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RESUMO

A presente pesquisa trabalha com a hipétese de que existe uma geratriz
improvisacional espetacular (GIE) que, por meio de matrizes criativas definidas
anteriormente e/ou encontradas durante o periodo inicial da montagem de um
espetaculo teatral, proporciona que a improvisacao, conduzida e provocada pelo
tema do espetaculo, gere, ao mesmo tempo, precisdo e abertura, rigor e risco. O
periodo inicial marca o espetaculo de forma a dar-lhe uma pré-configuragédo, o
estrutura enquanto um corpo a ser constantemente modelado, no entanto,
sedimentado em uma matéria ja pré-definida. Para investigar a hip6tese, analiso o
processo criativo e as apresentagdes publicas do espetaculo teatral “Primus”
(adaptacdo do conto Comunicado a uma academia, de Franz Kafka) e, via a
comparacgao, investigo ainda o processo criativo de “Mister K. e os artistas da
fome” (adaptacdo do conto Um artista da fome, de F. Kafka) em busca de
aprofundar a investigacdo e comprovar o fendmeno da GIE. Ambos os
espetéculos s&o dirigidos por Verdnica Fabrini e montados pelo grupo de pesquisa
cénica "Boa Companhia”, do qual participo como ator, desde sua formacao, em
1992. E uma investigacdo participativa, do ator em didlogo com a encenagao, do
atuante que participa e, a partir de sua singularidade, compde coletivamente. A
reflexdo toma como mote de partida os principios conceituais do encenador e
tedrico russo C. Stanislavski, retrabalhados por E. Kusnet: improvisacdo como
analise ativa, circunstancias propostas, objetivo da encenacdo, meméria, acao
interior e exterior, entre outros. Referencia ainda o trabalho aspectos do
pensamento do fildsofo G. Bachelard: imaginagdo material, poténcia do instante e
intuicdo. O estudo conclui que a geratriz improvisacional espetacular de fato se

caracteriza no trabalho da “Boa Companhia”.

Palavras-chave: Atuacdo, Espetaculo, Improvisacdo, Teatro de grupo,

Stanislavski.
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ABSTRACT

The following research deals with the hypothesis that it does exist a
spectacular improvisational generatrix (SIG) that, through a criative matrix
previously defined and /or discovered during the theatrical initial stage, provides
that the improvisation, conducted and provoked by the show's theme, generates at
the same time precision and openness, rigor and risk. The initial period defines the
show and gives it a pre-configuration to be worked - the structure as a body to be
constantly shaped, however, settled in a pre-defined subject. To investigate that
hypothesis, | do analyze the creative processes and public theatrical performances
of the show “Primus” ( Franz Kafka tale's adaptation of “A report to an academy”)
and, by comparation, | do analyzed too the play “Mister K. e os artistas da fome”
(Kafka tale's adaptation of “A hunger artist”) both directed by Veronica Fabrini and
performed by the scenic research group “Boa Companhia”, in which | belong as an
actor since it's foundation in 1992. It's a participatory investigation, a dialogue
between actor and staging, of the actor that participates and forms the collective
from its singularity. The reflexion begins with the russian theoretical Constantin
Stanislavski's principles and theorical concepts, reworked by Eugenio Kusnet:
improvisation as active analysis, event, given circumstances, staging objective,
memory, inner and outer action. This work makes reference also to the philosopher
Gaston Bachelard: material imagination, instant and intuition's power. The study
concludes that the spectacular improvisational generatrix (SIG) in fact exists in Boa
Companhia's performances and theatrical productions.

Keywords: Acting, Improvisation, Stanislavski, Theater group, Theatrical

performance.
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APRESENTACAO

Esta pesquisa foi impulsionada pelo desejo de aprofundar a percepgéo do
trabalho do ator. Como ator, fui movido pela curiosidade de voltar-me ao fazer
diario, apos 15 anos de trabalho com a "Boa Companhia”. A experiéncia estreita e
continua com o grupo me levou a pensar como acontece o fenébmeno de um
espetaculo, sob o recorte da atuagdo. Como, por exemplo, “Primus”, pode se
manter por quase dez anos com apresentacées em curso. Pergunta feita ha
quatro anos, quando iniciei esta pesquisa formalmente. Digo “formalmente” (inicio
do doutorado), pois 0 mestrado ja levantara questées que se desdobrariam nas
questbes de 2008 e nas de hoje. Questdes sobre a atuacdo que permeiam toda a
minha formacao, ligada a universidade, ainda que dela, por vezes, desligado
formalmente. No ano de 1999, quando comecamos “Primus”, os processos
colaborativos ja estavam “fervendo” no contexto do teatro brasileiro. Cito o Teatro
da Vertigem e o olhar de Silvia Fernandes sobre teatralidades contemporaneas e

