto € um treinamento fisico ou atlético. O treinamento
técnico para o ator € também uma busca de ampliagdo e desautomatizagdo do
corpo cotidiano através de exercicios gue proporcionem ao proprio corpo a in-
corporagdo de principios pré-expressivos' de atuacdo que serdo a tékhne do
corpo-subjétil, muito diferente da técnica de habitos (comer, andar, utilizar 0s
objetos cotidianos) que colocam o corpo cotidiano em relagdo com © meio social

' Os principios pré-expressivos de atuacdo sdo elementos recorrentes e comuns gue
podem ser verificados no corpo em Estado Cénico em diversas técnicas codificadas,
independentes da cultura na qual estejam inseridas suas macro formalizagbes. £ 0 estudo
da Antropologia Teatral. Falaremos mais cuidadosamente de alguns desses principios
mais abaixo.
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em que vive. Nao estou aqui, absoclutamente, diferenciando radicalmente técnica
cotidiana e extracotidiana enquanto dois conjuntos completamente independentes,
mas somente dizendo que existem principios que nitidamente séo diferenciadores
de comportamento, sejam eles, por um lado cotidianos e comuns de um “estar no
mundo do dia-a-dia” e por outro um Estado Cénico teatral, comportamento dito
extracotidiano. O ator busca se habituar a esses principios extracotidianos,
trabalha-los exaustivamente para que possa operacionalizar a tékhne de seu
corpo-subjetil, incorporando fortemente esses principios pré-expressivos. Porem,
acredito que existam situacbes do dia-a-dia em que o corpo-cotidiano assume um
comportamento dito extracotidiano. Um ataque de cachorro no meio da rua, um
assalto a mdo armada, ou ainda uma situagao potencial de acidente de carro
colocam o corpo cotidiano em um estado alterado. Em uma situagdo de ataque de
um cachorro, por exemplo, naquele momento em que o0 c8o se aproxima
vagarosamente, olhando fixamente em seus olhos”: instintivamente nossos
joelhos se abaixam, nossa musculatura, de certa forma, fica preparada para
reagir, nossa atividade mental fica focada em apenas um ponto. Nesse estado,
certamente, nosso corpo cotidiano esta se comportando como em Estado Cénico,
mesmo em uma situacao cotidiana. 1sso, em ultima analise, nos leva a crer que o
corpo cotidiano ja tem, em poténcia, todos os principios pré-expressivos que nos,
atores, necessitamos para operacionalizar o corpo-subjétil. Mas, enquanto no caso
do ataque do cachorro, eles sédo instintivos, no caso do ator eles devem ser nao-
instintivos. Devern ser ativados e incorporados sempre que necessaric. E para que
esse instinto passe a ser “consciente” no corpo € necessario muito trabatho. O
corpo cotidiano como poténcia e territorio primeiro do trabalho de ator e o corpo-
subjétil como transbordamento de todas as potencialidades inerentes a esse corpo'
cotidiano e, ac mesmo tempo, enguanto linha de fuga desse mesmo COrpo
cotidiano ao que concerne suas doxas, seus estratos, agenciamentos e terrjtorios,
ou seja, seu plano de organizacdo. Nesse sentido o ator ndo é um ser especial,

' Ja fui atacado por um cachorro pastor aleméo e vivenciei esse olhar que se aproxima
vagarosamente; ponto fixo nos meus othos. Dificil esquecer
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detentor de dons inatos e/ou divinos, mas apenas um ser que deve trabalhar

muito.

No LUME criamos - e também “emprestamos” de outras técnicas codificadas
g redimensionamos para nosso  universo de busca - trabalhos que
proporcionassem aos atores, depois de um longo periodo de treinamento, a in-
corporagdo desses elementos pre-expressivos, criando um corpo apto a uma
tékhne, ou seja, um corpo aberio a adentrar em um campo intensivo e ai gerar
possibilidades de agbes codificadas dentro desse campo para uma possivel
recriagdo posterior da agdo fisica. Na verdade, trabalhar sobre os principios e nédo
sobre as formas gue contém esses principios, faz com que cada ator, dentro do
LUME, tenha sua propria maneira de incorpora-los, mesmo qgue realizemos
trabalhos coletivos. Cada ator busca, mesmo dentro da coletividade, sua prépria
maneira de incorporagdo desses principios, criando imagens (ou nao) e estimuios
singuiarizados para tal empreitada, gerando uma técnica pessoal de atuagdo gue,
em Uultima instancia, significa uma maneira singular de operacionalizar esses
principios no proprio corpo-subjétil. Dessa forma ¢ trabalho técnico, longe de
pasteurizar o trabalho do ator, proporciona uma maneira particular de formalizar o
campo virtual e intensivo no corpo-subjétil. Mas quais sdo, afinal, esses
principios? Farei aqui um breve resumo deles, ao menos daqueles que considero
essenciais e que pesquiso em minhas buscas pela pre-expressividade, seja como
ator dentro do LUME, seja como orientador de trabalhos de outros atores e
grupos.”

Equilibrio Precario: em muitas técnicas codificadas de atuagdo observadas,
sejam orentais e/ou ocidentais, encontramos uma postura, na qual o corpo esta,
guase sempre, fora de seu eixo de equilibrio normal, ocasionando um equilibrio
precario e diferente do cotidiano comum. Esse equilibrio precario, ou equilibrio de
luxo, como coloca Decroux, determina uma forma de equilibric cénico ou
extracotidiano, resultando numa série de relacdes musculares e tensbes dentro do

' Um estudo muito mais detalhado e consistente desses principios pode ser encontrado
no livro A arte secreta do alor, de Eugenio Barba e Nicola Savarese. Coloco aqui somente
um resumo de alguns deles, além de uma visao particular minha sobre esses principios.
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corpo. Quanto mais complexo se tornam nossos movimentos — quando damos
passos mais fargos do que de costume, ou mantemos a cabega mais para frente
ou para tras — mais nosso equilibrio é ameagado. Uma série inteira de tensdes
muscuiares e estabelecida para impedir a queda do corpo. Assim, esse
desequilibrio resulta numa série de tensbes orgédnicas especificas, que
comprometem e enfatizam a presenga material do ator, numa fase que precede a
expressao intencional, caracterizando um trabalho pré-expressivo (Barba e
Savarese, 1995: 35 - passim).

Oposigao: Grotowski coloca que, se algo € simétrico, ndo é organico, e o
teatro exige movimentos orgdnicos (Grotowski, 1987: 164). Assim, o0 ator busca
uma assimetria conseguida por oposi¢des musculares de suas acoes fisicas. Essa
oposigdo muscular, de certa forma, cria certas resisténcias e tensdes, gerando
uma maior intensidade energética e ténus muscular (Barba e Savarese, 1985:
184). Como exemplo, podemos citar o principio do “S” dos dangarinos e
dangarinas Qdissi, quando a cabega se inclina para a esquerda, ¢ tronco para a
direita e 0 quadril para a esquerda. O resultado é um equilibrio precdrio, novas
resistéencias e tensbes que criam a arquitetura extracotidiana do corpo {idem,
ibidern: 180).

Base: talvez a condigdo mais essencial para gerar organicidade, acredito,
seja a base de um ator, determinada pela relacéo entre 0 chao, 0s pes, pemase o
quadrl. Encontramos, em praticamente todas as manifestagbes cénicas
codificadas, uma postura especial dos pés e quadril determinando uma base de
sustentacdo diferente da cotidiana. Assim, o bailarino ¢léssico danga na ponta dos
pés, os atores de N& andam com o quadril baixo, os atores de Kathakali se
aptiam do lado de fora dos pés. O importante é descobrir uma base de
sustentacao do corpo que possibilite seguranga para um equilibrio precario, e
também para possibilitar uma maior liberdade para a coluna vertebral, que, assim,
poderd “dancar” sobre uma base segura e fixa. Em uma relagdo aparentemente
contraditéria, o que da a sensacao de leveza no ator ¢ justamente sua base fixada
no chdo. Nos, atores, somente seremos capazes de “voar’ se tivermos nossas
raizes fixadas no chao. E ter a raiz fixada ndo significa estar imdvel, fixo ou
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mesmo parado no palco, mas mesmo andando, correndo ou saltando, seja em
cena ou em treinamento, o ator busca colocar sua base em estreita relagdo com o
chéo.

Oihos e olhar: o ator busca descobrir uma nova rela¢&o entre o ofhar e o
espago. Existem técnicas orientais que codificam exaustivamente todas as agbes
dos olhos, como o Kathakali. Atraves dos olhos, ¢ ator pode abrir ou fechar seu
campo de afecgdo na relagao com ¢ espectador e com 0 espago, alem de ser um
dos fatores determinantes na precisao de uma agao fisica.

Equivaléncia: a equivaléncia, entendida aqui como ¢ oposto da imitacéo,
reproduz a realidade por meio de outro sistema (Idem, ibidem: 96)". Assim sendo,
o ator que busca uma técnica extracotidiana de atuagdo deve encontrar macro e
micro tensdes musculares que permitam uma nova relagdo de suas agdes com o
tempo/espago. Como o ator ocidental ndo possui agdes fisicas e vocais
previamente codificadas que devem ser “aprendidas” pelo aluno ator enguanto
acoOes extracotidianas ~ como no caso das manifestacdes cénicas Orientals - ele
deve encontrar equivalentes orgénicos em detrimento de qualquer a¢do que possa
remeter ao cliché pessoal e cotidiano, recriando, reconstruindo e redimensionando
a agdo fisica.

Variacdo de fisicidade (segmentacao, variacao e omissao): Barba coloca
que a vida do corpo do ator em cena é o resultado da eliminac&o: do trabalho de
isolar e acentuar certas agfes ou fragmentos de agbes (Idem, ibidern: 170). Assim,
o ator busca ter a consciéncia tecnica de fragmentagdo do seu corpo para que
possa proporcionar uma limpeza de movimentos e uma manipulac&o precisa de
energia que serd depositada em cada agdo que realizar em cena. Com a
fragmentagdo, cada agdo do ator pode ser analisada de acordo com Seus
impulsos e detalhes individuais e 8, posteriormente, reconstruida numa seqiéncia
cujos fragmentos iniciais podemn agora ser ampliados ou movidos para uma nova

' Nao entrarei na definicao e na discussao de “realidade”. Acredito que Barba e Savarese,
quando ufilizam esse conceito, 0 fazem para designar um comportamento diferenciado do
cotidiano em 0posicac a um comportamento cénico.
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posicdo, sobreposta ou simplificada (Idem, Ibidem: 171). Dessa forma, tanto a
codificagdo como a fragmentagdo e a omissao de agdes permitem ao ator uma
recriacao de sua propria partitura de acgbes ja pré-codificadas, proporcionando
uma vasta possibilidade de aplicagéés. Por isso, o ator busca aprender a, depois
de codificada a acdo, fragmentd-la, diminui-la, omitir partes, aumenta-la no
espago, & mesmo varia-la no tempo, tendo como dnica regra basica, nunca perder
a organicidade da agdo. Sendo assim, agrupemos esses elementos de
segmentagdo, vana¢dc e omissdo da agdo, chamando-os de variacdo de
fisicidade.

Precisdo: & um termo usado para designar exatiddo, justeza e rigor. Na
formalizacdo da acéo fisica, estes termos podem se aplicar ndo somente ao
itinerario, ritmo e impulsos, mas também no que se refere 4 qualidade e
guantidade de energia que alimenta a a¢dc. Tanto na precisao fisica/mecanica do
movimento como na manipulacac da energia, € necessario que haja uma espécie
de corte ou “parada”, antes que termine sua linha de forga, seu fluxo. Esse corfe
ou parada faz com que esse fluxo ndo se dilua no espago, dando uma sensacéo
de propagacéo da energia dispendida para a realizacdo daquela a¢ao, como um
eco.

Inten¢ao e Impulsos: a intengdo nasce na musculatura, antes de a acéo se
realizar no espaco. E como uma “vontade de agir sem acéo”. Podemos defini-la,
também, como uma tensdo interna ou um estado muscular “em alerta”. Para gque
essa tensao interna ocorra, $a0 necessarias, no minimo, duas forgas em oposicao.
Como exemplo, podemos citar a intencdo de uma acgéo fisica simples como
PULAR: ao executar essa acéo, o ator transforma a a¢&o de pular em uma agéo
fisica, e 0 pulo, em si, acontece no tempo e No espaco; porém, se pedirmos a esse
mesmo ator que, no momento do pulo, ele “prenda” o movimenic e nao pule,
teremos um estado muscular em que, intemamente, existe uma forga que “quer”
pular e outra forca oposta que o impede de finalizar a a¢ao. Essa oposigao de
forcas, essa fensdo interna, pode ser chamada de intencdo. Grotowski, em
Thomas Richards, confirma a intengdo como um estado muscular:
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Normalmente quando o ator pensa nas intengbes, pensa que
se trata simplesmente de bombear (romper) em si um estado
emocional. Néo é isso. (...) Ndo é um estado psicolégico, é algo gue
se passa a um nivel muscular no corpo, e que estd conectado a
algum objetivo fora de si (1993: 107).

Para Grotowski 0 “impuiso” & algo que precede, imediatamente, as agbes:

Os impulsos precedem as agdes fisicas, sempre. E como se a
acdo fisica, ainda invisivel do externo, tivesse ja nascido no corpo. E
580 0 impulso. (...) Antes da agdo fisica tem o impulso, que empurra
de dentro do corpo {(...). Na realidade, a ag¢ao fisica, se ndo inicia de
um impulso, vira algo de convencional, quase como um gesto.
Quando trabalhamos com os impulsos, ela fica enraizada no corpo
(apud Richards, 1993: 105).

Na verdade, Grotowski busca, para o ator, uma eliminagéo do lapso de
tempo entre impulso interior e reacéo exterior. O equivalente a impulso, nos
escritos de Barba, pode ser chamado de “Sats” Se, para Grotowski, esse
elemento precede imediatamente a acao, para Barba, além de preceder a agao,
também faz com que a energia possa ficar numa imobifidade em movimento
(1994: 84). Essa & uma nogao importante do impulso precedente & agado: ele cria
um “estado” de acdo sem ac¢ao, uma agio imodvel, ou ainda uma imobilidade em
movimento. Tanto Grotowski quanto Barba d&o especial atencdo a guestido do

impulso.

No instante que precede a agdo, quando toda a forga
necessana se encontra pronta para ser liberada no espaco, mas
como que suspensa e ainda presa ao punho, o ator experimenta a
sua energia na forma de sats, preparagdo dinamica. O sals é o
momento no qual a agdo € pensada e executada por fodo o
organismo gue reage com tensdes, também na imobilidade. Eo
ponto no qual se estd decidido a fazer. Existe um empenho
muscular, nervoso e mental ja dirigido a um objetivo. E a extenséo
ou a retracdo da qual brota a agdo. E a mola antes de saltar. E a
atitude do felino pronto para tudo: pular, recuar ou voltar a posigac
de repouso. £ um atleta, um jogador de ténis ou um pugilista, imdvel
ou em movimenlo, pronto para reagir. E John Wayne perante um
adversdrio. £ Buster Keaton antes de andar. £ Maria Callas quando
gstd para comegar uma dria. [...] O sats é impulso e contra-impufso
(Barba, 1994: 84).
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A nogdo de contra-impulso é © que sugere 0 nome, um impuiso contrério.
Como exemplo, podemos citar uma agdo de arremessar. Antes do arremesso, 0
atieta, ou ator, realiza um contra-impulso com o intuito de acumular energia para o
arremesso. Quanto maior o contra-impulso, maior o impulso do arremesso. Dessa
forma, o contra-impulso funciona como um acumulador de forga.

Como visto, para Barba, ¢ impulso e a intencdo sao elementos quase
idénticos, ao passo que para Grotowski, € também para o trabalho do LUME, a
intencdo pode ser paralisada dinamicamente no espago e o impulso deve,
necessanamente, tomar corpo, mesmo que o movimento seja omitido. Porem, isso
e simples questdo de nomenclatura. Podemos encontrar 0 equivalente a impulso
no que Decroux chamava de espasme, ou na biomecanica de Meyerhold o que é
denominado predigra. O importante a observar aqui € que existe uma espécie de
pré-acdo, ou pre-expressividade latente, antes mesmo do nascimento de qualquer
acdo fisica organica visivel no espago. Como visto, essa pré-agdo foi observada
por quase todos os grandes pesquisadores do teatro. Pode existir uma ag¢do na
imobilidade, uma energia que pode estar “em potencial”, uma dinamizacgéo
corporal estatica.

Manipulagéo de Energia: a palavra energia vem do grego energon, que
significa “em trabalho”. Portanto devemos compreender energia, na pratica, como
a manipulagdo corpdrea de macro e micro densidades musculares em relagédo a
forga necessaria para tal manipulagao e a integragao psicofisica necessaria a essa
manipulagéo. Assim sendo, seu entendimento & relativamente simples: uma
densidade muscular mais “suave” necessita uma energia de manipulacdo menor.
Um qualidade muscular mais densa, ao contrario, necessitaria de uma forga de
manipulacdo maior, e, portanto, necessitaria de mais energia. Em minhas
anotacOes, realizadas ainda em 1994, defini energia de uma forma que ainda
permanece atual para mim:

Atraves de trabalhos que venho desenvolvendo —~ Gueixa, Fora
do Equilibrio, Basibes — posso crer que a energia pode ser
concretizada através de alguns elermnentos corporeos identificaveis: é

uma somatdria do estado corporal (elementos corporais como
equilibrio, tenséo, ritmo, fluidez), estado mental (conceniragcdo nos
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elementos corporais descritos) e universo imagético (que é a
capacidade de criar imagens e sensagfes que ndo estdo presentes
nos sentidos). Qualguer afteracdo nos elementos e subelementos
altera a energia, 0 que da ao ator uma gama muffo extensa de
possibilidades de pesquisa e experimentacéc.

Muitas vezes temos a tendéncia de criarmos um falso vinculo direto entre a
“presenca” do ator e a energia despendida na realizagao de suas ag0es fisicas. Ao
meu ver a “‘presenca’” esta muito mais vinculada ao campo intensivo e virtual do
corpo-subjetil que propriamente a energia despendida pelo corpo na realizagao da
acao, apesar da energia estar, tambem, em estreita relagdo na construgdo do
corpo-subjétil. Muitas vezes vemos atores que utilizam uma extraordinaria
poténcia de energia corporea e vocal em cena: saltam, gritam, utilizam-se de
movimentacao corporal e tensdes musculares extremas, mas nos parecem
completamente mecanizados. Mesmo com toda aquela poténcia energética em
cena, enquanto espectadores, permanecemos aborrecidos, sentados na cadeira,
aguardando énsiosamente o fim do espetaculo. Outros, utilizando-se de pequenas
acOes aparentemente “cotidianas”, sem gualquer dispéndio de energia aparente,
nos prendem a atencac e nos remetem a um universo de jogo e de arte, a uma
zona de vizinhanga, de intensividades e de trocas. A “presenca’ e a realizagdo do
corpo-subjétil ndo estdo vinculadas ao uso extremado de energia. Mas também
seria impossivel um corpo-subjétit sem qualquer energia. A energia, em 8i, ndo
cria um corpo-subjetil, mas a completa falta dela toma impossivel essa criacao.
Claro que existe uma regido que deve estar sempre e sempre “energizada”, isto &,
em que deve existir sempre uma pequena tensao - ou grande em determinados
casos - uma densidade muscular em relagao a uma forga para manté-la em um
“ponto corpdreo” que acredito ser o centro organico do corpo e que, no
entendimento do LUME e dos atores orientais, € um ponto intemo localizado na
regidc abdominal ao qual denominamos, dentro do ambito de nosso trabalho,
koshi. Um ator que possui koshi, ou seja, que tenha esse ponto ativado, possui
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energia ativa. E imprescindivel a ativago desse koshi como parte essencial na
criagdo do corpo-subjétit.’

Dilatacdo corporea: as técnicas codificadas de atuacdo tém como objetivo a
dilatag@o do corpo cénico do ator. Segundo Barba, essa dilatacdo, dentro de uma
possivel explicagdo corpérea, pode ser definida como uma alteragdo do equilibrio
do ator, alem de uma dindmica fisica de oposicées. Na verdade, acredito que,
além desses pontos levantados por Barba, a dilatacdo corpdrea esteja
intimamente relacionada ao campo de intensividade e de virtualidade em que ©
corpo-subjétit mergulha. Em outras palavras, a dilatacdo corpdrea estaria
vinculada a possibilidade do ator de encontrar caminhos corpérec-musculares
para que suas acgbes fisicas e vocais, ou um conjunto delas, possam estar
interligadas a esse campo intensivo e virtual do proprio corpo, mantendo e
recriando a atualizagdo dessas acgdes, ou conjunto delas, no tempo/espaco
através de elemenios corpdreos pré-expressivos. Pensado dessa forma, esse
corpo dilatado, em Estado Cénico, incluindo o espectador e a troca estabelecida
com este, seria o que estou denominando de corpo-subjétil. A diferenca é que a
dilatagdo corpérea ndo &, para mim, apenas um elemento pré-expressivo, mas é a
resultante do proprio corpo em Estado Cénico, no entrecruzar e na relacéo
dinamica de todas seus elementos constituintes.

Nao entrarei, aqui, na descricdo de exercicios que possam proporcionar,
apds um longo periodo de tempo, a incorporac@o desses principios, pois em meu
trabalho anterior fago uma descricdo exaustiva deles, inclusive com um CD-ROM
contendo pequenos videos dos atores demonstrando alguns desses trabalhos
corpbreos e vocais. Mas pego permissdo para transcrever um pegueno trecho de
minhas anotagbes antigas, quando, ainda em 19894, estava tomando contato com
£85es principios pré-expressivos de trabalho:

" Em meu trabalho anterior A Arfe de Nio Interpretar como Poesia Corpérea do Ator
descrevi alguns exercicios que utilizamos no LUME para ativar esse ponto tac importante.
Ver principaimente a descricdo dos exercicios entre as pdginas 152 a 179 e também o
audiovisual no CD-Rom.
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Assim que Simioni colocou que minha Gueixa estava ‘fria" e
meu Fora de Equilibrio’ ndo “angava’, tentei mudar minha postura
com relagdo ao trabatho: deixar a perfeicdo de lado e buscar a
‘energia” dos exercicios. [...] Esqueci minha antiga Gueixa e parti a
busca de algo que materializasse a imagem abstrata que havia sido
colocada pra mim: no caso da gueixa, *buscar a alma feminina”, ou
no caso do Fora do Equilibrio, “langar energia” [...] Ora, mesmo sem
conseguir uma perfeicdo comporal no trabalho do Fora do Equilibrio
consegui, apos alguns dias, uma sensagédo de “lancar energia” que
estava diretamente relacionada a algo bem concreto, pois descobri,
no exercicio, uma relagdo direta de um impulso entre meu abdémen
e minha coluna. Isso foi confirmado depois de algum tempo pelo
proprio Simioni. O mesmo aconteceu com a Gueixa que, por acaso,
fazendo  alguns  movimentos  aleatdrios, descobri  uma
microarticulacdo de quadril que me dava uma forte sensagdo de
leveza, sensualidade e fluidez, que poderia aproximar-se da idéia
abstrata, para mim, de “alma feminina”. 1sso também foi confirmado
pelo Simi apos algum tempo.

O ftrabalho estava se transformando enquanto postura e essa
mudanga me fez pensar que 0 freinarmento técnico para o ator ndo
pode ser, em hipdtese alguma, simplesmente corpéreo-mecanico, ou
Seja, aprender a manusear normativamente seu corpo segundo
regras previamente colocadas, mas o alor deve, sim, aprender
fambém a manusear livremente sua energia dentro dessas normas,
mesmo gue essas normas se modifiquem em fungdo dessa
manipulacdo. 1sso parece obvio, mas descobri no trabalho pratico, e
ndo é o mesmo que ler em livro. [...] Todo treinamento é um
amalgama de imagens abstratas que deve ser concretizado na
musculatura: langar energia, transformar peso em energia, achar a
‘alma feminina’, sentir a voz, conter energia, expandir 0 COrpo, voar.

Cabe entdo, ao ator, pesquisar, aprender a concretizar essas imagens
através da descoberta de relagbes musculares no uso de seu corpo. Por exemplo:
um espectador, guando em Estado Cénico, pode “sentir’, ou pressentir uma
especie de “vOo” ou “leveza” em meu corpo, enquanto ator - obviamente néo
dentro de um plano formal (eu, enquanto ator, nac estou “voando” de fato, nem
mesmo “flutuo” de fato), mas o fago dentro de uma zona-imagem intensiva

' “Gueixa” e “Fora do Equilibrio” sdo nomes de trabalhos pré-expressivos que utilizamos
no treinamento cotidiano do ator dentro do LUME. Para um melhor entendimento deles
ver em meu trabalho anterior A Arte de Nao interpretar como Poesia Corporea do Ator a
descricdo desses exercicios nas paginas 176 a 179 e também nos audiovisuais do CD-
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corporal proporcionada pelo corpo-subjetil. De meu ponto de vista, enquanto ator,
meu suposto "vbo" e leveza significamn, dentro de um plano muscular, enterrar
minha raiz no chao, saltar em relagdo a esse mesmo chéo, prender o abdémen e
cair em raiz; e isso, para mim, de dentro, também é um “v60”. Isso também
significa “leveza”. “Lancgar Energia”, para mim, enguanto ator, no plano muscular, é
nada mais que um impuiso gerado em meu abdémen que percorre minha coluna e
sai pela minha mao, fazendo com que © corpo muscular se coloque em linha em
relacaoc a esse percurso do impulso; e isso, para mim, também é “Lancar Energia”,
¢ sua tradugdo corporea. Nao quero dizer, aqui, que 0 corpo-subjétil possa ser
reduzido ao plano muscular, pois esse mesmo plano muscular gerara - desde que
-0 trabalho nao seja feito mecanicamente - planos intensivos de particulas de
vizinhanga no proprio plano muscular, redimensionando-0 na acgao realizada,
lancando esse plano muscular a zonas virtuais de memoria do ator e do
espectador, gerando, também, zonas de afectos e perceptos ativos e passivos
enire ator e espectador (zona de turbuléncia). Nesse sentido, o treinamento
técnico é uma relagdo dupla: por um ifado o trabalho que dinamizara relagbes
intensivas no ator e por outro a necessidade de formalizag&o dessa dinamizagéo.
E nao ha nenhuma relagdo hierarquica entre essas dimensdes. Ou o ator pesquisa
essa dinamizag8o através de elementos corpdreos musculares concretos ou, ao
contrario, através da dinamizac¢do das intensividades e imagens abstratas que

também dinamizam rela¢des virtuais em seu corpo, busca uma formalizagao.

Em realidade néo existe, de fato, uma separacédoc entre um freinamento dito
energético, e outro treinamento dito técnico. Essa separagdo € meramente
abstrata e didatica. Eu também posso definir, sem quaiquer conotagdo de
reducdo, o treinamento energético como um  exercicio técnico de
desautomatizagdo, pois também trabalha elementos técnicos como ampliagéo da
capacidade muscular e articular do corpo e ¢ desblogueio de doxas e clichés
musculares. Por outro lado, qualquer exercicio ou trabalho técnico pode tambem
servir como um trabalho energético, ja que busca, além da incorporagac de
principios pré-expressivos, tambeém uma desautomatizag&o do corpo € a busca de
zonas de dinamizagdc de intensividades através desses mesmos principios.
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Durante algumas vezes, em periodos de treinamento dentro do LUME, eu e outros
atores experimentamos utilizar alguns exercicios técnicos como elementos para
uma desautomatizacido e busca de dinamizag&o de intensividades do corpo-
subjétil. Extrapolamos as gquestbes formais dos exercicios e trabalhos e 0s
tratamos como agdes fisicas em eterna transformag&o, assim como no energético.
Assim, verificamos gque o mesmo fluxo que ocorre gquando em treinamento
energetico, dentro de uma nao formalizagdo, ocorre também no treinamento
técnico, enquanto transbordamenic e desarticulagao formal dos frabalhos e
exercicios. Acabamos batizando esse trabalho recente de treinamento livre.

Hoje nao busco mais, em meu trabalho, seja enquanto ator, seja enquanto
orientador de trabalhos de curto ou longo prazo, uma separacéo seja temporal,
espacial ou tedrica entre técnica e “vida”, forma e contetdo. Nada mais artificial
que essa separagao. Claro que existem formas corporais vazias e mecanicas.
Mas, por experiéncia prépria de treinamento e também por experiéncia didatica,
acredito que, guando tentamos mergulhar 0 corpo cotidiano em um universo
intensivo de trabalho, sem pensar em qualquer formalizagdo e acabamos
esbarrando ou langando esse corpo cotidiano nesse campo intensivo, seja atraves
de treinamentos tecnicos ou energeéticos, ocorre uma certa “explos&o” corporea
que n&o desvincula, absolutamente, forma e organicidade.

Na verdade vislumbro, hoje, trés vias distintas para o trabalho pré-expressivo
do ator: em primeiro lugar uma busca de organicidade por amaigama, ou seja,
treinamentos pre-expressivos concomitantes, mas separados - tecnico €
energético — como se fossem duas vias distintas, cabendo ao ator realizar a
conjuncéc e a diagonalizacdo desses dois universos. Em segundo lugar seria uma
busca da organicidade na formalizagcdo, cu seja, uma busca de organicidade
dentro de processos formais previamente colocados. Esse e o processo de
aprendizagem pelo qual passa a maioria dos aiores de manifestagBes cénicas
orientais como NG, Kabuki, Kathakali, entre outros. O estudante, ou pupilo,
aprende com ¢ mestre a formalizacBo da atuagdc € ao mesmo tempo vai
buscando, dentro dessa forma, sua organicidade. No ocidente podemos citar o
Baié Classico como exemplo dessa forma didatica de trabatho pré-expressivo.
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Barba da o nome de processo de acufturagdo a esse processo de aprendizagem
do ator. Em terceiro lugar, seria uma busca de formalizagdo pelo orgénico, quando
tentamos fazer com que © ator tenha uma vivéncia orgénica de seu trabalho e,
dentro desse processo, tanto a formalizacdo como ©os principios pré-expressivos
sejam construidos e assimilados. Claramente esse (ltimo € um processo muito
mais lento e dificil, mas proporciona uma vivéncia intensa e organica de todos os
elementos pre-expressivos. Minha pesquisa, e tambem da maioria dos atores
dentro do LUME, caminha nessa direcao. Enquanto trabalho de ator busco, hoje,
um processo de formalizagao que passe, primeiramente, pela organicidade direta
no trabalho pre-expressivo. No universo didatico a pergunta que fica é: como
transmitir aos jovens atores ndo a forma e o “sistema metodoldgico” do trabalho
pré-expressivo, mas antes, a questio organica do trabaiho de ator que, em si, ja
vem imbuida de toda a formalizagdo? Ainda estou pesquisando e buscando e
talvez esse seja um rico tema para trabalhos futuros.

Codificar para recriar: a busca de “punctums”

Acredito que um dos trabathos mais dificeis para o ator seja 0 de descobrir
mecanismos corporeos concretos para que ele possa recriar, no momento do
Estado Cénico, uma a¢ado fisica em estado intensivo trabathada em qualguer
treinamento. Sugeri acima a dificuldade do ator em fugir de seus clichés pessoais
e de suas doxas. Essa dificuldade faz com que a grande maioria das agdes
“sxpressivas”, em qualquer treinamento, esteja nesse ambiente “ndo aproveitaver’,
ambiente mecanico e dos clichés pessoais do corpo cofidiano. Mas existem
momentos, nesses treinamentos, nos guais agdes fisicas organicas e estados
corporeos “vivos” ocorrem, justamente quando essa ‘“expressac” corpdrea
mergulha em um campo de intensividade, foge dos clichés pessoais e
redimensiona as acdes que o corpo colidiano realiza, jogando-0 no caminho da
construgdo de um corpo-subjétil. Mas justamente nesse momento de criaglo
acontece uma segunda grande dificuldade: ou vivenciamos esse estado ou agéo e
pela repeticBo de sua ocorréncia - se acontecer - acabamos adaquirindo
naturalmente 0s mecanismos para sua retomada; ou tentamos encontrar, forgar,
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estudar mecanismos corpéreos para uma posterior retomada de uma agéo fisica
ou estado. Acredito que nem seja preciso dizer que muitas e muitas agdes e
estados gue entram nessa zona de intensividade sao irremediavelmente perdidos
pela nossa incapacidade de retoma-los e recrid-los posteriormente.

Sugeri acima que o ator, quando entra nesse estado intensivo, zona virtual,
gera linhas de fuga e desterritorializagdes do Plano de Organizagdo € ao mesmo
tempo in-cama essas linhas de fuga em formalizagGes musculares
espago/temporais. Durante esse tempo de trabalho pratico no LUME acabei
percebendo que, para que fosse possivel uma retomada desses estados
intensivos, eu deveria tentar contrair essa agéo global em micro elementos que
seriam como pontos muscuiares de retomada enquanto recriagdo dessas mesmas
acoes fisicas no Estado Cénico. Procedendo dessa forma eu acabava adquirindo,
para cada acéo fisica, ou micro densidades musculares, ou micro articulagdes
espaco/temporais, ou micro impulsos, ou mesmo imagens e sensagdes, ou seja,
pontos musculares especificos e contraidos que, quando ativados, me remetiam
as acdes fisicas e matrizes, sendo possivel sua retomada e recriacdo posterior.
Todos esses elementos, independentes entre si, podiam ser contraidos em
conjunto ou em partes, ou seja, uma acgdo fisica poderia conter apenas uma
microarticulacao de quadril como dnico ponto de retomada/recriagdo, enquanto
outra possuiria dois micro impulsos € uma micro articulagdo que deveriam ser
ativados em conjunto para que a recriacéo da ac8o e/ou da mairiz fosse possivel.
A criacao desses “pontos” era trabalhada de duas formas: ou através de uma
percepcdo de repeticdo dessas mesmas acdes, ou atraves de uma pesquisa e
busca ativa, corporea. Esses pontos musculares eram como “portas” de entrada
para esse estado intensivo, que, quando ativados se expandiam e recriavam a
agao fisica ou o estado, tanto em sua materialidade quanto em sua “vida” e
organicidade, gerando tanto o estado atual recriado desse estado (fisico e
muscular) como o proprio estado virtual da agao enquanto intensividade. Tomando
minha experiéncia pessoal de recriagdo de agdo como uma possivel experiéncia
valida, posso dizer que, para que essas ag¢des realmente expressivas (intensivas,
orgénicas, “vivas”) encontradas e pressicnadas no treinamento sejam passiveis de
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serem recriadas, devo encontrar nelas mesmas contragdes, pontos de ativagéo
para a recriagdo da propria agéo fisica no momento do ato artistico. A esses
pontos de ativacao corpdreos ou vocais chamarei punctums.

O conceito de punctum, aqui, € emprestado de Roland Barthes,
principaimente da obra A Cdmara Clara (1984). E utilizado por Barthes para
nomear um “detathe” na foto que chama a atengéo daquele que oiha. Punctum,
engquanto 0 que me punge, o que me toca. Claro que Barthes coloca esse conceito
enquanto recepgédo de um olhar na foto, um detalhe expansivo e metonimico que
leva o receptor da foto para estados outros, um estado-em-arte da foto.
Poderiamos dizer, até mesmo, que o punctum de Barthes redimensiona a foto
para uma foto-subjétil. Esse conceito de punctum, em Barthes, esta relacionado
ao conceito de Studium. Segundo Barthes:

Muitas fotos, infelizmente, permanecem inertes diante de meu
olhar. Mas mesmo entre as que tém alguma existéncia a meus
olhos, a maioria provoca em mim apenas um interesse geral e, se
assim posso dizer, polido: nelas nenhum punctum. agradam-me ou
desagradam-me sem me pungir: estdo investidas somente de
Studim [...]. O Studium é o campo muito vasto do desejo indolente,

do interesse diversificado, do gosto inconsequente: gosto / ndo gosto
(1984: p. 47)

Para o ator, o conceito de Studium de Barthes poderia estar vinculado ao
terreno da mecanicidade, dos clichés, da fisicidade. Mas podemos reutilizar o
conceito de punctum para entendermos melhor a questdo da recriac@o de agles
fisicas. Portanto, redimensiono aqui esse conceito na relagéc do ator para com ele
mesmo. Esses punctums fisicos sdo, muitas vezes, apenas pequenos detalhes da
acao, mas sao esses detalhes gue interessam enquanto carater potenciaimente
expansivo e metonimico do punctum na agéo fisica a ser recriada a posteriori.
Metonimico no sentido de que esse detathe muscular contém, em poténcia e em
estado viriual, o todo da ag&o e que esse defalhe pode mobilizar esse mesmo
todo, em um processo de atualizagdo, ou seja, de recriagdo da agdo. Come diz
Barthes: por mais fulgurante que seja, ¢ punctum fem, mais ou menos
vitualmente, uma forca de expansdo. Essa forca é principalmente metonimica
{1984: p.73). A retomada de uma acéao fisica, ou seja, sua recriacdo, € possivel
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atraves da ativagdo de punctums fisicos que s$ao potencialmente expansivos e
metonimicos, ou em outras palavras, a possibilidade da recriac8o da agao fisica
no Estado Cénico € possivel atraves da ativagao de pequenos detathes corpdreos
e ou vocais, $ejam eles micro ou macro densidades musculares, micro ou macro
ritmos e planos no tempo/espac¢o que mobilizam o todo, recriando a agéo fisica.
Punctums, portanto, sdo portas de entrada corpéreas para a rectiagdo da agao
fisica, e sendo recriagéo langcam o corpo cotidiano do ator em um estado outro, um
estado de corpo-subjétil. Através desses detalhes fisicos, desses punctums, que
recriam a agio fisica em sua intensividade, ¢ ator é capaz de reviver, ou melhor,
recriar sua agéo fisica no momento da atuagdo. Os punctums sdo pontos
musculares em estado metonimico e contaidos que possibilitam um processos de
atualizacdo - e, portanto recriagdes - de a¢es fisicas vivenciadas anteriormente e
que se encontram virtualizadas no corpo enguanto memoria. Assim, o que
chamamos, no LUME, de matriz codificada €, na verdade, um corpo varrido por
punctums que podem ser ativados no momento da atuagao enquanto agéo a ser

recriada nela mesma.

E interessante observar que especulagbes sobre o carater do que estou
chamando de punctum, como conceito chave na retomada e recriagdo de agoes
fisicas, matrizes e estados corpérecs, de certa forma encontra pontos de contato
em estudos recentes na neurobiologia. Pego permisséo para uma citagao ionga,

mas extremamente reveladora nesse sentido:

Quando Ekman deu instru¢bes a individuos normais sobre o
modo de mover 0s musculos faciais, “‘compondo” uma expressdo
emocional especifica em seus rostos sem que eles estivessem
infeirados de sua intengdo, o© resulfado foi os individuos
experienciarem um sentimento correspondente a expressdo. Por
exemplo, uma expressdo facial feliz composta de forma tosca e
incormnpleta levou os individuos a sentir “felicidade”, uma expresséo
facial zangada a sentir “raiva’, e assim sucessivamente. I1ss0 é
impressionante se considerarmos que eles apenas detectavam
expressbes faciais imprecisas e fragmentarias, e que, como nao
estavamn percebendo ou avaliando qualquer situagdo real que
pudesse desencadear uma emog&o, seus corpos ndo podiam ter, de
inicio, © peffil visceral que acompanha uma emogdo verdadeira. A
experiéncia de Ekman sugere ou que um fragmento do padrdo
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corporal caracteristico de um estado emocional € suficiente para
produzir um sentimenfo do mesmo sinal, ou que © fragmento
desencadeia subsequentemente o resto do eslado do corpo e
conduz ao sentimento. Curiosamente, nem todas as partes do
cérebro se deixam enganar, por assim dizer, por um conjunto de
movimentos que ndo é produzido pelos meios habituais. Novos
dados provenientes de registros eletrofisiolégicos mostram-nos gue
08 sorrisos simulados originam padrdoes de ondas cerebrais
diferentes dos padrbes criados pelos sorrisos verdadeiros. A
primeira vista, a descoberta eletrofisiologica parece contradizer a
descoberta feita na experniéncia anteriormente citada, mas ndo &
bem assim: embora relatassem um sentimento adequado ao
fragmento de expressdo facial, os individuos estavam plenamente
cientes de que ndo se sentiam felizes ou zangados em relagdo a
algo em particular. Ndo conseguimos enganar a noés proprios, tal
como ndo conseguimos enganar 0s outros quando s6 sorrimos por
corfesia, e & exatamente iSso que 0 registro elétrico parece
estabelecer de forma clara. Pode ser também por esse motivo que
tanto grandes atores como cantores de Opera conseguem sobreviver
a simulagdo das emogbes exaltadas a que se submetem com
regularidade sem perder o controle. Perguntei a Regina Resnik, a
mais notavel interprete lirica de Carmen e Clitemnestra de nossa
época, e veterana de mil noites musicais de cdlera e loucura, se
tinha sido muito dificil separar-se das emogdes exorbitantes de suas
personagens. Nada dificil, respondeu ela, depois de ter aprendido os
segredos da técnica (Damdsio, 1996: 178, 179).

Inicialmente devemos tomar cuidado com essa citagao, pois 0 que 0
pesquisador em neurobiclogia Damasio coloca como “emogas” e “sentimento” nao
€ 0 mesmo que entendo por “emogdo” no trabatho do ator. Mas, independente do
conceito de Damasio de “emocdo” e “sentimento”, devemos eniendé-los em
correspondéncia intrinseca com o ¢orpo, ou seja, emogao e sentimentos possuem
correlacbes musculares; ndo sao entidades “espirituais”, mas estdo em vincuio
direto com o corpo. Em realidade, essa é a tese central do livro O Erro de
Descartes de Damasio. Pensando dessa forma, podemos perceber, nessa longa
citacdo, duas questdes extremamente importantes para o entendimento de uma
recriagdo de acdo fisica no trabatho do ator: primeiramente a verificagdo, em
estudos neurobiolégicos, de que fragmentos corp6reos de uma acgdo (fisica,
emotiva, sentimental) podem desencadear processos corpéreos completos. E &
nesse ponio que a citacdo encontra pontos de contato com © que chamc de
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punctums para a recriagdo de uma agédo fisica. O outro ponto € o0 de que a
expansdo desses fragmentos em estados corporeos completos, ou, em outras
palavras, a ativagcao e expanséo de um punctum na recriagao da agao deixa um
certo espago de controle. Nao somos, de forma alguma, arrebatados pelos
punctums, mas exisle claramente uma zona de controle dentro da propria
expansio do punctum, dentro da propria recriagao da matriz. Em outras palavras,
a0 mesmo tempo em gque recriamos, sabemos que estamos recriando, por mais
arrebatadora que essa recriagdo seja, tanto para nés atores como para oS
espectadores. Criamos, portanto, uma zona de jogo. E ndo confundamos esse
saber com uma questdo intelectual. E o préprio corpo-subjétil, em estado uno,
engiobado com o proprio estado mental, que “sabe” que esta criando com todas
as forcas. Dessa forma ele mergulha em um estado intensive de trabalho, de jogo,
de correlagdes, de zonas de vizinhanga, mas ao mesmo tempo, “sabe” que esta
nesse estado, pode ativar outros punctums, pode sair desse estado e entrar em
outros, pode se abrir para afetégﬁes, pode afetar, desviar ¢ foco, brincar com o
espago, “improvisar” € mesmo brincar com 0§ proprios puncturns e matrizes. Uma
zona co-existente de criagdo e jogo, de controle e completo merguiho dentro
dessa zona de intensividades.

Os punctums ndo sdo exclusivos de matrizes enquanto agdes fisicas
codificadas. Eles se estendem a todo o trabatho do ator, mesmo os pré-
expressivos. Ja sugeri, acima, que a repeticdo de elementos teécnicos e
enargéticos treinados geram vivéncias fisicas, energéticas e intensivas que séo
ammazenadas em estado virtual no corpo cotidiano. Essas mesmas vivéncias
fisicas, energéticas e intensivas, como ac¢des fisicas expressivas que sao
trabalhadas cotidianamente, também acabam gerando punctums por repeticéo
dos elementos pré-expressivos trabalhados e que podem ser ativados a posteriori,
reciando esse “estado” virtual previamente armazenado.

Sobre esse “estado” frisemos um ponto: relembremos que o punctum,
segundo Barthes, possui um carater expansivo e metonimico. E ja verificamos que
para o trabalho de ator, ele também possui essas caracteristicas, mas, dentro do
trabalho de ator essas caracteristicas sao, mais ou menos, independentes. Assim,
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ao gerarmoes punctums em trabalhos energéticos e/ou técnicos, podemos ativa-
los, posteriormente em seu carater metonimico, mas nao expansivo, ou, em outras
palavras, podemos ativar os puncfums sem que eles se expandam no espago e
recriem a agao fisica formalizada. Quando ativamos os punctums sem utilizarmos
seu carater expansivo, criamos 0 que chamamos, internamente, no LUME, de um
“estado” compdéreo no qual ativamos as intengdes de iodos os trabalhos pré-
expressivos, gerando uma dindmica corpérea em uma suposta inatividade'. Assim
podemos ativar 0s punctums de vivéncias extremas do energetico, e de elementos
pré-expressivos dos trabalhos realizados nos treinamentos técnicos, jogando o
corpo em uma especie de "estado” corporeo extracotidiano, ou ainda, ¢ que da no
mesmo, um ‘“estado dilatado”, ou “estado intensivo”, sem qualquer agéo
expandida. Para ser mais preciso, nao € que, no puncturn, suas caracteristicas
metonimicas e expansivas sejam completamente independentes entre sii na
realidade, ativando os punctums de uma matriz ativamos também seu caréater
expansivo, mas esse ultimo, de certa forma, € controlavel pelo ator. Ativando o
punctum, ou punctums, de uma agao-fisica, ou matriz, ou vivéncia do trabalho
energetico, ou elementos pré-expressivos do treinamento técnico, ativamos,
necessariamente, as articulagtes e 0s impulsos desses trabalhos, mas 0s
tapamos, 0s contraimos, 05 “seguramos”, criando uma intengdo desses
elementos, gerando micro articulagdes, micro impulsos no espago, mas que sao,
de certa forma, concretos para o ator. Assim, 0 gue chamamos de “estado” € um
punctum, ou punctums, ativados, tendo seu lado expansivo controlade, contraido.
E justamente esse controle que coloca 0 corpo em um estado de acao na inagao,
inacao essa aparente, pois o esforgco em controlar € manter o punctum sem seu
carater expansivo faz com gue tenhamos toda uma relagdo nado cotidiana com
nossa musculatura, © que da a sensagac intema, para ¢ ator, de uma “dilatacéo
corpdrea” e para o espectador, de fora, de uma “presenca néo natural® do ator.
Criamos um estado em intengdo que prepara o corpo cotidiano para um mergulho
em uma zona intensiva. £m um jargéo interno dentro do LUME, quando ativamos

' Reler acima, nos principios pré-expressivos de trabalho, os elementos “intencio e
impulsos”, pagina 30.
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somente 0s punctums sem seu carater expansivo referentes a todo o trabalho
tecnico e energético trabalhado no passado - sejam vivéncias do treinamento
energetico e/ou mesmo principios pre-expressivos de trabalho existente no
presente de forma contraida e em estado virtual no corpo cotidiano - dizemos que
"entramos em trabalho”. “Entrar em trabalho” significa, entdo, atualizar os
punctums contraidos em estado virtual de todo o trabalho pré-expressivo do ator
contraindo, controlando sua expansao. Obviamente, como as vivéncias e ¢ estado
virtual de todo o trabalho € acumulativo, quanto mais tempo de treinamento pré-
expressivo um ator tenha, mais punctums em estado virtual ele tera e, portanio
mais “portas” de entrada havera. Mas tomemos cuidado: a palavra “mais”, aqui,
ndo pode ser lida apenas de modo quantitativo, ou ainda em relagdo a uma
possivel causa-efeito simplista, mas deve ser lida de forma qualitativa. Os
punctums pré-expressivos podem ser mais e mais “afirmados”, pontuados,
sublinhados, redescobertos durante o trabalho cotidiano pré-expressivo do ator. E
quanto mais sublinhados os punctums, maior a forga de sua expansdo guando
ativados. Assim também mais potencializado o estado para o qual o punctum, ou
punctums, remete o corpo. Nao porque o punctum, em si, remeta 0 Corpo
cotidiano de forma mais potencializada a esse estado, mas porque a forca que
sera necessaria para ndo expandir um punctum sera maior, ja que O préprio
punctum estando mais sublinhado, possui uma forga potencial e virtual de
atualizacdo maior.