0 conceito de grupo-colaborativo, a partir da pesquisa do diretor Antdénio Araujo:

Talvez Antdnio Aratdjo seja, ao mesmo tempo, herdeiro e profanador de
tudo que o precedeu no teatro brasileiro recente [...] A continuidade &
visivel sobretudo na postura semelhante diante do teatro. Como Antunes
(Antunes Filho), Zé Celso (José Celso Martinez Correia) e Thomas
(Gerald Thomas), os pesquisadores do Teatro da Vertigem encaram o
trabalho teatral como uma investigacdo constante de procedimentos e
temas filtrados das preocupacdes mais urgentes da atualidade. Além do
mais, todos consideram o processo teatral uma pesquisa coletiva, que s6
tem sentido se experimentada em parceria e, em geral, criam a cena em
simbiose com o ator, ainda que haja distingdes marcantes de concepc¢ao
(FERNANDES, 2010, p. 62).

Silvia Fernandes, que foi professora da turma de 1992 da graduagdo em
Artes Cénicas da UNICAMP — ano em que formei no mesmo curso — dedica parte
deste livro citado ao curso em questdo, bem como ao trabalho de grupos a ele
ligados, como, por exemplo, a companhia Razbes Inversas (dirigida por Marcio

Aurélio), a Companhia de Teatro Balagan (dirigida por Maria Thais), o grupo Lume
1



e a “Boa Companhia™

. No recorte dado por Fernandes ao processo colaborativo, a
partir da concepcao de Antonio Araujo, se encaixa, a meu ver, o trabalho da “Boa
Companhia”. E possivel esclarecer a mudanca de concepcéo do fazer teatral nos
ultimos 20 anos, quando a autora fala sobre a diferenca de Araujo em relagdo aos

grandes diretores citados:

Os trabalhos de Antonio Aradjo sdo bastante diferentes dos espetdculos
desses encenadores, especialmente os estreados nos anos de 1980. Nesse
periodo, mesmo dirigindo producdes em equipe, eles funcionavam como
eixo de concepcdo dos espeticulos e concebiam uma escritura cénica
autoral, de grafia inconfundivel [...] Para Aradjo, ao contririo, a
concepgdo cé€nica acontece a posteriori, € funciona como uma espécie de
edicdo das contribuicdes individuais dos parceiros de criagdo
(FERNANDES, 2010, p. 62).

No caso desta investigacdo, desloca-se o olhar do teérico ou do
encenador, para o olhar do ator que participa do processo criativo-colaborativo. No
mundo de hoje, sobre o qual “Primus” (adaptagdo do conto Comunicado a uma
academia’, de Franz Kafka) e “Mister K. e os artistas da fome” (adaptagdo do
conto Um artista da fome’, de Franz Kafka), refletem, € um mundo onde a arte
feita em pequenos nuicleos de producao coletiva busca lugar. A pequena arte,
como todas as pequenas acdes, buscam espaco para existir, buscam resistir
neste mundo da massificacdo e das grandes corporacdes. E importante resistir e
exigir o espaco do individuo e de sua singularidade na atual sociedade. Existem
diversos profissionais gerando conhecimento, atualmente, acerca de processos

colaborativos em grupos teatrais estaveis®. Considero este movimento

: FERNANDES, Silvia. Teatralidades contempordneas. Sdo Paulo: Perspectiva: FAPESP, 2010. (Estudos;
277).p. 212-226.

2 KAFKA, Franz, Contos, fdbulas e aforismos. Trad. Enio Silveira, Civiliza¢do brasileira, Rio de Janeiro,
1993, p. 59.

> KAFKA, Franz. Um artista da fome seguido de Na colénia penal & outras histérias. Porto Alegre (RS):
L&PM, 20009, p. 29.

* Posso citar os atores da “Boa Companhia”, Alexandre Caetano, Eduardo Osoério e Moacir Ferraz, todos com
pesquisas em ambito académico que constam da bibliografia deste trabalho, os atores Renato Ferracini (do
grupo Lume) — entre outros do grupo Lume — e o ator e diretor Matteo Bonfitto, esses dois ultimos com
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fundamental para uma sociedade que tende a rejeitar a diferenca e as acdes
menores.

Esta pesquisa, realizada sobre o trabalho da “Boa Companhia” nasce de
um processo colaborativo, de um individuo dentro de um grupo. Os materiais
desta reflexdo tem sua fonte no meu trabalho como ator, iniciado em 1992 no
grupo. 1992 é o ano de meu ingresso na UNICAMP, no curso de graduacdo em
Artes Cénicas, o principio de minha atuagdo em teatro, nesse sentido o material
desta pesquisa se mistura a histéria do grupo. No entanto, esta historia sera
contada a partir de meu ponto de vista, de minha experiéncia pessoal. Inclui
também, como ingrediente fundamental, o contraponto de citacdes ou
depoimentos de outros integrantes da companhia. Embora em constante dialogo
com pesquisas afins, este relato é determinado por meu ponto de vista singular. A
soliddo e a comunhao no fazer teatral sdo opostos complementares; ser so, ser
junto. A natureza da presente tarefa, escrever uma tese, pende para o lado
solitario da balangca, mas sempre sob o balanco deste péndulo: solidao,
comunhdo. A minha experiéncia individual no coletivo “Boa Companhia” é a
“geratriz” deste trabalho.

No final de meu primeiro ano da graduacdo em Artes Cénicas fui
convidado, como aluno da turma de 1992, a participar de um exercicio cénico
sobre o ciime, inspirado em Otelo, 0 mouro de Veneza®, de William Shakespeare,
uma proposta da professora da disciplina Danga, musica e ritmo Il, Veronica
Fabrini. Eis o ato gerador da "Boa Companhia”. Posso dizer que o aprendizado
destes quase vinte anos de atuagao, 15 como ator profissional, tem o espirito que
vem da Universidade, ligado a uma pesquisa extracurricular, construido sobre uma
pratica da cena, influenciado pela danca e pela musica, em um ritmo de
experimentacao. Este aprendizado foi alicercado na "Boa Companhia”, dirigida
artisticamente pela hoje Prof.2 Dra. Verdnica Fabrini, que assumiu a orientacao

trabalhos publicados igualmente presentes na bibliografia.
> SHAKESPEARE, William. Otelo, 0 mouro de Veneza. Colecio Shakespeare bilingue. Trad. Onestaldo de
Pennaforte. 4* Ed. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1995.
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desta tese em sua fase final®. No grupo estdo comigo, desde sua formacéo até
hoje, Eduardo Osorio, Moacir Ferraz e Alexandre Caetano. Nesses anos fiz com
eles mais de dezessete pecas teatrais, com a participagdo de todos em todas,
com algumas pouquissimas excecdes. E preciso estar atento, portanto, para poder
defender visdes solitarias em um trabalho que é comum por principio, mas, como
disse, acredito que a comunhao e a solidao estdo na raiz do oficio do ator, o
objeto principal da pesquisa. Concentro-me, nesta apresentagdo, em dar um
panorama historico do grupo, construindo pontes com os aspectos que interessam
a pesquisa. Em alguns momentos colocarei questdes estruturais e tematicas dos
espetaculos, em outros momentos, questdées mais ligadas aos procedimentos
criativos. Importante ressaltar que as reflexdes mais profundas partirdo do estudo
de caso dos espetaculos especificos escolhidos como norteadores da pesquisa:
“Primus” e "Mister K. e os artistas da fome” e serdo restritas a conceituar a geratriz
improvisacional espetacular (GIE), modo como nomeio um fendmeno que observo
no trabalho da companhia.

Durante os quatro anos da minha graduacdo, a companhia trabalhou
quatro versdes da montagem “Otelo, um exercicio sobre o ciume”. Ao esqueleto
inicial, unicamente coreografico, o grupo, gradativamente, introduziu o texto de
Shakespeare, trabalhando exercicios experimentais e improvisacionais, em um
processo criativo continuado: investigando a tematica do ciume.

Primeiramente a partir de qualidades de movimento e desenhos
coreograficos capazes de configurar personagens e narrativas, seguindo com
experimentacdes ora mais épicas, ora mais ritualisticas, ora mais teatrais. A ideia
de um tema a ser explorado, proporcionado por um texto, quer seja ele dramatico
ou nao, percorre as escolhas do grupo ao longo dos anos. A abordagem pela
cena, pela analise ativa do universo do tema, permitindo que o préprio jogo teatral
seja a geratriz das estruturas e dos conteldos do espetaculo sdo fundamentais

% Esta pesquisa foi orientada pelo Prof. Dr. Eusébio Lobo da Silva, de 2008 a meados de 2012 (portanto,
quase em sua totalidade), por problemas pessoais do orientador e por sugestdo do mesmo, a orientacao em sua
fase final foi assumida pela Prof.* Dra. Veronica Fabrini Machado de Almeida.
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nas montagens da companhia.

Em 1994, o grupo se uniu a membros da turma de 1993 das Artes Cénicas/
UNICAMP e passou a trabalhar uma adaptagdo de O sonho’, texto dramatico de
August Strindberg. Essa montagem (“O sonho”) ja havia sido feita com outro
grupo, também sob orientacdo de Verdnica Fabrini, e os atores da “Boa
Companhia” foram os substitutos naturais em um processo pedagdgico que se
encerrou para alguns participantes do periodo inicial. Ali ja experimentava,
portanto, assumir uma estrutura ja construida, buscando dar a ela contornos
pessoais, utilizando materiais organizados no contexto da montagem. Ali, a propria
encenacao ja era tratada como material gerador de outros materiais. Posso ver
como a retomada de estruturas fixadas se repete na histéria da companhia e como
tais fatos — retomar conteudos e estruturas — me levaram a refletir sobre a
improvisagdao e seu papel atualizador, um resultado de anos de observacéao e
experimentacéo da cena.