Dessa forma, quando recrio uma matriz estarei ativando, necessariamenie,
um conjunto em camadas de punctums, pois ao ativar os punctumns da matriz
esses ativardo, também, os punctums de todo o trabalho pré-expressivo enquanto
camada anterior de trabalho. O punctum da matriz ativa 0os punctums pre-
expressivos formando uma rede que “liga”, expande e transborda © corpo
cotidiano, lancando-0 a recriacdo de matrizes e estados corpdreos “dilatados”,
enfim, ao corpo-subjétil. Essa ativagdo em conjunto € em camadas acontece, pois
quando uma matriz nasce, nosso corpo esta “em trabatho”, ou seja, o corpo esta
com todos 0s punctums pré-expressivos ativados. Dessa forma, quando codifico
uma matriz corporea, ou seja, quando encontro punctums capazes de recriar uma
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acéo fisica trabalhada por mim em treinamento cotidiano ou em trabalhos poniuais
— mimese cormporea, por exemplo — acabo trabalhando punctums dessas matrizes
que séo poniuados sobre o estado de trabalho, ou seja, sobre uma “camada” de
punctums pré-expressivos ativados. Portanto, toda ativag@o/recriagdo de uma
matriz, ja que sua pontuagao/codificagio foi assentada nesse “estado de trabalho”,
sera uma ativagao também desse estado que se somard e se conectard a propria
forca intensiva da matriz. E por isso que as matrizes de um ator em sua recriagao,
enquanto vocabulério pré-expressivo de trabalho, sdo renovadas em sua forga:
guanto mais tempo o ator realiza um trabalho pré-expressivo, quanto mais ele
afirma seus punctums pré-expressivos, guanio mais punctums ele descobre e
sublinha em seu trabalho, enfim, quanto mais treina, mais seu vocabulario,
enquanto matrizes, também s&o sublinhados e afirmados, ja que ¢ “estado de
trabalho” ativado pelos punctums pré-expressivos e 0 propria matriz formam uma
acao expressiva unica, realizada em camadas que se diagonalizam e se retro-
alimentam, renovando-se.

Mas também devemos trabalhar para manter os punctums de uma
acdo/matriz. O tempo ocioso desgasta, desbasta o punctum de uma agéo fisica.
NGs, enquanto atores, sempre corremos esse perigo. Devemos, pois, retrabalhar
nosso vocabularic de agdes/matrizes, recriando-as em sala de trabalho,
sublinhando e aprofundando seus punctums. Claro que punctums muito
sublinhados serdo mais dificeis de serem desgastados e perdidos, mas agdes ¢
matrizes recentemente descobertas devem ser trabalhadas para que 0s punctums
sejam cada vez mais acentuados e sublinhados. Quando perdemos o punctum de
uma matriz, a “porta” de entrada para sua recriagdo, néo significa que nao
conseqguimos reproduzi-la no tempo/espag¢o, mas significa que essa reprodugdo
passa a ser mecanica; a matriz N80 possui mais um campo de intensividades € a
musculatura apenas repete os movimentos previamente assimilados da matriz e
iss0 ndo interessa em absoluto. O punctum ativado, ac mesmo tempo em que
langa a musculatura para uma ac&o no tempo/espaco, langa também essa mesma
acédo em uma zona intensiva, de criac&o. Por isso recriamos uma agao fisica,
nunca a repetimos. £ ¢ punctum € a chave inicial dessa recriagao.
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Pela prépria caracteristica do punctum em ser metonimico € expansivo e
esses elementos serem mais ou menos independentes, toda matriz tera, entéo,
um estado — quando o0s punctums sao ativados com um controle de sua expansao
- e uma agéo -~ quando os punctums sdo finalmente expandidos € a recriagdo da
acdo fisica acontece no tempo/espag¢o. Também a graduagdo espago/temnporal
entre esse estado e a acao total pode ser controlada. Podemos ter apenas o
estado da matriz, enquanto agdo numa aparente inagao, ou recrid-la apenas com
suas agdes muito reduzidas, pouco reduzidas e mesmo com agdes expandidas,
maiores que a agdo codificada propriamente dita. Podemos, inclusive, omitir certos
movimentos, realizar variagdes de ritmos e dindmicas e mesmo tentar “colar”
outras agdes/movimentos por sobre ¢ estado da matriz. A essa possibilidade de
brincar com a fisicidade da matriz dei o nome acima de variagdo de fisicidade’.
Assim, para cada matriz teremos uma gama quase infinita de possibilidades de
trabalho espago/temporal, pois para cada matriz poderemos criar submatrizes e
variagoes dela mesma no espago/tempo.

Temos, portanto, dois universos que podem ser percebidos, apesar de néo
serem absolutamente independentes: ao estado que o punctum ativado sem
expansdo recria, podemos chamar de corporeidade e a possibilidade de toda a
variagdo formal e mecénica sobre esse estado podemos chamar de fisicidade.
Podemos dizer que o ator deveria aprender a manipular a fisicidade da agao sem
nunca perder sua corporeidade. Esses conceitos diferenciados de corporeidade e
fisicidade foram propostos inicialmente por Luis Otavio Burnier:

A corporeidade é a maneira como as energias polenciais se
corporificam, é a transformagédo destas energias em musculo, ou
seja, em variagbes diversas de tensdo. Esta transformacdo de
energias potenciais em musculo é o que origina a agdo fisica (2001:

75).

Ja a fisicidade corresponde & parte mecanica pela qual se operacionaliza
uma agao fisica no tempo/espaco. Da fisicidade fazem parte o movimento, a
relacdo desse movimento com o tempo/espago, enfim, elementos que

' Rever elementos pré-expressives “Variacio de Fisicidade” na pagina 30.
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correspondem a ordem mecanica da acgdo fisica. Na definicdo do proprio Luis
Otavio Bumier:
Por fisicidade, entendo a maneira como o corpo age e faz,

como ele intervém no espago e no tempo, ¢ seu dinamorritmo. A
corporeidade é mais do que a pura fisicidade de uma agdo. Ela, em
relacdo ao individuo atuante, antecede a fisicidade... [...] a
corporeidade estd, pois, entre a fisicidade e as energias potenciais
do ator. Ela pode ser considerada como a primeira resultante fisica
do processo de dinamizagdo das distinfas qualidades de energias
que se encoritram em estado potencial. Esta muito proxima do que
podemos chamar de “qualidades de vibracdo” Ela significa a
primeira efapa deste processo de corporificacdo das qualidades de
vibragdo, ao passo que a fisicidade significa a elapa final deste
processo (2001: 75).

Concordo com Luis Otavio, mas devemos tomar cuidado, pois, na verdade,
esses conceitos se imbricam e ndo devem ser pensados separadamente: a
fisicidade, enguanto mecanica da acgdo, suporta sua propria corporeidade
enquanto poténcia intensiva dessa mesma acgao/matriz. Em outras palavras, seria
impossivel gerar um estado, uma corporeidade, sem uma formalizagdo anterior
gque, quando suprimida em seu carater expansivo no ativar dos punctums dessa
matriz, gera esse estado, gera a corporeidade da acdo. Mas a propria
corporeidade suporta fisicidades espaco/temporais que sdo merguihadas no
campo intensivo da corporeidade, numa espiral que engloba ambos 0s conceitos,
recriando a matriz e gerando submatrizes. A corporeidade seria o estado da
matriz; puncfums ativados sem seu carater expansivo, jogando o corpo cotidiano
em uma zona intensiva. A fisicidade mergulha nessa zona e ¢ absorvida por esse
plano (corporeidade). A corporeidade nada mais € que o estado “anterior” da
matriz, intensivo, mas real e coexistente, da agéo fisica no tempo/espaco

{fisicidade).

Como resumo podemos construir um quadro sobre os diferentes elementos

gue ate o momento englobam os caminhos na construgdo de um corpo-subjetil:
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Trabalho sobre ¢ corpo cotidiano {quadro 1)

Treinamento Vivéncias mtens vas e Geracao de Punctums de p meira

Energético e trabaihos"forma:s_ na zp— camada por repetlgaq de realizacao de

Técnico corporagéo gie principios trabalhos por um periodo longo de
pré-expressivos tempo

Efgigg%gg de Geragao de punctums de segunda camada vinculados aos

Matrizes punctums de primeira camada

Flecnagae de matrizes e estados {(quadro 2)

Ativagao dos Punctums de

o aram um “estado de trabalho”
Primeira camada G 4 & traba

Ativam
Ativacdo de | Punctums
Punctums de de
Segunda Primeira .
Camada | Camada Estado Poffs'*?"'df“dzs de Matriz original
(Punctums de | (estado | {(corporeidade) Ei gg%gfd% neo Recriada em sua
Matrizes) de da Matriz tempo/espa corporeidade/fisicidade
; Trabalho) empo/espago

Expandindo o corpo-subjétil: zona de turbuléncia

Os quadros acima sao meramente esquematicos. Afirmarei mais uma vez
gue esses elementos nao podem ser pontuados quando em Estado Cénico. A
ativagdo desses punctums ndo se reduz a ativagdes meramente intelectuais ou
mecanicas de pontos musculares. E tambem o Estado Cénico néao se reduz a
ativacbes e reativagbes de punctums e recriagbes de agdes fisicas em carater
simplesmente linear. O Estado Cénico € infinitamente mais complexo e todos 0s
glementos que constroem 0 corpo-subjetil, nesse Estado Cénico, sao
indiscerniveis. Os punctums iniciais sdo ativados. Um estado inicial é recriado e, a
partir desse instante primeiro, toda uma linha de matrizes e ag¢bes fisicas séo
recriadas a partir de um continuum, de uma linha helicoidal de ativagao/reativagcéo
de punctums, estados, a¢des, matrizes amalgamados em  suas
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corporeidades/fisicidades, todos esses elementos mergulhados em um estado
intensivo e de zona de vizinhanga comum e virtual com o pubiico e com 0 espago.
O ator se “dilui” nessa zona através e por entre as fisicidades, corporeidades,
estados e punctums que mergulham esse corpo-subjétii nessa zona virtual
(intensiva) e atual (fisica e espago/temporal) ao mesmo tempo. E também nao
devemos pensar que o ator, merguihado, diluido nessa zona intensiva e nesse
continuum de recriag@o e interagdo continua entre corpo-subjétil/corpo cotidiano
esta em um suposto estado de “transe” ou completamente “desligado” do mundo.
N&o. Primeiramente porque essa zona intensiva ndo é um mundo outro, mas é
imanente ao corpo do ator. E um transbordamento de seu proprio corpo cotidiano,
finha de fuga de seu plano de organiza¢do. Portanto, ac mesmo tempo em que ©
ator, em Estado Cénico, esta vivenciando uma absoluta condicdo de criagao,
entrega e diluicdo de seu corpo nessa zona intensiva, tudo também se encontra
em uma condicdo de completa “consciéncia” desse proprio estado de criagao, do
outro ator, do publico e do espaco. Isso significa que, para mim, enguanto ator, ao
mesmo tempo em gue minhas agbes e estados afetam o espaco e o outro {(ator ou
publico) esse mesmo outro (ator ou publico) e 0 espagco também me afetam,
fazendo com gue desvios, langas, setas, buracos, modificacbes e recriagbes de
minhas agdes e estados sejam alterados, redimensionados algumas vezes de
maneira microscopica, outras’ vezes de forma macroscépica, dentro do proprio
Estado Cénico. A essa zona gue esta “entre” minhas aces fisicas, matrizes,
estados, © espago, ¢ outro ator e ¢ publico e que afeta e é afetada chamo de zona
de turbuiéncia.

Poderia chamé-a também de zona de jogo. As matrizes, por mais
codificadas gue sejam, por mais sublinhados que seus purnctums sejam, contém
essa zona de abertura e jogo com 0 espaco e com © outro em muitos niveis. Uma
zona de modificagées e redimensionamento instantanec em poténcia na propria
matriz. Se ndo possibilito essa abertura, esse “fazer pra fora”, essa zona de afetar
e ser afetado, ndo consigo construir um corpo-subjétil. O corpo-subijetil, portanto,
ndo pode ser reduzido as matrizes e ac¢des fisicas, mas um corpo-subjetil habita
as matrizes junio a um continuum de recriago dentro dessa zona de turbuléncia
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que faz com que o proprio corpo-subjetil seja lancado em zonas de recriacao: seja
dele mesmo em relagdo ao corpo cotidiano (como ja falamos acima), seja dele
mesmo em relacdo a ele mesmo. Recriagdo sobre recriacdo. Mas faiar
simplesmente que o corpo-subjétit esta dentro dessa zona ndo estd totalmente
correto. Na verdade, o corpo-subjétii ao mesmo tempo cria, habita e € essa zona
de turbuléncia. O corpo-subjétii se autogere e se desvanece em continuum,
agencia-se sobre momentos de desterritorializagdo acionados por punctums em
estado virtual no corpo cotidiano, ao mesmo tempo em Que esses Mesmos
continuuns que se desvanecem geram também essa zona de turbuléncia, criando
um estado de jogo entre o corpo-subjétil em contato com ¢ corpo-subjétil do outro
ator, o publico e o espago. Assim, essa zona de turbuléncia estara vinculada a
esse confinuum de autocriagdo do corpo-subjétil. O ator, com seu corpo-subijétil,
trabalha para ser capaz de gerar a zona de turbuléncia e ao mesmo tempo “entrar’
dentro dela, deixando-se afetar e afetando-a. Essa dupla seta, dupla aberfura,
afetar/ser afetado, coloca o corpo-subjétit em relacdo com o publico, além de
defini-lo e alimenta-io em suas (re)recriagfes. Vinculo diretamente o corpo-subijétil
a zona de turbuléncia justamente para sublinhar que essa zona de jogo somente
podera ser gerada a partir de um corpo-subjétil. Com isso quero dizer que,
mesmo acreditando no carater absolutamente vinculado entre teatro e jogo, néo
posso partir apenas e t&0 somente do jogo para criar um espetaculo teatral. O jogo
somente se estabelece atraves do corpo-subjétit @ esse devera ser buscado e
agenciadc através de tode trabalho pratico colocado acima. Talvez ¢ dificil de
entender, aqui, seja esse carater paradoxal e de multiplicidade desse mesmo
corpo-em-arte, pois ac mesmo tempo em que e ele quem gera a zona de
urbuléncia, de jogo, ele também deve habita-la, afetar e ser afetado pela mesma
Zona criada por ele.

d——————]y 2 zON2 de turbuléncia abrangerd pelo menos uma dupla
seta (cada ponta uma muitiplicidade} dentro de um unico vetor. Essas setas
afetam o espectador ao mesmo tempo em que 0s espectadores afetam os atores.

SETA PARA FORA (AFETAR): na construgdc do corpo-subjétil, o ator
deveria buscar a possibilidade de abertura das a¢des, matrizes ou estados
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recriando-0s “para fora”, transbordando-0s para 0 espaco e para o outro. No
LUME, o trabalho pre-expressivo é realizado com esse intuito € alguns exercicios
especificos como ¢s Langamentos e 0 Fora do Equilibrio trabalham essa questao.
Uma matriz ensimesmada, um estado “fechado” ndo é capaz de entrar em zona
de turbuléncia. Se a acdo nao possuir essa seta pra fora, ela acaba
permanecendo apenas no ambito pessoal do ator e, dessa forma, nao afeta o
gspectador. Muitas vezes vemos atores cujas acdes fisicas no palco parecem
leva-lo a um estado de grande intensidade, mas uma intensidade alocada em um
universo pessoal. Ja presenciei a atuagdo de atores que até mesmo entram em
estado de um suposto “arrebatamento” cénico, mas que ndo me afetaram de
forma alguma, ndo me langaram em um estado de jogo, vizinhanga e turbuléncia.
Se uma matriz ou estado nao possui essa seta pra fora enquanto vetor de
afetagao, ela ndo gera um corpo-subjétil e ¢ Estado Cénico ndo acontece.

SETA PARA DENTRO (SER AFETADO):. em realidade, se ¢ ator cria
abertura para possibilidades de langamento de suas matrizes e estados, de uma
seta pra fora, se cria zonas de aberturas e porosidade de seu corpo-subjétil, essa
mesma abertura dé ao corpo-subjétil a possibilidade de entrada, de ser afetado. E
por isso que a zona de turbuiéncia é uma seta dupla em um Gnico vetor. A mesma
porosidade que busca afetar, gera a possibilidade de ser afetado. Essa seta &,
dentro do possivel, segmentada. Quero dizer, com isso, que a seta do “ser
afetado” pode ir de curta até muito longa, dependendo da proposta do espetaculo
& da proposta de zona de turbuléncia que pretende criar 0 corpo-subjetil.

Explico-me com exemplos: nos espetaculos do LUME buscamos gerar uma
zona de turbuléncia, que € variavel conforme a proposta de cada espetaculo.
Assim, um Cnossos (1995) ou um Kelbilim, o cdo da divindade (1988) - que
utilizam matrizes (estados e acgles) bastante codificadas, com uma densidade
muscular muito grande &, conseglientemente, com um usc de energia extremada,
tudo “amarrado” dentro de uma estrutura espetacular tambem codificada ao nivel
de micro agdes e impulsos - geram zonas de turbuléncia que ndo se manifestam
na macro mudanca visivel, nem das matrizes do corpo-subjétil nem na propria
estrutura do espetaculo. Claro que existe uma zona de “ser afetado” no ator, pois
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ha zona de turbuléncia, mas elas acontecem em um nivel muito pegqueno como
desvios de pequencs estados, micro mudancgas de ritmos, micro alteragbes de
densidades musculares, percebidos, sim, tanto pelo ator quanto pelo publico, mas
ndo de maneira macroscopica no nivel de matrizes e estrutura espetacular.
Poderiamos dizer que nesses espetaculos ha uma seta curta de “ser afetado’.
Saliento: dizer que ha uma “seta curta de ser afetado” ndo significa dizer, em
absoluto, que essa seta seja menos intensa. Setas curtas e longas nao possuem
qualquer diferenca de grau de intensidade no nivel das forgas virtuais em relagéo
a zona de turbuiéncia, mas apenas diferengas de grau nas conseqléncias de
modificacdo no nivel da percepgéo visivel, tanto das matrizes, como da estrutura
do espetaculo. Qualquer comprimento de seta sera intensa dentro da zona de
turbuléncia, mas no caso de uma seta curta as mudangas, as turbuléncias, sao
realizadas numa relagdo quase microscopica no corpo-subjétit do ator.

Nos espetdculos de palhagos ou clowns' temos uma zona de turbuléncia
criada com setas longas de afetar e ser afetado, por dois grandes motivos: em
primeiro lugar porque um espetacuio de palhago é baseado, no nivel das agoes,
em um estado de palhago e nao em matrizes codificadas, ao menos no nivel de
micro densidades e micro impulsos como em Cnossos (1995) e Kelbilim, o cao da
divindade (1988). Nao entrarei, aqui, em detalhes dos trabalhos que geram o0s
punctums que criam esse estado, pois isso pode ser encontrado em publicagOes
anteriores, mas posso dizer que um estado de paihago ou de clown {(como
preferirem!) € a ativagdo de todos os punctums de vivéncias de trabalhos
anteriores de palhago, desde todo o trabalho de iniciacdo ate trabalhos mais
técnicos que buscam, dentro desse estado inicial, gerar agfes, ampliagdo dos
estados iniciais, pesquisas de modos de relacionamento com ¢ meio e com outros
palhacos.® Essa é uma caracteristica do palhago como trabalhamos dentro do

' Nao entrarei aqui na tentativa, ao meu ver, hoje, infrutifera, de diferenciagao conceitual
entre palha¢o e clown. palhaco é clown e clown € palhago: e fim.

¢ Para saber sobre o processo de iniciagdo de palhago e trabalhos técnicos posteriores,
dentro da proposta do LUME, ler A Arte de Ator, da Técnica a Representacdo, de Luis
Otavio Burnier, principalimente todo o capitulo 8 “O Clown e a improvisacao codificada’.

Ler também, em meu livio A Arte de Néo inrerpretar como Poesia Corpdrea do Ator o sub-
continua na proxima pagina...
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LUME: ele trabalha com um estado, que ¢ leva a agir dentro de uma logica propria
de reiacionamento, gerando, portanto, uma zona de turbuléncia diretamente
vinculada a essa légica e a esse estado. Justamente es8sa zona de turbuléncia,
gerada pelo proprio estado do corpo-subjétil (palhacgo), € que determina suas
acdes fisicas, gue nascem a partir de sua relagdo com ¢ espago, com 0s objetos a
seu redor, com o0s$ outros palhagos, com seu figurino e principalmente com o
publico. Claro que ha uma codificagdo de macro agdes durante todo o espetaculo,
mas elas mesmas podem ser alteradas e modificadas pelas longas setas da zona
de turbuléncia. Assim, dentro do estado de palhago podemos mesmo criar novas
acdes e alterar as que ja existem, pois as setas de “ser afetado” alcancam,
inclusive, o nivel das macro a¢cbes. Em segundo lugar porque, mesmo que 0S
espetaculos de palhago tenham uma linha a ser sequida, ela ndo ¢ absolutamente
rigida, podendo ser rompida a qualquer instante desde que haja alguma relagdo
de jogo com ¢ espago, com o outro palhagco ou mesmo com o publico. A linha
dramatica desses esgetébulos € porosa, fazendo com gue o palhago possa sair e
entrar dela sempre que necessario. Por isso, muitas vezes, a sensagdo de um
espetaculo improvisado, ou de um espetaculo que contém muita improvisagédo.
Mas tomemos cuidado com essa “sensacd@o” de improvisagdo. Um palhago
improvisa dentro desse estado e dessa zona de turbuléncia criada pelo proprio
corpo-subjétit do ator-palhago. E, como vimos, criar um corpo-subjétil, e a partir
desse gerar essa zona de turbuléncia, ndo € nada facil. O palhaco necessita de
muito tempo de treinamento em sala, de relagdo com o publico, de entendimento
corporeo de sua idgica de relacionamento com o universo ao seu redor. Todo esse
trabalho gera agbes fisicas que serdo repertoriadas pelo ator. Esse trabatho
acumulado (tanto de vivéncias como de agdes fisicas) gera punciums na
musculatura do corpo. Um estado de palhago € a ativagdo de todos esses
punctums em um corpo-subjétil aberto para novas agdes fisicas e ao improviso
com todo seu repertdrio dentro da zona de turbuléncia criada por esse mesmo

capitulo “O Clown”, a partir da pagina 217. Na Revista do LUME n. 1 ler o artigo “O Riso
em Trés Tempos”, de Ricardo Puccetti. Na Revista do LUME n. 2, ler ¢ arigo “Caiu na
Rede & Riso”, também de Ricardo Puccetti e na Revista do LUME n. 3 o artigo “O Clown
atraveés da Mascarg”, de Ricardo Puccetti.
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estado de palhago. E isso ndo vale apenas para o trabalho de palhago, mas para
todo o trabalho de ator.

Em outros espetaculos, como em Café com Quejjo, existem setas longas e
curtas que se alternam dentro da zona de turbuléncia criada. Ha momenios em
que o espetaculo possui codificagdes absoiutamente microscopicas, imprimindo
setas curtas na zona de turbuléncia e outros em que trabalhamos apenas com 0s
estados das matrizes e, portanto alongamos 0s segmentos das setas na zona de
turbuléncia. Mas independente do tipo de codificacdo e do alongamento das setas
de “ser afetado”, e importante colocar que um corpo-subjétil, a0 mesmo tempo,
cria, habita e € essa zona de turbuléncia, zona sem a qual o proprio corpo-subijéetil
seria inexistente.

A existéncia dessa zona de turbuléncia em dupla seta, alem da necessidade
da recriacdo de uma ag¢ao pela impossibilidade de sua mera repeticdo, acaba
gerando uma grande instabilidade no Estado Cénico, fazendo com que um
espetaculo nunca seja exatamente igual a outro, por mais absolutamente
codificado e amarrado que ele seja. Todo acontecimento teatral € instavel em
varios niveis dentro de sua aparente estabilidade. Primeiro, uma instabilidade no
nivel da propria relagdo entre corpo-subijetil e corpo cotidiano, pois j@ que uma
acéo fisica ou matriz ndo sera repetida, mas recriada num continuum ziguezague
com 0s punctums a serem ativados no corpo cotidiano, qualquer alteragdo do
“estado momento” do corpo cotidiano (uma forte gripe, febre, um abalo emocional)
pode afetar, mais ou menos, a recriagao do corpoéubjétil. Afetando a recriagao do
corpo-subjétil, afetaremos a criagdo da propria zona de turbuléncia, gerando uma
instabilidade em segundo nivel no proprio corpo-subjétil, j& que o corpo-subjétil
cria, gera, afeta e & afetado pela zona de turbuléncia. Finaimente, essa zona de
turbuléncia, criada e dependente do corpo-subjétil ja instavel realiza-se pela
propria criagdo de instabilidade no acontecimento teairal, criando, em si, um
terceiro nivel de instabilidade. Assim, em um plano espetacular, o corpo-subjétil,
ao mesmo tempo gera, habita e € definido pela propria zona de turbuléncia e
possibilita o afetar e o ser afetado pelo espago, pelo outro ator, e pelo publico de
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uma maneira gue jamais se repete. A zona de turbuléncia é uma zona de forcas
em relacao gerando instabilidades em continuum.

Zona de turbuléncia: local/espago no qual tudo ao mesmo tempo se acumula,
se conecta, se desconecta, se atualiza, se virtualiza, se diagonaliza; tudo se auto
afeta e se recria a cada momento. Multiplicidade autogestante. Tanto o Estado
Cénico como o proprio corpo-subjétit passa a ser, dessa forma, um sistema que se
autodetermina, autogere. Ndo sdo os elemenios isolados, esse ou aquele, seja
energia, punctums, impulsos, formalizacbes espago/temporais, zona de
turbuléncia, um ou outro elemento pré-expressivo gue determina tanto o corpo-
subjétil como o Estado Cénico. Ao mesmo tempo, essa mesma definicdo tambem
ndo pode vir de uma simples somatéria de todos esses elementos. Na verdade, o
corpo-subjetil em Estado Cénico (mas o corpo-subjétil somente existe em Estado
Cénicol) e um fluxo em continuum dinamico de relacfes de todos esses elementos
que se autogerem, autodestroem, autocriam uns aos outros, numa relacéo logica
indiscernivel. E & isso 0 que chamo de "vida" ou organicidade no Estado Cénico.
Os bidlogos chilenos Humberto Maturana e Francisco Varela propuseram, no nivel
biologico, que um sistema vivo se caracteriza por essa circularidade
autoprodutora: um sistema que se autogere, auto-sustenta:

Naquele momento, também percebi gque ndo é o fluxo de
matéria ou fluxo de energia como fluxo de mateéria ou energia, nem
nenhum  componente particular como componentes com
propriedades especiais 0 que de fato faz e define o ser vivo como
fal. Um ser vivo ocorre e consiste na dindmica de realizagdo de uma
rede de transformacdes e de produgdes moleculares, de maneira tal
que todas as moléculas produzidas e transforradas no operar dessa
rede fazem parte da rede [...] percebi que © ser vivo ndo é um
conjunto de moléculas, mas uma dindrica molecular, um processo
que acontece como unidade separada e singular como resuftado do
operar e no operar. Das diferentes classes de moléculas gue a
compdem, em um interjogo de interagdes e relagdes de proximidade
qgue © especificarmn como uma rede fechada de cambios e sinteses

moleculares que produzem as mesmas classes de moléculas que a
constituem, configurando uma dindmica que ao mesmo tempo
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especifica em cada instante seus limites e extensdo (Maturana e
Varela, 1997 15).

Maturana e Varela deram 0 nome a esse sistema que se autogere em
circularidade, de um sistema autopoietico e definiram 0s seres vivos como
madquinas autopoiéticas. Maquina, aqui, ndo deve ser entendida em sua relacao
meramente mecanica, mas como uma unidade funcional determinada pela inter-
relag&do de seus componentes. Ou ainda, como o conjunto da inter-relagdo de
seus componentes, independentes de cada componente (Varela apud Guattar,
1992: 34). O termo autopoiese, ou sistema autopoiético, acabou saltando dos
limites da biologia e ndo é raro ser usado na definigdo de relagbes socais, culturais
e até mesmo familiares e comunicacionais.? Mas ndo quero dizer que o corpo-
subjétil seja uma maquina autopoiética, pois esse termo define o ser vivo em um
universo bioldgico de sistemas fechados em si. Coloco, aqui, essas questdes para
dizer que o carater que realiza uma "vida" enquanto autoprodugdo de elementos
em relagdo ja é verificado em nivel biologico molecular, como um sistema
autopoiético, e mesmo para definir relagdes de autoproducdo em sistemas de
ordem superior, como nas relagbes sociais. Esse conceito nao € novo. Portanto
posso dizer que o corpo-subijétil, enquanto ser de sensacido tambem “vivo” ou
orgénico esteticamente, pode ser considerado uma mdqguina poética em
furbuléncia, que se realiza pela inter-relacdo e autoprodugao em continuuns
dindmicos desvaneciveis de seus componentes e que somente existe no momento
da atuagdo. E nesse sentido que, tanto a apresentagio de um espetaculo como a
construgdo de um corpo-subjétil € um acontecimento, uma hecceidade, que se
autocria de forma Gnica e efémera, tendo, dentro de cada instante um infinito
coexistente. Assim 0 espetaculo teatral € um grande acontecimento, uma grande
hecceidade permeada por pequenos acontecimentos, pequenas hecceidades que

" Trecho retirado do prefécio intitulade “Vinte Anos Depois” de Humberio Maturana a
segunda edigao da obra em questao. Ver bibliografia.

? Exemplos gerais desse uso podem ser verificados nos préprios prefacios de Maturana e
Varela na segunda edicdo do livro De maéaquinas e Seres Vivos — Aulopoiese a
organizagdo do vivo, incluindo criticas a usos equivocados do termo em outros planocs.
Um exemplo poniual pode ser encontrado em Caosmose, de Felix Guattari,
principalmente no capitulo “Oralidade Maquinica e Ecologia do Virtual”.
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séo criagbes e recriacbes numa dinamica continua desvanecivel e eféemera, seja
do corpo-subjeti, seja de cada espectador que paricipa desse mesmo
acontecimento.

Pode parecer que, ac afirmar essa grande instabilidade proporcionada pelo
corpo-subjétit como maquina poética em turbuléncia e suas dupias setas, eu
esteja colocando que 0s espetaculos teatrais sejam, em ultima instancia, abertos e
sem qualquer formalizagdo no espago/tempo. Mas sabemos gue ndo € isso que
acontece. A ndo ser que ocorra algo muito fora do contexto esperado, CoOMo por
exemplo, um branco no texto de um dos atores, uma falta de energia eletrica, um
objeto que cai, um grande barulho externo, um telefone celular que toca, um erro
de marcacao de cena etc, 0s espetaculos, ac menos 05 do LUME, apresentam
uma mesma construgcao espaco/temporal. Claro que alguns espetaculos
sublinham essa constru¢do no nivel de detalhes de micro a¢des dos atores que
sa0 recriadas mais ou menos sempre da mesma forma visivel;, outros, como 08
espetaculos de palhagos, possuem uma clara linha dramatica e codificagdes de
estados e macro a¢des, apenas mais abertas a zona de turbuléncia, com setas
mais longas de ser afetado, como colocado acima; outros, ainda, altermam 08
comprimentos dessas setas na zona de turbuléncia; mas todos, sem excecao,
possuem um nivel organizacional extremo. Claro que a zona de turbuléncia e a
dupla seta no corpo-subjetil permite aos atores “improvisar’ e se re-adaptarem
quando alguma macro alteragcdo acontece vinda do exterior. Mas quando digo
zona de turbuléncia e instabilidade do espetaculo, o estou dizendo muito mais
dentro de uma zona intensiva, virtual, ndc extensa, imaierial. E claro que, nas
relagdes corporais visiveis, quase sempre 0 espetaculo parece transcorrer dentro
de uma mesma formaliza¢ao espacgo/temporal. Algumas excegbes nesse sentido,
talvez possam ser feitas aos espetaculos de palhagos. Mas nessa zona de
afetacdo tudo ocorre de maneira instavel, em constante turbuléncia, afetando as
micro agdes e micro pontuagdes do ator e esse afetado afeta o espectador, dentro
da zona intensiva incorpdrea criada pelo corpo-subjétil. Em seu estado atual, o
gspetaculo se encontra em uma zona de organiza¢do, mas essa mesma zona €
suportada e entrelacada por uma outra zona virtual de completa instabilidade, de
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forcas que se entrecruzam, de devires moleculares e imperceptiveis que o
habitam. Uma zona comum de vizinhanga na qual as particulas do corpo-subjétil
entram em zona de vizinhanga com particulas dos espectadores, criando uma
zona de tfotal turbuléncia que afeta a todos em micro percepgdes. Assim COmo as
matrizes séo recriadas, os espetaculos nunca serdo simplesmente repetidos, mas,
dentro dessa zona de turbuléncia, seréo recriades a cada apresentagcdo. Com diz
Qida:
Mestre Okura, um famoso professor de Kyogen, uma vez
explicou qual a conexao entre o corpo e o palco. Palco, em japonés,
se diz butai. A silaba bu significa “danga” ou “movimento” e tai,
‘palco’. Literalmente, “tablado/lugar da danga’. Enfretanto, a palavra
tai significa tambeém ‘corpo”, o que sugere uma outra possibilidade
de leitura: “‘corpo da danga” Se empregarmos esses sentidos da
palavra butai, 0 que é o artista? Okura dizia que o corpo humano é o
“sangue do corpo da danga”. Sem isso o palco esté morto. Assim
gque o artista entra no palco, ¢ espago comega a ganhar vida, ¢
“corpo da danga” comega a “dangar’. Enfim, nao é o artista que esta
dangando, mas, atraves. de seu movimento, 0 palco ‘danga”. Nosso
trabalho, enquanto atores, ndo € o de exibir virtuosismo técnico,
mas, ao contrario, o de fazer com que o palco ganhe vida (Oida,
2001: 22).
E a zona de turbuléncia gerada pelo corpo-subjétit que faz o paico dangar,
pois a zona de turbuléncia esta nessa zona intensiva virtual e incorpérea que

engloba artistas, publico e espaco.

Em realidade, o planc de organizagdo do corpo-subjetii dentro de um Estado
Cénico, e seu planoc intensivo ndo s&o contrarios, nem opostos, mas entrelagados.
Um depende do outro, um gera o outro num sistema maquinico estetico
autogestor. Uma zona de turbuiéncia, zona de jogo jamais se sustentaria sem um
plano formal que apoia o plano intensivo dentro dele mesmo. Devemos lembrar o
gue nos diz Huizinga sobre o jogo e o homo ludens:

Heina dentro do dominio do jogo uma ordem especifica e
absoluta. [...] Ele cria ordem, € ordem. introduz, na confusdo da vida
e na imperfeicdo do mundo uma perfeicdo tempordria e limitada,
exige uma ordem suprema e absoluta: a menor desobediéncia a

esta, “estraga o jogo”, privando-o de seu cardter proprio e de todo e
gualquer valor. E talvez devido a essa afinidade profunda entre a
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ordem e o jogo, que este, como assinalamos de passagem, parece
estar em tao larga medida ligadc ao dominio da estética (Huizinga,
2001: 13).

Agui Huizinga nos chama atenc&o para um suposto paradoxo: essa
instabilidade aparentemente cadtica do corpo-subjétil dentro da zona de
turbuléncia gerada por ele mesmo somente se sustenta, enquanto jogo, dentro de
uma absoluta ordem formal. Mais uma vez espa¢o de Escher no qual ordem e
caos, formalizacdo e instabilidade coexistern enquanto sustentagdo de uma zona
de turbuléncia enquanto zona de arte.

Invisibilidade e virtualiza¢fo do corpo-subjétil: organicidade?

E nessa zona intensiva, zona de turbuléncia incorpdrea, zona de
instabilidade, creio eu, que o Estado Cénico e o corpo-subjétil encontra sua forga
poética e revoluciondria. Na verdade, a propria atuacao e o corpo-subjetil, em seu
carater formal, mergulha dentro dessa zona. E nessa zona incorpérea, virtual, ndo-
presente, invisivel, mas real, imanente e perceptivel, que o corpo-subjétil se
conecta com o outro ator € com o publico. Enquanto ator, enquanto corpo-subjétil,
nessa zona, Posso dizer que $ouU eu e ndo SouU eu ao mesmo tempo: N0 mais
“guzinhos sobrepairantes™; diluo-me através de todos os elementos formais,
tecnicos, virtuais, corpdreos e fisicos em uma virtualizacdo que me lanca, junto
com o espectador, em um ouiro tempo e um outro espago, um espago de
possibilidades, um espago de desejo, de contato, de jogo. Um plano de
composicdo e consisténcia que se gera e se recria a todo instante através de mim,
enguanto corpo-subjétil, e que modifica esse mesmo corpo-subjétit também a todo
instante. Aqui o corpo-subjetii finalmente encontra sua completude e
multiplicidade. A zona de turbuléncia é um plano de contéagio, de acontecimento,
de hecceidade. Nao mais ator nem espectador, mas algo que se passa “entre” 0s
dois. Um jogo dinamico de poténcia de vida e criacdo. Assim, uma agdo ndo vive
em si, nem no ator, nem na imaginac¢ao do espectador, nem no suporte romantico
de uma personagem fixa e imutavel, mas habita na intersec¢do, num ponto

! Ler frecho da carta de Luis B. Orlandi no primeiro texto desse trabalho.
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indiscernivel, virtual porém real, entre um corpo-subijétil e um espectador. Ela vibra
no ponto “entre”.

... eu esqueci). E era apagada a lamparina. Seu Anisio néo se
lernbra mais. Dele tampouco se lembram 0s outros. Mas Seu Anisio
ainda pode ser lembrado, por exemplo, atraves de meu corpo-em-
acdo, que atualiza suas acbes e faz vibrar algo das vibragbes por
mim captadas de Seu Anisio. Esta vibragdo pode encontrar
intersecgdes intensivas com o espectador e despertar sua memdoria
de outras vibragbes, de maneira involuntara. Isto porque, ao assistir
Seu Anisio, o espectador ndo forga uma memoria de seu passado
pontual, mas ele simplesmente recebe flashes de atualizacdes
descontinuas de lembrangas — e vibracbes - que podem levd-lo a
localizagbes (do passado deferminado: a casa do avé, por exemplo)
ou a sensagbes de um passado ndo datado, ndo reconhecivel ou
codificado. Levam ao encontro (Hirson, 2003: 193).

Despertar a Meméria, ndo lembrangas reprimidas, mas a memoria ontoldgica
liberando uma poténcia de vida de uma for¢a quase infinita, pois se numa simples
célula se verifica uma maquina de poder'autopoiético, gqual seria a for¢ga de uma
mdaquina poética gue se autogera através e por entre tantos seres humanos em
contato e em turbuiéncia? O compo-subjétil, nessa zona, ndo é somente uma agao,
nem somente um corpo, muito menos uma personagem; ele € um estado “entre”
todos 0s elementos que o compde, um “entre” ator e espectador, um “entre” n&o
pontualizavel, nao localizavel, apenas um “entre” de particulas em velocidades
infinitas que se cruzam e entrecruzam, zona de devir, de poténcia, de contagio, de
alianga. Zona total de contaminac@o, de peste. Sim, peste: e como Artaud sonhou,

gritou e berrou com isso de uma forma aparentemente solitarial

Essa zona de turbuléncia intensiva € uma zona de poténcia proporcionada
pela imanéncia atual e virtual do corpo-em-arie, do corpo-subjetil. Gera um
acontecimento infinito na propria finitude do corpo ampliando-0 a possibilidades
multiplas: a vida pela vida, os homens pelos homens em alianga, 0s corpos pelos
corpos em contaminacgao, todos em sua simples pequenez, infinita finitude, sem
qualquer além, aquém, mas com um absoluto poder de criagdo, de autocriagao, de
revolugdo em si. Poténeia, poténcia, poténcia, gritava Nietzsche. Uma zona de
forcas em relagc&o, poder de afetar e de ser afetado, gerando um maior poder/forga
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de ampliagdc de agdo, verificando a possibilidade de linha de fuga e de
reconsiruc&o e renovagdo de novas possibilidades de vida. Poder usado em seu
carater de forga util, na dobra dele mesmo no corpo cotidiano e seu
transbordamento no corpo-subjétil. Alegria, alegria - ecoa ao longe a voz de
Espinocsa. Uma zona, ndc de transcendéncia, mas sim de um campo
transcendental que deriva da propria imanéncia do corpo, que acontece em
hecceidades, e que dura apenas o instante do espetaculo e de cada agao/matriz
desvanecentes. Imanéncia: uma vida..., suspirava Deleuze em seus quase Ultimos
momentos.’

A todo esse processo de entrada em uma zona intensiva - proporcionando
uma zona de contagio corpo-subijetil/espectador - podemos dar o0 nome de uma
virtualizagao.

Mas o que é virtualizagdo? Ndo mais o virtual como maneira de
ser, mas a virtualizacdo como dindmica. A virtualizagdo pode ser
definida como 0 movimento inverso da atualizagdo. Consiste em
uma passagem do atual ao virtual, em uma “elevagdo de poténcia”
da entidade considerada. A virtualizagdo ndo e uma desrealizagdo (a
transformacgdo da realidade em um conjunto de possiveis), mas uma
mutagcdo de identidade, um deslocamento de centro de gravidade
ontofdgico do objeto considerado. [...] a virtualizacdo fluidifica as
distingdes instituidas, aumenlta os graus de liberdade, cria um vazio
motor (Levy, 1996: 17-8).

Nesse sentido 0 corpo-subjetil se desterritorializa € se lanca nessa zona
virtual, mas suportado por um atual-formal que o mantém e sustenia € que, de
certa forma, também é mergulhado no virtual, pois o monumento nédo atualiza o
acontecimento virtual, mas o incompora, o encama (Deleuze e Guatiari, 1992: 229).
Ou ainda: € o material que entra na sensacdo, que certamenie ndo existe mais

fora dessa entrada (Deleuze e Guattari, 1992 : 248-51 — passim).

E Levy completa:

* Ler o suposto Gitimo texto de Deleuze “Imanéncia: uma vida...” que pode ser encontrado
na intemet, com fraducdo de Tomaz Tadeu da Siva, no endereco
www Ufrgs brflaced/iomazfimanencia Lhim (acesso realizado em 22 de Julho de 2002).
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Quando uma pessoa, uma coletividade, um ato, uma
informagdo se virtualizam, eles se tomam ndo-presentes, Se
desterritorializam (Levy, 1996: 21 — grifo meuy).

Assim, enquanto processo de virtualizacdo, de intensificagao, no proprio
processo de desterritorializacdo, o corpo-subjétil passa a ser uma naoc-presenga,
pois o préprio virtual, de certa forma, € uma ndo-presenca. E nesse sentido que o
corpo-subjétil, enquanto ser de sensacdo, ser poetico, toma-se, de certo modo,
duplamente invisivel, ou ainda, invisivel em varios niveis, porque € virtualizado.
Por um lado ¢ corpo-subjetil, como processo de virtualizagdo, em um ambiente
poetico, como no caso do Estado Cénico, lan¢a-se e a0 mesmo tempo gera uma
zona intensiva, incorpdrea e, portanto invisivel, convidando ¢ espectador a entrar
nela por todos os lados. Sobre isso Ana Cristina Colla, também atriz do LUME,
escreve:

Essa e minha busca primeira. O encontro do invisivel, atraves
do visivel, capaz de conduzir publico e ator, numa relagdo direta a
navegarem juntos as mesmas dguas. Criando urn novo espago,

onde uma realidade provisoria se estabelece, até que as luzes de
servico se acendam (Colla, 2003: 115 -~ grifo meu).

Mas Ana Cristina percebe, logo no paragrafo seguinte que, para gque ©
publico navegue junto nesse invisivel "entre" ator e espectador, esse visivel
formalizado no tempo/espaco deve, de certa forma, estar também invisivel, talvez
de outra maneira, pois, sendo © corpo-subjetil lancado em processo de
virtualizaco, seu carater formal e técnico também mergulha em uma espécie de
virtualizagdo. O formal/técnico enira na sensagéo € se toma também invisivel e
ndo-presente enquanto virtual. Se isso ndo acontece, o corpo-subjétil morre, nao
se cria uma zona de turbuléncia e jogo, o publico passa a ver um ator virtuoso
(muito diferente de virtualizado), mas nao comunga com ele, ndo se funde, ndo
joga com ele na zona de turbuléncia, enfim, ndo se virtualiza com ele. Assim
escreve Ana Cristina:

A maestria no fazer tem que estar invisivel, ocupando um
segundo plano. O que se pretende comunicar, tem que estar a frente

da figura do ator. Por isso faz-se necessario dar um passo atrds.
Tornar-se invisivel (Colla, 2003: 116 — grifo meu).
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Nao pensemos, Iingenuamente, que se tomar invisivel signifique
desaparecer, ou ainda, tornar-se virtual signifique sumir. O que estamos tentando
dizer, aqui, sobre esse processo de virtualizacdo, em que o ator em estado cénico
se dilui nessa zona de turbuléncia, é que ¢ corpo-subjétil, de certa forma, mantém
uma relagdo intensiva; ele cria um outro plano estando no mesmo lugar. Como diz
Yoshi Oida:

imterpretar, para mim, ndo é algo que esta ligado a me exibir ou
exibir minha técnica. Em vez disso, é revelar, através da atuagéo,
‘algo mais”, alguma coisa que o publico ndo encontra na vida
cotidiana. O ator ndo demonstra isso. No é visivelmente fisico mas,
através do comprometimento da imaginacdo do espectador, ‘algo
mais” ird surgir na sua mente. Para que isso ocorra, 0 publico ndo
deve ter a minima percepgdo do que o ator estiver fazendo. Os
espectadores tém de esquecer o ator. O ator deve desaparecer
(Oida, 2001: 21 — grifo meu).

Desaparecer significa gue 0 que se vé, 0 gue $e mostra, todo o aparato
formal e os elementos virtuais e invisiveis do corpo-subjétil, para estarem
virtualizados, devem estar deslocados, potencializados, intensificados, jogados em
uma zona de turbuléncia, de jogo e de relagbes gque se estabelecem em
acontecimentos, hecceidades, em devir, autogerindo-se a todo o momento. Ser ao
mesmo tempo eu e eu-outro e eu-eu e eu-espectador e eu-agao. Multiplicidade,
sem nenhum ou, somente e... e... e... pois ndo sdo nem o0s elementos, nem 0s
conjuntos que definem uma multiplicidade. O que define é 0 E, como alguma coisa
que ocorre entre 0s elementos ou entre os conjunfos. E, E, £, a gagueira
(Deleuze e Pamet, 1998: 45 — grifo meu). Muitas vezes ¢ “enire”, mesmo em
GrotowsKi: nos podemos definir o teatro como 0 que acontece “entre” 0 espectador
e o ator (1971: 31). ksse “entre” que ao mesmo tempo se dilui revelando,
transbordando, langando, afetando.

Nurna palavra, 0 ser de sensagdo ndo é a came, mas o
composto de forgas ndo-humanas do cosmos, dos devires nao
humanos do homem, e da casa ambigua que 08 froca e 08 ajusta, 0s
faz turbithonar como os ventos. A carne & somente o revelador que

desaparece noc que revela: ¢ composto de sensagbes (Deleuze e
Guattari, 1992: 236 - grifo meu).
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Segundo Grotowski o teatro esta nesse “entre”; segundo Deleuze a
muliiplicidade esta nesse “entre”. Vimos acima que a zona de turbuléncia esta em
dupla seta nessa zona intensiva, virtual, incorpdrea. O autogerir-se do corpo-
subjetil, enquanto maquina poética, esta na dinamica de relagdes “entre” 0s seus
elementos constituintes. O corpo-subjétil gera-se em ziguezague “entre” instantes
que se desvanecem e em continuuns de desterritorializagao/territorializagdo do
corpo cotidiano. Nao saberiamos localizar esse “entre”, pois ele e indiscernivel.
Dele somente podemos dizer que se enconira nesse campo intensivo, virtual e,
portanto nao-visivel, incorpdreo, mas suportado pela formalizag&o de estados
corporeos que mergulham, também, nessa zona. Mas mesmo indiscemivel, esse
campo virtual, invisivel, em devir, zona de contagio, turbuléncia e jogo esta
bastante PRESENTE no Estado Cénico e no como-subjétil. Percebemos que o
que é mais presente no corpo-subjétii é justamente sua invisibilidade, sua
virtualidade, seu carater espectral poético, ou mais precisamente, a sua
capacidade de se langar nessa zona de jogo, levando consigo 0s espectadores.
Paradoxo: o que realiza, entdo, a PRESENCA de um ator, um corpo-subjétil
PRESENTE € a sua propria nao-presenca enquanto virtualizagdo na qual ele é
langado e langa. Quando um ator se faz PRESENTE significa que ele esta se
langando ao mesmo tempc em que lanca os espectadores em um territorio
virtualizado, um territdrio no qual sua técnica fomalizada e sua mecéanica corporea
estara (injvisivel. A poténica de presenca de um ator estd na capacidade de se
langar nesse estado de virualizacao, langando também os éspectadores nesse
estado. A presenca de um ator, através do corpo-subjétil, deve ser medida pela
sua capacidade de se tomar invisivel, de criar uma nao-presenca, uma zona
intensiva, uma zona virtual, de turbuléncia e jogo no qual ator e espectador se
fundem numa zona de vizinhanga. A presenca de um ator néo se localiza somente
em Seu corpo muscular, ou somente na presenga ou auséncia dos signos gque
esse corpo produz, ou somente na capacidade de reter uma determinada atengac
do espectador, ou somenite na imaginacdo ou capacidade semiotica dos
espectadores. A presenca do atuante estd na relagdo dindmica "entre" todos
©sses espacos e zonas. A presenca de um ator ndo é produgdo, mas
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(in)produgdo, diluicdo, capacidade que esse corpo possui em se langar, ele
mesmo e 0s espectadores, em zonas de contagio e turbuléncia, criando e gerando
a presenca dessa zona virtual e intensiva. Presenca de um corpo-subjétil é a
capacidade de sua virtualizagdo e, portanto, em JUltima instancia e
paradoxalmente, a presenca=capacidade de nao-presenca.

* %k x

Mas voltando quase ao inicio de tudo: o que é, entdo, organicidade do ator?
Sob um oihar de formador discutimos e refletimos sobre 0 corpo cotidiano € o
corpo-subjétil. Sob um olhar de ator, discorremos e refletimos sobre tipos
especificos de treinamento, punctums, trabalhos pré-expressivos, zona de
turbuléncia, presenga, virtualizagao. Mas néo discorremos, especificamente, sobre
a organicidade no trabalho do ator. Por qué? Porque, na verdade, falamos sobre
ela 0 tempo todo. A organicidade do ator € um virtual gue abrange todos esses
elementos. A organicidade, engquanto glﬁon, pulsa afravés e por entre toda a
maquinaria da dinamica das relagdes em confinuum do corpo-subjétil. Dizer que
um corpo atoral € organico € 0 mesmo que dizer que existe um corpo-subjétil ou
ainda que um ator é "vivo®. A organicidade € a capacidade relacional em dindmica
de todos os elementos, virtuais e atuais que constituem esse corpo-subjétil. E o
elemento que coloca a maguina poética de jogo em movimento. Portanto, ndo
pode ser pensada de modo pontual e definida, e dai vem sua dificuldade de
conceituacdo. Pensar organicidade € pensar, ac mesmo tempo, em Ccorpo,
puncturns, zonas de turbuléncia, campos intensivos, zona de contagio
ator/espectador tudo isso numa dinamica de relagdes em completa autogestaoc. A
organicidade ndo se realiza por quaiquer um dos elementos, mas a auséncia de
qualquer elemento faz com que a organicidade nao exista. Nesse sentido é que
organicidade é "vida" do ator, "vida" do como-subjétil. Ja dissemos que um
elemento vivo se realiza, em termos bioibgicos, por ser uma maguina autopoiética,
de auto-gestao circular de seus elementos. O mesmo ¢ a vida do ator, enquanto
maquina poetica, corpo-subjetil, vida  “entre”  corpéreal/incorpodrea,
organica/inorgénica do ator. A organicidade é a aderéncia dos elementos, o glion,
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uma forga que 0s recria a cada instante. A organicidade € uma forca que faz

circular essas multiplicidades. Ela ndo se pontua, mora nas reticéncias...

Iniciei dizendo que acreditava que € quase impossivel ensinar, na pratica, um
ator a ser orgénico. Ensinar um ator a ser orgénico seria 0 mesmo que ensinar a
gerar vida em algo inanimado. Seria ensinar a poténcia de criagédo. Isso néo se
ensina, mas vimos que cada corpo cotidiano possul essa poténcia, essa
capacidade de criacdo. E entdo podemos, enquanto atores, forga-la, trabalha-la,
instiga-la, expandi-la; buscar descobrir, dentro de um plano singular, como
movimenta-ia, como langa-la em moto-continuo. E para isso devemos criar um
espaco de desejo, criar um querer, NA0 um querer simples da vontade, mas um
querer alem vontade, um querer/desejo, ac mesmo tempo, teldrico e divino que
possa acenar para novas possibilidades de existéncia.

Fungdo da arte: gerar poténcia de vida. Deveria ser esse o desejo do atorem
relac@o ao publico: através de seu trabalho, convidar o espectador, ndo somente
para fruir 0 espetaculo, mas a criar com ele faiscas de vida e de respiro dentro dos
proprios estratos e agenciamentos comuns a vida cotidiana, pois a organicidade é
vida orgénica/inorganica, poténcia de linha de fuga-em-arte.

Esse & a base do corpo-subjetil que foi o fundamento para a criacdo do
espetaculo Café com Queljo. Agora sim, poderemos falar do processo de sua
construcdo e das particularidades de trabalho referentes ao processo de mimese
corpérea dentro do LUME, tendo em mente esse ator com essa conduta de
trabalhc e com toda essa base técnica. E a partir de agora 0s olhares se
misturam: tanto um olhar de formador que experimenta uma possibilidade de
montagem dramaturgica atoral, sem direcao, como também um olhar de ator, um
ator que participa dessa montagem, gque verifica as imensas dificuldades de
colocar o corpo-subjétil em seu real espaco de vivéncia: a cena.
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Mimese corporea e Café com Queijo

E o publico acreditard nos sonhos do teatro sob a
condicdo de que ele os considere de fato como
sonhos e ndo como um decalque da realidade.

Artaud

Um artista é alguem que produz coisas de que as
pessoas ndo tém necessidade, mas que ele - por
gualquer razdo - pensa que seria uma boa idéla
oferecer-thes.

Andy Warhol

‘de Margo de 1999. Quase nove horas da noite. Estréia do
" espetaculo Café com Quejjo na Sede do LUME. Dentro da sala

quatro atores quase em panico. Nervosismo. La fora, amigos, atores
' e diretores aguardando a hora de entrar. Ninguém, até esse
momento, afora o técnico de luz e som, havia assistido qualquer ensaio dessa
versdo final. Nem mesmo os outros atores do LUME. A criagdo do espetaculo
havia sidc uma experiéncia atoral. Nao havia diretor. Afora algumas pessoas que
nos ajudaram, como Abel Saavedra na concepgaoc da luz, lvan Vilela como
conselheiro musical e Femando Grecco (in memoriam) nos figurinos, todo ©
espetaculo havia sido concebido e criadc pelos proprios atores. Dai, também,
nossa inseguranca. Nao somos diretores, mas atores que resolveram se arriscar
em uma estrada complicada que & o da criagcdo espetacular conjunta. Complicada,
mas também muito instigante, pois, no LUME, sempre acreditamos na
possibilidade de um ator independente e dono de seu proprio trabailho. N&o quero
dizer com iss0 que cantamos uma anarguia na concepgéo da obra teatral, nem
gue achamos que a figura do diretor, ou de qualquer outro criador, seja
dispensavel. Somente acreditamos que uma criac8o atoral independente de
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direcao € possivel e vidvel e foi essa hipdtese que nos fez trabalhar no espetacuio
Café com Quejjo sem qualquer tipo de dire¢do e mesmo de ajuda de um “olho”
externo. Portanto, nesse dia, irfamos verificar se a possibilidade dessa criacao
atoral, sem dire¢ao, era apenas um sonho distante ou uma realidade concreta que
se abria em nosso horizonte enquanto criadores.

27 de Marco de 1999. Quase onze horas da noite, ainda na sede do LUME.
Ao final do espetaculo, ja mais tranquilos, verificamos, talvez nos olhos dos
espectadores, talvez em nossos coracdes, mas principalmente na integragéo e na
zona de turbuléncia gerada pelo espetaculo que esse horizonte estava bem mais
proximo do que imaginamos.

Um breve histérico’

O espetaculo Café com Queijo nao é uma experiéncia inicial. Na verdade, ele
¢ fruto de um longo processo dentro do LUME na utilizagdo de um método de
trabalho que denominamos, internamente, de mimese corpdrea. O estudo dessa
metodologia se iniciou antes mesmo de minha entrada como ator dentro do
Nucleo. Seus primeiros passos foram dados na montagem do espetaculo Macario,
dirigido e atuado por Luis Otavio Burnier, em 1985. Em 1992, Luis Otavio Burnier,
dirigindo as atrizes Valéria de Setta e Luciene Pascolat, estrearam ¢ espetaculo
Wolzen - um giro desordenado em torno de si mesrmo, uma livre adaptacao da
Valsa n% de Nelson Rodrigues. Nesse espetaculo, as atrizes realizaram ©

' Todas as datas, nomes e fatos relatados nesse breve historico tiveram como fonte o
arquivo do LUME e minhas lembrancas pessoais desse periodo. O arquivo do LUME
contém uma hemeroteca com a grande maioria das entrevistas, reportagens e
apresentagdes do LUME que foram documentadas em jornais e revistas pelo Brasil e
exterior. Também podem ser encontrados folders de apreseniacdes, cartazes, filipetas e
varias tipos de documentos (criados pela propria equipe do LUME ou por equipes outras)
de apresentacbes de espetaculos, workshops e atividades artistica-pedagogicas
organizadas e relizadas na Sede do LUME efou em festivais, mostras, encontros e
temporadas de espetdculos pelo Brasil e exterior. Possui tambem uma videoteca com
documentacgao audiovisual de varios espetaculos, demonstracdes de trabalho, palestras,
debates & mesas redondas apresentados em varios locais do Brasil e exterior, além de
um vasto arquivo de fotos e de audio, tanto sobre os espetaculos como de pesquisas de
campo realizadas. Todo esse material encontra-se disponivel para consuita e pesquisa na
Sede do LUME.
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trabalho de mimese de agdes fisicas e vocais observadas em hospitais
psiquiatricos € em fotos de festas de debutantes. Como diz o proprio Luis Otavio
Bumier:
A metodologia da mimese corporea ndo foi criada com a
montagem de Wolzen. Antes, para a peca Macario, de Juan Rulfo,
usej caminhos similares. Tampouco se limitou a Wolzen. Mais tarde
foi usada para a montagem de Taucoauaa Panhé Mondo Pé, uma
criacdo coletiva a partir de lendas e causos brasileircs. No entanto,

foi com Wolzen que aprimorei esse caminho, que testei sua validade
e viabilidade [...] (2001: 182).

Minha iniciagdo nesse metodo de trabalho se deu, ainda, na graduacao de
Artes Cénicas da UNICAMP, quando, para a montagem final, em 1993,
convidamos o LUME para dirigir nosso espetaculo’ que, ao final do processo,
acabou sendo batizado de Taucoauaa Panhé Mondo Pé, citado acima por Luis
Qtavio Bumier.

Ao Eongé do processo dessa montagem, depois de um longo periodo de
treinamento  energético, técnico e vocal, havia chegado o momento de
escolhermos, ao menos, um tema para a montagem final. Depois de longas
discussfes, chegamos a conclusdo que gostariamos de montar um espetaculo
tendo como tema principal lendas, “causos” e histérias contadas pelo interior do
Brasil. E entdo Luis Otavio Burnier nos disse mais ou menos isso: jd que querem
montar um espetdculo sobre lendas e historias do Brasil, vocés, enguanto atores,
ndo podem simplesmente ler sobre essas lendas em livros, mas devem ir até 0s
lugares nos quais essas lendas e historias sdo vivas e vivenciadas e coletar, no
corpo e na voz das pessoas que cortam e vivem essas lendas, o material para o
espetdculo. Era agosto de 1993. Com a ajuda da FAB (Forga Aérea Brasileira) e
de caronas em avides comerciais de carga, cada ator foi para algum recanto do
pais, coletar e ouvir essas histérias e lendas de nosso povo.

! Foram onze os alunos formandos do Depto de Artes Cénicas - turma de 1990 - que
participaram dessa montagem. Sao eles: Ana Cristina Colla, Ana Elvira Wuo, Andréa
Ghilardi, Fabio Leirias, Fatima Cristina Moniz, Gabriel Braga Nunes, Jesser de Souza,
Katherine Nakadi Chuffi, Marii Marques, Raguel Scottl Hirson & eu.
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Escolhi a regido norte de Minas Gerais e passel por la trinta e dois dias.
Peguei carona até Brasilia em um Bandeirantes da FAB no dia 13 de agosto de
1893 (minha primeira viagem de avido, em um Bandeirantes, nurma sexta-feira,
treze de agostol) e depois, de Onibus, passei pelas cidades de Arinos, Urucuia,
Sao Francisco, Sao Roméo, Pirapora e Caatinga, todas ao nore do estado de
Minas Gerais. Ao viver esses dias por la, verifiquei ndo somente gue as lendas de
Lobisomens, Mulas sem Cabega, Caboclos do Rio, entre tantas outras, sao vivas
e vivenciada pelos moradores da regido, mas gque, mais ricas que as proprias
lendas s80 as pessoas, Com Seus COTpos e vozes, que contam e vivem esses
causos. As historias, sejam elas fantasticas ou cotidianas, estdo impressas, ndo
somente na oralidade dessas pessoas, mas, principaimente, em seus corpos.
Assim, as lendas passaram a ser quase que secundarnas em nossas pesquisas,
pois contar a histéria dessas pessoas, buscar recriar a riqueza dessas
corporeidades encontradas nessa viagem passou a ser nosso grande desafio. Um
desafio de uma beleza e também de uma complexidade extrema. Um desafio que
resiste até hoje. Sobre essa mudanca de foco posso ler em minhas anotagtes
iniciais dessa primeira viagem:

Sal para caminhar - agora sem maquina fotogrdfica, sem
gravador, sem agenda. Saf para, simplesmente, observar e sent.
Mas, agora, ja ndo hd muito para observar ou sentir. E tudo muito
simples em todos os sentidos que essa palavra possa ter. S&o
pessoas carregando a enxada, a lenha e toda uma vida na cabega e
permanecem com © compo erefo, sem definhar. Mas as marcas
aparecem no¢ rosto, assim como ne rosto de Seu Patricio, segundo
Seu Sérgio, 0 homem mais sozinho e mais pobre daqui. Seu rosto
fodo chora como que etemamente preparado para receber a ldgrima
que podera chegar a qualquer instante. Vou trabalhar Seu Patricio
que vi somente dez minufos como homenagem a todos de Urucuia.

Depois dessa primeira viagem, voltamos a Campinas e frabalhamos durante

quase trés meses na codificacdo do material coletado.’ Estreamos ¢ espetéculo

' Transcrevo abaixo um pequeno texto das atividades desenvolvidas durante o ano de
1993, escrito por Luis Otavio Burnier, e utilizade como parte integrante do programa do
espetaculo Taucoauaa Panhé Mondo Pé distribuido ao pablico:

18 de Janeiro de 1993: comecamos mais cedo e com carga horaria superior da

academicamente previsia: 8hs diarias, sem feriados. A primeira grande etapa do trabalho
continua na proxima pagina...
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foi até final de julho. Nesse pericdo nos concentramos em diversos tipos de treinamentos,
na busca de instrumentalizar os alunos tecnicamente. Treinamento energetico, tecnico,
vocai, Mimica Corporal de Ettiene Decroux, mimica da Opera de Pequim, mimica do
cotidiano, fixagdo de matrizes e tanios outros elementos gue visavam o desenvolvimento
e aprimoramentc da dimensao fisica e mecénica e sua necessdria conexdc com a
dimensao interior. Um periodo extenuante de mergulho nos recantos do proprio corpo e
do propric ser. Ao longo desse semestre também discutiamos “o que fazer’, o que
montar? Uma pega escrita ou uma criagcdo coletiva? Sobre o que queriamos falar? Surgiu
o tema lendas brasileiras, que se estendeu a assombraces e “causos”... Brasil, nos,
raizes, memoria, Coivara da Memoria. Este, alias, foi o primeiro titulo possivel para a
montagem. Mas como trabalhar temas brasileiros sem conhecer ¢ Brasii?

Final de Julho de 1993: os alunos estavam cansados. Precisavam de umas “férias”, de
um tempo, um distanciamento. Nada como “juntar a fome com a vontade de comer”
férias, ndo, mas um distanciamento, sim. Uma pesquisa de campo. Viajar pelo Brasil,
Amazonas, sertao, buscar historias, lendas, “causos” e corporeidades, cOMo NOSSC Povo
age, usa seu corpo, fala, pensa. O projeto era demasiado caro. Imaginem, s6 em
passagens aereas, o quanto ficaria colocar esta povo Brasil adentro. Impossivel. Nenhum
parecerista aprovaria um projeto com tal custo. No entanto, o projeto para nés era
importante. Mais do que importante. Ele se justificavam diversos sentidos: metodolégicos
(do ensino da arte), culturais (resgate cultural) e técnicos (estudo das corporeidades
brasileiras). O suficiente para justificar nac um esforgo, mas um grande esforgo. Foi o que
fizemos. Foram acionados todos o0s canais possiveis e imaginaveis tentando
obstinadamente lograr, ir até onde ¢ desejo de cada um guiava. Valeu o esforgo. A
experiéncia foi impar. Reveladora. At mesmo para aqueles que ficaram, por falta de
recursos. Antes de ir, obviamente, eles foram preparados para que a observagao fosse,
nao a de um antropdlogo, mas a de um ator.

Setembro de 1993: cada um retorna de sua viagem. As feicdes estao diferentes. O Brasi
nao era bem aquilo que se havia pensado. A experiéncia deixou marcas nos atores e nas
pessoas. Mais de quarenta horas gravadas em fitas cassete, mais de trezentas
fotografias. Tudo custeado por eles. Muitos amigos e conhecidos novos, gente simples,
gente boa. Um odor estranho de Brasil, que misturava desde o cheiro de laranja podre da -
regido amazodnica, até o cheiro forte de urina das casas de pau-a-pique, das fossas
precarias e dos asilos. Agora ¢ retorno ao trabalho: decodificar, memorizar, recodificar as
pessoas, seus gestos, suas acdes, suas vozes, e, 0 que & mais dificil, suas presengas.
Trabalho apaixonante, mas arduo.

Qutubro de 1993: Como, usando da técnica adquirida, das experiéncias e vivéncias de
cada um, montar uma obra que falasse dessas experiéncias, dos anseios e desejos de
cada um dos onze atores. Tarefa dificil. Nao do diretor, nem da equipe pedagégica, mas
dos atores. O teatro lhes pertence. O diretor e todos os outros artistas envolvidos nao
passam de meros colaboradores. Mas nao é assim que se estd acostumado a fazer
teatro. No teatro contemporaneo séo os diretores quem mandam. Os atores, pobres, nao
passam de meros instrumentos em suas mados. Romper com esse vicio, novamente, nao
foi tarefa facil. Mas certamente compensou para cada um dos atores envolvidos.
Novembro de 1993: Das cinglenta e cinco cenas montadas, dezessete entraram no
espetaculo final, ainda passivel de mudangas. Deu-se inicio entao, a um trabalho de ator
mais refinado, como se visto por microscopio. A limpeza e polimento de cada uma das
acoes e das micro-agdes, criando as pontuagdes, as oposicdes, as contradigbes, as anti-
agdes, os contra-impulsos. Um trabalho que deve ser invisivel para o espectador, mas

que, sem duvida, sera perceptivel. A alucinante reta final. Aiém de tudo isso, a produgao
confinua na préxima pagina..
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Taucoauaa Panhé Mondo Pé, sob a dire¢ao de Luis Otavio Burnier, no dia 24 de
Novembro de 1993, dentro da sala 4 do Depto de Artes Cénicas da UNICAMP.
Mas o que significa 0 nome do espetaculo? Deixo para Raquel, também atriz do
LUME, responder:

Taucoauaa Panhé Mondo Pé.

Taucoau apanhe mondo pé.

Tal coau apanhemo do pe.

Tal gual apanhemo do pé.

Tal qual apanhamos do pé.

Tal qual apanhamos do pé as histérias que o povo conta;

Tal qual apanhamos do pé a gestualidade, as vozes, as
historias, as cancdes e a poesia das pessoas queridas que
encontramos em andangas pelo interior do Brasil (Hirson, 2003: 11).

N&o convem, aqui, realizar uma analise minuciosa da construgdo cénica
desse espetaculo’. Mas devemos salientar que, jd nesse primeiro trabalho,
buscavamos trazer o publico para perto do ator, implodindo ¢ espago italiano,
fazendo com que esse publico pudesse sentir odores, ouvisse pequenos sons e
ruidos. Tentamos fazer com que o espectador tivesse uma vivéncia poetica da
viagem de cada ator pelo interior do Brasil e, por esse motivo, o espetaculo nao
tinha uma linha de causa efeito, ou uma dramaturgia linear, mas era fragmentado,
no qual cada fragmenio buscava mostrar uma pequena lenda, uma pequena
historia, um pequeno fato curioso da viagem. Nessa época éramos atores muito
jovens, bastante inexperientes, e muitas dessas tentativas ndc conseguiram se
emancipar das proprias tentativas; mas o espetaculo iniciou uma fase que até hoje
possc verificar como busca constante em meu trabaltho: uma tentativa de troca
direta; a busca incessante da criagdo de uma zona de turbuléncia.

do espetaculo. A espera de uma verba que nao sai, de um parecer que ndo vem. Um
cenario que pode-nao pode ser feito, um figurine que pode-nao pode ser comprado. E os
atores que tém de trabalhar, porque o teatro é, afinal, arte de ator.

24 de Novembro de 1993: TAUCOAUAA PANHE MONDOQO PE. Expressic indigena
cothida na comunidade Terra Preta, Baixo Rio Negro, Amazonas, que quer dizer “historias
gerais do povo”. Se dito rapido soa em portugués como “tal gual panhemo do pé”. Esta ai,
tal gual nés apanhamos do pé as taucoauaa panhe mondo pé.

' Se o leitor quiser saber mais detalhes sobre a construgdo desse espetaculo,
principaimente todo o periodo gue o antecede, como a coleta de material, a viagem de
campo, a construgdo prévia das cenas entre outras informagdes, ler o trabalho de
mestrado de Raquel Scotti Hirson, Tal Qual Apanhei do Pé, 2003. Um pequeno resumo
desse processo também pode ser encontrado na Revista do LUME n? 5.
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Dos onze alunos que participaram desse espetaculo, cinco permaneceram
no LUME, continuando um treinamento energético e técnico sistematico e
cotidiano.” Em fevereiro de 1995, Luis Otdvio Burmier se encantou. Certamente,
nessa epoca, houve, aiém de muita comogao, muitas duvidas e incertezas sobre a
propria continuidade do LUME e a minha permanéncia dentro dele. Lembro-me de
duvidar, nessa €poca, se eu seria capaz, como ator, de dar continuidade a um
trabatho sem a figura central de Luis Otavio. Mas, como atores, resolvemos
enfrentar essa batalha, mesmo sem saber se a venceriamos ou para onde ela nos
levaria. Houve um fato muito importante dentro do LUME nessa época que, de
alguma forma, ecoa até hoje. Resoivemos, no més de maio, montar uma especie
de mostra dos trabalhos do LUME, que, em margo de 1995, havia completado dez
anos. Batizamos essa mostra de Mostra de Maio, com a apresentacdo dos
espetaculos Cnossos (1995), Kelbifim, o cdo da divindade (1988) e Mixdrdia em
Marcha-Ré Menor (1995), esses, ja em repertorio, além de criarmos outros dois
espetaculos: Anoné e Contadores de Estorias. Lembro-me gue tinhamos um més,
0 més de maio de 1995, para:

1) montar a sala de espetaculos - nessa época nao tinhamos nem
refletores, nem rotundas, nem qualquer tipo de estrutura para
colocacgao de refletores e/ou rotundas;

2) apresentar os espetaculos em reperorio;
3) criar o espetaculo Anong;
4) criar o espetaculo Contadores de Estonas.

' £Em realidade, o LUME abriu uma espécie de estagio durante o ano de 1994, de duracéo
de um ano, convidando todos os onze atores da montagem de Taucoauaa Panhé Mondo
Pé a participar, além das duas atrizes integrantes do espetaculo Wolzen. Desses treze
atores e atrizes convidados a participar do estagio, onze aceitaram o convite, mas durante
o ano de 1994 alguns, por motivos pessoais efou profissionais, acabaram desistindo do
estagio. Permaneceram Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson, Ana
Elvira Wue, Luciene Pascolat e eu, ou seja, cinco atores do espetaculo Taucoauaa Panhe
Mondo Pé e uma atriz do espetaculo Wolzen. Em dezembro de 1994 Burnier formaliza o
convite a esses atores para integrarem o LUME, que passa, a contar, entdo, com 8
atores. £sses 6 "novos” mais Carlos Simioni e Ricardo Puccetti.
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N&o sei dizer exatamente o porqué de nos langarmos em uma empreitada
quase suicida dessas. Mas posso arriscar que a prépria época possa dizer algo
sobre isso. Fazia apenas trés meses que Luis Otavio havia falecido. Estavamos
precisando de algo que, de alguma forma, nos empurrasse, e um “algo” que
estivesse diretamente vinculado, ndo a terapias, lagrimas ou tapinhas nas costas
de condoléncias, mas a uma questdo de trabalho e, mais, de trabalho de ator.
Claro que haviamos perdido um amigo, mas, antes de tudo, haviamos perdido
nosso elo, voz e corpo de trabalho. Essa Mostra de Maio era um mergulho quase
suicida em nossa capacidade de fazer, de realizar algo enquanto grupo sem Luis
Otavio Burnier e, principalmente, enquanto atores individuais e capazes de
criagdo, também sem Luis Otavio Burnier. Assim, o espetaculo Comtadores de
Estorias foi criado em apenas uma semana, sob a dire¢cdo de Ricardo Puccetti e
estreou no dia 27 de maio de 1995 com seis atores no elenco: Ana Cristina Colla,
Ana Elvira Wuo, Jesser de Souza, Luciene Pascolat, Raquel Scotti Hirson e eu.
Utilizamos, para sua montagem, o material de repertdrio dos espetaculos
anteriores, Taucoauaa Panhé Mondo Pé e Wolzen. Resolvemos implodir ainda
mais a relag@o palco-platéia, sendo o espetaculo concebido para apenas 35
espectadores que eram convidados a adentrar em uma casa e conhecer, ali
dentro, as figuras gue apareciam e se relacionavam com o espectador em cada
comodo e em cada espago, numa relacao ator-publico extremamente préxima.
Utilizamos, praticamente, todos os locais disponiveis do LUME: calgcamento de
entrada, varanda, sala, cozinha, quintal, arvores. Misturavamos figuras e iendas
como o lobisomem, duendes, uirapurus, com “causos”, histérias e corporeidades
recriadas de pessoas gque encontramos, tanto nas viagens de pesquisa de campo
- NO caso dos atores do espetaculo Taucoauaa Panhé Mondo Pé —como - no caso
de Luciene Pascolat, atriz do espetaculo Wolzen - agbes observadas em hospitais
psiquiatricos. O publico era convidado, na cozinha, a tomar café e pipoca com
essas personagens-acdes. Cheiros de café, bacon, feijdo e mesmo de urina,
muitas vezes, invadiam 0s espacgos da cena. Queriamos que o publico tivesse
uma certa vivéncia poética de uma visita a casa dessas pessoas simples. Por isso,
construimos uma espacializacdo a mais realista possivel dessas casas ¢ locais
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pelos quais passamos em nossas viagens. E na ultima cena atores e publico se
reuniam ao redor de uma grande fogueira na qual essas figuras cantavam
cangdes, contavam “causos” e histdrias em uma grande comunhao. Ao final, nés,
atores, saiamos todos, um a um, deixando 0 publico sozinho na fogueira, com
seus pensamentos, suas memorias e lembrangas.

Esse espetaculo permaneceu em cartaz de 1995 até 1998, e acredito que
somente tenha encerrado sua carreira porque as atrizes Ana Elvira Wuo e Luciene
Pascolat, por motivos pessoais, deixaram o LUME. Confadores de Estorias teve
uma grande aceitagdo de publico e critica e, nesse grande tempo em cartaz,
possibilitou-nos um grande treinamento pratico na construcdo de uma relagéo
préxima entre ator e publico, entre atores e também um grande amadurecimento
das ac¢Oes repertoriadas atraves do metodo da mimese corpdrea.

Ainda com o espetaculo Contadores de Estorias em repertério, no ano de
1997 surgiu a oportunidade de realizarmos um intercambic com uma dangarina de
Butd, Anzu Furukawa. O Butd, convém salfientar, € uma manifesta¢ao artistica cuja
principal caracteristica esta no processo de elaboragdo tecnica individual do ator-
dancarino tendo como base uma série de principios extraidos do teatro NG e
Kabuki e da danca ocidental classica e moderna. O Butd, portanto, ndo propde
uma formalizagdo corpérea fechada, mas metodologias para a busca de uma
elaboracéo técnica pessoal. Coincidentemente, 0s trabalhos realizados no LUME
tritham caminhos gue permitem uma comunicagdo e troca com 0s metodos do
Butd, pois também busca, de ceria forma, processos que permitem e induzem o
ator a buscar uma elaborag@o tecnica pessoal, coerente com sua cultura
especifica. Todos esses pontos de contato fizeram com que tivéssemos uma
aproximag¢ao para intercambios praticos de trabalho com dancarinos de Butd. Nos
anos de 1992 e 1995 fizemos um intercambio de trabalho com Natsu Nakagima e,
em 2003, com Tadashi Endo. No ano de 1997 tivemos um intercambio com Anzu
Furukawa (in memoriam). No caso, o trabalho de Anzu Furukawa, afora a
proximidade Butd-Lume, proporcionava mais um ponto em comum: ela trabalhava,
também, com a observagdo e corporificagdo de movimenios e agbes observadas
em animais de grande porte, insetos e mesmo em animais microscopicos. kEsse
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trabalho, de certa forma, encontrava pontos de contalo com ¢ processo de
corporificacao e observacdo de agdes do cotidiano que a metodologia de mimese
corporea, dentro do LUME, buscava.

Assim, o encontro do LUME com a bailarina de Butd, Anzu Furukawa,
trouxe a tona a possibilidade de continuar as pesquisas em tormo da corporeidade
do brasileiro, 0 que vinha sendo feito com o0s f{rabalhos anteriormente
desenvolvidos, mas agora com um novo enfoque e com uma possibilidade de
expansdo da visdo da propria mimese, pois poderiamos intercambiar com uma
profissional que tambem realizava o trabalho de corporificagdo de agdes
observadas, mas por um viés diferente do nosso. Sabendo também que, pela
experiéncia das montagens anteriores, os espetaculos baseados no processo da
mimese corpoérea criavam universos repletos de situagdes fantasticas, acabamos
por eleger a obra Cem anos de Soliddo, de Gabriel Garcia Marques, como o texto
literario que serviria de base para as aplicagbes das pesquisas no palco. Essa
obra possibilitaria, ao nosso ver, a abertura desse universo imaginéario e fantastico.
Essa pesquisa obieve a aprovagdo de um Projeto Tematico de Equipe junto a
FAPESP, proporcionando uma segunda viagem a campo para observacéo e
coleta de material (ler reportagens em anexo). Escolhemos a regido amazdnica
para essa segunda pesquisa de campo por conter comunidades e populagtes
menos influenciadas pelas culturas dos grandes centros, além de ser uma regiao
riguissima em lendas e “causos” populares.

Para esse trabalho percorri 0 Rio Amazonas', partindo de Belém com
destino a Manaus, parando nas cidades de Obidos (comunidades de Curumu e
Siléncio do Mata), e depois Terra Santa, Inhamunda, Faro e Parintins. Qutra
equipe (Carlos Simioni e Luciene Pascolat) percorreu o Rio Solimdes realizando
seus trabalhos nas cidades de Tabatinga, Leticia (na Coldmbia), Sao Paulo de
Olivenca, Santo Antdnio do i¢ca (incluindo a comunidade Indigena de Beténia),
Januari e Careiro da Varzea, culminando também em Manaus. A Ultima eguipe

! iniciei essa pesquisa de campo juntamente com as atrizes Ana Elvira Wuo e a atriz
convidada para esse trabalho, Alice K. Mas nos separamos em Obidos e, a partir dessa
cidade, continuei so.

204




Mimese corpdrea e Café com Queijo

(Jesser de Souza, Ana Cristina Colla ¢ Raquel Scotti Hirson) percorreu 0s rios
Negro e Uaupés, fazendo a coleta de material nas cidades de S3o Gabriel da
Cachoeira (incluindo as comunidades de Cunuri, Taracua, Ipanuré, trubuquara,
Loiro e Balaio) além das cidades de lauareté, Santa lzabel do Rio Negro,
Barcelos, Novo Airdo e finalmente Manaus. No total foram ‘visitadas”™ e
“Observadas” dezesseis cidades, nove comunidades além das capitais Belem e
Manaus. No material recolhido se encontram, aproximadamente, 1140 fotos; mais
de cinquenta horas de depoimentos gravados, com “causos”, lendas, histérias e
musicas folcloricas da regido; fitas de video, recolhidas durante a viagem, de
pessoas e manifestages folcidricas e populares.

Fizemos a triagem e codificamos esse material em sala. Com a chegada de
Anzu Furukawa, trabalhamos, de certa forma, a aplicagdo cénica desse material
codificado. Durante os trabalhos, Anzu acabou transformando essas acdes
codificadas em funcdo do espetaculo. Outra particularidade e que a agéo fisica,
para.Anzu, ndo era um material individual, mas coletivo. Uma ag&o particular de
um ator pode ser realizada por outro ator. Esse € um conceito que faz com que 0s
atores-dangarinos busquem uma organiza¢ao espacial, coreografica, sendo que a
busca da organicidade dessas deveria ser encontrada no conjunto. Isso, de certa
forma, vinha a se chocar com a maneira de trabalhar do LUME, j& que o nucleo
sempre buscou uma tecnica pessoal de representacado e essa organicidade deve
ser encontrada em cada acéo individual do ator. Em ultima instancia, nesse
trabalho de intercambio com Anzu, a ag@o néo € criada pelo ator, mas imposta de
fora (proposta por Anzu). Ndo € uma maneira “meihor” ou “pior” de trabalhar, mas
era apenas uma maneira diferente em relagao ao nosso trabatho.

Estreamos 0 espetdcuio Afastem-se Vacas que a Vida é Curta’ no dia 19 de
Setembro de 1997, no Centro de Convivéncia Cultural, em Campinas. Se o
processo de pesquisa de campo e essa maneira diferenciada de trabalhar fizeram
com que expandissemos as possibilidades de aplicac8o cénica de nossas acdes

' Os atores que participaram do espetaculo: Ana Cristina Colla, Ana Elvira Wuo, Alice K.
{atriz convidada), Carlos Roberto Simioni, Jesser de Souza, Luciene Pascolat, Raguel
" Scotti Hirson e eu.
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fisicas codificadas, o resultado espetacular desse processo nao foi satisfatorio, ao
menos segundo minha visdo. Anzu acabou impondo sua maneira de trabalho,
criando um espetaculo, em sua grande maioria, coreografico. O espetaculo foi
concebido para grande palco italiano €, de certa forma, isso tambem vinha se
chocar com nossas buscas de proximidade com o publico nos espetaculos
anteriores. E afora isso, acreditavamos que o material pesquisado em campo néo
havia sido aproveitado satisfatoriamente. Por todos esses motivos acabamos
apresentamos esse espetaculo apenas quatro vezes.

Assim, essa experiéncia com um diretor externo n&o havia suprido nossas
expectativas em relagdo a uma montagem com agdes fisicas coletadas na
observagao do cotidiano. No ano seguinte, 1998, como ja dito, tivemos gque
encerrar a carreira do espetdculo Contadores de Estorias pela saida de duas
atrizes. Aos atores do elenco do espetaculo que permaneceram restavam poucas
opgdes: ou uma remontagem de Contadores de Esitorias com apenas quatro
atores, ou uma nova montagem utilizando, além do material de Contadores de
Estorias, também o material coletado para a montagem de Afastem-se Vacas que
a Vida é Curta. Optamos pela segunda op¢ao e montamos o espetaculo Café com
Quejjo com alguns enfoques diferentes dos espetaculos precedentes.

Mas, para compreender de maneira satisfatéria o processo de montagem
desse espetaculc eu devo, antes, explanar sobre ¢ universo da mimese corpoérea,
da codificacdo de acOes a partir da observacéc do cotidiano e da criagdo de um
repertoric de agles mimeticas, pois essa € a base geral da construgdo do
espetaculo Café com Queijo: a capacidade do ator em deixar essas agdes fisicas
orgénicas gerarem um corpo-subjetii e, conseglientemente, uma zona de
turbuléncia com o publico no momento do espetaculo.

Mimese corpérea como recriaciio: mma entrada na zona de vizinhanca

A mimese corporea, em rapidas palavras, como a entendemos no LUME, é
um processo de trabalho que se baseia na observagdo, corporificacdo, codificagdo
e posterior teatralizac@o de agdes fisicas e vocais observadas no cotidiano. Essas
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acbes podem ser observadas em pessoas, animais, quadros, fotos etc.
Enfocaremos, nesse trabalho, o trabalho de observacdo com pessoas, mas
convem dizer que todos os trabalhos e consideracdes para a mimese de pessoas
podem ser aplicados para mimese de animais, fotos e quadros.

Primeiramente, devemos considerar que, enquanto conceito, a mimese
corpérea pode levar a muitas consideragdes e equivocos. A corporificagdo e a
codificacdo de agdes observadas ndo pode ser confundida, em hipdtese alguma,
com uma possivel tentativa de pura imitagao dessas agbes. Luis Otavio Burnier
usa muitas vezes essa palavra “imitagdo” para conceituar e explanar sobre o
processo de mimese corpdrea em seu livro'. Eu, em meu trabalho anterior,
intuindo que essa palavra poderia causar equivocos, tento retirar o conceito de
“imitag@o” da propria palavra “imitagao”, ou mimese. Mas ainda continuo usando a
palavra “imitagdo™

O LUME ndo usa essa palavra [imitagdo] para nomear sua
pesquisa nessa drea, pois ela pode sugerir uma imitagdo
estereotipada e estilizada da pessoa. Ndo € esse o objetivo.
Buscamos urna irmitagdo precisa e real, sim, mas ndo s¢ da forma e
da fisicidade, mas principalmente das corporeidades da pessoa. [...]
O LUME, portanto, fala em mimese corpérea ou mimese das
corporeidades, numa tentativa de se distanciar da palavra imitagdo,
sabendo que ambas, significam o mesmo a nivel lingiistico. Na
verdade, uma definicao mais precisa seria algo como “equivaléncias
orgéanicas de observagdes cofidianas”, pois busca imitar nédo

somente os aspectos fisicos, mas também organicos, encontrando
equivaléncias [...] (Ferracini, 2001: 203, 204).

Mas convém dizer que Luis Otavio Bumier criou esse termo - mimese
corporea - justamente para tentar dizer que essa mimese ndc é uma mera
tentativa de copia do gue se observa, mas, na verdade, € um processo de
recriag@o da corporeidade percebida no cotidiano. Claro que esse termo “mimese”
ja vem com uma carga historica conceitual grande. Desde Platdo ja verificamos a
condenacdo da mimese, quando este chama ¢ artista de um imifador ao autor de

uma produgdo afastada trés graus da natureza (Platdo, 2002(1): 367), pois se ©

' Ler o capitulo “Wolzen e a Mimesis Corpdrea ou a Imitacdo de Comoreidades” no livro
Arte de Ator, da Técnica & Representacdo, paginas 181 a 203.
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primeiro grau, 0 grau mais elevado, para Platdo, € 0 mundo das ldéias e a
natureza sensivel € uma copia desse mundo das idéias - estando iocalizada em
um segundo grau - a arte, na busca de ser uma copia da natureza, ou seja, a
copia da copia, estaria irés graus afastada do mundo das idéias. Nesse sentido, a
arte e o artista ocupam o lugar mais baixo em uma suposta escala de valores
entre 0 mundo das ideias e o mundo sensivel. Mas Aristdteles, de certa forma,
opbe-se a Platao, dizendo que a imitagcdo € propria do homem e que a arte é a
imitagao de a¢des da natureza.
A epopéia, o poema de cunho Irdgico, o dirambo e, na maior

parte, a arte de quem toca a flauta e a cifara, todas vém a ser, em

geral, imitacbes (Aristoteles, 1999: 37).

Mas em gue sentido a arte imita a natureza? Seria a arte uma simples
tentativa de representacao ou mesmo de cépia da natureza? Aristételes nos diz:

A tragédia ndo é imitagdo de pessoas e sim de acdes, da vida,
da felicidade, da desventura (Aristoteles, 1999: 44).

Ao colocar que a tragédia, enquanto arte, imita as a¢des € a vida, Aristoteles
pode estar dizendo que a arte n30 € a busca de uma simples copia da natureza,
mas a busca de sua recriagcdo em um outro plano, um plano poético. Se assim for,
arte e natureza se imitarmn mutuamente, ndo em suas formas, mas em sua poténcia
de criac&o. Talvez seja nesse sentido que “arte imite a natureza”. A arte busca a
mesma poténcia de criagdo gue a natureza, em si, possui — e por que ndo dizer
vice versa? E é nesse sentido, e dentro desse conceito, que a mimese corporea,
como entendida no LUME, se coloca: ndo como uma mera tentativa de copia,
reprodugao ou mesmo representagao do que foi observado, mas como uma busca
de recriacdo que tem, como ponto de concretiza¢ao inicial, como ponto de partida,
as observagbes de agdes fisicas e vocais encontradas no cotidiano. E nesse
sentido que poderiamos chamar Luis Costa Lima para dizer:

A mimese, se ainda cabe insistir, ndo & imitagdo exatamente
porque ndo se encerra com o que a alimenta (Lima, 1980: 23).

Assim, a mimese corporea, como a entendemos no LUME, ndo se encerra
naquilo que, a priori, a alimenia: na observacao, ou em uma suposta tentativa de

208




Mimese corporea e Café com Queijo

copia da fisicidade das agdes fisicas e vocais dessa observagao, mas busca ir
alem: recriar a corporeidade percebida no cotidiano, criando um corpo-subjétil e
uma zona de turbuléncia através das acdes observadas e também recriadas no
corpo do ator. Em outras palavras, podemos dizer que, mesmo que a fisicidade - a
mecanicidade dessas acdes, seu quadro atual, a formalizacdo espaco/temporal
das agles fisicas e vocais observadas - possa ser anotada e mesmo arquivada
em um suporte durdvel, a comoreidade’, ou seja, 0s aspectos in-corporeos,
energeticos, invisiveis, virtuais, intensivos dessas observagdes somente poderéao
ser sentidos, percebidos pelo observador. Esses elementos afetivos e perceptives
n&o sao diretamente observaveis, mas certamente afetam o observador. Assim, se
a mera tentativa de copia fiel da fisicidade observada ja é impossivel - pois 0 corpo
do ator tera particularidades e vivéncias diferenciadas — a corporeidade, como
percepcdo e afetagdo, também ndo podera ser copiada, mas de alguma forma,
recriada no corpo do ator através da recriagéo da propria fisicidade.

Se a fisicidade observada pode ser captada em suportes duraveis como
fotos e anotagbes, essa corporeidade vivenciada permanece, de certa forma,
impressa no cormpo do ator de uma forma virtualizada, como uma espécie de
“memdria energética” da observagdo. Essas percepgdes sobre a corporeidade,
que, convem dizer, estardo vinculadas a fisicidade do elemento observado, ndo
podem ser fotografadas. No maximo podem ser recriadas no nivel do discurso, em
forma de anotacbes. Os atores sabem que essas particulas virtuais existemn,
sabem que elas fazem parte dos corpos observados, cabendo a eles, de certa
forma, percebé-las e recrid-las em seu corpo.

-

E nesse ponto que colocamos um problema: sem fatores concretos, como
fotos e gravagbes, como © ator pode recriar essa virtualidade percebida? Uma
saida possivel € 0 ator buscar encontrar, em seu corpo, através da concretude da
fisicidade, particulas que entrem em contalo com essa corporeidade/fisicidade
observada, criando um corpo-subjétit com espacgos de confluéncias, vizinhancas e
ligagOes organicas entre o corpo do ator e 0 corpo observado.

' Sobre os conceitos de “Corporeidade” e “Fisicidade” ler pagina 30
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A atriz Ana Cristina Colla afirmou, certa vez, que a matriz Dona Maria,
utitizada no espetaculo Contfadores de estorias, e que vinha sendo trabalhada por
ela desde 1903, tormava-se mais organica a medida que ela se disfanciava da
matriz original, ou seja, & medida que as acdes codificadas de D. Maria ficavam
mais distantes. Essa afirmacao somente parecera paradoxal se pensarmos gue o
objetivo da mimese & imitar precisamente as agdes fisicas e vocais das pessoas.
Mas se pensarmos gue a mimese € sempre uma recriacdo do material observado,
essa afirmacéo passa a ser extremamente coerente, pois a atriz, com a ajuda dos
fatores tempo e trabalho, se abandona cada vez mais as acgoes fisicas e vocais
observadas em D. Maria, encontrando ligacdes orgénicas e relagdes intensivas de
vizinhanca em relag@o a matriz original. Essa distdncia de que fala a atriz, pode
ser entendida, portanto, como um mergulho dentro dessa zona de vizinhanga
entre o corpo-subjetit da atriz e a matriz original, criando e gerando um espago
“entre” no qual agdes gue se passam “entre” as duas sao recriadas dentro de uma
zona de contagio, intensiva. A atriz se distancia de Dona Maria e se aproxima
dessa zona criada e sublinhada por seu corpo-subjétil. Nesse sentido, a mimese
corporea, como a entendemos no LUME, ndo pode se confundir, nem com
representa¢do, nem com imitacéo, mas, ao contrario, como uma espécie de devir-
outro. Assim, é que:

O ator De Niro, numa seqiéncia de fime, anda “como” um
caranguejo; mas ndo se trata, ele diz, de imitar o0 caranguejo; trata-
se de compor com a imagem, com a velocidade da imagem, aigo
que fern a ver com © caranguejo. E & iss0 0 essencial para nos:
ninguém se forna animal a ndo ser que através de meios e de
elementos guaisquer, emita corpusculos que enfremn na relagdo de
movimento e repouso das particuias animais, ou, 0 que dd no
mesmo, na zona de vizinhanga da molécula animal. Ninguém se
torna animal sendo molecular. Ninguém se forna cachorro molar
latindo, mas, ao lafir, se isso é feito com bastante coracdo,
necessidade e composicdo, emite-se um cachorro molecular. [...]
Sim, os devires todos sdo moleculares: o animal, a flor ou a pedra
gue nos tomamos sdo coletividades moleculares, hecceidades, e
ndo formas, objetos ou sujeitos molares que conhecemos fora de

nos, e que reconhecemos & forca de experiéncia, de ciéncia ou de
habito (Deleuze e Guatiari, 1997(1): 66 e 67).

Ou ainda:
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N&o imitar o cdo, mas compor seu organismo com outra coisa,
de tal modo que se faga sair, do conjunto assim composto, particulas
qgue serdo caninas em fungdo da relacdo de movimento & repouso,
ou da vizinhangca molecular nas guais elas entram (Deleuze e
Guattari, 1997(1): 65, 66 — grifo dos autores)

Devir-outro continuando a ser ¢ mesmo. Um devir-outro que ocasiona um
devir-sensivel, um estado-de-arte. E o devir-sensivel é o ato pefo qual algo ou
alguém nao pdra de devir-outro, continuando a ser o que é (Deleuze e Guattar,
1992: 229). A mimese, portanto, n80 busca uma cOpia, nem mesmo uma
representacdo, mas busca, atraves de uma observagdo concreta da fisicidade,
lancar o ator em uma zona de vizinhanga, zona intensiva, no qual pulutam
particulas moleculares de vizinhanga com o corpo observado, recriando sua
corporeidade, ou, © que da no mesmo, ¢criando uma nova corporeidade que esta
em uma zona “entre” ¢ corpo do ator e o corpo observado. Continua sendo o
corpo do ator, mas um corpo-subjetil, em devir-outro, em zona de vizinhanga e
intensiva. Literalmente, um devir-outro sendo o que se é. Poderiamos dizer,
também, que essa zona de vizinhanga molecular seria como langar ¢ corpo em um
devir-outro, devir-particula, que sao todos devires moleculares, ou seja, devires
que nos langam a um plano intensivo, plano de confato e vizinhanga incorporea
com o outro. Como dizem Deleuze e Guattari:

Vemo-nos tomados em segmentos de devir, entre os quais
podemos estabelecer uma especie de ordem ou progressao
aparente: devir-mulher, devir-crianga; devir animail, vegetfal ou
mineral;, devires moleculares de toda especie, devires particuias.
Fibras de uns levam aos outros, transformam uns nos outros,
afravessam suas portas ou limiares. Cantar ou compor, pintar,
escrever ndo tém talvez oufro objetivo: desencadear esses devires
(1997(1): 63).

Poderiamos completar que a mimese corporea néo tem outro objetivo:
desencadear esse devir-outro, devir-particula para, dentro desses devires e

campos intensivos, gerar uma zona de turbuléncia em cena.

Sobre essas questdes, podemos ler no diario de trabatho de ator Eduardo
Okamoto, que trabalhou comigo durante um ano € meio esse processo de
mimnese:
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Na imitacdo da crianga eu me distanciei bastante da crianga
observada e, no entanto, nunca eu senti fao forternente uma energia
infantil preenchendo as agdes do Otdvio’. Eu explico melhor: eu
trabalthei a crianga como continuidade do Energético. Assim, busquei
menos a fidelidade as acdes observadas e mais a dinamizagdo de
energia para o trabaiho. O resultado foi uma crianga diferenciada em
relacdo a crianca observada, mas absolutamente verdadeira.?