No ambito da graduacgao da turma de 1992, a “Boa Companhia” trabalhou
diversas versdes sobre essas duas montagens citadas (“O sonho” e “Otelo, um
exercicio sobre o ciume”), ja caminhando em direcdo a uma ideia de repertério. O
repertério passou a ter também uma nova versdo da peca curta “O banquete™,
adaptacao de uma coletanea de poemas eréticos -gastronémicos de Qorpo Santo,
dramaturgo gaucho, que havia sido montada pelos Produtos Notaveis, grupo de
alunos da UNICAMP do qual Verdnica Fabrini foi cocriadora e atriz, juntamente
com Monica Sucupira, Petrénio Gontijo e Washington Gonzalez (1963-1991).

Logo que a turma 92 concluiu a graduacdo, em 1995, a companhia
organizou uma série de performances de rua, entre elas "O banquete”, e concebeu
um conjunto de cenas que buscava dialogar com a cidade, procurando criar

vinculos com Campinas (SP), onde iniciava a carreira do grupo e onde esta a sede

" STRINDBERG, Johann August. O sonho. Trad. Jodo Fonseca Amaral. Lisboa: Estampa, 1978.

¥ Essa peca se chamou, primeiramente, O BANQUETE, tanto na versdo dos Produtos Notdveis, quanto na
primeira montagem da BOA COMPANHIA. Depois, em virtude de estudos mais pormenorizados acerca do
autor, Qorpo Santo, descobriu-se que uma de suas propostas era uma nova grafia — como demonstra a prépria
grafia de seu nome — optamos, entéio pela grafia O BANQETE, em didlogo com o pensamento do autor.
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da companhia até hoje. Essa série de cenas integravam o projeto “A cena e a
cidade” (composta, ainda, por dois fragmentos da pega “O sonho’- ja citada —,
fragmentos unidos dos textos Hamlef, de Shakespeare e Hamlet Machine”, de
Heiner Muller e um trecho de Vestido de Noiva'', de Nelson Rodrigues). “A cena e
a cidade” exercitava o transito de elementos cénicos para outro contexto, do palco
a rua. Este trabalho me permitiu uma compreensdo mais profunda das
possibilidades de tratar os elementos levantados numa encenagdo de maneira
mais livre, como pegas intercambiaveis que em cada situag&o adquiriam diferentes
feicbes. Enfim, a manipulagdo da cena e de seus respectivos recursos de atuagao
em diferentes espacos, gerando novos materiais, iluminando outros de um mesmo
tema ou cena.

Em 1996, o grupo monta Dorotéia*, de Nelson Rodrigues, novamente uma
retomada de um texto por parte de Verdnica Fabrini, que havia dirigido uma
montagem dessa mesma peca em 1994, como trabalho final de egressos de uma
das turmas que se formava naquele ano no curso de Artes Cénicas da UNICAMP.
Nesta montagem participei como “elenco de apoio”, fazendo uma intervengao
como “Nono”, personagem de Album de familia®, do mesmo autor. Por ser um

2

texto sobre o universo feminino, “onde ndo entra homem por mais de vinte anos’
(RODRIGUES, 1981, p. 92) os homens participavam como “elenco de apoio™";
exercendo, porém, um papel fundamental na concepg¢ao da encenagéo, criando
toda uma atmosfera tensa, uma atmosfera de testosterona ao redor da casa das

tias pudicas de Dorotéia.

9 SHAKESPEARE, William. Hamlet. Tradu¢do Millor Fernandes. Porto Alegre: L&M Pocket, 2009.

" MULLER, Heiner. Quatro textos para teatro. Trad. Reinaldo Mestrinel. Sdo Paulo: Hucitec, 1987, p.23.
'""/RODRIGUES, Nelson. Teatro Completo de Nelson Rodrigues. Vol. 1. Pegas Psicolégicas. Org. e
Introdugdo: Sdbato Magaldi. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981, p. 105.

'2 RODRIGUES, Nelson. Teatro completo de Nelson Rodrigues. Vol. 2. Pecas miticas. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1981.

PRODRIGUES, Nelson. Teatro Completo de Nelson Rodrigues. Vol. I1. Pecas Miticas. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1981, 332 p.

14Um dos homens, Alexandre Caetano, no entanto, fazia uma das tias, personagem muito caricata que se
revelava, em cena, uma ‘inimiga da feminilidade’, a participagdo do ator dava um contraponto interessante na
peca, reforcando a discussao do masculino e do feminino enquanto elementos de composicao.
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Em 1997, o grupo o monta seu primeiro trabalho partindo de um tema e
nao de um texto dramatico: “Love me”. Classificado pelo grupo como um “musical
de bolso”, colocava em cena o amor por meio de textos e cangdes, que iam de
Cartola a Elvis Presley, textos de amor que variavam de Nelson Rodrigues a
Shakespeare. Do ponto de vista das linguagens, se estruturava a partir da cancgéao,
da poesia e da danca. “Love me” trabalhava com a polaridade feminino e o

masculino, com a tensao entre anima e animus, como define Nise da Silveira:

A feminilidade inconsciente no homem, Jung denominava anima. [...]
Jung denominava animus a masculinidade existente no psiquismo da
mulher. [...] As relagdes entre homem e a mulher ocorrem dentro do
tecido fantasmagérico produzido pela anima e pelo animus (SILVEIRA,
1981, p. 93-97).

Essa tensdo é tema de “Otelo, um exercicio sobre o ciime” e tema também
de “O banquete” e de “Dorotéia”. Sera também geradora de outro trabalho da
companhia, dirigida por Moacir Ferraz: “A dama e os vagabundos” (trabalho
igualmente baseado em cangdes e poesias, de autoria de Moacir Ferraz, de
2002). Observo que um tema nao se esgota em um espetaculo, antevendo que a
geratriz improvisacional espetacular pode produzir questdes que excedem a
sintese de uma peca. Desse modo, podemos considerar que a GIE produz
também trabalho de repertério continuado.

Dando unidade a este tema (a tensdo masculino/feminino, ou
animus/anima), “Love me” passou a incluir O BANQUETE como um “segundo ato”
construindo uma reflexdo sobre os jogos do amor, sobre a ideia de afetar-se e
deixar-se afetar, sobre a seducao e o “dar a ver’ para encantar, atrair e aproximar.
O primeiro ato utilizava-se de algumas cenas de amor paradigmaticas da
dramaturgia e do cinema (no caso, cenas do filme Casablanca”, jogando com
ambas as linguagens ao ser encenada junto com a projecao do filme), além de

“Casablanca. Diregdo: Michel Curtiz. Produgdo: Hall B. Wallins. Intérpretes: Humphrey Bogart, Ingrid
Bergman, Paul Henreid, Claude Rains. Roteiro Julius J. Epstein, Philip G. Epstein e Howard Koch. Warner
(Home Vide ), EUA, 1942. Bobina cinematografica (102 min.), 35 mm.
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diversas cangodes, explorando o que viria ser uma constante no trabalho da
companhia: o trabalho com a cancdo. Uma peca fragmentada, sem uma histéria
linear € estruturada sobre a coreografia, 0 movimento coletivo, o coro, as imagens
configuradas pelo quadro de cena, atravessado por diferentes l6gicas.

“Senhor Puntila e seu criado Matti’'°, de Bertolt Brecht, foi a ultima
montagem antes de “Primus”, o espetaculo gerador inicial desta pesquisa. “Senhor
Puntila e seu criado Matti”, tinha um forte carater coreografico e musical
(contraponteando o texto de Brecht com cancdes de Noel Rosa), elementos que
seriam radicalizados em “Primus”. Havia ainda um apontamento nessa montagem
que inaugurou uma forma de trabalhar com a musica que seria radicalizada em
“‘Mister K. e os artistas da fome” — o segundo espetaculo objeto deste estudo.
Trata-se do carater narrativo da cancao, como veremos adiante. Importante ainda
salientar que “Senhor Puntila e seu criado Matti’, € a semente de um espetaculo
em que divido, atualmente, a atuacao, a criacado e a direcdo com Eduardo Osorio,
com codiregdo de Verbdnica Fabrini: “Portela, patrdo; Mario, motorista”,
evidenciando o procedimento de retomada de trabalhos no sentido do
aprofundamento de determinados temas de interesse da companhia.

Fruto de uma cisdo no grupo, “Primus” seria uma acontecimento que
nortearia e contaminaria todo o futuro da Companhia, um momento de
transformacao e de fortalecimento. O trabalho da companhia se da a partir de uma
vivéncia estreita e continua, ao longo dos ultimos vinte anos, que se solidificou e
amadureceu enquanto poética cénica a partir de “Primus”. A partir de entéo,

comecou, “informalmente”, esta pesquisa.

'"®BRECHT, Bertolt. O Senhor Puntila e seu criado Matti. Trad. Millor Fernandes. Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira, 1966 (Teatro Hoje: 4)
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Eduardo Osorio, Moacir Ferraz, Alexandre Caetano e Daves Otani em PRIMUS.
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INTRODUCAO.