Assim como é impossivel se tornar um cachorro molar latindo — e molar deve
ser entendido, agui, como um cachorro “real”, animal cientifico - seria impossivel
para mim, enquanto ator, me tornar 0 Seu Manoel, por exemplo. Encontrei Seu
Manoel, conhecido também como Mata-Onga, na cidade de Obidos, no Parg, em
1997. Empatia imediata. Posso ler sobre minha primeira impressao desse
encontro em meu diario de trabalho:

Seu Mata Onga! E esse mesmo o nome da pessoa que
encontramos hoje. Ele se parece com aqueles personagens
inverossimeis saidos dos livros de ficgdo, mas conversamos com
ele. E extremamente vivaz e corporal. Seus olhinhos pequenos em
um rosto gordo o faz parecer um duende de qualquer jardim. E
conhecido por esse nome pelas mentiras e grandiosidades que
conta. Ndo achei. Achei um ser apaixonado pela vida, feliz, e por
esse arrebatamento vital, engrandece, imediatamente, fudo & sua
volta. Em minutos nos fornamos pesquisadores mundiais (palavras
dele!).

Impossivel ser Seu Mata-Onga, mas seria possivel, sim, através de sua
fisicidade, recriar Seu Mata-Onca no corpo, encontrando nele, pontos de contato e
vizinhangca molecular, criando uma acao “entre” esse Seu Manuel e meu cormo,
gerando, dessa forma, uma zona intensiva que, colocada em cena, geraria uma

zona de turbuléncia.

Mas para criar e recriar Seu Mata-Onca muitas dimensdes foram
necessarias. Primeiro, através de sua observagdo concreta, tive possibilidades de
leituras de sua musculatura; ou seja, eu pude observar, concretamente, suas
tensdes, sua coluna, seus olhos, suas projecdes e retragcdes musculares, mas,

" Uma das criancas observadas e imitadas durante o periodo de coleta de matrizes
mimeticas.

2 Diario de trabalho de Eduardo Okamoto em 23/02/2001. Esse trecho citado tem como
fonte 0 seu relatdrio final de IniciacZo Cientifica enviado & Fapesp.
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muito alem disso, esse encontro me deu uma materia prima muito mais sutil, mas
importantissima para a mimese corpdrea: a vivéncia de uma espécie de “troca
afetiva” que ficou marcado em mim, em minha Memoéria, de forma virtual. Essa
percepgdo de uma vida explosiva gue emanava de seu corpo, gue coloco em
minhas anotacdes acima; essa sensacao de vivacidade, de paixdo pela vida, de
felicidade e simplicidade, de alguma forma, se apresentou € $e imprimiu como
uma vivéncia virtual no corpo e, quando acessada posteriormente, pdde ser
atualizada, recriada, por entre e por meio das relagdes musculares concretas
observadas, recriando um Mata-Ong¢a-subjétil, um Mata-Onga “entre” Seu Mata-
Onga moiar e o meu corpo. Nem um, nem outro, mas um subjetil. A observagao e
o trabalho de campo &, portanto, para o ator, a abertura para uma multiplicidade
de olhares: um olhar quase clinico e pontual de cada micro a¢do e de cada micro
tensdo que podera ser observada e, ac mesmo tempo, um olhar generoso, de
coracdo, direcionado para o todo, para uma percepgdo global de como essa
relagdo, de alguma forma, lhe afeta. E a combinagéo, a diagonalizagdo entre
esses dois, ou mais, olhares que fardo com que a recriagdo de uma observagao
seja possivel. Sobre essa questdo, podemos ler em Raquel Scotti Hirson.

A experiencia da viagem, que caiu em nossas vidas
independentermente de qualquer experiéncia prévia, fez-nos
apreender na prdtica o quanto este olhar que desenvolvemos estd
conectado diretamente ao coracdo. [...]. Héd escolhas que parecem
perfeifas, mas que ndo funcionam efetivamente no corpo; ha em
rarissimos ¢asos 0 oposto e ha uma quase unanimidade de casos
nos quais a empatia do cheiro, da relagdo, do olhar ja se desdobra
em corpo fisico, penetrando um campo de intensidade’ que ndo se

dissipa. Por que, ainda que desatualizado apos nossa despedida de
Conceigcdo e Seu Renato, por exemplo, torna-se pertencente a uma

' (.) é justamente a intensidade que toma possivel a passagem da virtualidade a
atualidade, da realidade virtual & realidade atual. E a partir da realidade virtual gue a
existéncia atual é produzida. No entanto, a condicdo de atualizagdo, o determinante no
processo de atualizacdo, isto €, o que determina as relagdes virtuais, diferenciais, que
coexistern ao nivel da idéia, a se diferenciarem nas qualidades e quantidades, € a
intensidade. As idéias sao multiplicidades virtuais feitas de relagbes entre elementos
diferenciais e de pontos singulfares que lhes correspondem. As intensidades dirigem o
curso da atualizac8o das idéias, deferminam os casos de solugdo para o0s problemas, e,
assim, ligam 0s dois aspectos da realidade, o transcendental e o empirico (Machado apud
Hirson, 1990: 158-8}
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onda de memoria que pode ser impulsionada a retornar e se
atualizar novamente, mesmo que ‘'vestida" por novos
desdobramentos, pertencentes as intensidades e interseccdes
daquela nova situacdo, por exemplo, 0 espeldaculo (Hirson, 2003:
163).

E também em Ana Cristina Colla,

Vestir-se do outro como revela¢do de si mesmo.

Serd isso possivel?

A cada vestir um revelar-se. Impregnado pelas agbes do outro
aproveito para espelhar meus proprios sentires.

Interpessoalidades. Intersubjetividades. Intercorporeidades.

Encontro. Confronto.

O outro como objefo de pesquisa. Objeto vivo, composto de
pele, ossos, calor, ritmo, textura, cheiro, palavras, gestos, historias,
sentimentos, dores, alegrias. E eu, 0 observador externo, composto
de pele, 0ssos, calor, ritmo, textura, cheiro, palavras, gestos,
historias, sentimentos, dores, alegrias.

Encontros. Confrontos.

No outro-eu mesmo, me vejo. Aceito ou renego (Colla, 2003:
83 e 84). -

Mas todas essas colocagbes podem parecer abstratas para um trabalho
concreto de atuacdo. Porem, devemos sempre lembrar que a “porta” de entrada
para essa zona intensiva, zona de vizinhanga geradora de um corpo-subjétil e de
uma zona de turbuléncia serdo as fisicidades observadas. Para ser mais preciso,
as fisicidades nao séo “portas” no sentido de um trabalho anterior para posterior
in-corporagaoc da agao observada e seu langcamento em uma zona intensiva, mas
as fisicidades s&o uma especie de suporte que concretizam a propria zona
intensiva. As fisicidades nao sdo meras formas gue deverao, um momento ulterior,
serem “vivificadas”, mas s&o as proprias formalizacdes espaco-temporais da zona
intensiva gerada. Assim, ndo existe um trabalho cronolégico, ou de causa-efeito
entre corporeidade e fisicidade, mas, aoc mesmo tempo em que trabathamos a
fisicidades, de certa forma, j@ estamos trabalhando a propria corporeidade.
Convém sempre lembrar que esses elementos — fisicidade e corporeidade — nao
s&o polos de oposicao dual, mas sdo complementares em suas relages.

O trabalho concreto sobre a fisicidade observada, obviamente, se inicia com
o trabalho de observac@o em pesquisa de campo, mas ndo irei, aqui, discorrer
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especificamente sobre esse trabalho de campo enquanto descricdes de encontros,
posturas em viagens e as sensac¢fes e vivéncias que essas pesquisas nos
proporcionaram. Descricbes minuciosas e detalhadas dentro desse enfoque
podem ser encontradas nos recentes trabalhos das atrizes do LUME, Ana Cristina
Colla e Raquel Scotti Hirson. Darei um enfoque em alguns pequenos trabalhos e
exercicios que proporcionam ao ator uma espeécie de observagdo profissional
(Burnier, 2001: 182) das fisicidades e a recriagdo das vivéncias energéticas
quando em trabalho de campo.

Trabalhando a fisicidade e a corporeidade de uma observacéo

Quando retomamos para a sala de trabatho, depois de uma pesquisa de
campo, todos os suportes concretos gerados nela - como anotagdes, fotos,
objetos e também os suportes virtuais como memdrias, sensagdes e percepcdes
das observagbes - devem ser, de alguma forma concreta, transformados em
corpo, in-corporados. Nao somente em um COrpo mecanico, passivel de uma
suposta repeticdo enquanto recriagdo, mas em um corpo com matrizes organicas,
varridos por punctums para que sejam passiveis de recriagdo a cada
apresentac&o. No LUME temos trabathos concretos que auxiliam o ator, tanto na
observagdo precisa da fisicidade observada como em sua posterior recriacao.
Vejamos alguns.

PROJECOES, RETRACOES E VETORES: no caso de qualquer observacio
e extremamente importante saber o que concretamente olhar e observar. No caso
da observagdc de outros corpos vivos, tendo como objetivo uma posterior
recriagcao dele, um olhar apurado para as macro e micro tensdes €, muitas vezes,
altamente eficaz. A grande maioria dessas macro € micro tensbes corpdreas sao
geradas, muitas vezes, por peguenas ou grandes contracdes e projecdes
musculares, ou ainda por vetores de peso que definem e desenham uma certa
postura da pessoa observada. Todos nos possuimos minimas projecbes e
retracbes corpoéreas e vetores de peso que desenham nossas macro € micro
tensbes no cotidiano. Nao convem, aqui, de forma alguma, fazer uma leitura
psicologica dessas retragdes, projecdes e vetorizagHes d'e peso. Certamente elas
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contam muito a historia de vida de cada um, pois imprimem no corpo as vivéncias
emocionais e psiquicas do individuo, pois ja vimos acima gue eu SOU meu corpo.
Mas essa gquestdo, enquanto atores, nao nes interessa, apesar de ser um estudo,
acredito, profundamente interessante.

Como atores, devemos saber, somente, que essas vetorizacbes existem e
devemos saber othar para elas de forma concreta. Nao devemos tentar, através
delas, fazer uma leitura psicologica corporea do individuo, mesmo porque, sera a
vetorizagado corporea daguele corpo observado - e nao sua leitura psicolGgica -
que impresso e misturado as pequenas vetorizacdes de nosso corpo, fardo com
que uma recria¢do da fisicidade como base de uma corporeidade seja elaborada.
Dessa forma, € importante para o ator ter uma espécie de treinamento de
contragbes, projegdes e vetorizagao de peso e leveza de seu proprio corpo, para
que possamos ter uma observagdo concreta dessas mesmas projecdes e
retrages, tanto no momento da observagdo, quanto no momento posterior, de in-
corporagao delas. Podemos trabalhar projecao e retragcdo de elementos bém
pontuais em nosso corpo: testa, nariz, boca, queixo, pesco¢o, ombros, peito,
barriga, pubis, coxas, joethos, canelas e pes. Ver figura na proxima péagina.

E também trabalhar a vetorizag@o de peso, nas dimensdes esquerda-direita
e todos os pontos entre, aléem da dimenséo frente-iras, considerando-se todos 0s
pontos entre e também a imagem de um vetor que esta mais a frente ou mais
atras da propria borda do corpo. Ver figura na proxima pagina. -
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Tanto os trabalhos de contragcdo e proje¢do de partes do corpo, como o de
vetorizagdes de peso, podem ser realizados como proje¢des muito pequenas e
sutis ou muito grandes e intensas e, também, com vetorizagoes de peso minimos
ou muito intensos.

Inicia-se por trabalhar essas projecdes, retragdes e vetorizacbes de peso
uma a uma, ou seja, uma simples projecao ou retragdo de peito (primeiro de forma
sutil e depois intensa), e depois uma simples projecdo ou retragéo de quadril
(primeiro de forma sutii e depois intensa), e assim, sucessivamente, até varrer
todos os vetores indicados nas figuras.

Ao realizar esse trabalho devemos, como atores, atentar para as diferentes
macro € micro tensbes que ocorrem noO COrpo com essas mudancas posturais.
Com o tempo, podemos realizar esse trabalho de maneira conjunta, misturando
essas projecdes e vetorizagbes de maneira cada vez mais complexa: uma
pequena retracdo de nariz, junto com uma grande projecdo de peito, junto com um
peso colocado um pouco mais & frente elc, verificando e vivenciando as diferentes
tensdes que todas essas posturas geram. E praticamente um trabalho infinito
pelas grandes possibilidades de interconexdes entre todos 0s vetores, projecdes e
intensidades musculares que podemos trabalhar em cada um dos pontos.

Nao devemos pensar essas projegdes, retraches e vetorizagdes como,
simplesmente, um desenho corporeo muscular. Em realidade, esses vetores
funcionam como uma especie de trabalho concreto para se buscar descobiir as
macrc e micro tensdes que o corpo gera ao realizar essas grandes ou sutis
projegdes, retragbes e vetorizacOes. Portanto, o foco de busca € a pesquisa
dessas pequenas e grandes tensdes geradas por esse trabalho que, relacionadas
entre si, ir8o ser a base de sustentagdo, 0 suponte de uma corporeidade e da
recriacao desse outro corpo enquanto atualizagdo das vivéncias energéticas na
pesquisa de campo.

OLHAR: um dos pontos principais a observar ¢ o olhar do outro. Como ele
olha? Significa, em ultima instancia, observar como ele se relaciona com ©
exterior, com ¢ fora atraves do olhar. Mesmo para o olhar devemos verificar
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vetores: é um olhar para dentro, ou umn olhar para fora? E um olhar tenso, ou um
olhar suave? Os olhos, na mimese, determinam, em muito, a zona de turbuléncia
que a propria acédo, em sua recriacéo final, cria com o espectador.

COLUNA: apesar do desenho e das tensfes da coluna serem consequéncias
diretas das projecdes, retragbes e dos vetores do peso observados, ela pode ser
um item diferenciado de observacdo como um elemento complementar. A coluna
pode ajudar na descoberta de relagbes de tensdes sutis que passaram
desapercebidas na observacao de projegdes, retragdes e vetores de peso.

DINAMICA DAS ACOES: devemos observar, também, a dindmica muscular
e ritmica das pequenas a¢des cotidianas que uma pessoa realiza, mesmo as mais
sutis, como cogar a cabega, pegar um copo, sentar efc. Com que dindmica a
pessoa realiza essas agdes? De maneira lenta, rapida, suave, pesada, tensa?
Claro que tudo esta interconectado: a tensdo que suas projecdes ou retragdes
realizam no corpo determina, de certa forma, a propria dindmica dessas micro
acOes. Portanto, as observagdes de dindmicas de pequenas agdes, da coluna, do
olhar e das projegdes, retragbes e vetorizagbes de peso constituermn um todo que
deve ser amalgamado. Essas observagbes se completam e se “ajudam”
mutuamente no momento do trabalho em sala.

VOZ: para o LUME, voz é corpo. Assim, apesar de receber um tratamento
um pouco diferenciado, muitas das observagdes que devem ser realizadas quanio
a postura corpérea podem ser, perfeitamente, aplicadas a voz. Assim podemos
verificar quais sdo 0s seus vetores: ela tem um vetor de refragdo ou projegaon?
Qual a dindmica da voz? Suave, ou tensa, ou lenta, ou rapida, ou pesada ou ieve?
Devemos verificar também, quais s&o os ressonadores vocais', ou conjunto deles,
que aquela voz ativa. Assim, poderemos realizar uma recriac@o da voz a partir
dessas observagdes concretas. Outra quest@o importante é gue a voz €

' Nao descreverei, agui, os trabalhos pré-expressivos de ressondncia vocal. Uma

descricdo desses exercicios e ressondncias vocais basicas podem ser encontradas em
meu frabalho anterior A Arte de Nao Interpretar como Foesia Corporea do Afor nas
paginas 180 a 185. Verificar no CD-Rom exemplos de audios dos trabalhos vocais e
dessas ressonéncias béasicas.
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trabalhada, gquase sempre, depois dos elementos fisico-musculares. Isso €
realizado ndo porgue séo elementos separados, mas, justamente, pela razédo
oposta: porque voz € corpo é que todas as macro e micro tensdes musculares
geradas pelas projecOes, retragbes e vetorizagdes influem diretamente na questao
vocal. Por essa questdo € que se toma mais prudente trabalhar, primeiramente, a
recriagdo das tensdes fisico-musculares, para, somente entdo, buscar recriar a
voz observada.

EQUIVALENCIAS: como fazer para realizar a mimese, por exemplo, de uma
pessoa sem dentes quando vocé, ator, possui esses dentes, ou de uma pessoa
obesa quando vocé, ator, ndo 0 €7 Na realidade, em perguntas como essas reside
0 pré-conceito de imitag@o pura. Venho enfatizando, desde o inicio desse capitulo
que a mimese nao € Iimitagdo, mas recriacdo. Isso significa que, quando
observamos pessoas obesas ou mesmo pessoas sem dentes, devemos verificar
quais s80 seus vetores de peso, quais s80 suas tensfes e dindmicas e recriar em
nossa musculatura uma tenséo, uma dindmica e uma vetorizagao equivalente’. Se
procurarmos a palavra “equivaléncia”, no dicionario, veremos que ela significa uma
certa igualdade de valor entre duas coisas; correspondéncia. Ou seja, como
realizar uma correspondéncia entre agueles vetores musculares e 0s vetores
musculares em meu corpo? Seria algo como re-vetorizar minha musculatura para
encontrar zonas de contato entre meu corpo e aqueles vetores observados. Na
verdade, 0s exemplos de uma pessoa sem dentes ou obesa sac exempios limites,
pois todas as vetorizagdes realizadas em nossa musculatura, enquanto atores,
serdo equivaléncias daquelas observadas. Em ultima instancia, e repetindo mais
uma vez, serao recriacdes da propria fisicidade observada.

Todo esse trabalho, de forma alguma, devera ser realizado somenie de
maneira mecénica. E para buscarmos uma organicidade dessas agles
observadas podemos realizar alguns atos praticos. Um deles, bastante importante,
é que, para trabalharmos com todos esses elementos relacionados & mimese,

' Perceber que ja discutimos acima (mais especificamente na pagina 30) que a

equivaléncia, justamente como o oposto de imitaggdo, & um principio pré-expressivo a ser
trabalhado em treinamentos cotidianos.
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antes devemos ativar nosso estado de trabalho, ou seja, ativar os punctums de
primeira camada. Em outras palavras: todo o treinamento técnico e energético
anterior deve ser ativado em seu carater metonimico e nao expandido, gerando
um estado organico. E dentro, e por sobre esse estado, que realizamos qualquer
outro trabalho, imprimindo, ai, as a¢bes e matrizes em uma segunda camada
sobreposta a primeira. Isso significa que, quanto mais sublinhado e mais longo for
o trabalho anterior de base energética e técnica do ator, maiores serdo as chances
de uma ndo mecanizagdo do trabalho. Mesmo assim, o risco de mecanizacgao da
acdo sempre nos ronda, e acredito que sempre rondara, por mais longos e
sublinhados sejam os punctums de primeira camada. Durante esses anos de
pesquisa sobre a mimese comorea acabei verificando alguns perigos concretos
gue mecanizam a trabalho. Um deles € bastante comum pela propria origem
campartimentalizada do trabalho de vetorizagao: ao buscamos recriar vetores
equivalentes em nossa musculatura, acabamos os tratando como pontos ou zonas
musculares fixas e independentes que nao se relacionam entre si. Uma proje¢éo
de peito ndo se inter-relaciona com a retragao de quadrii e assim por diante. Essa
fixidez e divis8o excessiva dos vetores acabam gerando esteredtipos e nao
recriagdes equivalentes. Geraimente, esses pontos muscuiares fixos s&0
produzidos por tensbes excessivas colocadas nos vetores. Um dos trabalhos —
talvez seja mais uma especie de imagem que, de certa forma, ajuda o ator a
ascapar desse perigo — é o de circular esses vetores, criando relacdes entre eles,
0 gue seria, em Ultima instancia, buscar sua organécidade'. Essa imagem de
circular as tensdes e energias acumuladas nesses pontos fixos vetorizados
sempre me ajudou muito, enquanto ator, a escapar de possiveis mecanizagoes ¢
do perigo da comparimentalizacdo excessiva. Como ator devo buscar, nesse
trabatho, fazer com que a energia circule e ndo se acumule nas tensdes
excessivas, procurando um relacionamento multiplo entre todos os vetores,
buscando um corpo-subjétil por entre esses elementos observados e recriados.

Uma forma bem concreta de fazer essas energias circularem, e gue estou
usando, de forma bastante eficaz, em oficinas de curnta duragdo, é simplesmente
dancar esses vetores. Depois de trabalhar essa vetorizacdo e também algumas
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dinamicas de pequenas acdes, podemos nos abandonar a uma espécie de danca
com esses elementos, sem pensar, nem em uma suposta fidelidade excessiva aos
yetores observados, nem em sua fixag&o. Usar os vetores como agdes ou
palavras corporeas a serem dangadas no espaco. Buscar circular os vetores e
integra-los através da uma danca livre que utiliza como “agdo coreografica” os
proprios vetores e as dindmicas das pequenas a¢des recriadas em nosso Corpo.
Esse trabalho de danca pode ser realizado com ou sem musica. Somente
devemos ter em mente que a musica, geraimente, remete o ator para dentro de
um universo determinado. 1sso ndo &, de modo algum, nocivo quando usado com
consciéncia e quando mesclado com momentos de siléncio, no qual o ator pode
“dangar’ conforme a musica que propde sua propria musculatura re-vetorizada e
recriada.

Atraves de um elemento inicial concreto, como a observagdo e sua posterior
recriagdo enquanto vetoriza¢&o espacial e também a pesquisa das dinamicas das
pequenas agbes observadas, esses trabalhos de circulagédo e dancas buscam
fazer com que o ator tente encontrar suas relacdes intensivas, suas particulas de
vizinhanca com essas pessoas, seu devir-outro, buscando atualizar suas vivéncias
da memoria energética do encontro durante a observagéo e que se encontram em
estado virtual. Em suma, buscam recriar uma corporeidade por entre fisicidades
gque sao o supore dessa mesma corporeidade.

Ao realizar esse trabalho durante um periodo relativamente longo de tempo,
o ator podera buscar quais 0s pontos principais de retomada dessas acdes, ou
seja, buscar seus punctums de recriacdo. Assim, ele podera expandir essa acéo
. fisica gue seré recriada no espaco e langada na zona intensiva, zona de particulas
em vizinhanga descoberta pelo ator. Nem mais vetores, ou dindmicas de agfes,
ou mesmo dangas ou circulagbes, mas um corpo integrado em constante devir-
ocutro. Uma acgao-em-ante, uma matriz organica, pronta para entrar em cena e
gerar um corpo-subjétil dentro de uma zona de turbuléncia, fazendo com gue um
corpo em devir-outro convide outros corpos para devir.
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Devemos ter em mente que a mimese corpdrea nao cria personagens. Néo
devemos acreditar que as recriacdes possibilitadas peias observagbes concretas
do outro sejam criagbes de personagens fixos e pontuais. Elas, certamente,
podem ser teatralizadas de uma forma, que chamamos, dentro do LUME, de pura,
ou seja, relocadas para dentro da cena como um bloco inteiro e compacto. 18so
significa que posso usar todos 0s elementos recriados de Mata-Onga (corpo, voz,
acdes e texto) como um bloco unico dentro do espetéaculo. Porém essa é apenas
uma das muitas possibilidades de teatralizagao das matrizes miméticas. Devemos
entender que a mimese gera, para o ator, ndo personagens, mas acodes fisicas e
vocais, que serdo suas matrizes de recriagdo. Se pensarmos dessa forma,
poderemos ter uma gama muito maior de possibilidades de seu uso cénico, pois,
através da variacdo de fisicidade' - principio pelo qual podemos trabalhar as
matrizes em suas infinitas varacdes no tempo/espago — as agdes miméticas
recriadas podem ser ampliadas, recortadas, fissuradas, particionadas e mesmo
reconfiguradas. Posso, perfeitamente, utilizar a mascara facial de uma matriz,
junto com o andar de uma outra e com a voz de uma outra. Essa recombinagédo
gera uma outra relacdo muscular de macro € micro tensfes no corpo, ou seja,
gera uma outra fisicidade, que gerara, certamente, outra corporeidade, recriando
uma outra matriz a partir de partes de matrizes bases. Portanto, pensar que as
matrizes mimeticas $80 agdes £ nao usos corporeos e psiquicos fixos e imutaveis
dentro de uma concep¢do romantica de personagem nos abre possibilidades de
recriacao e reconfiguracdo delas mesmas em multiplas possibilidades.

Mas como visualizar, aqui, uma aplicacao direta de todos esses trabalhos a
uma observagdo? Acredito que a meilhor maneira de responder a essa questao
seja descrever um exemplo concreto. Portanto relatarei, resumidamente, as
dificuldades e descobertas que eu, como ator, tive ao tentar realizar a mimese de
Seu Manoel — Mata Onca, agao usada no espetaculo Café com Queijo.

Um exemplo: recriando Mata-Onca

' Ver o topico “Variagdo de Fisicidade” na pagina 30.
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Quando conheci Mata-Onga, como ja relatei um pouco acima, tive uma
empatia imediata. Era um senhor orgulhoso de seu quintal, de suas historias e de
seu conhecimento sobre as plantas e sobre o mundo. Essa sede de sabedoria
fazia dele uma espécie de autodidata do ouvir-falar e da observagéo do mundo ao
seu redor. Ao ouvir ele contar 0s seus relatos, me dava a impressao que, quando
ele ouvia algum tipo de informagdc ou observava algum movimento a sua volta
que, de alguma forma, lhe interessava, essa informagdo era imediatamente
assimilada e recriada dentro de seu universo singular. Portanto, sua fama de
mentiroso e exagerado era, ao meu modo de ver, bastante injusta: ele
simplesmente assimilava o mundo a sua volta e o singularizava, imprimindo uma
-visdo Unica de uma suposta realidade que passava por dentro e por entre esse
poder de recriagdo. Ele recriava em seu mundo uma “realidade” irreal, uma
distor¢cao linear que me encantava. Acredito que, ao ler um pequeno trecho de
suas declarag0Oes, dentro de um universo bem particular, essas sensacoes a que
me refiro possam ficar mais clarés:

Eu cunhego quando a pranta td amarela, eu vigio gqualé o tema
da doenga que ela pode té, ou ao enfraquecimento dela. Ela
enfraguece as vezes é devido ¢ esterco que é muito forte, ou entéo,
€ demais fraco, ou entdoc € um, uma formiga pretinha que ela morde
doido. Eu num sei o nome dela. Eu s6 chamo por ‘formiga pretinha
que morde doido”. Ai tem a mechuringa gque € um microbio,
principaimente apodruzido dessa propria formiga. Ela apodruzi a
mechuringa. Ela apodruzi tudu que é modelo de fungui na terra, na
terra a pranta vai ispudrecendo aquela raiz, intdo ela vai acabando,
se amarelando. Af tem que sabé o remédio que pde pra ela. Como
hoje nois tem um remédio muito bom, entdo chega ia e & preciso
purverizd, ai qual é o remédio prd purverizd? E esse! Bem, ai
purverizO e matd aqueles microbi por que ele é gerado da propria
natureza. E um microbi. Al entdo, vamo dizé, purverizd, aqui a tar
duenca citada. Mas so que a pranta precisa de uma iscondicdo
eslabelecida, vamo dize, pode sé orin. Orin é uma maternal idéntico a
cimento, produto quimico. Aqui os veterinario sabe. Olha, eles
entendem porque pra sé veterindrio eles tem que istudd, pelo
menos, a parte da, da merda, o cocd, ndo s¢ dos animal mas
também do cristao pra eles podé sé veterinario. Eu tenho pra mim
gue 0s veterindrio entendem de pranta também, purgue pra eles se
forma veterindrio ele tem que reproduzi os mudelo da geogracéo.
Entdo, geogracdo & o seguinte: é pranta, é bicho, é inseto, é fudo
quanto é esses modo. Cu quando ndo tem, pelo menos eu ja vi ¢
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gafanhoto. O gafanhoto assim, que da no capim. Mas num € s no
capim que tem verde, termn preto, tem roxo. Entédo, de acordo com ©
local ele sera de uma cor. Um outro bixo, vamo dizé, ele faz a
desovagdo. Tem a lagarta que vira barbulefa. Tem, vamo dizé, o
carrapato que é uma praga infectdgica porque é um microbi.

Essas informagdes singularizadas nao podem, em meu modo de ver, ser
rebatidas como ingenuidades e confusbes de informacdo em relag@o a um certo
universo “verdadeiro” pré-estabelecido. Mas séo, sim, recriagbes singulares de um
universo especifico, que acaba gerando uma certa atualizag&o-Mata-Onga-do-
mundo. E foi isso que me encantou nele: um certo poder de criagédo de seu proprio
universo singular que ficou profundamente impresso em minha memdria como
uma poténcia afetiva virtualizada.

Mas essa poténcia afetiva deve ter algum suporte
concreto para ser recriada em meu corpo. Portanto, ao
mesmo tempo em que me deixava afetar por essa
atualizagdo-Mata-Onga-do-mundo, eu também observava
concretamente suas projegoes, retragdes, vetores de peso,
olhar, coluna e a dinamica de suas agdes. Lembro-me que
algumas observagbes bem concretas me saltaram aos
olhos logo em um primeiro momento: ele possuia uma
projecdo de peito gue se juntava com uma projegdo de
barriga gerando um grande e forte bloco-tronco. Também

observei uma pequena retracac de quadril. Seus vetores de
peso oscilavam quando ele caminhava, passando da esquerda para a direita
numa dinamica lenta e suave.

Possuia um olhar penetrante, ou seja, um
vetor fino que saia de seus olhos e que atacava ©
espaco. Possuia um rosio bastante redondo, e
seus othos ficavam muito pequenos nesse grande
rosto. Seu pescogo, minlsculo, ficava guase que
compietamente escondido. Sua voz possante
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ressoava quase no nariz, mas percebi que seu ressonador era como uma mistura
de nariz, testa e normal. Essa voz possuia em grande vetor de proje¢ac para o
espaco.

Ao chegar em sala procurei comecar a colocar em pratica esses vetores em
meu corpo. Para recriar esse bloco peitoral fui testando proje¢bes de peito e de
barriga até atingir algo como um proje¢ao em bloco barriga-toérax. Busquei tambem
uma pequena retragcdo de meu guadril que se ajustasse a esse bloco peitoral.

Depois veio a mascara facial: o rosto de seu
Mata-On¢a era muito diferente do meu, tenho olhos
relativamente grandes e um rosto mais quadrado que
redondo. Como fazer para recriar aquele rosto? Teria
que fazer op¢des. O que mais tinha me chamado a
atencao era a forga daqueles olhos pequenos em um
rosto muito grande. Pois bem, iria tentar, entao
diminuir meu olho. Mas como fazé-lo? Depois de ir

testando, fui percebendo que eu tinha uma sensacao

de rosto maior se realizasse uma retragdo exagerada

de minha boca, mais especificamente de todos os musculos ao redor da boca.
Essa grande retracdo, além da sensac&o de um
rosto mais redondo e maior, também diminuia
consideravelmente meus olhos, j@ que o0s
musculos do rosto acabavam “enrugando”’ a
musculatura ao redor deles.

E importante observar aqui que iSs0 nunca

foi realizado com a ajuda de espelhos. O

importante nao é a forma muscular final de meu

rosto estar mais ou menos parecida com a forma

facial de Mata-Onga. Muito mais importante € a
sensacao corpérea que a forma muscular de meu

rosto gera. Em outras palavras, esse rosio
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recriado era, obviamente, muito diferente do rosto de Mata-Onga, mas as
sensagbes que essas reiragOes de meu rosto reafizavam me jogavam em uma
zona de maior proximidade com ele, em um universo mais proximo da sensacgao
virtual que eu tinha do rosto de Mata-On¢a. Quanto ac andar, oscilava meu vetor
de peso da esquerda para a direita em bloco e de uma maneira relativamente
lenta, o que também me dava a sensagao atualizada em meu corpo do andar que
eu havia observado.

Mas essas eram as macro tensdes. Deveria, agora, ir a busca da voz e das
micro-tensdes que iriam fazer com que esses vetores “circulassem”, “dangassem”
no espago. Em relagao a voz, fui & busca de uma ressonancia de nariz junto com
uma ressonancia de testa. Mas essa voz soou extremamente artificial em relagéo
aquelas macro-tensoes j& geradas em meu corpo. Ou eu havia me enganado em
relagc&o aos ressonadores ou teria que fazer adaptacdes. Fui, entdo, suavizando
essa ressonancia, por um iado colocando mais ar na saida da voz e por outro lado
"abaixando” essa ressonancia para uma regido mais proxima da garganta,
deixando, ainda, o vetor de saida de ar no nariz. Essa voz me pareceu mais
proxima de minhas observactes e se “encaixava’ mais dentro das tensdes
geradas em meu corpo pelo trabatho de vetorizagao. Claro que ainda era uma voz
muito diferente da voz “real’” que eu ouvia na gravagdo, mas sempre iria ser.
Porém, a sensagdo ao ouvi-la internamente me levava a um universo mais
proximo de Mata-Onga.

Em relagao a construcdo das micro-tensdes: junto com o frabalho de macro-
tensdes gue os vetores proporcionaram e das dinémicas das agdes observadas —
presenciei 0 modo como ele sentava, como ele tomava agua, como ele se
levantava da cadeira, como ele cogava a cabeca, como ele pegava pequenos
objetos, como ele cruzava os bragos efc - parti para um trabalho de “improvisagéo”
com todos esses elementos de forma livre no espaco. Ac mesmo tempo em gue
buscava me entregar a essas “improvisactes”, também tentava detectar micro-
tensdes e micro movimentos que ligavam todos esses elementos. Essa é uma
parte muito exaustiva do trabalho, pois existe uma sensagéo continua de um certo
“encaixe” ~ “desencaixe” das a¢des, ou seja, momentos em que vocé sente que
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encontrou pequenas zonas de vizinhanga com Mata-Onga e outras em que voceé
navega por uma mecanicidade irritante, sentindo-se o ator mais incompetente do
mundo. Mas, depois de algum tempo e muito trabalho, finalmente consegqui ir
fazendo com Que essas micro-tensdes e musculaturas mais profundas
dangassem, circulassem com essas macro-tensdes de uma musculatura mais
geral, gerada pelo trabalho de vetorizagéo. Essas micro-tensBes geram ajustes e
detalhamentos. Por exempio, depois de algum tempo de trabalho descobri que
estava colocando tenséo excessiva em meu peito e tambem em meu rosto. Ao
abrandar essas tensbes, acabei até mesmo me afastando de uma imagem mais
fotografica de Mata-Onga, mas essa mesma sutileza acaba me lavando mais
proximo de uma zona de vizinhanga com ele, atualizando minhas memdrias
energeticas do encontro. Assim, como atores, nesse trabalho, por mais exaustivo
que ele seja, podemos construir detalhes de micro tensbes que quanto mais sutis
e detalhadas, mais completam uma fomalizagcao, gerando um suporte cada vez
mais congistente, que nos langa a uma zona de intensidades. E ndo ha limite para
a busca dessas sutilezas e detalhes. Eu tenho uma matriz que dei 0 nome de Seu
Beijinho que possui uma pequena contragdo nos dedos medios das maos. Jesser,
na matriz Seu Teotdnio, possui uma pequena contracao nos dois “deddes” do pé.
E nesse momentc n&c importa, de fato, se essas pequenas e delicadas
contragbes e retracbes realmente foram observadas ou mesmo se existemn no
corpo do outro, ou se surgiram como conseqléncia do trabalho sobre as macro
actes, pois, a relagdc de todos esses pequenos detalhes e micro tensdes
suportam a formalizag&o da zona intensiva, gerando um corpo-subjétit que danca
com o Mata-Onca, ¢ ndo simplesmente danca o Mata-Onga. Através desses
detalhes, Jesser danga com Seu Teotbnio, tendo Seu Teotdnio ou ndo contragao
nos dedos dos pés. Meu corpo habitando ¢ corpo de Mata-Onga, gerando um
corpo-subjetil, um corpo em devir-outro, e esse devir-outro, aqui, ndo pode ser
entendido como ser Mata-Onga, mas e um processo, uma busca de uma zona de
contagio e vizinhanga entre meu corpo e o corpo-Mata-Onga. “Vocé estava na voz
de Marquinho”, elogia um morador de rua ac assistir um espetacuio gue utilizava

acfes mimeticas.
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Raquel Scotti Hirson também coloca essas questdes ao tentar trabalhar
sobre as a¢des observadas de Seu Anisio, matriz que, posteriormente, foi usada
nos espetaculos Taucoauaa FPanhé Mondo Pé, Contadores de Estorias e Café
com Queijjo:

Se ele era tdo mais magro e velho que eu, decerto eu poderia
relaciond-lo a uma drvore seca, por exemplo, lentando encontrar
uma qualidade de tensao interna que pudesse gerar no espectador a
impressdo de ver um corpo mais magro e mais velho, ainda que
objetivamente fosse visto o corpo de Raquel. O acesso a essa
musculatura intema, sua vibragdo, seus impulsos, seus canais de
passagem para o ar e o dominio da qualidade de suas tensdes
seriam a chave para o encontro subliminar com o espectador,
distanciando-o da impressdo mais exterior e objetiva da minha
pessoa (Hirson, 2003: 151).

As mesmas observagdes tambem em Ana Cristina Colla:

Quando desejo transpor a memoria para 0 corpo, dentro da
linguagem featral, necessito ir além da descricdo. Ndo basta entrar
ent cena com meu corpo jovem e dizer "tenho oitenta anos, a idade
pesa no meu compo e minha voz treme quando falo”. Preciso
impregnar minha musculatura da fragilidade de um corpo ja
desgastado, descobrir em meu corpo onde ressoa essa voz, expirar
foda juventude de minha pele, de meus 0lhos, de meus 08s0s, para
que eu possa comunicar o corpo-em-vida de uma pessoa de oitenta
anos. Para que essa apropriacdo seja aceita aos olhos de quem vé,
ndo basta que eu reproduza extemamente o tremelicar das médos ou
0 tremor da voz, esses sdo0 0s fragmenios externos visiveis e
faciimente reproduziveis pelos mais atenciosos. Preciso adentrar
nos meandros, nas diversas qualidades de energia, nos diferentes
conteudos vibratdrios emanados por um corpo vivo e encontrar 0s
equivalentes musculares em meu proprio corpo (Colla, 2003: 92).

Foi nesse momento que eu pude, entdo, buscar descobrir 08 pontos de
retomada, 0s punctums que, quando ativados, recriam essa zona de vizinhanga
com Mata-Onca. Descobri gue os puncfums de retomada dessa matriz estavam
focalizados em trés pontos distintos: 1) um ponto central de meu peito, uma tensao
especifica em meus ombros e uma tensao especifica em meus labios. Ao ativar
esse ponto central de meu peito - langando-0 a frente, como uma projecao -
juntamente com a tensdo especifica de meus ombros e a tensdo especifica de
meus labios, esses punctums se expandiam e iraziam consigo todas as outras
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macro e micro tensdes, langando essa formalizacdo em uma zona intensiva,
recriando a matriz Mata-Onga no tempo e no espaco.

Vocé pode estar pensando: muito interessante tudo isso, mas como fazer
para, como vocé mesmo disse acima, “suavizar a ressonancia de nariz, colocando
mais ar na saida da voz e “abaixar’ a ressonancia para uma regido mais proxima
da garganta”? Como fazer para descobrir correlacbes sutis entre macro e micro
tensdes geradas pelas vetorizacdes?

Ja tive oportunidade de relatar algumas questoes sobre a pré-expressividade
nesse texto, assim como em meu trabalho anterior. A questdo de “abaixar a
ressonancia da voz de nariz” € uma agéo técnica descoberta muito anteriormente
em treinamento, ao trabalharmos questbes especificas relacionadas a voz. Quanto
a segunda pergunta sobre “descobrir as correlagdes entre macro e micro tensdes”,
posso dizer que depois de alguns anos, o treinamento pre-expressivo nos
instrumentaliza a realizar uma auto-observagdo sutil de nossa musculatura em
relacdo a uma possivel conexéo' entre macrc e micro tensdes proporcionadas peia
vetorizagdo no trabalho especifico de mimese. O trabalho de ator — venho
enfatizando desde as primeiras linhas desse texto - ndo deve e ndo pode ser
considerado como pontos independentes: observagac de campo, ou trabalho de
vetorizag@o, ou treinamento energetico, ou treinamento vocal, ou treinamento
técnico, ou trabalho de mimese corpérea, ou gera¢ao de punctums etc. Nunca OU,
mas E, E, E. Multiplicidade. Em realidade, todos esses trabalhos se diagonalizam
em um 30 trabalho: o trabalho de ator. E esse processo de formagédo em
continuidade infinita ndo € segmentado, mas é duracdo, algo que se acumula nele
mesmo. Um trabaiho realizado hoje traz consigo o peso € a massa de todo o
trabalho anterior aberto a renovagdes, recriagbes e atualizagtes continuas. E ©
trabalhc sobre a mimese de Mata-Onga, de ceria forma, exemplifica e sintetiza
toda essa guestdo. A mimese corporea, € poderia arriscar, ¢ trabalho de ator, é
uma atualizagdo constante de memorias: atualizar as viriualidades técnicas
trabalhadas em treinamentos especificos, redimensionando e reconfigurando
vetores musculares e vocais e, sobre essa, atualizar a memoria virtualizada das
vivéncias intensivas proporcionadas pelos trabalhos de treinamento energético e,
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sobre essa, atualizar constantemente os punctums, esses pontos virfuais que
levam a acgao a expansido e a recriagao e, sobre essa, atualizar a meméria afetiva
de um encontro e, sobre essa, atualizar e, portanto recriar um outro corpo €, sobre
esse, atualizar uma Memoria que gera o acontecimento do teatro no aqui-agora,
langando tedas essas atualizagbes em uma zona de turbuléncia que se virtualiza
nela mesma. Todas essas memdarias e virtuais sendo atualizados em continuum e
em relacdo dindmica gerando um cormo-subjetili em relacdo de turbuiéncia nos
corpos, dos corpos, para 0s corpos, atraves dos corpos e por entre 0s corpos dos
atores e dos espectadores. E justamente nesse sentido que, para o ator,
Stanislavski, Grotowski, Bumier e outros gritaram, cada um dentro de suas
respectivas visdes: o0 corpo € memoria.

Café com Queijo — uma grande aplicaciio poética

Falemos mais especificamente da apiicacdo de todas essas memorias,
virtuais e atualizagdes no espetaculo Café com Queijo que é um trabalho pontual e
gque possui, em si, uma duragdo e uma historia que 0 pressionam por todos 0s
lados. Impossivel falar de Café com Queijo sem falar da conduta singular e grupal
especffica do LUME. Impossivel falar de Café com Queijo sem falar de
organicidade, técnica, corpo cotidiano, corpo-subjétil, punctums e zonas de
turbuténcia. Impossivel falar de Café com Queijo sem falar de trabalhos pré-
expressivos, do labor sobre as observagdes e recriagdo de matrizes miméticas, de
mimese corpérea, da presencga necessariamente invisivel do ator e de toda a
historia interna do LUME no gue tange esse trabalho especifico. Falar sobre esses
elementos ndo € falar sobre 0 que precede ou justifica esse espetaculo, mas, de
certa forma, é falar também sobre Café com Quejjo, pois tudo isso esta, de forma
poetica, nele contide. Cafe com Queijo € a atualizagdo de um trabalho continuo de
muitos anos.

Desde 1993 estavamos realizando todos o0s trabalhos pré-expressivos
(técnico, energético e vocal) de maneira cotidiana. Haviamos realizado duas
pesquisas de campo e montado trés espetaculos distintos dentro do trabalho de
mimese corpbrea. Afora isso tudo, haviamos montado um espetaculo de palhago
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chamado Mixérdia em Marcha-Ré Menor (1995} e um espetaculo de rua chamado
Parada de Rua (1998). Esses espetaculos nos proporcionaram uma grande
vivéncia pratica de contato direto com o publico, numa geracéo continua de setas
longas na zona de turbuléncia; além do espetaculo Parada de Rua {1998) ter
introduzido em nosso trabalho de ator a questdo musical, tanto em relagéo ao
tocar instrumentos quanto a um grande treino e descobertas em relagao ao canto.
Toda essa convivéncia pratica-artistica também fez com que houvesse, cada vez
mais, uma maior interagao e relagdo de jogo entre nos atores. Aprendiamos com o
outro, jogavamos com o cutro o tempo todo. Além de toda essa vivéncia, cada ator
possuia, em relacdo as matrizes miméticas, mais de uma hora de agdes
codificadas passiveis de recria¢do e possuiamos, ainda, muitas musicas gravadas
nas pesquisas de campo e que ainda n&o haviam sido utilizadas.

Era esse o “estado” em que nos encontravamos - Cris, Jesser, Raquel e eu’ -
em meados de 1998, depois do encerramento da carreira do espetaculo
Contadores de Estorias. Sabiamos somente que queriamos montar um espetaculo
baseado no material coletado e codificado, mas colocamos como premissa para
sua montagem alguns desafios gue foram nossos norteadores:

1) tinhamos a idéia, sempre presente, da possivel capacidade do ator
em realizar seu proprio espetaculo, criando e pesquisando, também,
uma dramaturgia a partir de seu repertorio. Alem disso, ©
desapontamento anterior com um diretor extemo nos levou a
seguinte pergunta: seria possivel a criagdo de um espetaculo,
baseado no trabalho de mimese corpérea, sem qualquer tipo de
direcaoc externa?

2} Gostariamos que o foco desse espetaculo ndo estivesse tao
centrado nos “causos” e lendas, mas, principaimente, nas cancoes e
histérias pessoais das pessoas.

! A partir de agora chamarei assim meus companheiros de trabalho: Ana Cristina Colla
{Cris}, Raquel Scotti Hirson (Raquel) e Jesser de Souza (Jesser).
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3) Alem disso, seria possivel, somente com nosso material em
repertorio, das duas viagens de pesquisa de campo, recriar, no
publico, a mesma vivéncia poética desses varios “brasis” que
encontramos em nossas viagens, nao mais langcando méao de
recursos realistas de espacializagdo, como no caso do espetdculo
anterior, Contadores de Estorias, mas, utilizando, para isso, um
espago unico de encenacgao?

4) Queriamos realizar um espetaculo muito proximo do publico, dando
continuidade ao trabalho de busca de uma relagao direta realizada
em espetaculos anteriores. Mas agora gostariamos de amplia-la:
seria possivel construir uma estrutura espetacular que fizesse com
que o publico, de certa forma, até mesmo participasse diretamente
da cena sem uma imposi¢ao muito forgada?

A primeira premissa norteadora traz a tona a discussado de uma possivel
dramaturgia de ator. Segundo Pavis em seu Dicionario de Teatro:

A dramaturgia, no sentido mais genérico, é a ltécnica (ou a
poética) da arte dramdtica, que procura estabelecer 0s principios de
construcdo da obra, seja indutivamente a partir de exemplos
concretos, seja dedutivamente a partir de um sistema de principios
abstratos (2001: 113, verbete — Drarmnaturgia).

Como percebem, a dramaturgia, segundo essa definicao de Pavis, ¢ uma
poética da arte dramatica e gue nao tem como principio um centro prévio pré-
fixado e pré-estabelecido para construgdo de uma obra, mas busca esses
principios em cada obra. O conceito de dramaturgia classica, ou seja, aguela
dramaturgia que analisa somente o texto dramatico como uma estrutura
independente e principio prévio necessario e fundamental para a construgao da
obra, ha muito foi substituida por um conceito dramaturgico no qual, mesmo tendo
ainda o texto como centro, expande seus contomos abarcando ndo somente ©
texto dramadtico, mas também, e principalmente, sua realizacdo cénica. O texto
nao € mais pensado somente como texto, mas sua encenagao faz parte integrante
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da dramaturgia. Verificamos claramente essa tendéncia, somente para citar alguns
exemplos, em Brecht, Pirandelio e Becket.

Hoje, com a desconstrugdo da propria encenagdo, e no momento em que as
bordas e fronteiras entre manifestagbes artisticas como teatro, danga e
performance se tornam cada vez mais maleaveis e se relacionam entre si -
gerando mesmo a necessidade de se criar novos substantivos para manifestagdes
artisticas como teatro-danga, danca-performance - a no¢do de dramaturgia se
expande ainda mais. Como definir a dramaturgia de uma encenagdo de teatro-
dangca? Ainda nao sei a resposta, mas em func@o desses novos territorios de
manifesta¢éo cénica, o préprio conceito de dramaturgia passa por um processo de
desconstrugéo e reconstrucao e, portanto, por um estado de redefinicdo. Hoje nao
existe mais uma preocupagdo em se elaborar uma dramaturgia que agrupe
artificialmente uma ideologia coerente e uma forma adequada e, freglientemente,
uma mesna represemacao recorre a diversas dramaturgias. [...] Portanto, a nogéo
de opc¢des dramatirgicas estd mais adequada as tendéncias atuais do que
aquela de uma dramaturgia considerada como conjunto global e estruturado de
principios estético-ideolégicos homogéneos (Pavis, 2001: 115 — grifo do autor).

Aésim, a dramaturgia de ator se encontra nessa borda, nesse espago enire
dancga, teatro e performance, nesse espago em que as estruturas homogéneas
nao operam mais, nesse espago em que a multiplicidade e um principio. Portanto,
¢ dificil, a0 meu ver, definir o que seja dramaturgia de ator, j& que o proprio
conceitc de dramaturgia esta vazando neie mesmo. Mas podemos, mesmo com
todo o cuidado, realizar algumas consideragdes. Posso dizer o que, ao meu ver,
nao pode ser confundido com dramaturgia de ator:

1) dramaturgia de ator ndo significa delegar aos atores escrever
previamente o texto da encenac¢ao. Nesse caso ainda se encontra a
nocao de dramaturgia classica na qual a encenagac € a montagem
de uma obra deve conter, necessariamente, uma obra textual como

principio prévic e fundamental para sua construgao,
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2) Dramaturgia de ator ndo significa o ator ser o centro tnico e pontual
da encenagdo. Nesse caso ndo teremos uma dramaturgia de ator,
mas talvez, e no maximo, uma dramaturgia do ego. Seria
ingenuidade pensar, como atores trabalhando numa suposta
dramaturgia de ator dentro desse contexto, que diluiriamos um
suposto “extocentrismo” ou uma suposta ditadura do diretor ou
encenador, pois, nada mudaria profundamente a nao ser, somenie,
a certeza de que substituiriamos um centro por outro: mudariamos o
centro para um “atorcentrismo” ou uma ditadura do ator.

Ao meu ver, 0 espetaculo teatral somente se poetiza e se efetua atraves de
uma relacao de forgas entre todos 0s elementos que o compbem. Justamente
quando o espetaculo diagonaliza todos os elementos e as forgas que ele contém,
formando um s0 bloco, um 86 ser do sensivel, & gue ele atinge sua forga e
plenitude poética e afetiva. Para buscar uma efetivagao dessa diagonalizagéo de
forcas dos elementos do espetdculo podemos partir de caminhos diferenciados:
um deles poderia ser o texto, outro poderia ser a espacializacdo, outro poderia ser
a centralizagdo desse objetivo nas maos de um diretor, ou mesmo, partir de um
repertorio de acdes codificadas dos atores. E talvez essa uitima seja a realizagao
de uma dramaturgia de ator: buscar uma diagonaliza¢ac e um equilibrio de forcas
dentro dos elementos que compdem o espetaculo a partir das agdes fisicas e |
vocais previamente codificadas dos atores. Nao estou dizendo, agui, que essas
agbes serdo o centro do espetaculo, ou ¢ unico elemento que o funda, mas estou
dizendo que ¢ conjunto das agdes fisicas e vocais previamente codificadas dos
atores pode ser um principio norteador dessa poetizag@c n&o hierarquica do
espetaculo.

Para o espetédculo Café com Queijo partimos desse principio. Os atores
{inham mais de quatro horas de material previamente codificado passivel de
recriagao organica. Deverfamos, de alguma forma, ajusté-lo, organiza-lo dentro de
uma poetica especifica. Claro que isso pode ser feito com a ajuda de um diretor,
de um olhar de fora. Dramaturgia de ator n&o significa que os atores devem fazer
tudo sozinhos. Ela, como ja dito, & apenas ¢ principio norteador de uma poética e
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ndo a centralizagdo de um elemento. Mas optamos por nao trabalhar com um
diretor, tanto pelos motivos acima explicitados, como para provar a nos mesmos
que éramos capazes de organizar um espetaculo poeticamente coerente com
nosso material. Para realizarmos esse intuito teriamos que pensar em algo que,
até entdo, nos trabalhos do LUME, n@o havia sido focado de maneira efetiva: o
pensamento da cena, da encenagdo. E devo confessar que, mesmo com essa
experiéncia dramaturgica do espetaculo Café com Queijjo, ainda estamos no inicio
de uma pesquisa desse “pensar a cena” a partir do material do ator. Claro que,
muitas das questdes que serdo aqui relatadas, e que parecem bastante claras e
concretas hoje, surgiram, no momento da criagdo do espetdculo, de forma
bastante intuitiva, mas essa mesma intuicao vinha (e ainda hoje vemi) permeada
por questbes e experiéncias que nos faziam pensar praticamente a encenagio
desse material dentro de alguns principios, intuicbes e opgbes. Vejamos, agora,
de onde vieram os elementos que determinaram a forma final do espetaculo Café
com Queijo. ‘

Café com Queijo teve como pré-génese a idéia de um espetacuio de
cangbes. Haviamos gravado muitas musicas durante nossas duas viagens de
pesquisa de campo, e somente uma quantidade infima delas havia sido
aproveitada. Assim, resocivemos, ainda em 1997, dar inicio a um trabalho de
aprendizado dessas cangdes, além de uma triagem que as separaria em “classes”
como, por exemplo, cangcdes sobre familia, cangbes sobre o trabalho, cangdes
sobre lendas e assim por diante. Tivemos essa idela depois de assistirmos um
grupo amigo da Boiivia - Teatro de Los Andes - que havia montado um
maravilhoso espetaculo, todo realizado com cangdes, permeado por situagdes as
vezes hilarias, as vezes liricas. Foi um espetaculo que muito nos impressionou e
que nos instigou a trabalhar com uma criagdo cénica baseada somente em
cangoes.

A partir dessa idéia chegamos a realizar algumas experiéncias, no final de
1997 e inicio de 1998, em carater bastante experimental e apresentamos somenis
para 08 funcionarios do LUME. Mesmo com a saida das atrizes Luciene Pascolat
e Ana Elvira Wuo do LUME em meados de 1998; eu, Cris, Jesser e Raquel
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resolvemos dar continuidade a esse projeto. Mas, ac entrarmos em sala de
trabalho, nos deparamos com uma grande questdo: se tentassemos cantar as
cangoes colhidas em viagem de pesquisa de campo com uma tecnica classica de
canto, fosse ele lirico ou popular, com diferentes vozes perderiamos muito da
riqueza vocal dessas cangdes, pois, ao nosso ver, 0 que encantava nelas era,
justamente, 0 modo especifico que aquelas pessoas as cantavam. Muitas vezes, a
beleza da cancéo estava naquele tom ligeiramente desafinado, naquele acorde
que “passava’ o0 tempo, naguela voz tipica das cantadeiras de procissao; “limpar’
esses elementos seria, para nos, como tirar o encanto dessas cangdes.
Resolvemos, entdo, cantar essas cangdes de forma mimética, ou seja, recriar
aces vocais para que pudéssemos cantar aquelas cangdes abarcando toda essa
riqueza vocal. Mas como usar somente a voz sem dar corpo a esse material
mimético? E ja que utilizariamos material mimetico corpéreo e vocal, por que
realizar, entdo, um esgpetaculo somente com cangdes? Resolvemos, entdo,
mesclar no espetaculo cangdes, matrizes puras e algumas historias das pessoas
que encontramos em noessas viagens, utilizando o texto transcrito de seus proprios
relatos. Mas n&o focariamos o0s relatos sobre “causos” e lendas, mas
principalmente, agueles dizeres aparentemente simples, pessoais que, a0 nosso

ver, singularizavam a atualizavam visdes quase poéticas do mundo.

Mas quais seriam, entdo, os desafios? Ja ndo haviamos realizado isso em
espetdculos anteriores? De ceria forma, sim. Ja haviamos cantado e recriado
essas pessoas com noessas matrizes miméticas. Mas agora gueriamos uma
participagdo maior do publico e uma espacializaggo diferenciada. Como criar uma
estrutura ceénica gue permitisse essa participacao do publico, essa proximidade e
essa vivéncia intensiva, essa vivéncia-memoria que nossoes Corpoes, em recriacdo
mimética dessas pessoas, podiam proporcionar?

A espacializa¢do do espetaculo Café com Queijo veio de um conjunto de
opgbes bem concretas realizadas por nés. A primeira foi a de que naoc gueriamos
palco italiano, pois esse tipo de espacializagdo, de certa forma, distancia a relagao
ator-publico e gostariamos de trabalhar 0 oposto disso. Mas, se nao for paico
italiano, qual espaco? Cris aventou a possibilidade da rua e foi uma ferrenha
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defensora dessa possibilidade. J& eu, Raguel e Jesser achdvamos melhor uma
sala. Apesar de acreditar que a rua € um espago muito apropriado para uma
proximidade ator-publico, achei que o ambiente da rua n&o possibilitaria sutilezas
que as recriacdes corpdreas e vocais de nosso material possuia. Cris acabou
cedendo e optamos por uma sala. Mas qual seria sua configuracdo? Com
arquibancadas? Onde estaria o publico e onde estariam 08 atores? Na verdade o
desenho especifico final da espacializacdo do espetaculo Café com Quejjo passa
por varias etapas. Se nao tinhamos ¢ desenho definitivo do espago, ja tinhamos,
ao menos, uma certa ideia de ambientac@0 e ela veio de uma experiéncia
cotidiana. Quando, em 1898, viajamos para a cidade do Cairo, no Egito, para
participarmos de um festival, em um momento de folga do trabalho, fomos a uma
especie de bar em que serviam chas e pequenas bebidas. Mas ndo era um bar
comum: sentavamos em tapetes cheios de almofadas e eramos servidos ali
mesmo. As paredes gue delimitavam o espago e também o teto desse lugar eram
forrados por tecidos maravilhosamente coloridos. Estarmos sendo servidos, quase
deitados, entre tapetes, almofadas e tecidos nos dava uma sensagéo
extrernamente agradavel de conforto e, principaimente, de aconchego. E foi essa
experiéncia concreta que nos levou a buscar uma espacializagdo aconchegante,
entre tapetes e almofadas. A idéia de delimitar o espago cénico com tecidos

também veio dessa experiéncia.

Pois bem, ja tinhamos essa idéia, mas qual seria a espacializagac? Alguns
desenhos nos vieram a mente. O primeiro, que me recordo, criava na sala um
corredor em que 0 publico ficaria em duas alas, nas laterais, como na figura
abaixo.
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Logo abandonamos a idéia desse espaco, pois € um desenho bastante
utilizado para espetacuios em sala, e também porque 0s atores teriam um espago
muito linear para a atuagdo. Um outro espaco pensado foi uma possivel inversao
espacial no qual o publico ficaria no centro e os atores atuando ao redor, como na
figura abaixo.

A principio gostamos muitc dessa espacializagdo, mas ela tinha alguns
problemas praticos, pois delimitava o publico para, no maximo, 40 pessoas, e' iS50
guando © espetaculo fosse réaiizado em uma sala grande. Contadores de
Estorias, nosso espetdculo anterior, era realizado para um publico bastante
restrito: 35 pessoas no maximo. Para Café com Queijo Queriamos um publico um
pouco maior. Além disso, o espetaculo aconteceria em um angulo de 360 graus, e
0 publico teria que necessariamente “girar” para acompanhar o espetaculo.
Convenhamos que ndo & muito facil ficar “girando” em almofadas e tapetes
durante mais de uma hora. Pensamos em abrir mao das almofadas e colocar
cadeiras giratorias, mas abrir mao da idéia inicial de aconchego em razéo de uma
equagao pratica nos pareceu demasiado. Optamos, entdo, por abrir mao dessa
espacializagéo.

Inverternos a espacializacdo, tornando-a mais classica: atores no centro e
publico ao redor, em almofadas e tapetes. Verificamos, também, que se
colocassemos bancos de madeira atras das almofadas e tapetes, irfamos ampliar
bastante nosso publico, sem abrir mao do aconchego. Mas esse espago era
demasiado classico: ficou parecendo uma arena retangular. Buscamos quebrar
um pouco essa arena fechada criando, literaimente, *buracos” ac seu redor.
Assim, ao gquebrar a arena, acabamos criando espagos bastante peguencs para
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uma possivel atuagédo, mas muito proximos do publico, e esse resultado muito nos
agradou. O desenho final da espacializagao do espetaculo ficou assim:

Claro gue relato esse processo de uma maneira resumida e bastante
harménica. Sendo quatro atores que criavam conjuntamente, tudo era discutido,
rediscutido, pensado e repensado a exaustdo. E ndo raro (ndao raro mesmol)
humores se alteravam, palavrés duras eram ditas, discussdes e profundas
irritactes eram deflagradas. Alids, iss0 aconteceu para cada pequeno detalhe da
montagem. Mas todos sabiamos que, cada qual & sua maneira, achava que sua
opinido era a melhor para gue o espetaculo funcicnasse. Mas, muitas vezes, “o
meihor” para um era exatamente o oposto que o outro achava “o melhor™ conflito!

Sobre a luz, também ndo tinhamos um desenho, mas uma idéia. Primeiro:
assim como ndo querfamos usar palco italiano, também ndo queriamos usar
refletores. Isso remeteria muitc a uma idéia especifica de “teatro” que queriamos
fugir. Optamos por luzes incandescentes, gue iluminariam o espago de uma
maneira bem ténue e indireta. A “luz geral® poderia ser realizada por luminarias
que penderiam do teto. Um outro fator que determinou a luz, ou como a luz seria
utilizada em alguns momentos do espetdculo, foi a sugestdo da Cris que nos
convidou a assistir um belo filme de Guiseppe Tornatore, chamado O Homem das
Estrelas. Nessa pelicula, um impostor viaja pelo interior da Itdlia, coletando
imagens das pessoas comuns das comunidades com a promessa de as levar para

! Vers#o brasileira do titulo original L uomo delie Stelle.
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que diretores e produtores as vejam. Assim, as pessoas que fizessem esse teste
poderiam ser convidadas a participar de alguma produgdo cinematogréfica e,
assim, ficarem famosas. Para coletar essas imagens, 0 pseudocineasta coloca a
camara fixa em um plano aberto também fixo. Assim, um foco se fecha na pessoa
gue comega a falar sobre si mesma, conta histérias, anedotas etc. Em nosso
espetaculo a luz poderia ter a mesma fun¢ao da camera no filme de Tornatore: um
foco é aberto (uma luz é acesa) e, entdo, uma figura € uma historia singular é
revelada. Dessa forma precisavamos fazer com que as luzes incandescentes
fossem, de certa forma, focadas. A imagem de abajures nos veio & mente. Seriam
quatrc abajures gue focariam, em determinados momentos, cada um dos atores,
revelando, cada qual, histérias singulares de cada recriacdo mimética. Mas como
construir esses abajures e luminarias? Qual seria a melhor maneira? Para iss0
pedimos ajuda. Deixo para Jesser relatar essa questéo:
luminar este ambiente dependeu de muitas tentativas
frustradas. [...] Neste momento precisamos da colaboragdo de
profissionais: uma designer de iluminagdo residencial (Silvia Balielo)
e um cenotécnico (Abel Saavedra)'. Eles ajudaram-nos na escolha
da lampada ideal (que ndo ofuscasse os 0thos dos espectadores),
de lumindrias e abajures e, principalmente, em como dispor toda a
luz sem chamar a atengdo dos espectadores para ela e a partir de
materais que compusessem 0 ambiente que querfamos criar. Abel
Saavedra construiu, entdo, um dispositivo delicado feito de varas de
pescas, na ponta das quais fixavam-se abajures e lumindrias que

iluminavam de uma maneira também delicada o ambiente, 08
espectadores e 0s atores (Souza in Revista do Lume 4, 2002: 65).

A questdo do figurino teve uma particularidade interessante. Nao pela sua
complexidade, pois, na verdade, chegamos a desenhos de figurinos bem simples.
Calcas e camisas para mim e para o Jesser e vestidos para Cris e Raquel, sem
gualquer especie de aderego. Queriamos ndc somente tecidos simples, mas que
fossem em cores pastel, para contrastar com o fundo de tecido bastante colorido
que fecharia 0 espago cénico. Levamos essas idélas para o figurinista Femando

! Abel Saavedra, além de um excelente cenotécnico, também é um excelente ator-
manipulador de bonecos e faz parte do grupo Seres de Luz com sede em Barao Geraldo -
Campinas.
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Grecco (in memoriam) que os desenhou para nos. Mas trilhamos um caminho
complexo para chegarmos a essa simplicidade. No espetdculo Contadores de
Estorias os figurinos determinavam bastante a recriacdo mimeética. Nesse
espetaculo éramos bastante realistas em relagdo ao figurino, ou seja, uma
recriag@o mimetica masculina, mesmo realizada por uma atriz, tinha um figurino
masculino e uma recriagdo mimética feminina, mesmo realizada por um ator,
vestia um figurino feminino. Velhos usavam bengalas e chapéus, ou meias
compridas de 1a. Acreditivamos, naquele espetaculo, que o publico, de cera
forma, seria capaz de “ler” esses signos propostos pelo figurino € aceitar o jogo
mesmo sabendo que era uma atriz quem realizava a recriagdo mimética de um
senhor idoso. Ainda estavamos muito presos as supostas convengdes realistas
que o trabalho de mimese trazia. Para a montagem de Café com Queijjo, apesar
de ndo mais estabelecer esse realismo do figurino, foi dificil abrir m8o dos sinais
facilitadores que os signos dos figurinos trazia. Sempre nos perguntdvamos: nao
seria melhor usar simbolos como um chapéu, ou um xale para fazermos
diferencia¢do entre 0s sexos das matrizes mimeéticas? Relutamos, mas acabamos
optando por retirar qualquer espécie de simbolo. Teriamos, e queriamos, fazer
com que o publico visse, através de um corpo-subjétil, a mudanca de sexo, a
mudanga de idade, a mudanga de gualidades de energia de cada matriz mimética.
Nao parece, mas para nos era um passco bastante grande em relacdo ao
espetaculo anterior, 0 que, se por um lado nos instigava, também nos deixava
bastante inseguros.

Enguanto trabalhavamos sobre a espacializagdo, a luz e os figurinos,
tambem pensavamos sobre a ligagdo de nosso material dentro de toda essa
ambienta¢do. Como organizar esse material de uma forma organica no
espetaculo? Tinhamos mais de quatro horas de material entre matrizes miméticas
e cancdes. Necessitavamos fazer uma triagem e apelamos, primeiramente, para o
lado afetivo de cada um. Tarefa de casa: fazer uma lista, dentro do material
disponivel de cada ator, daquilo que mais gostaria de fazer, aguilo que seria
imprescindivel para cada um mostrar no espetaculo. Apesar do muito material,
sempre ha aqueles pelos quais temos um maior apre¢o, um maior carinho. Essa
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triagem afetiva diminuiu bastante a quantidade de material, mas ainda naoc era
suficiente. Ainda teriamos que fazer cortes. Ja sabiamos, pela qualidade do
material de cada ator, e pela multiplicidade dele, que ¢ espetaculo nado teria uma
linha pre-fixada. Ele seria feito por fragmentos, como pegquenas lembrancgas
focadas. Assim, resolvemos fragmentar cada matriz mimetica. Por exemplo, uma
acao recriada por mim que tinha guatro minutos, seria contraida para um pequeno
fragmento. Dessa forma, minha matriz “Seu Ribeiro” que possuia quase 7 minutos
de material foi contraida para um fragmento de pouco mais de 40 segundos; 0s
melhores 40 segundos da matriz “Seu Ribeiro”, segundo meu ponto de vista,
obviamente. Essa fragmentacdo teve duas consequéncias bem uteis para o
espetaculo: a diminuicdo ainda maior do material, 0o que nos dava uma
possibilidade real de iniciarmos a criagdo de uma estrutura para o espetaculo e
também a idéia de que o tecido que delimitaria 0 espago seria tambem
fragmentado. Obviamente, a ideia de uma colcha de retalhos se ajustava
perfeitamente a essa fragmentagdo que o material dos atores propunha. E foi
assim que, a partir dessa idéia, Dona Nair, funciondria do LUME, comegou a
costurar, pacientemente, as 36 rotundas de retalhos gque delimitariam
espacialmente o espetaculo Café com Queijo.

Agrupamos esses fragmentos em biocos. Alguns desses blocos ja possuiam
uma idéia prévia de construgdo, mas outros teriam de ser totalmente criados. Um
dos blocos com idéia previa estabelecida foi o que chamamos “bloco das
cadeiras”. Na verdade, a idéia desse bloco surgiu de uma experiéncia didatica. Ja
estavamos pensando na montagem do espetaculo Café com Queijo, quando, em
junho de 1998, fomos convidados a realizar uma demonstrac&o de trabalho sobre
mimese corpérea’ em Brasilia. A Cris ndo poderia ir, pois estaria participando de
um curso em S&o Paulo; entdo eu, Raquel e Jesser construimos uma pequena
amostragem de nossas matrizes mimeticas para gue a demonstragéo de trabalho

' As demonstracdes de trabalhos foram criadas por nos a partir de uma necessidade
pratico-didatica de mostrar ao publico interessado detalhes sobre os trabalhos pré-
expressivos pesquisados no LUME e sua aplicacao na construgdo de cenas e
espetaculos.
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ficasse mais dindmica. Essa amostragem das matrizes foi construida de uma
maneira bem simpies: eu, Jesser & Raguel ficAvamos sentados em cadeiras,
defronte € bem proximas do publico, alternando sucessivamente trechos de nosso
material mimético de forma pura’, ou seja, eu mostrava um trecho bem curto de
minha matriz “Mata-Onc¢a” pura ¢ logo em seguida, Jesser mostrava um trecho de
sua matriz “Seu Teotdnio” de forma pura e assim sucessivamente. A funcdo
pratico-didatica dessa amostragem era, ndo somente indicar o material mimético
ao publico, mas tambem mostrar a capacidade de ativagao e desativagdo dos
punctums nas recriagbes das matrizes para, até mesmo, desfazer uma certa
mistica que existe no trabaiho do ator: ao ativamos os punctums de uma matriz
codificada, ele se expande rapidamente, dando a impressdo para o publico,
falando em linguagem comum, que “entramos muito rapido na personagem”.
Quando os desativamos e ativamos outros logo em seguida, o publico pergunta:
mas como ele consegue mudar a personagem 8o rapidamente? 1sso, de cera
forma impressiona, pois a grande maioria do publico tem a tendéncia de pensar a
a¢ao cénica ainda como sustentada por personagens psicologicos, enguanto nés
a pensamos como uma acgdo fisico-vocal a ser expandida e recriada no tempo-
espaco através de punciums concretos e precisos. Porém, o impacto que essa
peguena amostragem teve no publico que estava no local nos impressionou muito.
Acabamos criando uma zona de turbuléncia muito além do que esperavamos — na
verdade nem esperavamos que uma zona de turbuléncia fosse ser gerada. Ao
sairmos de &, eu, Jesser e Raguel ficamos convencidos que poderiamos testar
uma cena com essa estrutura dentro do espetaculo que estavamos montando.

Um outro bloco foi iniciaimente chamado de “conversas com...”. Esse bloco
veio de uma ideia prévia de se montar, ndo um espetaculo, mas cenas de 15 a 20
minutos focando apenas uma pessoa observada. Assim, eu, Cris, Jesser e Raquel
teriamos, cada um, uma cena simples de 20 minutos sobre o trabalho de mimese
para ser mostrada em qualquer tipo de espaco. Acabamos por introduzir essa
idéia na montagem do espetaculo Café com Queijo, e assim, cada ator teria um

'L embrar que o que chamo de matriz mimética pura € uma recriacio completa da pessoa
observada, ou seja, um conjunio coesc de recriagdo corpdrea, vocal e texiual.
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espago solo de mais ou menos 5 minutos dentro do espetaculo para trabalhar uma
matriz mimetica pura. Aqueia que, afetivamente, ou artisticamente, mais ele

queria. Acabamos chamando esse bloco de “5 minutos”.

Qutro bloco, ou melhor, outra idéia de bloco para 0 espetaculo nasceu de
uma vivéncia das pesquisas de campo. Além de investigar “causos”, lendas locais
e a histéria de vida das pessoas gue encontravamos no caminho, muitas vezes
perguntavamos as pessoas se elas sabiam cantar alguma cangdo e a grande
maioria, com muito prazer, nos deliciava com lindas musicas. Algumas vezes
alguém nos indicava cantadores da regido e la famos nos, com gravador na mao,
ouvidos e coracdes abertos. Certa vez, em Obidos, fui parar na casa de Seu
Manduquinha, gque chamou seus amigos para fazer uma cantoria. Fiquei horas
gravando suas musicas e cangbes. O grupo de Seu Manduguinha — chamado Pau
e Corda - tinha um violdo (tocado por ele), rabeca, e pandeiro. Todos desafinados
e desencontrados, mas, por incrivel que parega, a forga e a simplicidade daquelas
cancbes, de alguma forma, me deixavam numa especie de éxtase. Ao menos
naquele momento, a musica, para eles, parecia ser como uma ferramenia de
inclusao. Eles, a todo tempo, buscavam me incluir no grupo através da cachaca
(muitas vezes havia cachaga nessas ocasides!) e também através de versos que
eu tinha que dizer de improviso em determinadas musicas. E se eu nao falasse
qualquer coisa, eles ndo continuavam a cantar: ficavam parados, esperando-me.
Mas néo era, de forma alguma, uma obriga¢do falar aqueles versos (que nem
eram versos... Sou um peéssimo repentistal), mas era um prazer que me conectava
com eles de alguma forma. Tanto eu, em Obidos, no rio Amazonas, como Raquel,
Jesser e Cris nas cidades ribeirinhas do Rio Negro, passamos por situages
bastante parecidas. Jesser tambem relata:

Haviamos conversado com 0s musicos/cantores
individualmente no inicio da farde e combinado a hora e o local para
nos encontrarmos. Quando la chegamos (casa do “Seu" Tachinha)
gles ja estavam "muito” animados com a cachaca. Foi uma tarde
muito agradavel e engragada. Nos acolheram e nos incluiram em
seu festejar espontanec e exacerbado, em sua celebragdo de alegria
musical, embora por vezes fora do tom (em vdrios sentidos); todos
eles nos envoiveram e nos cafivaram com seu entusiasmo e sua
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capacidade de expressar extrema alegria com t80 pouco: nossas
presengas e nossas atengdes voltadas para eles, valorizando aquilo
que nos ofereciam (Souza in Revista do Lume 4, 2002: 62).

Se conseguissemos recriar, mesmo de forma parcial, essa atmosfera vivida
nesses encontros, talvez conseguissemos fazer com que © publico se sentisse
também inciuido (como noés nos sentimos!) e mesmo participasse do espetaculo
de forma prazerosa (como nos participamos!), talvez com apenas um pequeno
empurraozinho. Chamamos esse bloco de “cantadores”, por motivos dbvios.

Essas eram idéias-blocos que deviam ser trabalhados nos detalhes: para o
bloco das cadeiras, qual a melhor sequéncia de matrizes miméticas? Para o bloco
“5 minutos” eu havia escolhido Mata-Onca, mas qual o relato a escolher? Quais
acdes e micro agdes montar? E para o bloco dos “cantadores™ quais as melhores
cangbes? Qual a melhor seqléncia das cancdes? Quais instrumentos tocar?
Mergulhamos nesse trabalho com afinco. Cada ator trabalhou uma seqéncia de
fragr{aentos para montar as cadeiras e acabamos escolhendo algumas musicas
para a “cantoria”. Engquanto isso, cada um pedia ajuda ao outro ator para ser o
“olho de fora” na cena solo de 5 minutos. Mas, afora esse trabalho e as eternas
discussOes sobre a espacializagé@o, a luz e os figurinos a serem utilizados, ainda
ndo tinhamos uma sequéncia de a¢des do espetaculo como um todo. Até que um
dia, mais precisamente, pelo meu diario de trabalho, o dia 11 de outubro de 1998,
Cris, em sua casa, inspirada pela musica “Paisagens” de nosso amigo {van Vilela,
teve uma espécie de insdnia criativa e chegou com um primeiro grande esbogo de
seqgliéncia de blocos. Essa primeira proposta - a génese da estrutura do
espetaculo Café com Queijo - foi:

1) bloco “Danca de a¢des” tendo como fundo a musica “Paisagens”, de
lvan Vilela. A idéia desse inicio era que o publico entraria e veria 0s
quatro atores realizando uma sequéncia dancada de pequenocs
trechos de agbes mimeticas. Logo depois resolvemos realizar essa
seqléncia atraves da mimese de algumas fotos que trouxemos das
pesquisas de campo. Cada ator acabou realizando essa danga,
buscando trabalhar ndo somente com a recriacdo foto-foto, mas
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tentando figar uma foto a ouira, gerando uma especie de
‘coreografia” atraves das recriagOes corpérea das fotos. A idéia
basica era encontrar uma espécie de gqualidade de energia propria
que emanava daguela seqliéncia e danga-la no tempo/espago. De
certa forma, esse fol um desafic pois nunca haviamos utilizado a
mimese de foto com tal finalidade.

2) Bloco “5 minutos” - um ator por vez;

3) bloco “cadeiras”;

4) bloco “cantadores”;

5) bioco “Poema”; essa idéia era a utilizac80o de matrizes puras para

dizer um poema de Gildes Bezerra. Cris tinha a idéia desse poema
ser o final do espetaculo com os velhos se ensimesmando (imagem
dada por ela. Nao sabiamos, na pratica, o0 que isso significava!). O
final seria a musica gravada cantada por Seu Justino.

Essa sequéncia de blocos fez com que déssemos inicio a um trabalho
visando o espetaculo como um todo. Ao mesmo tempo em que trabalhdvamos
cada bloco de maneira individual, também visavamos ¢ ritmo do encadeamento
desses blocos. Sobre esse bloco inicial, alguns blocos foram acrescentados,
outros modificados, outros ainda fissurados, mas essa foi a grande base. Por
exemplo, durante O processo, tivemos a necessidade e a vontade de criar uma
cena na qual essas matrizes se relacionassem. Talvez uma familia. Jesser e
Raquel ja possuiam uma relagdo de matrizes em que Jesser tinha uma matriz
Dona Lucia (mae) e Raquel, uma matriz Dona Nuru (filha). Essas matrizes,
naturalmenie, ja se relacionavam entre si. Acrescentamos a essa “familia” uma
matriz minha (Seu Mundico) que, durante as improvisagfes, acabou se
transformando em um fitho mais novo de Dona Lucia, e irméo de Dona Nunu. Cris
também entrou nessa cena como Dona Luzia, seu papel de meio mau-humorada
até hoje ndo estad definido — poderia ser uma tia, uma vizinha, uma conhecida -
mas isso ndo importa, ¢ gue importa € que as matrizes passaram a se relacionar
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com seu material e acabamos criando um outro bioco gque denominamos de
“amilia”.

Mas existem ideilas que, apesar de serem boas idéias, ndo funcionam
quando colocadas na pratica. Um bloco que nos surgiu fol o dos chamados
“‘ininteligiveis”. Durante nossas viagens nos deparamos com pessoas que falavam
OUu NOS resmungavam coisas absolutamenie ininteligiveis. Assim, muitas
‘conversas” eram travadas sem que qualquer palavra, de nossa parte, fosse
compreendida, 0 que nos colocava em situagdes bem hildrias. Cada ator passou
por essa situacao de forma parecida. Agrupamos essas matrizes em um biloco.
Esse Dbloco se mostrou, a principio muito engragado, mas nada funcional.
Acabamos por condensa-lo e o incluimos, de forma bem sintética, no bloco das
“cadeiras”.

Testamos e re-testamos sequéncias diferenciadas dentro de cada bloco e
verificavamos como ligar um bloco no outro, sempre pensando no ritmo interno de
cada bloco e no ritmo do espetaculo como um todo. Muitas vezes, para essas
ligacbes entre-blocos, utilizamos musicas, outras vezes peguenas cenas de
transicéo, outras vezes um repente ou um poema. Seria muito extenuante, aqui,
relatar € descrever as diversas sequéncias experimentadas de cada bloco € as
diversas possibilidades aventadas para suas ligagbes dentro da imensidade de
material que tinhamos para realizar esse trabalho, Possc dizer gque eram
realizadas experiéncias de tentativa e erro, baseadas nas afetividades e
organicidade do material de cada ator. Depois de quatro meses de trabalhos
diarios sobre as diversas possibilidades do sequenciamento dos blocos e suas
ligacdes, chegamos, finalmente a uma primeira versédo que era:

1) bloco de “Danga das folos” tendo como fundo a musica “Paisagens”;
2) transicao com musica;

3) bloco “5 minutos”;

4) bloco “cadeiras” (com “ininteligiveis” condensado);

5} transicao com musica;

6) bloco “cantadores”;

7) transigao com repente;
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8) bloco “familia”™;

9) transicao com musica;
10) bloco “poema”;

11) transicao com musica;
12) bloco final.

Chamamos, entdo, pela primeira vez, alguém para assistir a essa primeira
segliéncia: nosso amigo e figurinista Femando Grecco. Ele ainda ndo havia
desenhado 0s figurinos e achamos importante ele assistir um ensaio para ter uma
vivéncia pratica sobre nossas ideias sobre essa questdo. Qual ndo foi nossa
surpresa quando Fernando simplesmente dormiu, logo no comego do espetaculo!
Frustragdo total. Claro gque ele poderia ter dormido por varios motivos, mas
cbviamente achamos que foi porque ¢ espetaculo estava chato. E como elegemos
esse motivo especifico pensamos que a seqliéncia poderia ter algo de errado. O
que seria? Percebemos, depois de muita discussdo, que existia uma linearidade
muito grande no comeco do espetaculo provocada pela jungdo do bloco dos “5
minuios”, ou seja, era um bioco de 20 minutos, no qual cada ator desfilava seu
solo de 5 minutos em seqiiéncia. Se pensassemos em qualidades e quantidade de
energia despendida nos blocos e nas matrizes utilizadas em relagao a sequéncia e
ao tempo, teriamos, mais ou mencs, para essa primeira versdo, um grafico como
colocado abaixo: |

 raudidade das dMatrizes 2 Uenas

inkly - Dnfonsas
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Se analisarmos esse grafico, veremos que existe uma linearidade no inicio
do espetaculo, depois um grande pico, depois uma curva descendente e entdo
uma curva ascendente que vai se ampliando pelo bloco das “cadeiras” e as
transicdes, até chegarmos a um pico, que seria o apice do bloco da “cantoria”,
momento em que chamariamos algumas pessoas do publico para recitar um verso
ou cantar uma can¢ao. Na verdade essa primeira versdo foi pensada para cumprir
um grafico mais ou menos como esse demonstrado acima: gueriamos que ©
espetaculo iniciasse com uma qualidade de energia bem sutil, depois tivesse uma
explosdo e depois fosse se ampliando aos poucos. Por isso montamos a “danga
das fotos”, cena que abre o espetdculo, com uma qualidade bem delicada e
abrimos com Mata-Ong¢a, que possui uma qualidade de energia bem forte e
determinante. Porém, acontecia uma queda no bloco “5 minutos”, pois ¢ fator
tempo (20 minutos em sequéncia) aliado ao fator “qualidade de energia” fazia com
que houvesse uma curva descendente, 0 que costumamos chamar, no jargdo
teatral de “barriga”. Essa barriga acontecia logo no inicio do espetaculo e néo
ocorria em fungdo da qualidade das matrizes dos atores, mas em fun¢do da
qualidade de energia que essas matrizes moviam e do tempo despendido na
cena. Depois de Mata-On¢a (eu), vinha a matriz Maria Femandes (Raquel) que
possui uma energia forte, porém menor que Mata-Onga. Logo depois era a vez da
matriz Seu Teotdonio (Jesser) que j& possui uma qualidade bem mais sutil e,
finalmente, Dona Maroquinha que se realiza pela propria delicadeza, dal a curva
descendente em um tempo bastanie longo. As matrizes do bloco das cadeiras
foram sequenciadas para satisfazer uma curva ascendente, 0 que verificamos no
grafico: para criar esse bloco, iniciamos a seqiiéncia com fragmentos de matrizes
mais ou menos sutis e depois famos usando fragmentos com uma intensidade
maior até chegarmos a uma qualidade de energia mais elevada para realizarmos a
ligag@o para o bloco dos “cantadores”. Ja no inicio do bloco dos cantadores fomos
usando matrizes e musicas com uma quantidade elevada de energia e iamos, aos
poucos convidando © publico a participar: primeiro, logo no inicio das cangdes
ofereciamos cachaga, depois pediamos para quatro deles falarem dois nomes de
santo como resposta a uma musica e finalmente pediamos para falarem versos ou
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cangbes. Portanto, a ideia dessa curva ascendente € muito boa se pensarmos que
0 publico vai "sendo levado” por uma quantidade cada vez mais eievada de
energia, utilizada tanto nas a¢des e matrizes como nas cenas.

Como elegemos essa seqliéncia como a causadora do “song” de Femando
Grecco olhamos para esse primeiro encadeamento de blocos de uma forma
bastante critica e acabamos verificando uma “barriga” em fun¢do dos fatores
qualidade de energia das agdes e tempo dentro do bloco. Essa “barriga” pode ser
verificado no grafico acima. Ao colocar um bloco de 20 minutos no inicio do
espetaculo com essa seqliéncia dentro dele, criamos uma curva descendente
muito longa, guando, em realidade, ela deveria ter sobressaltos, curvas, fissuras
que fariam com que o publico ndo adormecesse, gerando uma zona de turbuléncia
dindmica. O espetaculo, assim como as matrizes, tambeém possui uma certa
organicidade entre seus elementos constituintes que deve ser buscada. Essa
longa curva descendente ndo era orgénica cenicamente. Deveriamos mudar a
segliéncia, mantendo a curva ascendente gue se iniciava no bloco das cadeiras e
que culminava em um pico no bloco da “cantoria”, mantendo a idéia de trazer ¢
publico para cena, mas minimizando essa curva descendente, buscando realizar
nela sobressaltos, fissuras e saltos. Para isso, desmontamos o bloco “5 minutos”.
Mantivemos a explosdo da matriz Mata-Onga no inicio e inserimos as outras
mairizes em partes diferenciadas da sequéncia, criando uma nova seqléncia.
Cada “5 minutos” seria tratado como uma qualidade diferenciada de energia e
teria uma fungao especifica dentro do espetaculo: a de realizar curvas. Assim,
diminuimos a “barriga”, criando pequenos sobressaltos, mas mantendo a mesma
idéia de ascendéncia até ¢ pico. A nova seqléncia, gue permanece até hoje, ficou

assim:
1} bloco de “Danga das fotos”;
2) transicdo com musica;
3) “5 minutos” — Matriz Mata-Onga;
4) 12 Parte do Bloco “cadeiras™
5) “5 Minutos” - Matriz D. Maria Fermandes;
6) 2% Parte do Bloco “cadeiras”,

251



Mimese corpdrea e Café com Queijo

7} transicao com musica;
8) bloco “cantadores”;
9) “5 minutos” — Matriz Seu Teotbnio;

10) transic&o com fragmentos de ligagdo e musica,;
11) “5 minutos” — Matriz Dona Maroquinha;

12) transigdo com repente;

13) bloco “Familia”;

14) transic&o com musica;

15) bloco “Poema’”;

16) transicdo com musica;

17) bloco final.

E tem um grafico parecido, mas ao invés de uma “barriga”, percebemos,
agora, pequenos sobressaltos na curva ascendente.

aalidades de Matvizes ¢ Cenay

Sutil - Iniensas

Temps

inserindo as matrizes sutis (Seu Teotdnio e Dona Maroquinha) - depois de
um pico como a cantoria - ndo criamos uma “barriga” mas, sim, uma especie de
“respirc” para o préximo pico, um pouco menor que a “cantoria’, que sefia o bloco
“familia”. Esses respiros sao necessarios pois, depois de um pico de energia vindo
de uma curva ascendente, se faz necessaric mudar o clima e o ritmo do
espetaculo. Vocés podem perguntar: por que entd3o, essas matrizes, quando
inseridas no inicio do espetaculo, cria uma “barriga” e no final cria um respiro?
Justamente porgue no inicio do espetaculo, na primeira versao, nao havia um
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grande pico e nem uma grande curva ascendente. A matriz Mata-Onca é para dar
um primeiro impacto, mas ela ndo chega a constituir um pico duradouro de energia
que necessita de um respiro. Por isso a *barriga” na primeira versao.

O nome do espetaculo foi escolhido somente nos Ultimos dias. Alguns nomes
surgiram como possibilidades: “interiores”, “Cantadores”, mas optamos por “Café
com Queijo” bebida oferecida para Raquel e Cris por Dona Maria e Seu Justing,
na cidade de Parana, ainda na primeira pesquisa de campo. Esse nome, de certa
forma, simboliza tudo o que essas pessoas nos ofereceram e possibilitaram com
essa generosidade de ofertas.

Claro que toda essa analise da construgao do espetaculo Cafe com Queijo
esta colocada aqui, tanto de maneira resumida, quanto de maneira blocada. E isso
foi realizado para viabilizar uma certa narrativa. N8o pensem que primeiro
discutimos o espago, depois 0s figurinos, depois a luz e depois de tudo as
seqiéncias de blocos e ligaghes entre eles. Em realidade, tudo € muitc mais
dindmico € as vezes, até mesmo cadtico. Uma discussao sobre o espago nos
levava a discutir a luz que nos levava a discutir o figurino e as seqgiéncias. O
processo de criagdo e racional e intuitivo ao mesmo tempo. Nao realizamos
graficos e equacgdes matematicas para descobrir a seqliéncia ideal, dentro de uma
possibilidade gquase infinita de combinages e opgdes possiveis. Muitas vezes ¢
processo de construcéo de um espetaculo como Café com Queijo, necessitou de
uma certa intuicao, de uma certa afetividade; outras vezes de uma dedugao iogica
e de uma opgéo aparentemente mais racional. Tudo isso amaigamado e
impulsicnado por uma grande vontade de realizacdo de um espetaculo enquanto
troca de afetividades.

Em realidade, essa troca de afetividades foi o grande “pano de fundo” dessa
montagem. Tudo o que foi dito sobre sua construgao, de certa forma, deriva dessa
vontade afetiva. Mas qual seria ela? Apesar de desconfiar, @ saber, gque foi um
pano fundo que moveu os gquatro atores dessa montagem, quando se trata de
afetividades, somente posso falar por mim. Ao entrar em contato com essas
pessoas esquecidas pelos interiores e rincoes do Brasil, deparei-me com seres
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que criam e recriam suas proprias histérias. Mata-Onca atualiza seu mundo e,
generosamente, o compartiha comigo. Mundico atualiza um Mundo-Mundico e me
convida a entrar. E talvez assim fagamos todos nos, redobramos as dobras que
nos estabelecem e criamos espagos proprios de respiro. Através desses mundos-
recriados, desse Mundo-Mundico, Mundo-Mata-Onga e tantos outros que tive
contato, acabei entrando em relagdo com o Mundo-Renato, um mundo ativado
pelas diferengas estabelecidas por esses mundos outros. Como ator ndo posso
ser 0 Mundo-Mata-Onga, mas posso encontrar nele um espago de vizinhanga com
um Mundo-Renato, recriando um corpo-subjétil. Portanto, a cada acdo, a cada
matriz recriada, eu ndo sou Mata-Onga, mas um corpo-subjétil recriadc em contato
com esse universo vizinho que se atualiza em mim a cada punctum expandido, a
cada voz recriada. Mata-Onga ficou em Obidos, mas essa intersec¢do Mundo-
Mata-On¢a e Mundo-Renato esta impresso em mim em estado virtual, pronta para
ser atualizada e recriada a cada matriz mata-onga. Portanto, todos esses
encontros estdo presentes, sel;npre. S&0 vozes que ecoam até hoje, naoc nos
ouvidos, mas no coragdo. Quando busco montar um espetaculo como Café com
Queifo, nao procurc fazer, simplesmente, uma ode a um ser humano chamado
Mata-Ong¢a, nem a um ser humano chamado Mundico. Pouco os conheci a ponto
de fazer isso. Mas busco fazer uma ode a esse encontro, a essa relagao Mundico-
Renato, Mata-Onga-Renato, que detonou em mim uma memoria poderosa, uma
afetividade intensa e permanente. E € essa afetividade que me leva a montar um
espetaculo como Café com Queijo. Por isso, quando a luz se acende, depois da
altima cena, aparecem as fotos dessas pessoas. Nao porque eram eles que
gstavam la com seus corpos, ndo porque eram eles que falavam com suas vozes,
mas porque cada intersecg@0 com aquelas pessoas, simbolizadas por aquelas
fotos, recriou cada agdo, cada voz, cada texto. Como ator, ndo me considero uma
espécie de porta-voz de Mata-Onga, nem de Mundico. Talvez eles jamais me
dariam essa fungdo. Mas sou, no espetaculo, uma vivéncia corpdrea atualizada de
um encontro entre dois seres humanos, dois mundos singulares recriados e
redobrados por entre as dobras hisidricas, sociais e culturais de cada um. E ali, no
espetaculo, essa intersecc8o de mundos gera um ser do sensivel que acaba
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criando espacos intensivos e de intersecgdo com cada espectador, atualizando
suas memdrias através da recriacac artistica dessas zonas de contagio. Nesse
sentido Café com Queijo é um grande encontro de encontros e os aplausos, ao
final, certamente merecem ser direcionados aqueles que, com sua sabedoria e
simplicidade, foram a génese afetiva de sua montagem.

Principalmente por tudo isso, hoje, 2004, o espetaculo Café com Queijo nos
é muito caro. Nao porque o consideramos artisticamente bem acabado, ou ainda
porque j& o temos em nosso rependrio desde 1999 com um relativo sucesso de
publico e critica. N&o porgue proporcionou uma pesquisa de criagdo conjunta,
provando a viabilidade de uma atualizagdo coletiva por entre criagdes singulares
realizada sem qualquer dire¢do externa; mas, principalmente, porque fala de
encontros com pessoas simples que nos atores conhecemos por nossas
andancas pelo Brasil. Um Brasil-Memoria que esta se perdendo, um Brasil-Oral
que vai se esquecendo por entre 08 sons apagados daqueles que partem,
encantando-se. S0 vozes recriadas de idosos que, mesmo no esquecimento de
um interior brasileiro, as vezes arido, as vezes alagado, mantém uma forca
absurda na simplicidade de seus gestos e palavras, na poética de suas recriacdes
constantes de vida. Esse espetdcuio, muitas vezes, emociona alguns corpos-
espectadores, nao porque nos atores os tocamos, mas porque, invisiveis,
habitamos e recriamos vozes e corpos de um encontro, ativando um poderoso
devir-outro com uma forga que, de certa forma, acaba atualizando uma memoria
singular, memoria-mae, memoria-infancia, memoria-vd, memobria-cheiro-de-
bolinho-de-chuva que remete publico e atores a uma zona de turbulencia, de
vizinhanga e de contagio, de lembrangas e de recriagdes de vivéncias passadas.
Um passado sempre presente e ao mesmo tempo sempre esquecido. Café com
Queifo, mesmo com toda a complexidade inerente ao seu processo, a sua histdria
& a todos 0s elementos e subelementos que o compdem, é a busca de uma ode a
simplicidade e & memoria.
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Conclusao

sse trabalho procurou responder perguntas pontuais cujas possiveis

respostas foram configuradas e conceituadas por assinaturas de
¥- varios pensadores, atores e diretores, buscando recriar um
discurso do trabalho do ator baseado na praxis especifica do LUME e dentro de
minha visdo singularizada desse mesmo trabalho. Mas, claramente, a busca
dessas respostas ndo se esgotam nessas paginas. Muito pelo contrario, elas
abrem fissuras para outras questdes e mesmo possiveis expansdes.

Certamente Café com Queijo é a conclusdo de uma fase ioriga da pesquisa
do processo de mimese corpdrea, mas o espetaculo, em si mesmo, ndo se
conclui. A cada apresentagdo ele ¢ recriado e sublinhado em sua zona de
turbuléncia, em um processo dindmico que se reconfigura, numa magquina poética
em turbuiéncia que se renova na relagdo de seus elementos. O proprio processo
de mimese corpdrea tambem se autoalimenta, expandindo suas bordas e
territorios. Novas perguntas foram realizadas para a montagem do espetaculo Um
dia... (2000), criacdo de Cris, Raquel e Naomi: seria possivel uma mimese de
textos literarios, de frases, de poemas? Seria possivel recriar uma agao mimetica
a partir da percepgdo de uma qualidade de energia observada em uma
coletividade, como, por exemplo, moradores de rua? Essas perguntas expandem
as possibilidades do processc da mimese apontando novos caminhos de
pesquisa. Mas essas sdo questbes para serem refletidas e recriadas no futuro,
pois sua pratica ainda se encontra em processo. Desse trabalho que finda, ficam
0S passos iniciais e a histéria de um processo chamado mimese corpérea e
também o documento, o arquivo discursivo da atualizacdo de um espetaculo
chamado Café com Queijo que se utiliza desse processo.