“Primus” surgiu em 1999 e ainda esta no repertério do grupo, em cartaz,
portanto, ha 13 anos; “Mister K. e os artistas da fome” comegou em 2003, quando
teve duas versdes, foi retomado em 2006 e foi remontado em 2012, conforme
detalhes nos capitulos seguintes destinados a histéria desta peca. A partir destes
espetaculos da “Boa companhia”, da comparagao entre suas realidades,
investigarei a permanéncia destes trabalhos enquanto corpos constituidos, que
resistem e podem, ao mesmo tempo, serem constantemente modelados. Um olhar
que parte do individuo que atua na cena.

O ator como sujeito construtor de seu oficio. Embora seja uma proposta de
Stanislavski feita em meados do século XX, que o ator, pela andlise ativa, seja
propositor de materiais para a cena, ao final do mesmo século, quando nascia
PRIMUS, a ideia de processo de grupo-colaborativo levava esse pensamento a
uma radicalidade muito maior. O ator ja4 é considerado e atua também como
pensador da cena, em parceria com 0s outros atores e com a diregdo do
espetaculo. O ator é também compositor:

A utilizacdo de materiais de diferentes naturezas deverd gerar, por
sua vez, a necessidade de inserir transicdes entre esses materiais. A busca
de sentido de cada material e das possiveis transicdes entre eles envolve,
dessa forma, uma competéncia especifica do ator. Utilizando-se de vérios
materiais, o ator poderd seleciond-los a partir de percepcdes resultantes de
uma experi€ncia pratica. Ele deverd ser capaz de perceber quais os
materiais adequados, que produzem “sentido” a partir de suas agdes
(BONFITTO, 2006, p. 140-141).

Esse novo trabalho, agora intitulado apenas “Um artista da fome”, em nova parceria com o “Matula Teatro”
e artistas independentes. Com outras mudancgas no elenco, tem uma configuracdo bem diversa, embora guarde
semelhangas e tenha raizes no trabalho anterior. E feito em uma lona de circo e compdem uma trilogia com
“Na galeria”, dirigido por Verénica Fabrini com a “Boa companhia” e convidados e “Gran Circo Maximo”,
dirigido por André Carreira e com o ator convidado Eduardo Albergaria. O espetdculo foi apresentado em
temporada no CSI Estagcdo Guanabara, mantido pela UNICAMP, em projeto patrocinado pelo Pro-cultura,
edital do governo federal. No novo elenco: Alice Possani, Melissa Lopes e Erika Cunha, do “Matula Teatro™.
Os artistas independentes: Erico Damineli, Esteban Alvarez, Ricardo Harada; com Gustavo Valezi (Os
Geraldos). Da BOA COMPANHIA: Alexandre Caetano, Daves Otani, Eduardo Osorio, Moacir Ferraz e
Verodnica Fabrini.
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Diante de tal conjuntura, passei a me perguntar os caminhos que nos
levaram, nés atores de “Primus” e “Mister K. e os artistas da fome” a conseguir
manter por um longo periodo e, ao mesmo tempo, constantemente transformar
estes espetaculos? Quais foram os recursos por nés utilizados que nos permitiram
realizar tal trabalho, de fixar e permitir a mobilidade? Dai surge a hipétese da
geratriz improvisacional espetacular (GIE). Para investigar essa hipétese resolvi
partir de quem acredito ser o propositor inicial do conceito de autonomia do
intérprete que, a meu ver, culminaria com a ideia de grupo-colaborativo:
Constantin Stanislavski. Os conceitos iniciais deste encenador e ator, norteadores
e organizadores da atuagdo, sdo, também neste trabalho, norteadores e
organizadores. Seu trabalho, pioneiro no Ocidente, de pensar e mapear o oficio do
intérprete € guia nesta pesquisa que busca pensar o trabalho do intérprete do
ponto de vista de um deles (eu), inserido em um coletivo que permanece e resiste:
a “Boa Companhia”. Eugenio Kusnet e seu estudo a partir de sua pratica de ator e
encenador apoia as relacées aqui feitas com os conceitos de Stanislavski. Diante
da permanéncia, da repeticdo, considerei importante o ato criativo instantaneo,
que parte do ator em cena numa acgéao instintiva. Por isso o livro A intuicdo do
instante, de Gastdén Bachelard, e aspectos de seu pensamento, como a poténcia
do instante, a imaginacdo material e imagem poética, balizam igualmente o
trabalho. A reflexdo se da na dicotomia individuo & coletivo; a corpografia
(desenho do ator sobre seu proprio corpo) e a coreografia (desenho coletivo dos
COrpos no espacgo exterior).

Desde “Otelo, um exercicio sobre o ciime”'®

a questao coreogréfica e
o trabalho com a cancdo marca o trabalho do grupo. Os espetaculos da
companhia tém uma ocupacdo espacial muito rigorosa, procura-se definir um

transito coletivo que se configure em um fluxo narrativo a favor do tema ou da

"®Afirma a diretora: Foi determinante em “Otelo” o trabalho com trés cangdes: Nervos de aco (de Lupicinio
Rodrigues), Love is a many splendor thing (Ray Connif) e O ciiime (Caetano Veloso).
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fabula e a atuacao floresce a partir de ambos, transito espacial e marcas, faces da
GIE. Tal procedimento, portanto, € gerido no encontro dos atores, no jogo
improvisacional, conduzidos, primeiramente, pela tematica da peg¢a a ser montada,
vivenciadas pelo corpo e pelas matrizes que dai brotam e se alimentam nesse
encontro em jogo. Levanto, desse modo, dois componentes chaves do presente
trabalho: o espaco como ferramenta de reflexdo e o papel das matrizes no
estimulo a improvisagéo.

Sao duas das ferramentas exploradas por esta tese: espago e matrizes,
ambas ganhando subdivisbes internas, as quais serdo detalhadas a frente. A GIE
seria um fendbmeno que pressupde o periodo inicial de preparacao do espetaculo e
as experiéncias do periodo de suas apresentacdes como definidores de um
carater do espetaculo, que ao mesmo tempo lhe garante um forte sentido de
unidade e, paradoxalmente, permite que ele seja sempre recriado, desdobrado em
outros, enfim, conferem um carater de matriz geradora. Ela contém os estudos
prévios, com as improvisagfes iniciais, 0 panorama do grupo no momento da
montagem e como estes interferem de forma definitiva e constante na vida do
espetaculo. A GIE é composta ainda pelas matrizes criativas que alimentam as
4improvisacbes, e estas geram instantes fecundos. Nas apresentacées se
processam novos instantes, os quais abrem renovadas possibilidades para o ator
na cena. Sao elementos que geram, sustentam e atualizam a cena teatral
enquanto geratriz. Elementos permeados pela meméria, por ser ela um principio
fundador da atuacao, por meio dela os instantes criativos geradores vivem no ator
e atualizam as relacdes cénicas. Instrumento célebre do sistema de Stanislavski, a
memb©ria é feita de imagens: imagens sonoras, imagens visuais, olfativas e tateis,
imagens que conjugam sentidos, “imagens sentimentos”. A imagem é a ponte do
individuo com o mundo, € sua intimidade, 0 mundo para o ser é sua experiéncia
prépria, intima, especifica, esse universo imaginario e seu funcionamento é base
do estudo do atuante cénico, assim como o proponho. Desde minhas imagens e
minhas memorias, percebo e reflito sobre o trabalho da Companhia, a luz de meu
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trabalho de atuacéo.

Apresentarei, portanto, primeiramente o capitulo Primus, que
contextualiza o espetaculo de mesmo nome e aponta aspectos que nortearao a
investigacdo da GIE. Posteriormente, farei o0 mesmo no capitulo Mister K. e os
artistas da fome, sobre espetaculo de nome analogo, entretanto, neste capitulo
estabeleco comparagdes com o capitulo anterior, pois a reflexdo sera
desenvolvida partir de PRIMUS, por ser o primeiro trabalho e ter tido o papel de
acionar a presente pesquisa. Os dois primeiros capitulos estdo permeados pela
localizacdo de Franz Kafka, autor dos contos que inspiraram as pecas, e pela
reflexao sobre a literatura do autor, a partir dos contos de referéncia, e como sua
obra motiva e sustenta a montagem dos espetaculos.

A conceituacao sobre a atuacdo de Constantin Stanislavski, revisitada por
Eugenio Kusnet, norteia o trabalho, pois a improvisagao € estruturada enquanto
andlise ativa a partir de circunstancias propostas, levando em conta a dualidade
da acdo (interior e exterior). Estes e outros principios norteadores do encenador e
diretor russo sao bases deste estudo e permeiam todo o texto.

O terceiro capitulo € denominado Matrizes criativas e nele reflito
sobre o conceito de matriz nos espetaculos, divido o conceito de matriz em
matrizes geradoras de linguagem e em matrizes geradoras de corporeidade e
explico como a matriz atua enquanto fundamento da improvisacdo bem como da
apresentacdo do espetaculo. Situo as matrizes criativas de “Primus” e,
posteriormente, as matrizes de “Mister K. e os artistas da fome”, da mesma
maneira que no capitulo anterior, reflito sobre o segundo espetaculo tomando
como parametro as reflexdes sobre o primeiro.