Mas também ficam, nac respostas, mas, talvez, questfes sobre esse
universo incorpérec que se presentifica no momentc do estado cénico. Na
verdade, a todo o tempo, esse texio buscou adentrar nessa perigosa zona virtual
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que determina a arte de ator. Buscou explicar a recriagdo de agdes por meio de
punciums fisicos. Procurou mostrar a relagio corpdrea em ziguezague continuo
de comportamento cotidiano e comportamento-em-arnte que c¢ria um corpo-subijétil.
Verificou, também, uma zona de turbuléncia que torna o espetaculo instavel em
varios niveis, mas que, ao mesmo tempo, gera o proprio estado cénico. Repensou
organicidade enquanto um virtual ndo localizavel, enquanto gfdon gue nasce e se
potencializa na relagdo dinamica entre 0s elementos que configuram o corpo-
subjétil. Assumiu paradoxos, estabelecendo que a presenga do ator se realiza pela
sua capacidade de se tornar invisivel. Buscou, tambeém, diluir dualidades ao
colocar a forma, nao como oposto a uma suposta vida organica do ator, mas como
um suporte que a possibilita. Enfim, esse trabalho procurou pensar e repensar a
arte de ator em um espaco "entre™: entre discursos, entre dualidades, entre
criagcdes.

Mas esse discurso, absolutamente ndo se esgota, mas apenas inicia uma
discussao, coloca conceitos, expbe opinibes gque geram debates. Debates sobre
um ser do sensivel que é gerado pela arte, e mais especificamente, um ser do
sensivel da arte de ator, que pensa por si, porque cria por si, € por isso ndo
necessita e nem se alimenta de qualquer discurso, qualquer debate, qualquer
conceito. Alimenta-se, 130 somente, de uma relagdo que afeta e e afetada. Uma
relagéo-em-arte, zona intensiva, que recria a vida em sua imensa capacidade de

beleza.

Mas por que, afinal, falar sobre corpo—sub}étﬁ, punctums, organicidade e
zona de turbuléncia? Essas questOes, pensamentos, conceitos e treinamentos
praticos citados e discutidos nesse trabalho geram uma certa autonomia no
trabalho do ator. E no confundamos essa autonomia com gritos de egocentrismo.
Quando digo autonomia, coloca-a no sentido da criagdo: o ator como um criador.
Um criador que pode dialogar com outros criadores; o ator como criador e
recriador de seu corpo com uma sempre capacidade de gerar campos intensivos,
zonas de turbuléncia. Café com Queijjo, nesse sentido, também foi um espetaculo
que buscou, de certa forma, a autonomia do ator. Essa postura ética e técnica,
esses treinamentos praticos, esses punciums recriados fizeram com que nés,
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atores, tivessemos a oportunidade de criar um espetaculo sem um othar extermno.
A possibilidade de recriagdo de agdes singulares codificadas “impressas” de forma
comprimida em punctums fizeram com que, de certa forma, pudéessemos recriar
universos e tempos-espagos outros com nossos proprios corpos. Cada ator, com
seu préprio corpo transbordado, seu proprio corpo-subjétil, com sua propria
técnica pessoal, com seus proprios punctums singularizados, criam, cada qual, um
universo proprio de sentidos amplos que pode dialogar com o publico e com
outros criadores.

Recentemente estreamos nosso novo espetaculo chamado Shi-Zen, 7 Cuias.
Esses sete comos, como sete cuias, tiveram a oportunidade de se preencher e
esvaziar com e através de um outro criador, chamado Tadashi Endo. Se em Café
com Quejjo a criagdo foi um trabalho de criacdo autdbnoma compartithada entre 0s
proprios atores, Shi-Zen, 7 Cuias foi um trabalho de criagdo autdnoma, também
compartithada, no qual as criacbes se auto-compietavam umas nas outras: cada
corpo auténomo junto com um ofhar extemno que, de certa forma, reestruturava e
ressemantizava a todo instante essa mesma autonomia. O espetaculo Shi-Zen, 7
Cuias & uma criagao de oito corpos, oito olhares, sete atuantes, um espago e um
othar criador externo (que nossa necessidade constanie de nomeag&o insiste em
chamar de diretor ou coreografo);, todos compartihando e amalgamando suas
autonomias e criages.

Café com Queijo e Shi-Zen, 7 Cuias, citados nesse trabalho, s&o apenas dois
dos muitos espetaculos, do LUME e de tantos outros grupos e atuantes, que
buscam limites nos quais 0s COMPOS possam gerar zonas intensivas, zonas de
turbuléncia, zonas de contagio com outros corpos, outros espagos em tempos-
acontecimentos; corpos autbnomos que buscam dancar, atuar, realizar
performances e que, portanio, habitam um espaco intermediario entre danca,
teatro e performance. S3c corpos que buscam criar € habitar esse espago ao
mesmo tempo "entre” e de borda. Uma borda e um limite infinito de possibilidades,
mas ao mesmo tempo, borda essa, téo ténue e tdo pequena, tao "fio de navalha".
Corpos em arte, corpos-subjéteis que balangam nesse fio ténue téo infimo e t&o
infinito.
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E é essa infinita-in-finitude que buscamos oferecer ao publico no espetaculo
Café com Queijo, foco desse trabalho: corpos em criagdo... e no final, sempre um
pouquinho de café e gueijo. Bom apetite!
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Anexo 1

-

Artigos sobre mimese corporea

Textos sobre a Pesquisa de Mimesis Corpérea desenvolvida
no LUME editada em Revistas e Jornais Especializados
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CHAMADA: Interpretacdo reinventada: atores-pesquisadores fazem experiéncias com a
arte da atuagdo

AUTOR: Revista FAPESP - Edicdo especial 40 anos - junho de 2002.

Em um espetaculo teatral, todos 0s othos estio, naturaimente, voltados para
o palco. E no ator que se concentra a atencdo e a emogdo da platéia. Para
estudar os mistérios que cercam a arte do ator, Suzi Frankl Sperber, docente do
Instituto de Estudos da Linguagem e do Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), propds fazer um trabalho mais especifico e de
longa duragdoc com o nuclec de pesquisas teatrais, que ja vinha realizando
experiéncias sobre o tema. A partir de 1997, comecgou a ser realizado um projeto
tematico, previsto para terminar em agosto deste ano. "O nicleo, chamado Lume,
é ligado a universidade e faz um importante trabalho de pesquisa que produz
numMerosos outros projetos associados", diz Suzi, ela propria uma das
coordenadoras do Lume.

O cemne da pesquisa € estudar a arte de ator em profundidade e usar o
conhecimento adquirido para treinar outros atores. Como ¢ Lume tem 17 ancs de
atuacdo ininterrupta, ja foram criadas uma metodologia propria para
desenvolvimento de técnicas pessoais de representagao para o ator, modos se
utilizar comicamente o corpo e uma técnica batizada de Mimeses Corpérea, de
imitagao das agbes do cotidiano, entre outras experiéncias. Suzi explica que o
grande problema do ator € aquilo gue eles chamam de organicidade. "Se dois
atores fazem 0 mesmo gesto, um pode ser convincente e o outro ndo. Estudamos
as razbes pelas quais isto ocorre”, explica. A pesquisadora afirma que as
diferengas de um ator para outro decorrem de alguma mudanga interior,
fundamental, que precisa ser descoberta por eles. "Esse € ¢ grande desafio.”

A origem do trabalho partiu do pesquisador, ator e diretor Luis Otavio
Burnier, morto precocemente aos 38 anos, em 1995, alguns meses depois de
terminar seu doutorado. Ele passou oito anos na Europa estudando com Etienne
Decroux, criador da mimica corporal, e trabalhou com Eugenio Barba, Philippe
Gaulier, Jacques Lecoq, lves Lebreton, Jerzy Grotowski e com teatro oriental. Na
volta ao Brasil, criou o Lume dentro da Unicamp, com 0s atores e pesquisadores
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Denise Garcia, Carios Simioni e Ricardo Puccetti. A intengao do nucleo difere de
outros projetos de dramaturgia porgue o interesse primordial ndo € a montagem
teatral ou a produgao artistica, mas o ator em situacéo de representagdo. O grupo
de pesquisa se concentra no como fazer, porque acredita que a tecnica e a
criagdo 30 inseparaveis.

Um projeto como esse tem diversas vertentes e objetivos. Um deles, ja
finalizado, foi comparar as técnicas desenvolvidas pela atriz e bailarina japonesa
Anzu Furukawa dentro do Butoh, do teatro japonés, com a Mimesis Corporea,
criada pelos atores-pesquisadores do Lume. O encontro resultou numa montagem
baseada no livro Cem Anos de Soliddo , de Gabriel Garcia Marques, por sugestao
de Anzu, morta no final do ano passado. Os atores viajaram para a Amazdnia,
regido mais proxima do universo descrito por Margues, para coletar material e
imitar agdes fisicas e vocais dos povos daquela regiao. A técnica Mimesis consiste
em observar 0 gue deseja ser imitado e repetir exatamente ¢ que foi visto. O
espetaculo foi encenado em 1897 com ¢ nome Afastem-se Vacas que a Vida ¢é
Curta , com direg@o da propria Anzu. O mesmo material coletado deu origem a
outra montagem, chamada Café com Queijo .

O contato com ¢ Butoh rendeu ainda outros trabalhos, também de
comparagdo entre o que € feito no Japdo e no Brasil. Os idealizadores
confrontaram o método da dancarina japonesa Natsu Nakajima com a pesquisa
Danca Pessoal - a elaborac&o e codificacdo de uma técnica de representagdo que
tem como base a dinamizacdo das energias potenciais do ator. Isto é, essa
técnica da forma as diferentes tonalidades ¢ nuances que compdem Corpo e voz
de cada ator. Em seguida, o nucleo dirigiu-se para outras imersdes para tentar
encontrar qualidades como sutileza, delicadeza, ingenuidade e aceitagdo do
ridiculo. Dessa tentativa surgiu uma outra linha de pesquisa: a arte do clown , a
mais antiga das artes do palhago.

Suzi Sperber dd o mote para entender a técnica e a diferenga entre ator e
clown : "Q clown precisa se despir; 0 ator precisa se vestir'. A técnica € usada
para que o ator se revele e ndo simpiesmente para aprender a ser palhago. "Ha
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varias linhas de clown , que satirizam a si mesmo, por exemplo. Qutras o fazem
com o cotidiano, uma especie de papel desmascarador do que € quase um
segredo”, explica.

Um grupo como esse néo se furta as performances pelas ruas das cidades e
em eventos. O Lume criou a Parada de Rua (1998), um espetaculo cénico-musical
tinerante, em forma de cortejo, que busca a teatralizacdo em lugares nao
convencionais, onde o teatro ndo chega. A intengao ¢ interagir livremente com ©
publico, provocando e divertindo a0 mesmo tempo.As numerosas experiéncias
feitas pelo Lume tém gerado muitos outros trabalhos dentro da Unicamp. Parte do
atores do nucleo esta cursando mestrado e doutorado. A professora Suzi, também
uma das coordenadoras do nucieo, usa o0 conhecimento acumulado em suas
aulas. Foram lancados, até agora, dois livros. O primeiro é a tese de doutorado de
Luis Otavio Bumier, A arte de ator - Da técnica a representacao (Editora
Unicamp). O segundo é A arte de nao interpretar como poesia corpdrea do ator
{Editora Unicamp), de Renato Ferracini, um dos mais importantes integrantes do
Lume. Um CD-ROM interativo com varios exercicios acompanha o livro.

O projeto tematico, financiado pela FAPESP, junto com investimenio da
Unicamp, proporcionou também a compra de equipamentos para o nucleo poder
trabalhar como um centro de referéncia de documentacgéo videografica, fotografica
e de pesquisa. Foram adquiridos equipamento de som, video, informatica e
iluminagao, entre outros, 0 que permite acs pesquisadores ter acesso a material
escrito e de audio-visual. E possivel, ainda, apresentar os trabalhos na propria
sede do Lume para a populagédo académica.

Toda a pesquisa e as experiéncias que vém sendo feita pelo nucleo geraram
numerosos espetacuios teatrais e participacdes em festivais internacionais. O
intercdmbic com atores, diretores e pesquisadores estrangeiros € intenso. O
nucleo ministra tambem workshops sobre suas técnicas e orienta novos atores.
"Os financiamentos foram importantissimos para ¢ nucleo”, diz Suzi Sperber.
"Mas, mais importante ainda, € o trabalho de ator, que vai continuar sendo
desenvolvido aqui, sem prazo para acabar.”
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CHAMADA: A busca de uma nova técnica de interpretacdo
AUTOR: Revista FAPESP - margo 1999

O ator em primeiro plano. E com essa perspectiva que o Lume (Ndcleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp) investiga, desde 1985, as
muftiplas possibilidades de formacéo do ator teatral. Nao se trata apenas de
preparar jovens artistas para atuar no palco. O objetivo do Lume é pesquisar as
técnicas que constituem a chamada arte de ator, desenvolvendo, assim, novos
métodos de trabalho para a criaggo teatral. Aberto as mais diferentes formas de
linguagem e expressao corporal - desde elementos da cultura popular brasileira
até experiencias de vanguarda - o grupo vem obtendo crescente reconhecimento
internacional.

Técnicas e espetaculos criados pelo Lume ja@ foram apresentados em
inUmeros paises da Europa e da Ameérica Latina. A mais importante pesguisa em
desenvolvimento pelo Lume & Mimesis Compdrea e a Poesia do Cotidiano . Seu
principio estd na observagdo e na imitagéo da gestualidade humana. A pesquisa
foi apresentada como um projeto tematico & FAPESP e desde janeiro de 1997
conta com o apoio da instituicdo, no valor de R$ 45,6 mil.

Em sua primeira fase, encerrada no ano passado, ¢ projeto compreendeu 0
confronto de duas metodologias: as técnicas de expressdo de Butd - criado no
Japédo no inicio da década de 1960, em oposicdo a rigida tradigdo cénica do pais -
desenvolvidas pela coreografa e bailarina Anzu Furukawa e ¢ metodo de Mimesis
Corpdrea, elaborado pelo proprio Lume.Q convite para Anzu Furukawa realizar um
intercdmbio com o grupo da Unicamp nao foi ao acaso.

"Suas tecnicas sao diferentes, mas com resultados semelhantes aos que
procuramos”, diz a professora Suzi Frankl Sperber, coordenadora do Lume e do
projeto tematico. Considerada uma das mais importantes representantes do Butd,
Anzu Furukawa é autora de dezenas de coreografias apresentadas no circuito
internacional de festivais de danca. Seu trabalho é voltado ao mundo inconsciente,
procurando fazer com que o corpo fale por si.
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Ja a Mimesis Corpérea esta baseada na observacdo das pessoas. "N&o se
trata de uma mera repeticdo de movimentos®, diz Carlos Roberto Simioni, ator e
pesquisador do Lume. "A idéia é que o ator cologue ¢ outro dentro do seu préprio
corpo. Assim, 0s gestos codificados sdo acoplados as técnicas corpéreas de
representacac”, aponta Simioni.

Cem anos de solidao

Além da pesquisa sobre o confronto de técnicas, o intercambio teve como
objetivo a montagem de um espetaculo inspirado na obra Cem Anos de Solidao ,
do escritor colombiano Gabriel Garcia Marques. Batizada como Afastem-se Vacas
que a Vida € Curta , a pega foi apresentada no final de 1997, sendo que a sua
estréia aconteceu no Teatro Lufs Otavio Bumier (que homenageia o fundador do
Lume, morto em 1995), em Campinas.

Para encenar o universo magico descrito pelo livro de Garcia Margues, o
Lume empreéndeu uma viagem de pesquisa ate a Amazonia. "Resolvemos coletar
material nessa regiao, limftrofe da Coldmbia, porque ela € a que mais se aproxima
do mundo de Cem Anos de Soliddo , conta Suzi Frankl Sperber. Entre abril e maio
de 1997, um grupo de atores-pesquisadores esteve em cerca de 30 cidades,
coletando informagdes sobre habitos e comportamentos dos moradores da regido.

Nessa empreitada, 0s pesquisadores utilizaram todo o tipo de transporte
possivel: avibes da Forca Aérea Brasileira, barcos a motor ou mesmo canoas a
remo conduzidas por indios. Assim, eles tomaram contato com o cotidiano dos
rincbes do pais. "Conhecemos pessoas que tinham uma percep¢do de vida
completamente diferente da nossa“, conta Ana Cristina Colla, atriz e pesquisadora
do Lume. "Um Brasil completamente novo, cuja rigueza corporal, vocal, textual e
humana me encantou profundamente”, acrescenta.

Em cada cidade visitada, 0s pesquisadores dedicavam muitas horas a
conversas com os moradores locais, principaimente os idosos, justamente por
terem mais experiéncias para contar. Sem falar no encontro com tribos indigenas,
como 0s lanomani. Sua proposta era ndoc deixar passar despercebido nenhum
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detalhe das narrativas de vida dos moradores da Amazdnia, assim como gestos,
habitos e posturas. Tudo era anotado, gravado e, quando possivel, fotografado.

O material pesquisado na Amazénia foi a matriz da montagem de Afastem-se
Vacas que a Vida e Curta , apresentada entre setembro e dezembro de 1997 peio
interior do Estado de Sao Paulo. Encenada com sete atores, a peg¢a combina
figurinos e expressGes da cultura brasileira com situagtes insolitas. A pega,
entretanto, n&o esgotou 0 material coletado na viagem para a Amazénia.

Temos uma pesquisa rica € vasta que pretendemos utilizar em novos
trabalhos", afirma Carlos Simioni. E o caso de intimeras cangdes da regido, que
fazem parte do mais novo espetaculo do grupo, Café com Queijo , com estreia
prevista para o final deste més de margo, no Teatro do Lume, em Campinas. "A
pesquisa da Mimeses Corp6rea tem ainda de subir novos degraus até que
estejamos em condigdes de sintetizar uma nova técnica”, diz Simioni.

Antropologia teatral

O trabalho desenvolvido atualmente pelo Lume da continuidade as idéias
que alimentaram a sua criagdo. O centro foi idealizado pelo diretor Luis Otavio
Burnier, apos ter passado oito anos em estudo e pesquisa pela Europa - guando
teve contato com importantes nomes da interpretagdo moderna, como Etienne
Decroux, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski, lves Lebreton e Jacques Lecogq, além
de mestres do teatro oriental, como Noh, Kabuki e Kathakali Retomandoc ao
Brasil, Bumier resoilveu investir no projetoe de criagdo de um centro de pesquisa
teatral cujo foco fosse a arte de ator.

A proposta tornou-se realidade em 1985, quando o Lume foi estabelecido por
Burnier, Denise Garcia, Carlos Simioni e Ricardo Puccefti. institucionalmente, o
Lume e um nucieo da Pré-Reitoria de Desenvolvimenio Universitario da Unicamp.
"0 projeto de Luis Otavio Bumier era a criag¢do de uma antropologia teatral”, diz
Suzi Frankl Sperber, gue assumiu a coordenacdo do ndcleo em 1896. "Sua
proposta consistia no aproveitamento das técnicas aprendidas na Europa junto
com elementos da cultura brasileira”, conta a professora.
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"Ele investiu na hipdtese de que 0 universo cultural brasileiro, principaimente
no que tem de ritualistico, traria elementos para a criagdo teatral." Dentro dessa
perspectiva, seria necessaria a criagdo de uma nova concep¢ao de ator. "Era
preciso criar um ator independente, investindo-se, assim, na busca dos elementos
que Sseriam necessaros para a formagdo do corpo desse ator', afirma Suzi
Sperber. Essa foi a razdo da constituicdo do Lume como um centro formado por
atores-pesquisadores, envolvidos num projeto de longo prazo. "O ator precisa ter o
conhecimento das suas potencialidades. Ele precisa saber como expressar as
variadas energias que estdo no seu proprio corpo’, aponta Carlos Simioni.
"Nossas pesquisas procuram o desenvolvimento autdnomo de cada ator, fazendo
com que ele seja o teorizador da sua propria pratica", diz Suzi Sperber.

A concepc¢ao de teatro do Lume, porem, ndo extingue a fungéo do diretor,
mas exige uma nova postura da sua parte. "O diretor continua existindo. Mas o
seu papel passa a ser 0 de um orientador”, diz Suzi Sperber. "Ele ndo & orientador
que impde O seu projeto, mas aquele gue sabe discemir 0 que € novo €
interessante no projeto do seu orientando”, aponta a professora. “E como se fosse
uma colcha de retalhos. Cada pedago de tecido € a proposta de um ator. Cabe ao
diretor costurar esses retalhos", compara Carlos Simioni. "Antes da producgéo
artistica, nossa preocupacio é pesquisar 0 homem e ¢ seu corpo em situacdes de
representagdo”, diz Suzi Sperber. Assim, 0s espetaculos montados pelo Lume s&o
uma conseqiéncia natural da pesquisa sobre o fazer artistico. "Técnica e criacéo
s80 inseparaveis", aponta a professora.

Técnicas em pesquisa

O Lume esia sediado num casardo proximo & Unicamp, quée ja se
transformou num laboratério de experimentos teatrais. S0 comuns os festivais
com grupos da regido, ou mesmo do exterior. Diariamente, os atores-
pesquisadores do Lume enfrentam longas jornadas de treinamento e pesquisa da
expressao corporal e teatrai. Além da Mimeses Corpbrea, o grupo desenvolve
outras duas linhas de pesquisa: a Danga Pessoal e o Clown e a Utilizagao Comica
do Corpo. A Danca Pessoal visa a elabora¢do e a codificacdo de uma técnica
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pessoal de representa¢do que tenha como base a dilatagado e a dinamizagdo das
energias potenciais do ator.

“E uma técnica que permite ac ator trazer para fora sentimentos e emogdes
de todos os tipos, mesmo que eles sejam monstruosos”, diz Carlos Simioni. "Com
a Danca Pessoal, temos © ator e as suas emogdes dilatados corporalmente.
Assim, o ator deve saber controlar essas reagfes." Ja o Clown e a Utilizagéo
Comica do Corpo tem como base tecnicas mais antigas da arte dos palhagos. "O
clown é profundamente humano. Ele trabalha com energias sutis, reais e néo
dilatadas. A técnica do clown faz com que o ator se revele", diz o ator e
pesquisador. "Nao se trata simplesmente de uma pesquisa para ser palhago.

Mas a busca de uma compreensio do ser humano despojado. O clown € um
ser despido para poder reagir ao mundo®, afirma Suzi Sperber. Embora as
técnicas desenvolvidas pelo Lume trabathem com principios diferentes, as trés
finhas convergem para a arte de ator, possibilitando, assim, pesquisasem
conjunto. Dadc o carater experimental do trabalho, no entanto, nem sempre é
possivel visualizar o resultado. "N6s nao partimos de certezas, mas de suspeitas”,
aponta Suzi Sperber. "E verdade que projetos que comegam com tudo ja
delineado sac mais confortaveis. Mas eles tambem n&o trazem nada de novo."

Dessa maneira, conforme avanga em suas experiéncias teatrais, o Lume
também vem teorizando o seu trabalho. Um esbo¢o das suas propostas pode ser
conferido no primeiro numerc da Revista do Lume, publicada no final do ano
passado. O grupo também dispde de uma pagina na Intemet (www.
unicamp.br/lume). Outro fruto do trabaiho do Lume € o CD-ROM Lume -a arte de
nao interpretar como poesia corpdrea do ator , produzido pelo ator e pesguisador
Renato Ferracini, como parte da sua dissertagao de mestrado sobre a proposta do
grupo.

O Lume esta programando algumas apresentacdes do seu novo espetaculo,
Café com Queijo , para a cidade de Sao Paulo, em abril. Também em abril
aconiece o festival Tem Cena na Vila 2, na sua sede em Campinas, com a
participacdo dos grupos Companhia Sarau, Boa Companhia, Barracdo Teatro e

289



Anexos

Seres de Luz. Para o préximo ano, o grupo pretende Publicar em livro a sua
metodologia de trabalho.

CHAMADA: Grupo teatral pesquisa gestual ¢ fala de habitantes radicados no interior do
pais. LUME mimetiza universo poético do cotidiano rural

AUTOR: Anténio Roberto Fava

A expresséo do rosto, a fala e o gestual dos habitantes de cidadezinhas do
interior serviram de material de pesquisa para que 0s integrantes do Nucieo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp (L.ume) mostrassem uma série
de cinco espetaculos. Responsaveis pelo projeto tematico Mimesis Corpdrea — a
Poesia do Cotidiano, 0s atores-pesquisadores estio coletando material adicional
que vai, num futuro bem proximo, transformar-se na montagem de um espetaculo

novo.

Com financiamento da Fapesp, o Lume ja produziu, entre outros, Um Dia...,
Café com Queijjo e Parada de Rua. Para se avaliar a importancia dessas
apresentagtes, algumas delas, como Farada de Rua, passaram por mais de 50
cidades brasileiras, Itélia, Noruega, Franca, Estados Unidos, Bolivia e Dinamarca.

O ator Renato Ferracini explica que, para viabilizar o projeto Mimesis
Corpdrea — a Poesia do Cotidiano, 0s atores, divididos em grupos, viajaram para
regides mais longinquas do Brasil. E ali conviveram com os moradores do lugar
com a intengao de estudar as maneiras e posturas corporais, 0s gestos, as
expressies e as falas deles.

“Descobrimos coisas fantasticas. De posse do material acumulado, nos
propusemos a trabalhar a energia das pessoas e suas posturas mecanicas. Nao
se trata de copiar, mas de assimilar, por ser algo muito proprio dos moradores”,
explica Ferracini. Os atores puderam observar, por exemplo, maneiras muito
proprias do individuo, como posturas corporais e gestos diferentes. “E s@o essas
diferencas das pesscas comuns gue utilizamos na montagem de um novo
espetaculo”.

290




Anexos

Para a professora Suzy Sperber, coordenadora do projeto, essa pesquisa do
Lume sobre o corpo, a poesia do cotidiano, tem muitc a ver com a valorizacao do
ser humano comum. “Aquele que ndo tem voz, cujo corpo e fisicidade conseguem
transmitir o valor que esta nessa pessoa, que normalmente sequer € olhada. Este
é o valor e a importancia da poesia do cotidiano”, diz eia. E arremata: “E
valorizacgo de todo um universc que, na verdade, quase sempre costuma ser
relegado”.

Falas, pausas e siléncios

Mimesis Corpdrea € uma linha de pesquisa que busca a observagao, a
imitagdo, a codificagdo e a teatralizac8o de ag0es fisicas e vocais encontradas no
cotidiang, nas fendas e nos costumes do povo rustico do interior do Brasil. Um dos
focos de interesse do pessoal do Lume s&o as historias que o povo de cidades
interioranas de estados mais distantes tem o costume de contar.

Estamos interessados no vocabulario que esses povos usam, a maneira de
falar. Isso porque as palavras que empregam sdo diferentes das que estamos
acostumados, & a maneira de construgao dessas historias é muito peculiar”, diz
Ana Cristina Colla, atriz e pesquisadora do Lume. Outro aspecto importante ¢ a
acao vocal das pessoas. Avaliam-se n&o apenas o timbre de voz, as questdes de
sotaque, 0 linguajar proprio do lugar, mas também o que é caracteristico de cada
pessoa: o ritmo da fala, as pausas e 0s siléncios.

Quando voltamos dessas viagens é gue vamos avaliar as a¢gdes pesquisadas
em sala de trabalho para tentarmos atingir um timbre da voz de determinadas
pessoas, e imprimir o ritmo que lhe € caracteristico. 1sso com © propésito de
reproduzir, numa cena de espetaculo, 0os elementos adquiridos com a pesquisa’”,
conta Ana Cristina.

AS pessoas Ccom as quais 0s pesquisadores conviveram revelaram detalhes
de suas vidas. Historias bizarras, sofimentos e reclamacgdes do dia-a-dia e da
familia. “Elas eram observadas em seu local de convivio, muitas vezes sem ©
menor constrangimento ou fatores que pudessem interferir em seu comporntamento
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natural. Também observavamos pessoas nas ruas, pontos de Onibus, hares, que
pudessem nos sugerir novos elementos de andlise”, explica.

A pesquisadora conta que quase sempre procurava registrar o momento por
meio de fotografias. Dependendo da situagdo, as conversas eram gravadas.
Também ha anota¢des de acordo com a ordem cronolégica das agdes, “ajudando,
assim, a recompor os fatos, o que nao significa, necessariamente, que quando da
utilizagcdo do material essa logica deva ser respeitada”, afirma Ana Cristina. Era
comum toda a familia se preparar para 0 momento das fotografias, penteando os
cabelos, trocando as roupas das crian¢as e fazendo poses.

Quando se imprimem as posturas fisicas, mascaras faciais, entre outros
elementos, elas tomam-se passiveis de ser reproduzidas por outro ator que queira
utiizar esse material, cabendo a ele cuidar do “recheio”, isto e, 0 que da vida a
determinada foto. Numa viagem ao Amazonas, por exemplo, pesquisadores do
LLume coletaram, cada um em sua regiao de pesquisa, cestos e redes de materiais
diversos, roupas e aderecos utilizados em festas locais, instrumentos musicais,
bancos de diversos tamanhos, além de boa quantidade de artesanato indigena.

Trechos

“Escuta aqui, océis num se interessa por oragdo de pard sangue ndo? Pois
para na hora. O porqué qu'eu mandei pard esse daqui (mostrando a mdao
enfaixada), o sangue fava espirrando com daqui até ali, pois eu botei 0 dedo em
cima e falei as palavra: pare, chegd, pard. Pois paré na hora, num ficd nem cicatriz
nem naoga, pode dd uma olhadinha aqui”.

Seu Renato Torto,
Jaragud - Goids

“Pra esfregd e tuma banho Id no porto. A folha de alho, sete, e a folha de
mucuraca e folha de araticumum, sete, todos sete. A gente esfrega, larra bem,
esfrega, leva pro poto, toma banho, joga onde ta pro danado do boto. Mandava
rezd, rezd em mim, pra podé mij guardd. Quando cai alguma coisa fica assim. Cai
abacate em cima da casa ficé assim. Oh meu Deus, que queu fago, sozinha e
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Deus. L.d eu vi 0 menino atrds da minha porta assim, se escondeu, eu vi. Eu vi
maninha. Eu digo acuda, porque eu ndo fico em casa. Por que qu’eu choro? Eu
choro fico triste, eu fico. Assim eu choro.Ai me chama Maria Chorona. La vai Maria
Chorona’.

Dona Maroquinha,
Novo Airdo - Amazonas

*0 mundo vai acaba e ndis ainda temo que vivé muita coisa, nois inda num
viu nada. Gragas a Deusi, nois inda num viu nada. Porque no fim do mundo vai
vim o Cristo e 0 Anti-Cristo. O Cristo veio curano aquelas doenga infadivel,
aquelas doencas braba. E o Anti-Cristo veio fazé ruindade. Q Anti-Cristo é o Saci-
Pereré. Ele faz as mardade, faz o mogo larga da mocga, a moga foma um veneno e
mogo num qué casa cu'ela. Tudo o Saci-Pereré. Tem que pedi a Deus priefi
nunca atenta”.

Dona Maria,
Jaragud - Goids

FAVA, Antdnio Roberto. Lume mimetiza universo poético do
cotidiano rural: grupo teatral pesquisa gestual e fala de habitantes
radicados no interior do Pais. Jornal da Unicamp, Campinas,02 a
08 de dezembro de 2002. p.09.

Falas, pausas e siléncios. Jormmal da
Unicamp, Campinas, 02 a 08 de dezembro de 2002.p.09.

Trechos. Jornal da Unicamp, Campinas,
02 a 08 de dezembro de 2002 p.09.

CHAMADA: A Luz do LUME - Grupo desenvolve técnica de pesquisa e atuagdo e leva o
nome da UNICAMP para o exterior.

AUTOR: Anténio Roberto Fava

Um teatro que une o modo de atuar da Commedia Dell 'Arte renascentista —
em que o ator fazia tudo, do figurino a atuagao, da montagem ao cenario, do texto
a danca — a uma reflexdo técnica atual, sintonizada com o gque ha de mais
moderno nas artes cénicas. Sac estas as marcas do grupo de teatro que assina
Lume (Nucleo interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp) e tem levado o
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nome da Unicamp para diversos lugares do mundo como Halia, Franca, Argentina,
Peru, Grécia, Espanha, Escdcia, Equador, Egito e Israel.

Ao tirar da pesquisa de ponta e da milenar devogao ao teatro o que cada um
destes dois universos tém de melhor, 0 pequeno grupo idealizado em 1985 pelo
ator Luis Otavio Burnier (1956 ~ 1995) realiza montagens cuja linguagem peculiar
ja foi admirada por quase 100 mil pessoas dentro e fora do pais.

As duas dezenas de espetaculos criados pelo Lume procuram nao so
produzir arte e dissemina-la, mas estuda-la com profundidade. “Focamos 0s mais
diversos componentes, tecnicas e metodos de trabalho, sempre tentando olhar o
ator como uma pessoa dentro de uma cultura®, explica o ator Renato Ferracini, no
grupo ha cinco anos.

Formado atualmente por seis atores — Raquel Scotti Hirson, Ana Cristina
Colla, Ricardo Puccetti, Renato Ferracini, Carlos Simioni e Jesser de Souza — O
Lume realizou sua primeira montagem, “Macdrio”, em 1985, com direcdo de Luis
Otavio Burnier, e a mais recente, “Café com Queijo”, deste ano, dirigido pelo
préprio grupo. Esta peca permitiu ao Lume pisar em palcos importantes e encantar
muitas platéias.

Folego dobrado

Estar ligado & Universidade permite a eles um félego dobrado em um pais
onde historicamente € dificil subsistir no meio artistico. “Para nos, viver de teatro é
vidvel por meio do apoio da Universidade”, explica Raquel Scotti E fer a
tranqlilidade necessaria para criar sua marca e explorar suas potencialidades
geram frutos de que eles se orguiham muito, como a receptividade do publico
estrangeiro. “Hoje nosso trabalho de pesquisa é referéncia”, completa.

S6 com grupos ou instituicbes de pesquisas de teatro de outros paises ¢
Lume ja realizou mais de 20 intercémbios, que envolvem visitas e estagios, entre
eles, grupos do Canada, ltalia, Japdo, Poldnia, Dinamarca e China.O contato mais
recente foi neste ano, no Brasil, com Sue Morrison, do Canada. Para se ter uma
idéia da aceitacdo do publico estrangeiro para o espetaculo que o Lume produz,
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basta citar que o “Parada de Rua”, de 98, foi apresentada na Bolivia para um
publico de mais de trés mil pessoas, e visto tamberm no Egito e na Dinamarca.

Qutra razao para o sucesso do Lume é que, ao trabalharem muito tempo
juntos, os atores acabaram desenvolvendo técnicas corporais e de representagao
gue se ajustam perfeitamente. Uma especial dedicagdo de cada profissional ao
oficio e ao grupo completam a férmula. “Respiramos teatro o tempo todo. Lemos
0os mais diferentes textos, trocamos ideias, montamos projetos, planejamos e
estudamos novas estratégias para colocar nosso trabalho no mercado”, diz Ana
Cristina.

O texto de “Café com Queijo”, € um bom exemplo deste envolvimento e do
trabalho coletivo. E um espetaculo gerado a partir de historias, crengas, causos,
lendas, material coletado com habitantes de diversas regides do pais, como
Tocantins, Amazonas, sertdo de Minas Gerais e Para. “A montagem é constituida
de diferentes coniextos, ions, musicas, temperos, que tentam capturar as
experiéncias vividas por nés nas-nossas andancas por essas regides”, diz Ricardo
Pucetti.

Segundo Renato Ferracini, o trabalho reune vivéncias e faces de pessoas
que colocam os espectadores diante das mais diversas realidades do pais. “ Para
a elaboracao do texto, usamos falas dos préprios habitantes dessas regides. As
falas foram costuradas para tecer um perfil do universo cultural dos habitantes”.

Ja “Parada de Rua”, também encenada atualmente, ¢ um espetaculo cénico-
musical em forma de cortejo que busca a teatralizacdo de espagos néo-
convencionais. O espetdculo € uma procisséo de fanaticos, em gue ha uma
banda, um grupo de ciganos e atores - musicos que tocam e cantam melodias
tradicionais brasileiras e de outras pares do mundo. Estruturada com um alegre
ritual, a peca procura interagir com 0 publico, ac mesmo tempo provocando e
divertindo.

A base tedrica do Mestre Burnier
“A verdadeira técnica da arte do afor € aquela que consegue esculpir o corpo

e as acdes fisicas no tempo e no espaco, acordando memorias, dinamizando

295



Anexos

energias potenciais e humanas, tanfo para o ator como para o espectador. A
frase € do ator, diretor e dramaturgo, Luis Otavio Burnier, morto em 1995 e
responsavel pela criagao do Lume, ha doze anos. Burnier trouxe para a Unicamp o
conhecimento acumulado em sua carreira, que incluiu oito anos na Franga
pesquisando mimica corporal. Estudou trés anos com Etienne Decroux, trabalhou
com Eugenio Barba, Philippe Gaulier, Jacques Lecoq, Ives Lebreton, Jerzi
Grotowski e com teatro oriental. Bumier retornou ao Brasil com o plano de criarum
centro onde pudesse pesquisar a arte do ator em suas mais diferentes
concepgdes, mesclando-a a cultura brasileira.

0 sucesso no exterior

Aos poucos, o Lume vai se tornando conhecido também em terras
gstrangeiras. E a imprensa ndo economiza espaco para falar do grupo da
Unicamp. Ana Cristina diz que na Bolivia, durante o VI Festival Intermacional da
Cultura de Sucre, em setembro, o grupo chegou a ser motivo de reportagens de
paginas inteiras dos principais jornais da cidade, entre eles o Ef Deber e o Correo
del Sur.

O critico argentino e ator Cesar Brie, considerado um dos mais respeitados
diretores de teatro daquele pais, classificou como “simplesmente extraordinario” o
espetaculo “Parada de Rua”. Em particular, elogiou a capacidade de improvisagio
dos atores gue compdem 0 Lume. Nao foi pouco tambem o interesse da imprensa
da Finiandia, Egito, Grécia e lsrael, que apresentou o Lume como um importante
grupo de teatro brasileiro, pelo trabalho sério de pesquisa e pela esmerada
performance.

FAVA, Antbénio Roberto. A luz do Lume. Jornal da Unicamp,
Campinas, novembro de 1999, Arte, p.03.

A base tedrica do mestre Burnier. Jornal
da Unicamp, Campinas, novembro de 1999. Arte, p.03

O sucesso no exterior. Jornal da Unicamp,
Campinas, novembro de 1999, Arte, p.03.
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CONTADORES DE ESTORIAS e CAFE COM QUEIJO
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ILUSTRADA ESCOLHE: 12 Lugar - Cafe com Queijo

O teatro do Lume € uma das propostas mais renovadoras do teatro
prasileiro.

Sergio Salvia Coelho, FOLHA DE SAO PAULO, Séo Paulo / SP,
28/09/2002

ARTIGO: Carta ao LUME
AUTOR: Luis B.Orlandi

Esta € uma carta de agradecimento, talvez a forma de expressdo mais
compativel com meu intuito de ndo teorizar sobre um grupo transdisciplinar de
pesquisa e agao teatral, mas de dizer algumas coisas de maneira dispersiva e
com a serena alegria de quem recebeu uma dadiva ocasional.

Agradego aos queridos anjos palhagos que sobrevivem agora em mim e que
me levam a reviver o calido, fluente e estranho momento de cada um dos nossos
encontros. Nessas privilegiadas ocasibes, nossas subjetividades entraram numa
especie de anonimato, coisa um tanto quanto rara nesses tempos de orientagdo
da teatralidade no sentido da excessiva projecdo de euzinhos sobrepairantes.
Nossas subjetividades despiram-se de seus macro-bioqueios personalistas,
mergutharam num enleio singular, liame tomado possivel gragas ao poder de
abertura que 08 signos de sua arte exerceram sobre a disponibilidade precaria que
nos retém como prisioneiros de nossos respectivos cotidianos.

O presente que recebi de vocés ndo foi apenas a oportunidade de
contemplar a competente imitagcdo de gestualidades encontradas por ai em nosso
meio ambiente. Nao foi apenas a visdo de um retratismo exposto numa galeria de
convincentes expressbes faciais, de acurados floreios vocalicos, de precisos
trejeitos, de eficazes cacoetes e estudadas vestimentas, tudo isso caracterizando
até mesmo individuos atentamente observados. Essas qualidades miméticas
aparecem no espetaculo dito “Contadores de Estérias”, mas vocés,
individualmente e em conjunto, parados ou movendo-se naquele territdric de
andangas magicas, vao além da mera representacao imitativa e criam um vigoroso
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aqui-e-agora-em-arte, de tal modo que eu, espectador, sou levado a perder-me
nos elos de suas variedades, sou levado a engrenar-me na reciproca remisséo de
suas gestualidades e ndo numa hipotética percepgao julgadora do realismo
imitativo de cada um dos seus gestos.

A 1al de realidade socio-cultural pode funcionar como estoque para suas
pesquisas, como dominio para escolhas de caracteristicas, para a construgdo e
incorporagdo de personagens. Sei que ela esta presente como impregnagio de
nés todos ou até como inspiracdo ou monstruosidade a ser subvertida. Todavia,
para mim, s6 de modo obliquo essa realidade participa do plano de organizagéo
de suas agdes teatrais. Quando eu 03 vi, esse plano colado aos seus gestos, esse
fundo-sem-fundo de suas a¢des era o que ali se adensava como noite, como som
do vento, como presenga de outros nés-mesmos, COmo ameaga de estrelas ou de
chuvas de verdo, como cheiro de pipoca, luz de fogueira, balango de folhas e
noturnidade da terra. E vocés, ali, portadores da metamorfose estética, ja néo
eram pessoas daquela realidade; eram vagas do LUME, vagalumes intensificando
histdérias envolventes, levando-nos, embalando-nos e até mesmo nos
questionando.

Vocés ndo estavam simplesmente representandc algo situado fora dali. A
representacao, ela mesma, por forga do jogo interno dos elementos de sua propria
e imanente variabilidade, vem a ser apenpas mais uma das mascaras-suportes
para uma expressividade que vocés souberam cultivar, trazer para 0 primeiro
plano, este em que verdadeiramente nos encontramos, 0 de um regime ou estado
de arte, esse plano-em-fluxo de um devir-emogao.

()

ORIANDI, Luis. Carta ao LUME Publicada na Revista do LUME
n®i, 1988. pp.36, 37.
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CHAMADA: Mavithas do nosso Interio. Grupo LUME encena histérias recolhidas nos
sertdes brasileiros.
AUTOR: Renato Mendonca
Café com Queijo € uma colegdo de pequenos milagres caseiros. Apenas
quatro atores, alguns instrumentos musicais, vozes afinadas e muita técnica séo a
receita do grupo paulista Lume para ajudar o publico a descobrir que dentro de
cada brasileiro ha um brasileiro.

No espacgo da sala Carios Carvalho (ingressos esgotados), o Lume repete
sua formula de apostar tudo no ator € na emogdo. A partir das experiéncias e dos
relatos que o grupo recolheu pelo Brasil, revivem em cena personagens reais
como Dona Angelica e Seu Justino, moradores da pequena cidade de Parang, no
Tocantins, Minas Gerais, Amazonas, Para e Sdo Paulo, mas a pega tem 0
tamanho do mundo. A estrutura é de colagem de situagbes e personagens, como
0 pano que forra as paredes da sala. O copo de cachaca corre a platéia, que é
convidada a chegar ac centro do paico e dizer versos. E 0 que parece apenas
folclore vai remexendo com o que temos de terra vermelha e rio lamacento no
sentimento (somos da coxilha, mas funciona também).

A exibicao técnica dos atores Ana Cristina Colla, Jesser Sebastido de Souza,
Raguel Hirson e Renato Ferracini € espetaculo a parte. Nos momentos em que

estdo fora de cena, ficam misturados ao publico, ainda incorporados em seus '

personagens. Musicos e cantores inspirados, o guarteto € a prova de que tealro
nao & tao-somente inspiragdo, mas a conquista ardua e indispensavel de técnica
em varias areas.

No final, depois da escuriddo total, o publico descobre o chao recoberto por
fotos de homens e mulheres que viveram e contaram as vidas que renderam um
espetaculo. Nao ha como fazer um elogio mais extraordinaric da vida comum, nao
ha como fazer elogio maior do nosso Interior.

MENDONCA, Renato. Maravilhas do nosso interior: grupo Lume
encena historias recolhidas nos sertbes brasileiros. Zero Hora,
Porto Alegre, 18 de setembro de 2003, Segundo Caderno, p.05.
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CHAMADA: Teatro — Uma viagem pela memdria popular. Grupo Lume, de Campinas,
mostra em Sdo José do Rio Preto espetdculo marcante dentro do festival
que termina amanhd .

AUTORAS: Célia Musilli e Jackeline Seglin

Uma sintonia fina com ¢ Brasil é o que estabelece o grupo Lume, de

Campinas, que trouxe ao 3° Festival Intemacional de Teatro de Sao José do Rio

Preto o espetaculo "Café com Queijo", montagem que estreou em 1999 e ja viajou

pelo Brasil como peca-chave de seu rependrio. Trata-se de uma das melhores

montagens apresentadas nesta edicdo do evento.

A partir de uma pesquisa realizada pelos atores Ana Cristina Colla, Jesser de
Souza, Raguel Hirson e Renato Ferracini em varias regides do Pais, com
predominancia da Amazdnia, o grupo constroi um trabalho cénico em que utiliza
uma técnica chamada Mimesis Corpdrea. Em outras palavras, uma imitacao rica,
apurada, precisa e, ao mesmo tempo, sutil do comportamento das pessoas que,
no caso deste espetaculo, integram as comunidades isoladas, o interiorzao, os
cafundos do Brasil sem a contaminagao social dos grandes centros.

O resultado é uma montagem extremamente sensivel, em que ¢ publico viaja
através de registros, emogdes e, sobretudo, memdorias que compdem ¢ trabatho
de quatro atores multiplicados em mais de 30 tipos. Caboclos, indios, violeiros,
fieis da Igreja, homens e mulheres simples, enfim, assombrados pela
religiosidade, a soliddo e a falta de saude mas "batizados" por uma pureza e uma
alegria atipicas se confrontadas com a crueza da realidade emergem em sua
riqueza cultural e comportamental, num trabalhe em que a grande "costura cénica”
& uma proposta que se realiza no momento da apresentacdo, envolvendo tambem
0 publico.

A histéria da montagem comega em 1993, com pesquisas de campo
registradas em fitas cassetes e fotografias que serviram de base para ©
desenvolvimento da técnica utilizada pelo grupo. A partir desse material, de
anotagbes pessoais e da memdria dos proprios atores iniciou-se um trabalho
individual que permitiu resgatar inclusive as sensactes dos encontros vivenciados.

Os atores-pesquisadores do Lume tinham em maos um riguissimo material que
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possibilitaria mais tarde revelar as pessoas contatadas e compartilhar a
experiéncia com o espectador.

A pesquisa resuftou num registro cerporal e numa sonoridade que remetem
as conversas de "pe-de-ouvido", elementos que constroem uma cumplicidade com
o publico que vai entrando no espetaculo ateé se tomar, também, um agente das
cenas. Para iss0, uma mixagem de corpo e alma, gestualidade e voz, se alinham
perfeitamente sintonizando a platéia com o Brasil do interior, das lendas, do
imaginario popuiar, tudo através do trabatho dos atores e do seu pacto com 0s
espectadores.

Como disseram os integrantes do Lume a Folha2, o trabatho que inicialmente
partiria de uma pesquisa das lendas brasileiras, acabou desembocando na
construgdo de tipos que sdo a propria lenda, incorporagbes vivas da mistica
sertaneja, do Brasil povoado por compadres, comadres, tocadores de viola,
contadores de "causos". O publico é inserido neste contexto através de relatos e
muitas cantorias. A musica pontua permanentemente o0s depoimentos dos
personagens que vao aparecendo isoladamente ou interagindo num trabalho de
grupo afinadissimo, um "coro” de figuras expressivas que sdo retratos da cultura

brasileira.

O titulo "Café com Queijo” também foi tirado de uma das vivéncias do grupo
em suas andancas. Em Parana (TO), os atores puderam provar na casa de Dona
Angélica e Seu Justino a tal bebida, que mistura o tradicional cafezinho com duas
colheradas de queijo ralado. "Café com Queijo”, segundo o grupo, tem sabor de
tudo o que foi experimentado pelc elenco nessa viagem.

Por se tratar de um resgate proposto através da memdria de pessoas idosas
que vao contando suas vidas, a identificagdo do publico é imediata. Na platéia,
lembramo-nos dos tios e avés, dos parceiros e vizinhos que também emergem
das nossas lembrangas, com 0s atores propiciando um banquete afetivo que
estabelece uma conex&o imediata com nosso préprio bau de recordacdes.

Mas essa cumplicidade se estabelece de forma lenta, quando o publico se da
conta ja esta la, com ¢ pé no espetaculo, sendo convidado a dizer versos e cantar
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ladainhas. O quarteto de atores teve a preocupagéo de trabalhar para gue nada
remetesse o espectador ao teatro, mas a vida.

O apege aos santos das novenas e das procissdes, a alegria das festas
comunitdrias e a extrema melancolia trazidas pelas memoérias, que soam tdo
familiares, redundam na comunh&o do publico com a encenacdoc. Uma obra em
que, a cada espetaculo, como afirma o grupo, a participagdo da platéia aparece
como um retalho a se juntar numa colcha colorida.

O cendario simples construido por "paredes” de cortinas e bancos de madeira
que aconchegam o publico, oferecendo um conforto @ um calor que remetem as
casas sertanejas contribui com o clima de intimidade. Mas sdc mesmo as
conversas, 0s relatos de "pé-de-ouvido”, com cada ator exibindo visceraimente o
mundo de seus personagens, 0s fios condutores de "Café com Queijo", uma
receita cabocla de teatro construida a parir de uma pesquisa muito elaborada e
sem desperdicio de cenas.

Numa costura perfeita cada gesto e cada palavra tém extrema importancia e
nada soa em vao. O publico permanece durante todo o tempo ligado, atento. A
variedade de tipos e sotaques conduz a um mundo verdadeiro em que se fala
"andinho” em vez de "anjinho”, onde jacarés e morocotos um “passaruzao” que
sobrevoa 0s rios e igarapes coexistem com 0 bicho homem, esta maravilha do
mundo assombrado pelas lendas e que é a propria lenda, transformada pelo Lume
num ser palpavel a pariir de memorias brasileiras que s&0 também universais.

MUSSILI, Célia e SEGLIN, Jackelini. Teatro - Uma viagem pela
memoria popular. Grupo Lume, de Campinas, mostra em 8do José
do Rio Preto espetdculo marcante dentro do festival que termina
amanhdé. Jornal Folha de Londrina, 26 Setembro de 2003. Capa.
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CHAMADA: O brasileiro tipico sobe ao paico sem disfarce. Em turné pelo Estado, Grupo
LUME apresenta espetdculo que revela a face auténtica dos muitos povos
que formam a nacionalidade.

AUTOQRA: Eliane Tejera Lisbba

“Cafe com Queijo”, espetaculo do Grupo LUME, em circuito por Santa

Catarina, numa promogao do SESC (que vem ocupando com honra 0 espago

abandonado pelos 6rgdos culturais do nosso Estado), marca a passagem de um

trabalho imperdivel para qualquer estudioso da arte teatral. S3o0 contadores de
historias, contadores de causos, trabalhadores da arte teatral, viajantes. O Grupo

LUME, em sua trajetdria constante de pesquisa do trabalho atoral, realiza um

outroc percurso em paralelo que € o resgate de vidas, como um banco de meméria

viva, que nos faz conhecer 0s muitos povos deste Pais. Hoje, o grupo se

apresenta em Biumenau (confira programac&o abaixo).

Se ¢ projeto nasce comoe uma idéia de colher material de trabatho, ele nos é
apresentado com uma outra conotagdo: a de nos fazer conhecer um pouco mais
0$ muitos povos de que somos constituidos, mas numa historia de traves, onde
nossos ancestrais ndo descendem do europeu vitorioso, mas de bugres e indios,
mulatos e caboclos, que constroem a historia andnima do Brasil. No uso do
espaco, 0 espetaculo segue a linha direta de alguns dos principais pensadores da
arte teatral no século 20, de Artaud a Grotowski. Estamos nds, publico, integrados
ao mesmo espaco por onde circulam 0s atores/contadores/cantadores. Com eles
convivemos em quase intimidade nessas narrativas que nos chegam em
fragmentos, estilhagos, deixando perceber agui e acola um retrato mais definitivo
atraves de gestos e falas pontuadas. Na intimidade criada, fazemos tambem parte
da cena, com nossa diferenga, com nossa urbanidade, com nossa vitalidade, nos
othares que se cruzam através das presencas que nos sdo apreseniadas na sala.

Talvez nenhum outro grupo no Brasil nos revele com mais sabedoria ©
significado do trabalho do ator como esséncia da arte teatral. Trabalho meticuioso,
de entrega e de elaboracdo de material a partir do material primeiro & unico do
ator: seu propric corpo, que se transforma, que se molda, que assume muitos
outros. Trabalho ainda de profunda musicalidade, de encontro de timbres e vozes,
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mais uma vez, na corporalidade primeira de cada um dos integrantes do grupo.
Trabalho intenso, paciente, de entrega e desafio, gque no dia-a-dia pesquisa,
estuda e estuda-se, descobre novos olhares e gestos, e que amplia o corpo (e a
alma) do ator fazendo de todo espago cénico um espago infinito.

Qs quatro atores do LUME nos trazem & cena uma dezena de personagens,
somatério das centenas de pessoas que conheceram, com quem conversaram,
gravaram imagens, vozes, gestos e, sobretudo, ouviram relatos, historias de vida,
e siiéncios. Eles nos sdo apresentados sem fazer recurso a qualqaer tipo de
disfarce tradicionaimente usado em featro. Os atores nos aparecem tais como
sdo, no maximo usando uma roupa de base, mas é do seu gestual, do seu
trabalho de expresséo facial, do trabaiho de voz, em cada um de seus movimentos
nos quais passamos a ver 08 personagens € tipos criadoes, sejam eles homens ou
muiheres.

Resultado do estudo meticuloso de cada uma das pessoas gue encontraram
em suas andangas pelo norte do pais, 0 que vemos ndo & nenhuma dessas
pessoas em particular, mas a soma das caracteristicas expressivas de muitas
delas, escolhidas pelos atores. Caracteristicas que nos fazem compreender a
forca da sabedoria, a tristeza da solidéo, o desamparo e a riqueza contida em

cada um.

Trabalho de ator que mais uma vez reafirma a arne teatral na sua
essencialidade, “Café com Queijo” ¢ uma colcha de retalhos de muitas vidas,
colcha gue © grupo apresenta em sua materialidade como uUnico acessorio de
cena, delimitando e cobrindo ¢ espago de apresentacdo, além dos banquinhos
gue sdo transportados de um canto a outro da sala. Colcha de retalhos que
também se constrdi no corpo de cada um dos atores, dos muitos retalhos colhidos,
das diferentes pessoas que conheceram, que foram seu modelo, objeto de estudo
e guia.

O espetaculo da continuidade a uma experiéncia anterior do Lume, ©
“Contadores de Estérias”. Ainda la, o trabalho era resultado da pesquisa da
mimesis corpdrea. Ainda & a matéria-prima do ator foram os velhinhos
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encontrados em suas andancas pelo Brasil. Naguele espetaculo, viviamos a
sensacdoc de participar de uma aventura familiar, de uma concentracdo de
personagens em um unico espago, como se o Brasil inteiro estivesse dentro de
casa.

Em “Café com Queijo”, a experiéncia é outra, ainda mais fragmentada, uma
experimentagdo, numa intimidade com o publico que é feita dessas multiplas
aimas, onde rimos com as suas esquisitices e gestos perdidos no espaco.
Sofremos as suas dores da velhice e sua solidao, apreciamos sua cantoria numa
afinada musicalidade feita de simplicidade e bom humor.

Por um momento, estivemos na sala de D. Maroquinha, por um momento
estivemos em plena Amazdnia, por um momento vivemos as perdas de filhos e
netos, a soliddo profunda e a alegria das coisas simples, por um momento
vivemos a eternidade. Foi assim com ¢ Lume.

Acesa a luz, ausentes 0s atores, nos damos contas de que é a esses
velhinhos que aplaudimos, como nossos guias e mestres, na sua simplicidade e
sabedoria, que se fizeram presenca real, 140 real quanto o café com gueijo ralado
que nos é oferecido ao final do espetaculo.

Ver suas fotos & reencontrar os gestos dos atores, € identificar o trabalho de
construcdo, o olhar, a postura corporal, o sentimento de soliddo, a sabedoria
acumulada, o silencio, a pausa da memoria que todos esses que, espalhados por
este mais profundo Brasil, resistem, numa histéria anOnima, esguecida, que ©
Lume, para nosso prazer, resolveu tornar publica.

LISBOA, Eligne Tejera. O Brasileiro tipico sobe ao palco sem
disfarce. Em turné pelo Estado, grupo LUME apresenta espetdculo
que revela a face auténtica dos muitos povos que formam a
nacionalidade. A Noticia, Santa Catarina, 26 Abril de 2000
Anexo, p.06
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CHAMADA: Blumenau, um balanco
AUTOR: Edélcic Mostaco

()
Popular

O grupo Lume, de Campinas, desenvolveu diversas atividades no Festival.
Seu espetaculo, “Café com Queijo”, uma criagdo coletiva que toma por base
personagens brasileiras pesquisadas de norte a sul do Pais, constitui-se de
realizacdo de forte impacto. As historias vao se entremeando, indo e voltando e,
a0s poucos, Nos transportam para aquele recanto desconhecido de nds mesmos.
Um Brasil caipira, ribeirinho, sertanejo, indigena, feito de vidas a margem,
criaturas reais transfiguradas pela ficgao, solicitando seu espago de vida e
presenga num mundo globalizado e alienado de si mesmo. Foram necessarias
cinco apresentagbes para comportar 0 imenso publico, onde muitos retornavam
para desfrutar um pouco mais a intensa m'agéa desprendida da realizagao.(...)

MOSTACO, Edel¢co. Blumenau, um balanco. A noticia. Santa
Catarina. 16 de outubro de 2003. p.03.

CHAMADA: Rio Preto termina grande, mas pouco menos inesquecivel
AUTORA: Miguel Anunciacdo

(...) Na ponta do consenso, campeonissimo de mengdes favoraveis, “Cafe
com Queijo”, do grupo Lume, de Campinas/SP. Methor: a grande unanimidade do
FIT de Rio Preto estd em cartaz mais hoje e amanha, no Galpao Cine Horto. E
imperdivell{...)

ANUNCIACAO, Miguel. Rio Preto termina grande, mas
inesquecivel. Hoje em Dia, Belo Horizonte, 29 de julho de
2003 p.08
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CHAMADA: Autores-atores do grupo LUME, de Sdo Paulo, ddo ligdo cénica no
espetdculo “café com gueijo”, que apresentam no festival de inverno da
UFMG, de hoje a sexta-feira.
AUTOR: Walter Sebastido
Um espetaculo deslumbrante: Café com Queijo, da equipe do Lume. O
motivo: uma prodigiosa demonstragao de equiiibrio entre lirismo, precisdo técnica
e sabedoria teatral. Paulistas de Campinas — na verdade a sede deles é em Baréo
Geraldo, um distrito da cidade -~ depois de fazerem duas arrasadoras
apresentagdes no Festival de Ouro Preto e Mariana, eles vao estar hoje, quinta e
sexta, no Festival de Invemo da UFMG, em Diamantina (MG). A peca tem um
pretexto razoaveimente simples: coloca em diglogo quatro vethos, dois homens e
duas mulheres que contam historias de vida. Mas deter-se na parte literaria €
pouco esclarecedor, ja gue a forga da montagem esta na incrivel ligdo cénica gue
os atores, também os autores da historia, oferecem.

QO Lume trabalha com técnicas e conceito elaborados pelos integrantes do
grupo e suas montagens podem consumir alguns anos. As pesquisas, realizadas a
partir de viagens pelo interior do Brasil, que geraram Café com Queijjo, por
exemplo, datam de 1993. Na origem de tudo estava 0 interesse por histérias e
lendas. E, assim, eles chegaram aos velhos, o grupo que melhor conhecia a
pratica de narrar. O foco sobre a regido amazOnica s6 veio a partir de uma
segunda rodada de viagens. Até o espetaculo atuai ganhar a forma gque tem hoje,
o material coletado foi usado para cerca de quatro montagens. Uma delas com
platéia maxima de trinta espectadores, que acompanhavam o0s atores pelos
cbmodos de uma peguena casa interiorana.

Agora a nossa proposta ¢ mostrar ac espectador 0s personagens gue
enconiramos nas nossas viagens e o que sentimos diante deles, mas usando s6 a
interpretacdo, sem magquiagem, figurinos e cenarios”, explicam os quatro atores do
Lume — Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Hirson e Renato Ferracini.
“Estamos usando energias mais sutis”, completam, considerando o espetaculo
atual produto de muita lapidagdo e aprimoramento de desejos acalentados ha
tempos. E, de fato, 0 que os atores conseguem e impressionante. N8o so se
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tornam velhos, em interpretagdes comoventes, mas homens interpretam papeis
femininos e vice-versa, com igual desenvoitura.

E uma peca de teatro com cara de documentario”, contam, vendo em Café
com Queijo alguma coisa que evoca 0 cinema de Eduardo Coutinho. Os atores
nao escondem que a montagem colocou alguns desafios: “Muita honestidade, nao
mentir para 0 espectador”, observa Jesser de Souza. “E se despir do seu corpo
para construir um outro”, explica Ana Cristina. “Existe todo um sentido de
transcendéncia”, filosofa Caros Sirnioni, fundador do Lume, presente durante a
entrevista. “E o trabalho do ator, mas o ato teatral se define é na relagdo com o
espectador’, argumenta Renato Ferracini, enfatizando o carater de didlogo do
acontecimento cénico.

Café com Queijo ndo tem diretor — “Somos muito autdnomos, muito donos do
nosso trabalho, e ai fica dificil a relagdo com um diretor” — mas os atores também
evitam a associagdo do trabalho com a idéia de criagdo coletiva, pelo fato de a
idéia evocar uma atmosfera anarquica (“Nosso trabalho ¢ absolutamente
ordenado”). Existe em todos os integrantes do Lume um cultivado gosto pelo
método: “Nao € modelo nem férmula”, esclarecem. “Método € necessario a Arte.
Todos 0s grandes mestres tiveram meétodos com seu trabatho”, defende Carios
Simioni. “Por sermos um grupo de pesquisadores fixos, fica possivel realizar um
trabalho de aprofundamento de cada proposta”, observam. Em tempo: o Lume
anda sonhando em se apresentar no FIT/BH. Ja estiveram no evento uma vez.

Para conhecer o LUME

QO grupo Lume tem 18 anos de existéncia e é, ainda, o Nucleo de Pesquisas
Teatrais da Unicamp. Foi fundado por Luis Otavio Burmnier, que ja faleceu, e Carlos
Simioni. Eles ndo se consideram um grupo mas uma equipe que desenvolve todas
as possibilidades de articulacdo entre seus elementos: sete integrantes, solos,
duos, trios, quartetos, eic., sem a obriga¢do que uma montagem tenha de ter todo
¢ elenco. Existem dois livros sobre o trabalhe do Lume: A arte de ndo interpretar
como poesia corporea do ator, de Renato Ferracini, e A Arte do Afor: da Técnica
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a Representacio, de Luis Otavio Burnier, ambos editados pela Unicamp. O Lume
edita um revista de teatro e tem um site: www_unicamp.br/lume.

Todos 0s espetaculos do grupo séo criados a partir de pesquisas e viagens -
com direito a fotos, gravagdes, anotagdes, efc - dos atores. Estes, por sua vez,
aprimoram-se de modo praticamente individual através de métodos proprios. As
trés linhas de pesquisa sao: Danga Pessoal (“a criagao de uma técnica pessoal a
partir do mergulho em si mesmo”); Mimesis Comodrea (“imitacdes de acdes fisicas,
fotos e pinturas”™); e Clown (“trabalhando a exposigao do ator diante do publico e a
busca de uma relagéo plena com ele”).

Sobre as relagdes entre teatro (e arte) e ciéncia, Renato Ferracini explica o
seguinte: “A Ciéncia e parte do conhecimento humano. Mas a arte também é. E
term a sua ordenacgdo, a sua metodologia que nem sempre € cientifica e nem tem
que estar embasada em explicacbes cientificas”. Ele considera ainda que a
universidade até agora foi, basicamente, espacgo para ¢ conhecimento cientifico. O
conhecimento do artista e tao Erhpor‘tante guanto o conhecimento cientifico, mas
vai levar tempo para a universidade reconhecer isto. Mas ela esta comegando a
ver este saber com bons olhos.”

SEBASTIAQ, Walter. Mistura saborosa: autores - atores do grupo
Lume de Sdo Paulo, ddo licdo cénica no espetdculo “Café com
Queijo”, que apresentam no festival de Inverno da UFMG, de hoje
a sexta-feira. Estado de Minas, Belo Horizonte, 24 de julho de
2002, Cultura, p.05.
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CHAMADA: Teatro: trabalhos de Pesguisa em Cena.
AUTORA: Alessandra Ogeda

O conhecimento de vida dos velhos do Brasil, interpretados com
competéncia pelos atores do Lume, Centro de Pesquisa Teatral da Universidade
de Campinas, sera reapresentada hoje, as 20:30m, pela 2* Mostra Internacional
de Teatro de ltajai. Como os ingressos sao limitados em 100 - a compra
antecipada € aconsethavel. (...)

(...) O trabalho detalhista do Lume nao é apenas uma filosofia de grupo. E
pratica. O jeito de piscar, respirar, andar, conversar € sensagbes de anciaos
encontrados por Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson e
Renato Ferracini em Goias, Tocantins, Minas Gerais, Amazonas, Para ¢ Sao
Paulo s&o expostos na pega Café com Queijo.

O resultado, além de um trabalho comovente, & uma interagao direta com o
publico. {...)

OGEDA, Alessandra. Trabalhos de pesquisa em cena. Jornal de
Santa Catarina, Itajai, 23 de maio de 2002. Teatro.

CHAMADA: Corpo, objeto de pesquisa.
AUTOR: Walter Sebastido

Quer ver uma montagem de um dos melhores grupos de teatro em atividade
no Brasil? V& assistir ao espetaculo Cafe com Quejjo, dos paulistas do Lume, que
estdo em cartaz de hoje a domingo, no centro cultural UFMG. Em cena, vai estar
um trabalho cujo motive é a esséncia do ser humano: memaorias, relagdes de
afeto, os dilemas do corpo, as coisas da alma, etc. E quem narra suas
experiéncias de vida sdo os velhos. A pega integra mostra dedicada ao 34°
Festival de Inverno da UFMG.(..)

O que e Café com Queijo? “A gente n&o gosta de classificar. E uma mistura
de todas as coisas.O espectador ri, chora, se emociona. Para nés & uma colcha
de retalhos, um pouco de véarias partes do Brasil”, responde Ana Cristina Colia,
uma das atrizes do Lume. Até porgue, como explica, na origem da montagem
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estdo dois periodos de viagem dos atores, cada um com cerca de 40 dias,
recolhendo material para a criag@o das pecas. O ponto de partida foi a busca de
lendas ("¢ ndo dos velhos”), mas acabaram descobrindo que (“infelizmente”) eles
eram 0s Unicos que conheciam historias.

A juventude dos atores ndo foi obstaculo para esta montagem que, sem
truques de maquiagem e figurino, abre o palco para gente acima de 80 anos: “Foi
um desafio. N&o e s¢ interpretacdo. Desvestimos nosso corpo para vestir o de
outra pessoa”, conta Ana Cristina Colla, situando a proposigdo no ambito do que
chama de “memdria muscular’. Mais: ndo é a cépia de uma outra pessoa. E a
minha vis&o do que vi, ouvi, pesquisei. E a busca de descobrir, nas minhas acoes,
as agOes de outra pessoa. Nao é s¢ trabalho com 0s aspectos extemos, mas
procura visando descobrir no meu corpo a energia daquele outro corpo. lsso faz
com que nossa representagao seja mesmo diferente”.

Ana Cristina explica que o fato de o Lume ser um grupo - 18 anos de
existéncia, dez deles com atores fixos - facilita 0 mergutho na pesquisa: “Permite o
aprofundamento de cada aspecto da montagem, a criagéo de codigos comuns de
comunicacdo entre os integrantes e irabalhar sem dire¢do externa. E isto s6 €
possivel se 08 atores se conhecem, tém um modo semelhante de entender o
teatro. Trabalhar muitc tempo junto cria harmonia e confianga”, argumenta. As
pesquisas do Qrupo naoc visam apenas ao aprimoramento interno. Existe
compromisso de formalizar uma metodologia (0 grupo € da Unicamp).
Anualmente, em fevereiro, cada ator da um cursc em Bardo Geraldo, sub-distrito
de Campinas (SP), que este ano recebeu 501 inscricdes.

E muito bom saber que existe muita gente interessada em intercambiar com
a gente. Estamos colhendo um pouco do que plantamos”, conta Ana Cristina
Colla. Um dos integrantes da trupe - Carlos Simioni - hda uma década participa de
um grupo intemacionat ligado ao Odin Teatret, de Eugenio Barba, e tem um
espetaculo dirigido por um dos atores do grupo dinamarqués. Mas Ana Cristina
explica que, apesar de raizes semelhantes, a proposta do Lume € distinta. Café
com Queijo tem como atores Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti
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Hirson e Renato Ferracini. Importante: o espetaculo € para, no maximo, 100
pessoas e, apos o inicio da peca, nédo € permitido o acessoc do publico.

SEBASTIAQ, Walter. Corpo, objeto de pesquisa: espetdculo do
Grupo Lume de Campinas, “Café com Queijo” explora memorias
de relacies afetivas. A peca fica em cartaz até domingo, no Centro
Cultural UFMG. Estado de Minas, Belo Horizonte, 06 de
dezembro de 2002. Cultura, p.04.

CHAMADA: “Café com Queijo” e “Hotel Lancaster” sdo destaques
AUTOR: Miguel Anunciacdo

SAO JOSE DO RIO PRETO/SP — Nao era nada bem assim como se dizia:
que os atores do Lume faziam campanha informal para que entre quem ja havia
visto ‘Café com Queijo” pudesse ceder seus ingressos a quem ainda néo tinha;
que nem 0s parentes dos atores teriam conseguido lugar nas trés sessdes
concorridissimas do espetaculo no FIT local. Atragdo entre segunda e quarta
agora, no Galpdo Cine Horto, “Café com Queijo” tem provocado o impacto, a
comogéo de costume.

Jamais pediria a alguém que deixasse de rever ‘Café com Queijo”; acho que
& um direito das pessoas. Apenas comentei entre amigos que, guem viu cinco,
seis, sete vezes, poderia ceder lugar a quem ndo viu ainda”, comentou Renato
Ferracini, um dos quatro atores do elenco deste espetaculo magnifico. Uma
arrebatadora colcha de cancbes e depoimentos de pessoas reais do interior do
Rrasil. Em cartaz desde 1999, “Café com Queijo” faz um sucesso danado por aqui.

Para poder acolher mais pessoas, ampliamos a lotagdo de 100 a 105
lugares”, afirmou Ferracini. Jesser Sebastido de Souza, outro ator do Lume, é de
Rio Preto — alias, como o cenografo JC Serroni e 0 apresentador de TV Amaury Jr.
As cinco cadeiras extras seriam justamente para dar conta do interesse de
parentes de Jesser de vé-lo em cena. “A mae dele ate ja tinha ingresso, mas abriu
mao porque ja assistiu umas sete vezes. Mas conseguimos abrir uma janeiinha no
cenario para que ela pudesse assistir de novo”, revela Ferracini.(...)

ANUNCIACAO, Miguel. Café com Queijo” e Hotel Lancaster”
sdo destaques. Hoje em dia, Belo Horizonte, 26 de julho de 2003.
Cultura, p.08.
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CHAMADA: Emocionante... Simplesmente!
AUTORA: Cecilia Lino

A peca Cafe com Queijo, do grupo paulista Lume, bem que poderia ter se
apresentado mais uma vez... Esta foi a lamentacdo de quem perdeu o espetaculo,
mesmo na segunda apresentagéo, ontem a noite, no ICHS. Na platéia, pessoas
diferentes, de mundos diversos, emocionaram-se ao ver retratada uma gente de
verdade, de um Brasil real, muito puro e muito rico. O ator Jesser de Souza que,
desde 1993, pesquisa as mais singelas histérias do interior do pais com 0 grupo,
revelou: “O espetaculo € um tributo as pessoas que representamos, pois a maioria
ja morreu. Mas sei que elas estéo nos assistindo e estdo muito felizes com isso”.

Emocionante...simplesmente!

LINO, Cecilia. Artefato Informativo dos Festivais de Ouro Preto e
Mariana. Ourc Preto, 22 de julho de 2002 p 03.

CHAMADA: Café com Queijo ~ Um sucesso.

Um grandioso espetaculo. Foi a definigdo utilizada pela critica e pelo publico
em geral na apresentacdo da peca teatral “Café com Queijo”, realizada na ultima
segunda nas dependéncias do Clube 29 de Julho. O espetaculo € resultante de
pesquisas realizadas pelo grupo teatral LUME, da UNICAMP, em parceria com 0
SESC — Servigco Social do Comercio. O enredo abordou a imitagéo de pessoas
com as guais os atores tiveram a oportunidade de conviver em suas andangas
pelo Brasil. S&o0 histérias de vida de brasileiros contadas ao publico da maneira
como oS atores as ouviram. A tematica visa resgatar uma histéria, n&o aquela
oficial, mas aquela pessoal, intima e cotidiana que, com muitc mais forga, retrata a
verdadeira identidade de um povo.

A iniciativa de promover a pega partiu do SESC Concérdia para langar o
projeto do palco giratério, um compromisse de criar uma altemativa para a
circulagao de espetaculos produzidos por grupos ou companhias independentes,
desenvolvendo o intercAmbio cuitural entre as diversas regides do pals. A filosofia
@ abrir espaco para as experiéncias que tritham as vias contrarias ao senso-
comum, estimulande e ampliando a educagac dos sentidos do espectador.
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No final do espetaculo, a sensagéo que se tirava do publico espectador era
de deleite e do “quero mais”. Definitivamente, “Café com Queijo” deixara
saudades.

“CAFE com Queijo” um sucesso: um grandioso espetdculo.
Didrio da Concdrdia. Santa Catarina, 21 de abril de 2000.p.12.

CHAMADA: Foi um espetdculo envolvente, feito por atores com étimo apuramento
técnico e muita sensibilidade.
AUTORA: Ténia Rodrigues

Cheirinho de Café

Como néo chorar ouvindo historias e causos de uma gente simples de um
Brasil interiorano que o proéprio Brasil desconhece? Foi dificil conter as lagrimas
durante o espetaculo Café com Queijo, do Grupo Lume, de Sdo Paulo,
apresentado na noite de quarta-feira, no Teatro Carlos Gomes, pena que para um
publico de apenas 100 pessoas. Muito mais gente deveria ter visto a maravilhosa
montagem do Lume, um nucleo de pesquisas ligado a Universidade de Campinas,
que integra o Palco Giratdrio de Teatro e Danga, do Servico Social do Comércio
(Sesc).

Quem néo conseguiu ver a peca em Blumenau, ja que o espetaculo &
interativo € concebido para um publico reduzido, pode dar uma esticada até Rio
do Sul, onde o Cafe com Queijo sera “servido” amanhé, as 20h, no Clube Duque
de Caxias, ou entdo esperar para ver em Brusgue, no Sesc, dia 1° de maio.

Vale a pena se deslocar e conferir esta montagem, que nos remete para
dentro de um pais desconhecido, que ndao vemos na TV, muito menos vamos
conseguir acessar na internet. E talvez nunca seja possivel porque seu Teotdnio,
Dona Angélica, Seu Mata-Onga, Seu Justino, Dona Maria Femnandes e Dona
Maroquinha, que vive “sozinha mais Deus e Nossa Senhora”, nao séo
personagens de uma historia de ficgao.

{ encinho

Sao personagens vivos, gue cantam e contam suas alegrias e tragedias. Sao
todos pessoas idosas a remoer lembrancas de dias tristes, outros felizes, a cantar
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versinhos e a contar causos engracados. S840 a memoria viva de um tempo que se
despede, acenando com um lencinho branco, deixando para trés, para 0s mogos,
um chapéu de palha rasgado, uma sanfona furada, um vestido rendado
amassado, uma viola, um pente...

Foram essas pessoas, vivas, que estiveram no palco do Teatro Carlos
Gomes, através da interpreta¢cdo impecavel — unindo técnica e muita sensibilidade
— dos atores-pesquisadores do Lume. Mas serd mesmo que Maroquinha, Seu
Teotdnio e os demais estavam ali no palco? A impresséo que se teve foi a de ter
sido transportado para dentro das casas daquelas pessoas e la ficar ouvindo as
historias e a cantar com elas, enguanto um cheirinho gostoso de café impregnava

G ar.

O espetaculo surpreende pela competéncia do grupo, e muito mais pela
grandeza da proposta dos atores que, apossando-se de gestos e falas da gente
simples, permitiu ao publico viajar para dentro da alma humana. Quando as luzes
se apagaram, dando fim a0 espetaculo, o publico demorou a “retomar” para ¢
palco do Carlos Gomes, desejando que a “visita” nd0 acabasse tao rapido. De tao
maravilhosa que foi.

RODRIGUES, Ténia. Cheirinho de Café: Foi um espetdculo
envolvente, feito por atores com Stimo apuramento técnico ¢ muita
sensibilidade. Jornal de Santa Catarina, Santa Catarina, 28 de
abril de 2000. Lazer, p.0l.
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CHAMADA: Um café adocicado com ternura.
AUTORA: Cecilia Lino

Teotdnio Ferreira, Mundico, Seu Manuel, Maria da Conceicdo Pomero, a
Maroquinha, também conhecida como Maria Chorona, porque *fica triste e
chora”... Personagens da vida real, de um Brasil verdadeiro, de um interior rico,
cultural ao extremo. O Grupo Lume, sob a diregao de Carlos Simioni, emocionou o
publico ontem, no auditério do Instituto de Ciéncias Humanas e Sociais da UFOP,
em Mariana. Quatro atores (Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti
Hirson e Renato Ferracini) interpretaram gente simples, tocando modas de viola,
sanfona, no centro de um cenario de colcha de retalhos coloridas. Utilizando a
linguagem linda e cologuial do sertdo, contaram “causcs” sobre a vida, gente
trabalhadora com seus sofrimentos, alegrias, “a tristeza e a paixao”;, com uma
poética sutil, o publico envolveu os espectadores até com cachacga legitima e,
claro, o café com queijo ralado. Religiosidade com musica fizeram soar maravilhas
como ‘& no ceu tem um jardim que nasce flor a toda hora, onde o0s anjos
apanham as flores para enfeitar Nossa Senhora”. A pega podera ser vista
novamente hoje, as 20 horas, no mesmo local.

Totalmente recomendavel.

LINO, Cecilia. Um café adocicado com ternura. Artefato, Ouro
Preto e Mariana, 19 de juiho de 2002, p.G3.

CHAMADA.: Retratos brasileiros
AUTOR: Jefferson Del Rios

O Brasil rural ou provinciano continua existindo apesar do neodn das
modernas avenidas. Dois bons espetacuios falam dessa velha realidade com
atencdo. Café com Queijo (no Sesc Belenzinho) e Interior (no Teatro do TUSP).
Eles demonstram gue ndo € preciso fazer anedota fokclorizante quando se mostra
vidas simples. Q professor Antonio Candido ja o demonstrou em Parceiros do Rio
Bonito, estudo classico sobre a cultura caipira no Estado de S&o Paulo. Violas e
fuares, mas sem esconder que o caboclo tem um sonho faminto de comer came
de vaca, produtc rarissimo na sua vida.
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A cena paulistana mostra agora a mesma realidade com uma femura
melancolica que comprova a tese do economista Jose Eli da Veiga, da
Universidade de S&o Paulo: a maioria da populac¢ao brasileira ainda vive ou tem
vinculos com o campo. Certos critérios estatisticos e termos sociolégicos fora de
lugar € que acabaram por nos colocar todos na cidade. Na verdade, as periferias
selvagens sdo bem pouco urbanas. E disso que, com humor e simpatia, o palco
esta falando. Da forga dos fracos que acaba por deixar marcas na cultura de uma
nacao.

Café com Queijo € a bonita criagdo do Lume, o nicleo de pesquisas teatrais
criado na Universidade de Campinas e ja com quatorze anos de existéncia. O
grupo procura a criagao artistica pela reconstituicdo detalhista das agdes, fisicas e
vocais, de pessoas, animais e até fotos e gravuras. O resultado do esforgo
restaura, de modo sofisticado como criagdo, a rude humanidade dos campos de
Goias, Minas, Amazonas e S80 Paulo. Crencas, habitos alimentares e fantasias
reaparecem em episodios ora curiosos, ora engragados, numa fala quase dialetal.
Q elenco vai a fundo na experiéncia mostrada no ambiente acolhedor delimitado
por paredes de panos coloridos. (...)

DEL RIOS, Jefferson. Retratos brasileiros. DCI Comércip
Indidstria & Servigos, Sdo Paulo, 27 de setembro de 2002. Estilo,
p23

CHAMADA: Os brasis e outras histérias. “Café com Queijo” ¢ “Sobre 0 Amorea
Amizade” valem ida ao teatro,

AUTOR: Maria Licia Candeias

Ac gue se sabe, a primeira pessoa a pesquisar costumes e crengas de
outras culturas, para transforma-los em dramaturgia e espetaculo, foi 0 polonés
Jerzi Grotowski, 0 homem que viveu “Em busca do Teatro Pobre”, titulo de seu
livro. Seu discipulo, Eugenio Barba, denominou esse tipo de procedimento como
Teatrc Antropologico. Em suas vindas ac Brasil, sempre passou pela Unicamp,
onde exerceu enorme influéneia no grupo Lume, ndclec de pesquisas daguela
universidade fundado por Luiz Otavio Burnier.
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Falecido precocemente, Bumier teve seu trabalho levado & frente pelos
companheiros, 0s quais continuam trilhando 08 mesmos caminhos que comegou a
nreparar. E 0 que acontece com “Café com Queijo”, que acaba de estrear por
aqui. Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini
se encarregaram da longa pesquisa — mais de um ano — da peg¢a propriamente
dita. Eles interpretam com brilho varios velhos, que sdo copias de modelos
encontrados em diversas regides do Brasil: Amazonas, Para, Goias, Tocantins,
Minas Gerais e Sao Paulo. O resultado & excelente. Nao apenas devido ao
inegavel talento dos atores, mas também pela qualidade da pesquisa e da selecéo
de elementos.

A varia¢do de finguagem e gestual de cada individuo e regido é grande, mas
mesmo assim € possivel antever uma mesma nacionalidade nos varios discursos,
assim como uma ingenuidade, bondade e hospitalidade gque caracterizam a todos.
Além de bons intérpretes, eles assinam a direcdo da montagem e a propria peca
que reune historias colecionadas destes rincdes. Como se isso ndo bastasse,
cantam com perfeicdo as lindas melodias colecionadas, com letras sempre
pitorescas. Quem 0s acompanha sao eles mesmos, na viola, na sanfona, no reco-

reco e pandeiro.

Alguns destes instrumentos eram utilizados pelos velhos que encontraram na
peguena cidade chamada Parana, no Tocantins. Aléem da musica, foi com eles, na
mesma cidade, o costume de oferecer café com queijo, uma delicia que esta a
disposicdo do plblico no final da montagem. E uma encenagdo repleta de
brasilidade e que vale por uma viagem por alguns desses tantos brasis. {...)

CANDEIAS. Maria Licia. Os Brasis e outras histérias. Gazeta
Mercantil, 840 Paulo, 22 de setembro de 2002. Artes, p.07.
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CHAMADA: Grupo Lume mostra “Café com Queijo” somente hoje e amanhd

Uma oportunidade rara e extraordinaria: o Lume, grupo de pesquisas teatrais
da Universidade de Campinas (Unicamp), apresenta “Café com Queijo” s6 mais
hoje e amanhi, as 20 horas, no Centro Cultural da UFMG (CCUFMG). O mais
conceituado nucleo formador de clowns no Brasil retorna a Belo Horizonte — na
gltima vez, exibiu-se oito vezes com a “Parada de Rua”, pelo FIT/2000, a convite
do 34° Festival de Invemo. As apresentacdes integram as comemoracgdes dos 75
anos da UFMG. "Em julho, fizemos duas ou trés apresentagdes em Diamantina. E
nos disseram que € tradicdo do festival tomar a trazer os espetaculos gue
pareceram melhores”, assinala Raquel Scotti Hirson. Ela contracena com Ana
Cristina Colla, Jesser de Souza e Renato Ferracini neste espetaculo que “fala do
povo brasileiro”.

E a pesquisa de uma coletanea de um material muito vivo e consolidado,
levantado durante a pesquisa para outros dois espetaculos anteriores”, conta.
Para abordar lendas e historias brasileiras e adaptar “Cem Anos de Solidac”, o
grupo empreendeu longas e produtivas viagens pelo interior de Minas, Goias,
Tocantins, Sdo Paulo e Amazonas.

Tempos depois, notamos que tinhamos uma preciosidade: muitos
depoimentos, registrados, de idosos falando principalmente de soliddo, de dores,
de saudades”, adianta.

Um dos entrevistados, ja aos 100 anos, ensinava as pessoas a plantar. Era
professor e agricuitor, todo mundo o conhecia. Era muito ligado aos padres e dizia
ter ido ao Vaticano e conhecido o Papa”, relata. Cerca de 98% destas histdrias
chegam de modo praticamente literal ao palco.

56 colocamos pequenas amarras, aiguma frase de emenda. O texto € deles
mesmos, que se abriram generosamente pra nés. E uma colcha de retathos”,
comenta. As agOes e feigcbes dos personagens também seriam reproducdes
{quase) fiéis.

GRUPQ Lume mostra ‘Café com Queijo’ somente hoje e amanhd.
Hoje em Din, Belo Horizonte, 07 de dezembro de 2002.p.08.
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CHAMADA: LUME - uma centelha de emogdes que passou por nos.
AUTOR: Ana Virginia Santiago

Quem assistiu ao “Café com Queijo” conseguiu “ver” tantos reais no dia-a-dia
do ser humano, pelos “recados” de moradores dos estados de Goias, Tocantins,
Minas Gerais, Amazonas, Pard e Sao Paulo, através dos atores; descobriu que a
alegria pode “mascarar’ a soliddo de seu Teotonio e de nossas solidbes, que ©
viver sem companhia nao € a realidade s6 de dona Maroquinha, que mora na
“casa de bonecas perto da igreja de Santo Angelo”, ela pode estar pertinho de
nossas vidas; chora ndo so6 a dor pela perda de identidade de dona Maria
Fernandes, que ndo tem mais 0 seu povo, 0s indios dessanos, mas a auséncia de
tantas origens e até aprendeu com seu Mata-Onga o milagrosos remédio de curar
a malaria...

...0 que diferencia o grupo da Unicamp, entdo? A forma de fazer arte. A
maneira de dizer, com gestos, olhares ¢ emogdes 0 que ¢ ser humano sente,
quer, pressente, esvai, sofre, sonha, realiza... O falar da vida e de uma condk;éb ,
mais do que nunca presente em todos nos, de individuo que tem a solidao e pode
toca-la... Quem sdo eles? S&o seres que estudam o ser ator atraves do principio
de pesquisar 0 homem, corpo € alma, através da representacdo, sem duvida
alguma, um sopro divino no amago do homem. O que buscar nos atores? A obra
de artel O conscientizar-se de que "téecnica e criagdo s80 inseparaveis”. E
esbanjam talentes, dando acs espectadores a oportunidade de identificagdo com
sensacfes escondidas... Quem s80 eles? S&o atores, seres humanos iluminados
pela eterna e dificil arte de mostrar a vida como eia é... Dizendo que viver ¢ tarefa
bonita , entristecida, massacrada, traida, envolvenie, doida, solitaria, mas VIDAL..

S&o seres envolventes que nos questionam com olhares silenciosos, gestos
lentos, passos vagarosos, forma diferente de representacao, como se estivessem
alfinetando a alma para acordar o nosso interior e que, até como “clowns”,
palhacos gue conseguem mostrar a tristeza da alegria, a seriedade nos gestos
trdpegos, o riso em momentos de tristeza... Eles fazem bem ao coragao, forgam
as maos ao re-acostumar com palmas, “desmontam” as nossas emogsdes
guardadas como gritos amordagados na garganta. Eles, encenando e vivendo a
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arte como um sopro divino, conseguem dizer a nds, publico, que somos seres
extremamente vulneraveis e sensiveis. Basta abrirmos a alma. E o LUME, como
fulgor, luz e a varinha-de-conddo que todos precisam. Fazem milagres... Que
bomt!”

SANTIAGO, Ana Virginia. LUME: uma centelha de emogdo que
passou por nos. Jarnal Agora, IThéus — BA, 09 de Novembro de
2000.

CHAMADA: Cartas de uma dramaturgia da existéncia
AUTOR: Sdvio Araiijo

Natal, 25.11.2002

O texto abaixo circulou na lista de discussées sobre teatro,
chamado “Teatro Vivo” e contém impressdes acerca do
espetdculo "Café com Queijo™ escrita por Sdvio Araiijo, professor
do Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal do
Rio Grande do Norte.

CARTAS DE UMA DRAMATURGIA DA EXISTENCIA

Talvez este fosse um titulo apropriado para o espetaculo “Café com Queijo”,
apresentado pelo grupo LUME neste ditimo fim de semana no Espago Cultural
Casa da Ribeira, Natal, RN.

Atraves da “mimesis corpérea”, uma técnica teatral que possibilita aos atores
copiar com exatiddo a voz e gestualidade de pessoas pesquisadas, o elenco do
“Café com Queijo” representa retratos de brasileiros. Personagens reais, cuja
visd0 de mundo e experiéncia de vida, constituem uma dramaturgia da existéncia.

Os conflitos desta dramaturgia, n8o se estabelecem somente a partir de
desequilibrios sofridos pelas personagens, mas principaimente através dos
contrastes produzidos pela justaposicdo de retathos de culturas brasileiras, por
meio das quais atores, personagens e espectadores se unem para celebrar
fragmentos e totalizacOes possiveis do drama humano.

Entdo, a medida que o espetaculo se desenrcla, nos, espectadores, nos
tornamos cumplices de cada pessoa ali retratada, como se cada ator em cena
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fosse uma carta, escrita em linguagem vocal e corporal, trazendo noticias de
existéncias brasileiras.

Guardadas por esta imensa colcha de retalhos que nos cerca, as cartas (Ana
Cristina Colla, Jesser Sebastido de Souza, Raquel Scotti Hirso e Renato Ferracini)
v&o revelando seus segredos, apoiadas por uma técnica teatral cujos meritos néo
residem apenas na mimese corporal, mas principalmente no olhar pogtico sobre o
outro, o diferente, respeitando-lhes as caracteristicas e preservando-lhe de
quaiquer exotismo etnico e cultural.

Distribuindo lembrangas, sabores, cantos, versos e “causos”, como quem
desfaz as mélas depois de uma longa viagem pela geografia humana brasileira, o
LUME ceiebra conosco a espetacularidade dos quintais, terreiros, rodas de viola e
cantoria, evocando uma espécie de tipologia cénica da festa familiar, caseira.

Este espetaculo nédo tem dono, ndo tem aquele “pensamento unificador’ que
caracteriza a encenacdo modemista. Afinado com o que ha de mais interessante
nas propostas contemporaneas do teatro, o LUME opta pela construgdo coletiva,
preservando a criagao individual, de modo que, ao decidir e brigar pelas escolhas
que fardo parte da cena, 0s atores e demais participantes do processo, constroem
um todo bem maior que a soma das partes.

Este espetaculo € uma amostra da produgdo que o LUME vem realizando '
nos ultimos 17 anos. ldealizado por Luis Otavio Burnier, 0 LUME, sediado na
UNICAMP, vem desde 1985 acurmulandc uma notavel capacidade de
experimentacdo e sistematizagdo. Suas sinteses bebem na fonte da mimica
corporal dramatica de Etienne Decroux, dialogam com as propostas viscerais do
teatro pobre de Jerzy Grotowski e com a antropologia teatral de Eugénio Barba.

O teatro do LUME & um legitimo exemplo da fenomenologia de Merleau-
Ponty, gue proclama o corpo como uUnica forma de existéncia. O corpo do ator €
sua mente e atraves deste instrumento ele mergulha em seus estados de
representagao, de maneira que sua relagdo com a platéia e com 08 outros atores
nao se submeie a mera convengdo cénica, mas sim aos impulsos vitais que a
experiéncia teatral pode thes oferecer.
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“Café com Queijo” é Guimardes Rosa, € Jodo Cabral de Melo Neto, é Jorge
Amado, é Euclides da Cunha, € Mario de Andrade, é Camara Cascudo, ¢ Gilberto
Freyre, é Jodo Ubaldo e Darcy Ribeiro. E tudo isso, mas &, principalmente, um
patrimonio do teatro brasileiro contemporaneo.
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Anexo 3

Texto integral do espetdculo Café com Queijo
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CENA INICIAL

Priblico entra.

Quatro atores em cadeiras distribuidas no centro da sala de maneira assimétrica.
Musica Paisagens (Ivan Vilela).

Cada ator realiza uma danca embasada na imitagdo de fotos.

SEGUNDA CENA: MUSICA BOIADEIRO
Jesser, Renato, Cris e Raquel cantam — Acompanhamenito de Acordedo.
0, 6,6, presta atengfo!

Meu pai foi um boiadeiro

Que tocava no estraddo

Muntado no seu bregaco

Com seu berrante na mao

Na garupa era seu lago

Que era de estimacio

Ele morreu nessa lida

Na fazenda do grotio

Para mim ficou lembranca, ai

Oi, lara ai

A tristeza e a paixdo

Fiquei entdo quatorze anos
Nesta mesma profissdo
Lutando com os companheiros
Que era a minha inclinacio
Minha mée assim falou
Guarde por recordacio
Esse lago € uma defesa
Que é a sua proteciio
Alembra do seu papai, ai
O berrante e o gibdo

Nessa hora seu berrante, ai
(i, lara ai,

Repicou na soliddo

Fade out de luz até black out. Atores, no escuro, colocam as cadeiras nos cantos.

TERCEIRA CENA: CADEIRAS
Renato (Seu Mata Onga): Eu ja teve oito acidente gravido!

Eu jd teve pnamonia, eu jd teve quase cuma, quase cuma maldria, sé que a
maldria podruzi uma verminose uma verminosi um mithdo por minuto € a a
sezao, ndo, ela ndo podruzi essa verminosi, é diferente, né!

Porque quando océ tem maldria océ tem certeza absoluta que € maldria. Eu vd
insind um remédio pra cura mladria, eu v8 insind océ. Océ agarra na hora
que vem o frio maldria, af océ prepara um caribé de farinha, entio se pde trés
gotinha de kreosena dentro. Af, a pessoa toma dquila. Mas cum tréis, quatro
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palhetada acabo-se a maldria. Palhatada é purque o remédio que a pessoa
tomo vai mata os micobri que tava no sangue dele na maldria.

Eu j4 teve pnamonia e eu jd teve trés vezes derrame celebraua. Isto aqui... € efeito
de derrame... Isto aqui... em noventa e trés. O derrame celebrana € protorino
que intope as veia do celebro. Eu ia andando assim, eeeeeee pu! Eu, eu, eu
caia assim, mas sem pé nem cabeca, pensava até que era até brincadera, mas
td qui 6, estou com iss0.

Quando foi no ano de mil novecentos e noventa e trés, et ia andando na rua
assim, ai me intupiu a cabecga, contaminera pra ¢4, eu nio sei que acunteceu
sG sei que cai perto daquela canaleta grande que tem ali. Lambi o braco na
canaleta grande; quebrou este osso aqui. Al no hospital procuraro a sangue
por aqui 6, ma num encontraro porque o sangue fez isso aqui 6!

Quando eu fui operado dos oio, meu cumpade, eu fiquei dessa grussura sem sabé
puque. Eu tava no hospitd cum aquele doto. Cume que era o nome daquele
dotd... num € guarani nido, era um que era até cantd, sab, ele até canto pa dize
que num era cantd. _

E pa pa pa elutei, lutei €, foram quatrocento real. Era cataraca no bago dos zéio.
Poque cataraca € no bago dos olho, e came criscida, bilida e outras
cunsequéncia € por cima. E o que & por cima, o seco deolanda se passa no
oio assim, arde um bastante, mas, se fecha bem os olho, dorme bem e certa
consequencia que seus oio melhora.

Mas no meu caso duia o bago dos 6io e gracas a Deus eu fui operado. Agora eu
quero s& operado desse outro oio aqui, puque esse aqui gracas a Deus eu fui
operado, ma, ma eu num td assim ca vista lirnpa, sabe? Num to. Eu inxergo
longe, mas tanto faz longe como perto, eu inxergo assim, meio dismaiado,
sabe?

Mais memo cum tudo esses acidente grdvido, eu sempre trabaiei no servigo da
agricultura € eu nunca tive a fortuna de alguém me ajuda porque toda a
pritica que eu corri na minha carrera foi trabaiando pra mim, € eu trabaiava
pra mim. Eu prantava a prata via como € que tava, a corte do més, a lua, o
ano... Porgue isso é muito importante sabe, puque € através disso que a
gente vai sabe o correntamento que vai dd no mais positivo, porque os
maiores agronico,sabe o que é safra e tresafra.

Mas eu tinha a vontade de um sonho de alguém que fosse me ajuda e arguem que
fosse ligado 2 drea biolégica, né€? Purque a 4rea biolégica € o seguinte: ela
num € s6 floresta, ela num € s6 aguério. A 4rea bioldgica ela mexe cum tudo,
a area bioldgica ela mexa cum floresta, mexe cum aqudroi, mexe cum
paisagem, mexe cum agricultura, mexe cum artelicia. A drea bioldgica ela
mexe cum tudo. Entio eu tinha a vonta de de um sonho de arguém
procurasse a mi inxergd e dissesse pra mim assim: olha seu Manoel, eu
queria que o senhor prantasse a pranta aqui vesse como € que tava, o corte
do més, a lua, o ano e que depois o senhor desenvorvesse um caso mioc pra
pranta. Eu tinha vontade desse sonho, é...

Raquel (Dna. Carmem): Agora sabe quem amansd indio? Americano. L& tinha
campo de aviagdo grande, meu filho foi para 14 antigamente, tempe que tava pro
Padari. Agora tem dez casa de americano na serra assim, no pé da serra, serra de
Marar{ que chama. Galinha, galinha, galinha, galinha, galinha. Esse que levaram

327




Anexos

bermoda, camisa de meia, esse, esse poeirazinha como se chama, micanga,
espelho, todo as roupa pra ele, af rabalha. Macacheira, macacheira, pupunha,
pupunha, diz que tem demais roca indio plantou pra ld agora. Por isso ficé ja
manso. Gragas a Deus mericano.

Jesser (D. Zefa): (Pois é,) a mie, a noss mée, € uma rosa. Ela tem seu pelfume, tem
seu aroma, seu britho, dado pela natureza, né7 Cherosa-bunita. Mais um tempo, ai
ela vai caindo... caindo... ai vai descendo as suas folha, perdendo o seu pelfume,
perdendo o seu brilho ai... nesse entrequanto... af si cai a f16. Af cai a f16, i us
ispinho, ai qui depois vai si cagd o pé da rosa, o aroma, o pelfume, i ai ndo si
encontra mais ai nem us talo daquela rosa si vé. Viu? Nem us talo!

Cristina {Dona Carmem): Puta merda, viu! Qutro dia o avido derrubo dois muthé
outro dia 4i, na bera da rua. Tem cu vento muie caiu. (riso) Ai tem forca, de avido
tem forga, depois caiu muié depois levanto. A pu... purisso que eu tenho medo,
puta merda viu!

Renato (Manduquinha): Agora isso, isso também ¢é umoutra lenda, purque, assim
como ispritual, pode se material, i, i diziam os passado ja teve coisas du, da
minha idade pra trdz, ixistia tudu, cisas visive, mas material. Purque a, dum certo
tempo prac, de cinquentaq, sessenta pra cd, milhord! Subre as reza, sobre tudu
essa divogio maior a Deus, a Deus crié mais forca, deu mais forga pro povo! E
quem € pra traz, era mais atrasado, pessoa era mais iscundido, num pudia recebé
ninguém, tava iscondido, intdo essas pessoa que diziam que jogavam pra cima da
pessoa que virava como uma martinta pereira, um fantasma, virava uma porca
velha. Aqui tem histéria disso (risos).

Jesser (Seu Marcelino): O certo é que, como eu jd disse pra vocéis: hoje bonito,
amanhi duente, adepois morre. Depois... prepara o cachfio, adepois de um
caixdo, vai pro cemitério. E 14 do cemitério, entdo, depois de quatro dia, vai cavi,
verdadeiramente aquele sujeito, pasto dos vermes. E ou ndo é? Num é assim?
Num é assim mesmo? Olha a senhora, tio bonita, e os bichinhos... (ri) Os dedo
tudo podre.. (ri) a tba......

Cristina (Dna. Tomdzia): A Cresma falou preu tomd as pirla cor de rosa quando o sol
tivesse se pondo.

Jesser (Sebinho). A minha filha ela t4 querenc matd eu. Ela mistura o sebo da vaca
na mantega de passd no pao, ela td quereno cegd eu.

Cristina (Dna. Tomdzia): A Cresma falou preu tomd as pirla cor de rosa...

Sebinho e Beijinho dizem que nio escutam. Tomdzia tenta falar mais alto (A
Cresma), Sebinho tenta falar alto também (Até péo)

Renato (Bejinhoj: Piao. No di ndo. Ndo. Meu cunhado me dé4 cinco real por més.
Nun d4. Cinco real. Nun d4 pra vive.

Cristina (Dna. Tomdzia): Sete de Setembro é dia de Nossa Senhora dos Remédios.

Continuam falando e mesclando-se com as mesmas frases e ndmeros citados (Doze
ovos é uma dizia / Cinco Real nfo di / Sete de Setembro)

Ragquel (Dna. Patrocinia): O Coragio! Num mi segura no meu cabelo! Pilula! Eu
quero tu limpo, eu tenho que mud4d minha roupa pra corre 14 meio dia com aguela
mulher eu v6 carregd minha farinha! Meu filho, t t4 botane mdo quanto sujeira
aqui, € terra, € tudo aqui ti enche pra mim.

Renato (Seu Ribeiro): Que horas sdo? Sabe purque eu perguntei as hora pro senh6?
Purque quando dé€ as doze hora da noite, as hora grande, sabe o que acontece cum
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esses rio aqui das redondeza. Nio sé cum esses rio mas com todos os rio do
mundo, sabe o que acontece cueles? Os ro dorme. Num dorme muito néo, dorme
das doze hora da noite as doze e quinze, mas quando os rio dorme tudo para: os
pexe péra, as dgua para, até as caxoera fica parada, € muito verdade...

Cristing (Seu Renato Torto): Rapaiz, tem o caipora dum pé sO, chama pé de garrafa.
Tem o caipora de dois pé, ignar gente, baxétinho, cabeluddo, né. E tem o pé de
garmrafa, qui é dum pé s6. Ele é corpo de gente até no joelho, do joelho pra baxo
se transforma num s6. Onde ele pisa parece que bateu o fundo dum litro de
garrafa. Chama pé de garrafa. ¢ 14 ele dd aquele grito achhhh que vai meio
quilémetro de distancia. Se voceis quisé vé ndéis vamos 14, se tivé corage. O
negécio dele € o seguinte, que se ele achd a gente, é conforme o dia. Tem hora
que ele td nervoso. Se ele achd a gente e ele fizé assim 6. O osso racha. Ele 56
come o miolo, $6 come o miolo,

Ragquel (Dna. Maria): Eu, Dona Maria Fernandes Machado, Muito triste eu, eu
sozinha. (respira). Doi aqui 6. Déi pé, déi joelho, doi joelho. Tdo pesado aqui,
pesado, d6i aqui. Eu passei por mandioca, por caxiri passei muito, t& muito,
muito, passei, passei caxiri eu. Agora ndo. Nada aqui ndo. Minha marido caxiri
bebeu. T4 gosta. Agora nfio. Morreu, eu sozinha. Minha filha aqui, um, minha
filha, minha filha, minha neta. Pari Cachoeira, foi embora tudo. Eu sozinha, fica
muito triste eu. D61 aqui, déi aqui, muito triste, muito gosta. Td chorando,
chorando, chorando eu. Eu sozinha. Todo mundo foi embora no Pari Cachoeira.

Hande que hande nicasam6

Ania coubar niapubé

Hande que hande nicasamé

Nicaia niqué nicasamd

Marié niapé€ nicasamé

Iut€ quea tea sebd

Queacd meo aium baié

Tuqué ama nicasamd

Mari4 hamon reiam acér

Deid queroré

Quid peacé nicasamd

Acord niaté nicasamd

Niateré ard nicasamd

Iun4 piaté tiapu nicasamd

Harord harord nitiapd

Arcora ron€ apu iuperé

Hande que hande nicasamd

Atiaramd atigoqué

Atird miamé atigoqué

Mané miamd nicasamd

Ta bom, chega. Niuid pé. rene comimid, querof pibi pibd, pacuti pacucutd. (Ri)
Apuddaidd! Eu sou uma triste. Muito triste sentado aqui. Muito feia. Hum
hum. Eu sozinha.
Muito festa, Dabucuri muito, muito. Agora num tem nada. Num tem nada. Joga

fora padre tudo, padre tudo joga fora, gosta ndo padre. T4 muito, muito ruim.
Joga fora tudo, eu sozinha. Muito, muito gosta néo eu.
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Muito pintada, munita, munito, aqui ooo (respira fundo ) bonito aqui, bonita
aqui, bonito aqui, tudo mundo aqui. Agora n3o. Colar que muito. Muito
colar. Agora ndo. Bonita aqui, aqui, assim aqui bonita, gosta aqui. Agora
ndo, eu sozinha.

E muito pé, festa, muito, muito gente, todo mundo, muito grandio gente. Agora
ndo, td muito triste agora. Cabd. Danca Cari¢i muito aqui. Homi, degd,
mulhé, quiti. Tudo Dabucuri menino fazé ahaha. Menino, né? (i)

Eu vi Padre José, Padre José, Padre AntSnio, Padre Miguel, outra, Padre o Jodo,
outra, 0 0 Senhor Varério, Varério, Varélio, outra. Eu sabe nio, muita padre.
Pari Cachoeira. Otra foi embora, otra trocd, otra trocd. Irm&, muita Irma.
Estudou menina, menino, tdo. T4 muito estudou minha fitha. Muito
intrigente minha filtha, minha filho. Eu nio. Eu menina eu num viu ndo o
padre eu vi ndo, menina ndo eu. Eu estudou nio (respira fundo ).

T4 bom, chega. Eu cansada, eu sabe ndo. T6 muito triste agora. Aqui eu bateu
muito, bateu muito, muito feia. Brigd muito, grit6, grité muito. Chega.

Renato (Seu Orestes): Os padre gosta de mim purque eu trabaio. E como eu sempre
digo, quem trabaia Deus ajuda, quem ndo trabaia se atrapaia, né. E meu filho,
quando eu tinha a sua idade eu falava muito verso, conquistava muitas muié. Eu
vd fala um verso pro ce conquitd uma muié, o s€ chega pra ela e fala assim: “A
muié que Deus crid, mdu mundo festej6, agora que voc€ me deixo, os meus Gio
marejo”. E bonitinho, né? E como eu sempre digo guem trabaia Deus ajuda,
quem ndo trabaia se atrapaia, quem num trabaia € tudo atrapaiado (risos).

Ragquel (Seu Teotonio): Agora olha aqui, cum essa enxadinha eu capino tudo aqui 6.
S6 com essa enxadinha, eu capino tudo isso aqui. Aqui plantei um pe’de
coqueiro. Aqui pus vinte quilo de sd. E, a o a, cumida do coqueiro ¢ o sal, vin?
Dé4, d4 a vontade. L4 no Igana tinha um pé de coqueiro, ndo dava, eu pus sete
quilos de sal em roda, depois de um ano e meio deu cento e cinquenta coco.

Cristina (Dna. Maria Luiza): Mas pra vocé vé, en t6 cum... dentro... de 22 anos que
me acumulel nessa cidade de Noverdo . Eu s6 do Madeiras. Ru, € longe.
Manicoré, E muito legau! Ansin, né! A minha mie ela era do Belém do Pari. Ela
nasceu 14 e batizou-se, era paraensia meismo (risada). Mamde falava tudo de
atravessado, deis que o pessoal diz “por que que voceis fala assim?” Ara
descendente da minha mae, nél fals tudo atravessado.

Jesser (Dna Licia): Pois é... eu bem diz€ mi criei nu piacabau. Iscola num tinha
naquela €poca. Tinha todo o tempo pra ri. L4 na fazenda tinha uma professora
que ia 14 da as aula. Mas a professora era mau... butava a gente de castigo pra si
ajuelhd nu carogo de milho, butava panela de ferro na cabeca da genti.....

Ragquel (Nurd): Carogo de milho déi, serd heim?

Jesser (Dna Licia): Ora si déi! DG 1 € muito!

Raquel (Nuri): Eu tenho pra mim que os estudo daqui antigamente era mais coisa.
Af na igreja eles chamam uma pessoca pra 1€ 14, eles num vio ndo. Os professores
tém vergonha. Eu me chamando eu vou leio qualqué leitura la. Pois &,
antigamente agente tinha as prova quenti fazia era tudo oral. E agora s6 € escrita.
Ninguém sabe se té certo ou ndo, né? A professora que vai sabg, né?

Renate (Mundico): Foi o Padre Agosto que me trouxe pra cd. A gente armoca,
depois toma merenda... Fazé farinha, tomra biji no forno. Tiréd folhinha da frente,
da frente, por baixo, por c¢ima, pra ¢d. Eu toco tudu, toco violdo, viola violino,
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viola, eu toco tudo €, violdo, viola violino, viola. O violdo faz (imita o som do
violdo). A caxinha faz (imita o som da caxinha). Eu canto tamém:

Che Che 16, meu bem cha cha 16,

Cha cha té cumbd pido.

E, Io e do a acero e, io

cumbai du lampido.

QOida, oida samba, 0i tuquinha

Cana du vogidio. (risis)

Raquel (Dna. Maria)/ Cristina (Zenir):

Zenir: £, a visulina era irmad de meun pai. Ah, bom. E tinha uma muié que vird
mula sem cabeca, bom.

D. Maria: Num era a Visulina, era sua vd, a véia Teatdnia.

Zenir: E é.

D. Maria: E.

Zenir: A Teotbnia.

D. Maria: A Visulina ela virava tamém mas aquela que vir6 a mula foi a véia
Teatdnia. Ela se adaptava com os padre, ele foi escumungou ela na porta da
igreja.

Zenir: A meia noite, a véia, e de Agosto a Setembro.

D. Maria: Nio, foi no tempo da, foi no tempo da coresma. Na segunda-feira da
semana santa, na sexta-feira da paixdo, ela subiu as escada na carrera, tim,
tim, tim, tim, tim, tim, tim, tim tim, tim. ’

Jesser (Tie Bino): CumadDita, a CumadDita, 6h. leu tive saben'dium..diuma
conversa quia Laudivina fald prd mim, ¢€ vai mi contd isso direito... Um dia qui
dé certo, eu quero incontrd coa comadDita. Quero, quero. Pq, diz qui ¢ saiu...
diz q saiu infezada di 14 por caus' dela meté a ni mim, né? E. Eu preciso
conversd, tem duas coisa que eu tenho vontade de conversé coela, s6 que eu no
sei conversd direito. £ a comad'Dita e a Comad Luiza. Oh, pr'.. A Comad Dita,
eu queria encontrd coela assim no jeito, depois... escuita: quanto que € queu te
devo? Quanto eu fiquei devend pro teu marido? Ela tem implicincia deu &
arranjado dinheiro pro marido dela. Ele pedin, uai, entdo eu v6 negd, né Lola? Eu
teph' dinhéro, uvai, né. C& qué queu ti falo a verdade? Si € quieles mandava
dinhéro pri ele, o queu nio aqueldito que é verdade, si eles mandava, a Aurea
passava a mdo... pruqué... Eu dei cinco conto préd ele....

Renato (Dna. Nezta): Gragas a Deus, me sinto feliz, né, que até hoje inda estou viva,
né. A gente coseguimos sobrevivé e istemos sobrevivendo, né, té hoje, né.
{risos). A gente conseguimos sobrevivé porque nds pastoramos os bichos nos
campos, sim, né, nés pastoramos os bichos nos campo. A gente chegava na bera
do igarapé, pegava no rabo do boi, assim, simbora... {risos). A gente chegava na
bera do igarapé, pegava no rabo do boi assim, po, pé, pé, até chegar do outro
lado (risos). Depois que a gente aprenden a manobra, né, ficou mais facil pra
gente, né. A gente fica cum medo, né, Parece que o boi vai d4 pontapé na gente,
né... sabe 14, né, mas, quando acaba € impressdo, né. Ai, quando a gente aprende
a manobra, né, como i falei, né, ai se toma melhor, né (risos).

Cristina (Seu Teotdnio): Aqui estd, Teotdnio Ferreira. Eu tenho mais de cem anos.
Eu num sei que qu’eu tenho qu’eu num sinto nada. Eu nunca tive feridas, nunca
tive dor nos figos, rins, nunca tive nada. Sessenta e sete anos trabalhando sem
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perd€ a satide. Eu num sei que qu’eu tenho qu’eu num sinto nada. Eu ja falei pro
pessoal, s6 falta morré gente, s6 falta morré.
QUARTA CENA: TRANSICAO
Jesser (iniciando a miisica): Jacaré td no caminho. Td querendo me pegd.
Todos Cantando: Pegd! Oi que biche tdo danado, E melhor nés dois vortd
Oi que bicho tdo danado, E melhor nés dois vortd
Lad no alagado tem um jacaré papudo
Td ficando, td danado
Que dd medo até de ver
Meu fio Zeca
Ne alagado ndo tem medo, medo de morrer

Refrao

Jacaré td no caminho

Td querendo me pegd, pegd

Oi que bicho tdo danado

E melhor nés dois vertd

Cajueiro seco, sapezd fala seu mogo

Sou fio do Nel do poco

Da capela do vird

Ai pinga fogo, corre a faca no mais gordo

Gordo do lugar (esta Gltima frase com voz grave)

Ao mesmo tempo, Cristina (Teotnio), Renato (Mundico), Jesser (Tachinha) e
Raquel (Dna. Benta e Depois seu Seu Renato Torto) recebem o publico com animagio.
Fazem comentdrios e se apresentam, cada um para cada parte do piblico. (rexto livre).
Jesser (Taxinha) pega o Acordedo e senta-se na cadeira do fundo.

Jesser (Tachinha): O Mundico. Comé que afina a sanfona aqui?

Renato (Mundico): (Ri e comeca a cantar)

Ebé de puchi na cdo, € leite de carne e pdo,

Tem como tempo de cord,

Catumbimbi, catumbimbi

Catumbimbi, catumbimbi

U leite de camne e pdo

I chi, no tempo de cord

Catumbimbi, quetumbimbi

Catumbimbi

No tempo de cora...¢do

Tem tanto tantas hora

Tu vai a fera, minino e fera pd bixo no curral pra mdo num vé.

(fala) E cai e su... Tudo bom, € a carne, a carne iscorrega, Na cabeca do
barco, e tudo bom. (pausa) Al se visse quanda bem!

Raguel (Seu Renato Torto): O Mundico, d4 uma afinada na viola aqui.

(Mundico Imita o som da viola)

Cristina (Seu Teoténio): E o chocalho aqui, Mundico?

{(Mundico Imita o som do chocalho)

Sempre todos com comentarios gerais para ¢ piblico.
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Jesser (Tachinha): O Vamo cantd, vamo cantd ai.

Ragquel (Seu Renato Torto): O Mas vamo cant4 af com a goela seca (pegando a
garrafa de pinga)

Jesser (Tachinha): Nio tem que chuvisca a goela, &, é.

Comentarios favordveis em geral.

Nesse momento todos chegaram perto do Seu Tachinha. Renato (cantador) pegaa
viola no cesto.

Renato (Cantador): Toca a Marieta ai, toca.

QUINTA CENA: CANTORIA
Musica: Marieta (acordedo, viola, chocalho e cother). Todos Cantam
Notas: Mie Si

O Marieta ei ei
O Marieta
Toma cuidado cu home da caliga preta
Marieta ei, e1
O Marieta
Toma cuidado cu home da calga preta.
Esse home anda na rua
a procura de ilusdo
todo mundo que ele acha
vai fazendo confusdo
avisei a todo mundo s¢ faltava Marieta
Toma cuidado com home da calga preta Marieta
(Repete tudo desde o inicio)
O Marieta, ei el
(fim, zuarra)

Raquel (Renato Torto) Serve mais pinga para os cantadores e para o publico.
Renato (Cantador): La vai a multher que eu gosto, vai, toca, toca.
Musica: La vai a mufher (viola e cavaquinhio)Todos
Notas: Mie Si
Ld vai a mulher qu’eu gosto
Dangando com meu amigo
Ai meu Deus, até parece castigo
{em torno de 4 vezes)
Th, ja escapuliu de novo! Ele j4 num aguenta mais.
Bota araudite ai, G(risadas)
Eu vb cava uma faca pra cavd mais um pouquinho

Renato (Cantador); Vai Conceigdo, continua ai.
Ai, ai meu bem,

vocé jd vai eu quero ir também
Ai, ai meu bem,

vocé jd vai eu guero ir também
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Vocé ndo vai ai ai
Euvé oioi
Vocé ndo vai ai ai
Euvod
Eu vd dizé mais uma veiz
(Pdra os instrumentos)

Somente Cristina canta (Seu Renato Torte)
Resta acabar com o nosso amor
(risadas)

Comentdrios a respeito do mau humor da Conceicéio
Poema
Falei e falo no teu ouvido
Ndo te arrepia que ndo corre perigo
Falei e tu ndo me disse nada
E respeitar a alianca dos casado
Ndo, ndo, ndo
Ndo me esqueco um so momento daquela mulher

Jesser: Que saudades da professorinha, que me ensinou o beaba
Musica: Embolada (pandeiro)
Todos: Hoje eu vo fazé balanco é nos cabelo de Maria
Hoje eu v me balangd
é nos cabelos de sinhd
Eu vo fazé balango é nos cabelo de Maria
Eu vé me balangd
nos cabelo de Sinhd
CRISTINA: Minha Maria mulher de alisia
é marcha do comboio
é rojdo de todo dia
Jui no mato cagar
matei uma cutia
da cabeca dessa lebre
cumi catorze dia
comi lebre, vendi lebre
dei lebre a quem queria
JESSER: mas Y% dessa lebre
mandei pro Maranhdo
Comi lebre vendi lebre
butei lebre pelo chdo
um quarto dessa lebre
mandei pra minha v6
comi lebre, vendi lebre
fiquei que era lebre s6.
REFRAO (todos cantam)
RENATO: Dona Maria me diz qualé mi¢ Teresina,
Piaui ou entdo Campo Maior
Se m’iscapé do tutu
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nunca m’iscapé do brichd
é no sereno da noite
cada vez canto mié
RAQUEL: Pai, Mae é muito bom
barriga cheia é milhé
tando cud minha cheia
Estou com pai e mde e vo
parentes todos juntos
meu irimdo era um do
dois bicudos ndo se beijam
doeis bucado inda é pior
carcunda num se abraga
por via do caracd.
REFRAO (todos cantam)
Musica Anjinho (somente voz)

Renato e Cris: Ai, anjinho, quando eu morrer
Jesser e Raquel: Venha me buscar, venha me levar
(2 vezes)

Todos: Ld no céu tem um jardim
Nasce flor a foda hoira
Onde o5 anjo apanha as flore
Prd enfeitar Nossa Senhora
Renato e Cris: Ai, anjinho, quando eu morrer
Jesser e Raquel: Venha me buscar, venha me levar
(2 vezes)

Um a um falando nomes de santos, depois jogando para o ptblico
Sd@o Benedito com Nossa Senhora
Todos: Venha me buscar, venha me levar
Raquel na tltima vez: Nossa Senhora com Jesus Crisio
Todos: Venha me buscar, venha me levar
Todos: Ld no céu tem um jardim
Nasce flor a toda hoira
Onde o5 anjo apanha as flore
Prd enfeitar Nossa Senhora
Todos ralentando: Ai, anjinho, quando eu morrer
Venha me buscar, venha me levar
Musica Sao Benedito (palmas e tambor}
Todos: Adeus, adeus, adeus, minha mde maringo.
Adeus, adeus, adeus, minha mde maringé.
Océ fica aqui com Deus gue com Deus eu jd mivo.
(2 vezes a cada declamagdo).

Cristina (Baiano): Esse trem, negécio qu’eu vo fald, eu num sei se € historia,
et num sei qui qui &, eu s6 sel que en vou fala (tosse)
O gosto de muié véia
E um gosto isquisito
Senta na béra do fogo
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"Meu véio, cadé meu pito?"

O gosto de muié véia

E um gosto deferente

Ta c'ua boca cheia di fumo
Inda boquinha na gente.

O gosto de muié véia

E fogo, mais é gostoso
Parece farinha seca

Na boca de um bem guloso.

Raquel (Baiano): Sozinho assim fica parecendo sariema. Vai 14 outra.
Um dia eu fui na casa da mia fia
minha fia pe pegb a chord
mia fia qui € que cé tem
€ seu genro qui € danado pra espancd

4 mia fia cadé ele

ele foi prd roga trabaid

meu pai fala mais baixo

qui o moleque ¢ danado pa escutd

quando eu olho na estrada

14 vem o moleque acol4d

foi chegando aquele elemento cheio de arruda
mostrano cabeludo pondo mais que tudo
deixa minha razio io contd

Sua fia qu’eu casei cu’ela
6 serve pra mi atentd
quando eu chego da roca
ndo tem nada pra mi d4
se eu quero comé cozido
v6 pru fogio cunzinhd

se eu quero bebé dgua

eu panho o pote e vO buscd

s’en quero vesti limpo

ponho aroupa e v lavd

e quando eu chego t4 a porta aberta
fogdo apagado e a besta na rua a sambd
e até o sogro inda mi apanha

sipegaa mi atentd

Raqguel chama pessoas do piblico
Renato (Seu Licio ) — Agora é minha veiz.

336




Anexos

Eu V6 cantd uma misica que eu memo fiz, €, eu peguei as letra do arfabeto
fiz uma musiquinha, € mais ou menos assim:

A Letra A quer dizer Amor perfeito.

A Letra B quer dizer o Bem querer.

A Letra C quer dizer ser Carinhoso.

A Letra D Deus te guarde bem formosa.

Risos. E muito boa, e tem mais 6.

A Letra E quer dizer Ela dizia.

A Letra FE quer dizer Felicidade.

A Letra GUE quer dizer Guarde segredo.
A Letra H Hoje memo eu tenho medo.

Musica Sdo benedito pela iiltima vez.

SEXTA CENA: SEU TEOTONIO |
Jesser (Seu Teotdnio): “(...) Oh! (rd, rd) Puis é: aqui estd u TeotSnio!
Aqui Teotdnio Ferreira... Af. Sai di S&o Paulo em 31. Vim f fundd campos
agricula aqui nu Amazénas. O era professor da escola dagronomia 4 em Séo
Paulo em Campinas.. Dava Fisica, Quimica e dava Técnica. Mi/Mi
convidaram prd vim fund4 campos agricola entre os indigenas. Sai de Sao
Paulo em 31! Fai 67 ano queu cheguei aqui, 15 trabalband (...) Olha... Eu dei
aul’. Eu .. gquand’eu eu estive em Campinas em 1916.., 1916
{... s ...} Udh. Quando eu dava aula 14, {...) Ulisses Gunnaraes
era aluno mterno Ah Ah, Ah! Ah. Ah. Elis tinha cuatorze ano, eu ja tinha
trinta 1 um. Eu era professor i eléraluno. Eu sou dizesseis anos mais vetho
qué Ulisses Guimardes! (...) Agora... ne neste ano entrei em cem ano. Ah!
Ah! Eu num sinto nada! Ah hé hi 6ia aqui u meu brago 6i. Oi qu, eu 5
forte. Ah hd ha. _
Estive em todas as tribus indigenas. Em todas as trib’s indigenas eu trabalhei
dando aulas pra eles diagronomia, né? I ... a lingua tupi... eu sei.. nidim
caboclo daqui sabi igual a eu. A lingua Tupi eu sei prd ensind. Ah. Passei

uma vida qui, viu? Foi uma vida muitu feliz. (............ccecceeeeeeen) Poi-Pois
€..euji... jd estou aqui fah 1eu td bem, gracas a Deus! (............. ) Sessenta
e sete ano trabalhando sem perdé€ a sadde! Ah! Udih! (....................) Quid

psei uma. E uma beleza rpaz. Eu pl / num gostei t& conhecido a selva do
Amazdnas. Nilim amazonense conhece © Amazonas mais do que ieu. Andei
de norte a sur, di leste a oeste... andei nah... niim da Punai trabalhou mais
entre os indigenas que ien. Dei aula 50 ano na minha vida, dando aula, nunca
usei 6culo. Ainda ontem eu tive que p4, ha... ainda ontem eu tive qui lig oh
¢h ah th ah remendd um botfo... infiei a agulha..... ontem. HHH hd Ah rdrd
ra. Olha... eu realizei mmnha vid, agor... {...) Eu cunheci um mundo bunitu.
Eu nasci nu século passado... eu nasci quando era prisdent da repiblica
Prudent de Morais. Ah hi. O Papa era jod... Era... €... 0 pap da... uu Jodo 13!
Jodo 13. Agora, en tive uma grand felicidade: (.......) mi mandar tomd part
num-com-num congresso 14 em Roma.. Eu ah hd  Mmandartmd part
mmeongress 14 em Roma. Eu... hu... Mrr md serd possivel? Nio éocé mesm,
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a foi escolhido ali. Mi compraro a passage... antio... (ccccevvienernrennen }Liem

Roma, di Népolis até avéVeneza eu cunheci tuda/tuda... eu conheco a Itilia
mais du que us italiano. (...cceeeenne.e. ) Eu passei uma vida ativa, viu? Lii ... 0

Brasil eu conhego tudo. Tive ma i 14 em Parand, tiv in Cuiabd, Campo
Grande, Ah hi! Dz& Tive in Brasilia, té vé... Fiz um co/ tiv um... uma
conferéncia em Brasilia sobr s6 prad gente gratida 14 nu/nu Santudrio dié di
Brasilia. Ah! E dagud é 14 entfio assim eu falei: olha: o assunto quieu sdi
tratd € muit importante, agora € bom quiu sinsual vaild repiti a mesma coisa
14 nu congresso. Ah, 14 eu num vo nfo, hd, 14 € lugar di polifico eu num s6
politico eu s6 trabalhadé. Ahd. Ahhd4 hda Ah hd ai: 6 eu andei muito...
(TR OO ) Eu passei uma vida ativa. Agor.. fui sempre
magrinh assim, nunca ingordei, viu! Ah, Ah, Agora... Eu, en/nua Eu deuda
eutb-eutd hdhi cumecei meu cen/meu centendrio... en num lembro di passar
um dia trist na vida, fui sempre alegre, viu? Tristeza mata a gente. Nio,
SemPre AlEZTE. (iievcecuirreeiererrevreneees e srnssenasssesnas ) Eu t"satisfeito viu? Eu
rezel minha vida. Eu embelezel muito lugar do meu Brasil, plantei em Sao
Paulo, (em Pernambuco) em muitos lugare’, plantei , 14 nu Ceard, Cajazeiras,
(Sertdo do Alagoas), plantei aqui nu Amazonas, na Bahia, ninguém/ninhum
amazonense, ninhum brasileiro plantd mais no Amazonas que ieu.

(TR OUUSR VR ) Eu passei uma vida muito feliz, gragas a Deus. Ah
hd hé ... af mais viéah eu sozinho facu dissé gracas a Deus 1 ... suzinho/
num tenh’ajudante nd30. (oocoreeeerrererennns ) Agora v’ mostrd eu fui a fui a

Roma,eu fui 14 ... prd tuméd part dag n~va n~u nu cong num CONgZresso,
depois du/houve um urna audi€ncia cu Paulo Sexto. Eram mais de cinquenta
padres, cinco bispos, muitas irmds, pqué, umas trezentas pessoas, eu queria i
14 perto v€ o padr vé u padr u Papa di perto mas num pensav us padre correro
14, ficaran na frente. Eu passei nervoso fiquei 14 trds. Eu tava 14 atrds, chegou
o Papa, falou assimn, Paulo Sexto, fflé6 foi pra 14 palavra, cumprimentaro,
logo q cabd di cumprimentd, vei 14 um padre perguntando: Tem alguém q .
chama Teoténio aqui? Nossa sinhoralinda baixei a cabega! Ah-&. Tem
alguém q chama Teotonio aqui? Himeu Deus du céu! Tudu mundo othandoa
né? Tud gent graiida vdi tuénusé hududtaé né u~ma-uma duansegerad cuom
papa né? L4 nu salfo 14 hi u Vaticano. Terceira vez tem algum dio chama
teotonio? Solo fo! Efa. Sou eu. Entan vena parlar com Papa! Hau tenq abriu
parecegra, subi 14 onde tav u pap. Santidd, solo arrivd di Sant’Isabé du Rio
Negro nu rio 14-14 na Amazonas amd. Af comecei a contd a histéria do Rio
negro prd el’(..........) Ah hd hd. Ma 5 satisfeitn, Deus do Céu. Ah h4. 0w
satisfeitu. Ah h4 bd. O passei uma vida filiz. (.........) . & s6 muit estimad
pelus indio! Eu passei quatro meses 14 entre os Baniwas nurd nu tic Igana,
sem falad portugués. 14 s6 fal lingua Tupi. lengati, chama di lengatd. Eu
quand eu fui Oh eu quand eu fui a S8o Paulo eu fui.. 12 2 minh’ irmd
trabathav na Faculdadi. L4 tinha u Carlos Drumond di Andradi, viu fald néli?
Carlos Drumon diandrd..! Eu cunhé/ eli era diretor da faculdadi. Eli soubi
giuieu sabia fald Tupi m’mandS chamd na Faculdadi. Chgé I4... fiquel treis
hora d/discutind com &li sobre a lingua did al/co/cu/ma/ hud Carls Drumén
diandridi. Ah hihd
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Falei muit cum €&} 14. El’dipois/dél’ cuitado el’quiria tant vim aqui uéééh fald in
Iécu, mai morreu..... puis é...... Eu gostei muit’déli. (......). (Mas olha),
sempre fui magrinho.... Olha, mas-u, mas u coragdo € uma beleza ¢h, u
stdmagu, figadus, rins, eu num tem’nenhuma duenca nu corpo, Num tenh’....
(u coragdo é uma beleza, u coracio é uma beleza......}.”

SETIMA CENA: MAE - TRANSICAC
Musica:{Viofa) Duplas
Notas: D, A, G
Jesser e Renato: Oceis que vai ld pra minha terra
Dei lembranga a meus amigos
Fala ld pra minha mde
Que ndo se incomode comigo
Diga a ela que eu vou bem
E até moro na cidade
E 0 que td mi judiano
E a marvada da saudade
Raquel e Cristina: Jd passei na sua terra
Jd dei la o seu recado
Coragdo que estava triste
Ja estd mais aconsolado
Jesser e Renato: Minha mula marchadeira
Raquel e Cristina: Nela mais ninguém munt
Jesser e Renato:Minha espingarda cartucheira
Ragquel e Cristina: Td onde sua mie botou
Todos: Tenho dé da sua mie
Quando entra em seu quarto
E vé a sua viola
Representa o seu retrato

Ragquel (D. Carmen): Morrendo filho é memo que parte coragfo. Parte corac¢do da
gente. Af dor, af sentimento dor. Tanto sentimento, pd.

Renato (D. Nené): Pois é, querida! Eu tenho uma filha em bauzinho! Vitéra... Do
Espirito Santo. Ela é casada com um capixaba, mas num sei... num iscrevi... num tenho
nuticia. Eu sabia muitas musica, mas infelizmente.

Cristina (D. Maroguinha): Vamo 14, maninha, Canta!!

Raquel (D. Carmem): Morocototd, me empresta seu sono

Pra fazé menina dormi
Morocototd...
Morocototd é uma passarozio pelo igapé

Renato (. Nené): Tem uma de saida:
Estrela no céu se separé
Entre o norte eo sul
Foium grande estrondo que houve no céu,
foi quande o pintadinho chegd. (BIS)
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Renato (D. Nené): Tem outra muito linda...
Todo mundo jd dizia
que o pintadinho ndo saia
Pintadinho td na rua
Com prazer e alegria
Danga, danga, dang¢a Pintadinho
Danca com animagdo
animagao
Vem trazer o pintadinho
pintadinho
Pra dangar no Sdo Jodo

Cristina (D. Maroguinha): Eu tamém sei uma.
Renato (D. Nené): Canta querida, canta...
Cristina (D. Maroquinha): (Cantando)
Jardineira porque td tio triste
O que foi que te aconteceu
foi a camélia que caiu do galho
deus dois suspiro, e depois morreu
foi a camélia que caiu do galho
deus dois suspiro, e depois morreu
vem jardineira vem meu amor
ndo fique triste porque esse mundo € todo teu
tu ¢ muito mais bonita que a camélia que morreu.

OITAVA CENA: DONA MAROQUINHA
Cris (Dna Maroquinha): Meu nome € Maria da Conceicio Pomelo, seu criado!

Mas chama eu Maroquinha, meu apelido. Me chama de Maria Chorona. Maroca
Chorona..Porque eu s6 vivo chorano. D4 aquele baque no coragio. Nascino
dia 7 de Dezembro de 1925, quantos’ano tenho? (espera) E? T6 forte, tumei
doze vidro de mitialo B12, por isso qu’eu 16 dessa grossura, gorda. E um
vidro de remédio ai, cheinho, eu tumei. Logo, todo dia de manhd, tomei
doze vidro de Metialo B12. Tava ruim, num tinha fome e nem cum vontade
de cumé. Eu era magriiinha. Uchich, jéd faz paré que tries ano. Minha casa ¢
14 perto da igreja de Santo Angelo. E 14 perto do Seu Antdnio Tibutino.
Abacate tem muito. Deus o livre, cai em cima da casa vai quebra as telha, €
de bra bra brasilite. Abacate desse tamanho, mole, mole, mole, mas num tem
gosto, tem gosto ndo. Moro sozinha 14, sozinha e Deus Nossa Senhora.Ah,
coisa triste. Oh, meu Deus, que qu’eu faco, sozinha ¢ Deus. A{ eu choro, eu
choro eu fico triiste. Al me chama Maria Chorona. 1.4 vai Maria Chorona.

J4 tive ftreis marido. O prmerc larguei, larguei, tarra querenc me matd de
espingarda! Um citime doido. Af eu larguei. Viche, ja faiz é ano que ano. O
otro largd , foi embora, com a irmi. A irm3 nurm queria que eu me ajuntasse
cu’ele. Eu num t6 espalhada (risada). E pegaro arreio de mim. Essa
Maroca... Quando ela chegb fez tanto possivel pd tumd ele de mim, tumd
tamem. Agora num quero mais. A irmi dele que tumé de mim, €, a D. Zilma.
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Ela num era dagui nfo, nem ele nem ela. Mas ele era bonitinho. Era bonito
ele(rdpido, agudo). Agora eu vi ele com o cabelo branco..Mas larguei ja
(risada).

E 14 ela queria que eu fosse pd mord cu’eles, ndo, num v néo (pra dentro). Nio
fui, ndo fui, ndo fui (agudo). Meu coragdo num dava pra 1. Sdo crente, ndo
gosta nem de festa, e eu gosto. Dai foi embora, Marciano e ela. Daf ela
m’intrigd. Nois fiquemo sem rumo, figuemo sem tudo, mdinha. Ah, home
danado. E ele num deu nada pra mim. Eu mi visti. Ah, agora num quero
tamem ndo, num adianta (agudo). T4 af pra morré fica angustiano por causa
do home que j& morreu? Eu ndo, deixa af pd vivé. Eu num v0 faz€ uma coisa
dessa, né? (rindo) Por isso qu’eu digo, ja chega de sofré. Dexa ao meno eu
mi distrai por af.

Tem gente que me qué, mas eu num quero ndo. S€ ruim cormigo.. Eu num quero
casd mais, me zanguei. Sei 14 se € bom ou se € ruim, né? Eu num quero mais
home néo. Pode ser mas...Tem um qui qué se ajuntd comigo, mas eu num td
espalhada. Eu pego arl.

Tem o Jodozinho, a gente se gosta desde pequeno. Nois brincava debaxo das
drvore. Era do gosto dele tudinho, qu’eu casasse cu’ele. Mas € a mamde que
ndo quis qu’eu casasse cu’ele, inda chamei pa fugi, mas nfo.. vai dd
desgosto pro teu pai e pra tua mée. Ele num foi home, se fosse home ia t&
corage.

Hoje ele tamra olhano pra mim, quereno sentd perto de mim. Tem gente diz:
“Mainha, se ajunta cu’ele”, eu num 4 espalhada. Eu num gosto de crianca
ndo. Eu tive dois fio, um com seis meis morreu, varicela saiu ni mim, tanto
por fora como por dentro, matd, cum seis meis. E otro tarra com cinco, des
tamainho. Ai pronto. Morreu. O primero e o segundo. Perdi os dois.

NONA CENA: FAMILIA
(Raquel: Nurii — Jesser: Licia — Renato: Mundico — Cris: D. Maria Luiza)
Lucia Canta: Cuidado Mané eu vou mergulhd
E perigoso tem jacaré
E olha o sapo dentro do saco
Saco com sapeo dentro, sapo batendo sapo
Papo saindo vento
A mulher sem consideragdo
Matou o seu marido com a mdo de pildo
Ndo, ndo, nio, o rabo do macaco td na tua méo
(RD E, é embolado.
Néo, ndo, ndo, o rabo to macaco td na tua mio
Nurd: A mamie 14 muito gorda, Maninha.
Liicia: £ nada, tem gente muito mais gorda de que eu e anda e num déi as pemna. E.
Nurd: A senhora come muito moqueado, mamae. Ela me chamou pra cumé com ela,
E que 14 em casa é carne. L4 em casa quase ninguém come peixe, num gostamn. A{ eu venho
cumeé pra ¢4 com a mamae. Cés come peixe?
Maria Luiza: Aqui todo mundo sé come peixe, peixe, peixe.
Nuri: E tio bom a pessoa estudar, t& wma vida tranquila assim como a de vocés. Os
pessoal aqui mergulha pra pegd peixe.
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Lucia: Um dia desses, domingo, no dia das mies, dancaram agui que foi um num sei
qué. E.
Nurii: Tava tudo cantando.
Licia: E bebendo cerveja, me embriaguei. Fu mais o Mundico. O Mundico tocou os
instrumento tudinho que tinha na caixola dele.
Mundico: catumbimbim...
Nuru: Essa € a caixinha.
Luicia: Cumé que € a viola, Mundico?
Mundico: daoddodardedardo...
Licia: Pois €. Cumemu tanta da galinha assada!
Nuri: Cada qual trouxe uma coisa pra cd. Cada filho trouxe um negécio.
Lycia: Beberu tanto refrigerante! Ora, ora, eu cai na cerveja. E vinho, olha ai o litrio.
Nurd: A mamde bebeu quase tudo sozinha.
Licia: E. Ndo, era um bucado de gente, num era s¢ eu ndo. Era meus neto tudinho, a
maior parte era neto. E. Tudo. Todos neto.
Nuru: A mamde jd foi boémia.
Lucia: Boemia pra mim terminou
00000
Mundice: U tempo bom jd veio, jd foi, escuda dunde, escuda dundin
Dismiudiudi dadé de dudéé
Escuda dudd dismuidi dade nuné
U tempo bom jd veio, jd foi, escuda dunde, escuda dunddn
Dismiudiudi dadé de dudéé
Escuda duda dismuidi dade nuné
O tempo bom jd veio jd foi, escudadunde.
Liicia: Nao, Mundico, essa daf ndo. E aquela do Silvio Caldas.
Nuri: € Nelson Gongalves, mamae.
Licia: Estd realmente a meu la
Aquela que me abandonou
Nuru: Cés foi fazé gosto a mami3e, isso gosta de cantd.
Licia: Adeus meus amigos de orgia (PAUSA)
As Duas: Jd terminou minha dor
Licia:Posso sorrir de alegria
Meu amor voltou
Boemia, a quem me trouxe regresse

Nuri: Essa ai a senhora num sabe, mamie. (RI)
Licia: Serd?
Nuri: A senhora num sabe.
Lucia: Que suplicando te pego...
Nuri: E muito comprida
Licia: ...a minha nova inscrigdo. Canta al também oceis!
Nuri: (RD Mamae!
Lucia: Chorei, pra revé meu amige que um dia. Que mais?
As Duas: Eu deixei a chorar de alegria
Acompanha o meu violdo
Liicia: Que mais?
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Nurd: Ai eu num sei. (RI).

Liicia:Té rendo? Voltei...

Nurd: Eu num sei cantd boemia.

Lucia: Ma. Que me trouxe regresse

Nurii: E comprida essa miisica.

Liucia:E suplicando te peco

A minha nova inscricdo

Nuri: Arrente riu tanto da maméie.

Liicia: (RD)

Nuru: Voltei pra rever

Os amigos que um dia

Liicia: Eu j4 misquici né? Mas eu sabia.

Nurii:- Eu deixei a chorar de alegria

As Duas - Acompanha o meu violdo

Nuri: Af eu num sei mais

Liicia: Voltei... E num sei qué pra. Cumé? J4, essa zinha j4 misquici. E.

Nuni: - E isso mesmo.

D. Maria Luiza: E, muito legal, é

Mundico: Muito legal, muito legal.

Nuri - Diz que € legal.

D. Maria Luiza: Agora olha ali, bem ali nessa casa, que tem uma entrada qui acold,
confronte o supermercado, entra uma casa bem ali, € onde festeja o Divino
Espirito Santo, tio festejando hoje. De noite, vai t&¢ uma grande canoa de
entrada, ela vem chegd aqui parece que pruma, nove, (grita) né, cumadre? E
nove hora que chega a canoa de entrada?

Licia: E, é nove hora.

D. Maria Luiza: Ora voceis tdo assim na escadaria voceis vio v€ a lindeza que fica.

Ela vai saf de 14, dali. Agora assim de tarde, negécio de umas duas, treis, pras
quatro hora da tarde, eles sai assim as esmola da procissdo qu’eles vio faze.
Assim pelas casa tirano donativo, aquele dinheiro que a gente vai bota no pé
do, do, do santinho. E dai eles faiz aquela rooda, rumo assim, daf vorta por ali,
inté chegd 14 na casa onde ti a canoa de entrada. Que vé€ voceis vio v€ al na
frente como tem uma bonita coisa. '

Essa canoa ¢ enfeitada, Deus o livre, ela fica supi enfeitada tipo uma cidade,
sabe. E 2 maior maravilha do mundo! Af quando sai de 14 do porto da onde td
a canoa de entrada, € umas candeinha assim, us mamdo, sabe. pega no meio,
bota aqueles pavio dentro sabe. Af que quando eles imbarca eles vem soltano,
sabe, na dgua. Daif tudo em carrerinha, daf fica qui nem qui tarra até chegd em
Manaus.

Esse ano foi... sete mastro do Divino, porque eles faz muita promessa sabe, pro
Divino. e também foi tries canoas, fora a canca do Santo. O estandarte do
escudo ele vem por terra, daqui pressa frente, pra incontrd cu’eles ai na bera,
dai sobe tudo junto por ali. E a maior lindeza do mundo.

E muito le gau, tern muito nescau, tem bolo...

Musica do Divino. Todos. Somente Voz
Ai € que encontro tdo bonito
Ai néis tivemo nessa hoira

343



Anexos

Ai de encontrar o Senhor Divino
Al junto com Nossa Senhora
EEEEEEEEE
Ai 0 Divino chegou aqui, ei, ai
Ai na bandeira preparada
Ai chegando de casa em casa
Ai visitando a morada

EEEEEEEEE

DECIMA CENA: POEMA E CANCAO GROELANDESA
Renato (Orestes)

Canta seja 14 cumu 5

Si a d6 f6 mais grande qui o peito

Cant4 bem mais forte qui a dé.

Renato (Seu Liicio)
Cant4, cantd sempre mais:
Di tarde, di noiti 1 di dia.
Cant4, canti qui a paiz
Carece de mais cantoria.

Jesser (Geraldinho)

Cant4 pru mor da aligria
Tomém pru mor da tristeza,
Cantano € qui a natureza
Insina os home a canti.

Cristina {Dna. Maria)
Cantd cum muntos amigos
Qui a vida canta mid.

& im bando qui 0s passarim
Cantano disperta o s6.

Raguel (Seu Anisio)

Cantd nossa vidai a roca

Nas quar germina as semente,
As qui ddo fruto na terra

I as qui dao fruto na gente.

Cancdo Groelandesa — Acordedo — Todos Cantam
Tom: A/ Melodia: A/ Lamento: A, DA E/E,E, A/Jesser A,A A E/E, E A

Textos intercalados no refrdo
Raguel {Dna. Maria Fernandes): Muito triste eu, eu sozinha. Antes bonito eu,
pintado aqui. Agora ndo, agora muito triste e, eu sozinha.
Cristing (Dna. Maroquinha): Frases
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Renato (Seu Mata Ongaj: Eu j4 teve oito acidente gravido, né. Eu ja teve pneumonia,
eu jd teve trés vezes derrame celebraua. O Derrame celebraua € um protorino que intope as
veia do cérebro. E, tive iss0...

i Jesser (Seu Teotbnio): Frases

Jesser (Fumeiro)

Canta sintino sodade

Qui dexa as marca di verga
Di arguém qui os 6io num vé
I o coracfio inda inxerga.

Todos com imitagées, repetindo até black out
Cant4 seja 14 cumu f6

Si a d& £6 mais grandi qui o peito,
Cantd bem mais forti qui a do.

Misica Final no escuro — Misica Seu Justino.
Luzes se acendem — Somente Fotos espalhadas pelo chdo da sala.
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