A seguir, no capitulo Instante, farei uma exposicdo da ideia do
instante fecundo, balizado pelo pensamento de Gastdén Bachelard, principalmente,
no livro A intuicdo do instante. O instante como percep¢ao intuitiva e como
possibilidade do encontro com imagens potenciais € objeto deste capitulo. O
instante criador da improvisagdo guarda o poder de manter e transformar, ao
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mesmo tempo fixar e trazer mobilidade, pois a ele é dada extrema importancia. O
instante improvisacional € um autor, pois a partir dele, o grupo e os atores fazem
opcoes de selecdo de materiais. O instante, como veremos no decorrer desta
tese, estd ligado a questao da intimidade e do afeto, a sua forgca aparece quando
ele resulta de uma comunhdo de imagens intimas e afetivas. O material é
selecionado quando o instante pulsa na memaria dos criadores, ndo importa que
fique claro ou explicito para o grupo, direcao ou espectadores o que cada ator esta
intimamente experimentando, porém o ator precisa estar pleno na sua experiéncia.
O papel da diretora, em meu referencial de estudo, a “Boa companhia”, é
estimular, conduzir e registrar a comunh&o — entre o ator e seus parceiros de cena
e a teméatica explorada — e suas manifestagdes concretas na cena.

No préximo capitulo, intitulado Meméria, analisarei como a memodria
pessoal do ator funciona em paridade com a memoria inconsciente, pois a
companhia parte da dualidade coletividade e individualidade e compde o trabalho
sobre essa aparente dicotomia. Inspirado na meméria das emocbdes', de
Stanislavski, e no conceito de arquétipo®, de Jung, é que construirei a reflexdo
sobre a memoria. Proponho ainda a memoria seletiva espacial, um recorte da
memdéria que se refere a coletividade restrita ao grupo e em consonancia com a
coreografia, com 0s percursos espaciais coletivos.

No capitulo Espaco, balizado em conceitos fenomenoldgicos de
Merlau-Ponty e Bachelard, discutirei o papel do espaco na composicdo e na
atuacao cénica da “Boa companhia”, considerando seus vieses exterior e interior.

O espaco exterior, o prédio, o teatro, ocupado coletivamente, e 0 espaco interior,

YEsse tipo de memdria, que faz com que vocé reviva as sensacdes que teve outrora [...] é o que chamamos
memdria das emogdes ou memoria afetiva. Do mesmo modo que sua memdria visual pode reconstruir uma
imagem interior de alguma coisa, pessoa ou lugar esquecido, assim também sua memoria afetiva pode evocar
sentimentos que vocé jd experimentou. STANISLAVSKI, Constantin. A preparagdo do ator. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1984, p. 207.

OComo se originariam os arquétipos? a.) Resultaria do depdsito de impressées superpostas deixadas por
certas vivéncias fundamentais, comuns a todos os humanos, repetidas incansavelmente através dos milénios.
b.) Do mesmo modo que existem pulsoes herdadas a agir de modo sempre idéntico (instintos), existiriam
tendéncias herdadas a construir representagcées andlogas ou semelhantes. SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e
obra, 1981, op. cit., p. 77.
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da intimidade do ator.
Por fim, no capitulo Imagem, dissertarei sobre a dualidade coletivo &
individuo, tendo como pressuposto a imagem da encenacdo em oposicao a

imagem interior, € como elas se articulam em direcdo ao preenchimento da
atuacéo.

Cena de PRIMUS: o presente trabalho langca um olhar para a cena
a luz da atuagdo
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1. PRIMUS

A Prof.2 Dra. Verénica Fabrini de Almeida assina a adaptacao e a direcao
de “Primus”. A pega completa treze anos em 2012 e até hoje conta com 0 mesmo
elenco: Alexandre Caetano, Eduardo Osério, Moacir Ferraz e eu, Daves Otani®.
Nesses doze anos ininterruptos de apresentagdes, “Primus” foi apresentado em
mais de dez estados brasileiros e em mais de cinquenta cidades em territorio
nacional. No exterior (Alemanha — Berlim e Erlangen —, Russia e Portugal) foi feita
em versoes “trilingues” — portugués, inglés e a lingua local de cada lugar. A peca
gerou ainda um documento importante, um caderno (em anexo) em comemoracao
aos dez anos do espetaculo, com artigos de colaboradores, criticos e criadores do
espetaculo, produzido em 2009 pela ‘Associagdo Cultural Boa Companhia’®, com
0 apoio da “Caixa Cultural”.

“Primus” é uma leitura do conto de Kafka a partir da vivéncia do corpo e
pode ser visto como um passo importante na experimentacao fisica dos conflitos
da obra de Kafka para além desse conto. Traz uma diregdo do caminho a ser
percorrido pelo grupo nos anos subsequentes e inaugura para a “Boa companhia”
um territério de exploragdo do universo kafkiano na cena. Potencializa ainda, a
meu ver, uma forma de abordagem do processo criativo, 0 qual € objeto desta
reflexdo, que ja se apontava nos primeiros trabalhos da companhia, ganhou forca
com “Primus” e se solidificou a partir de entao; este espetaculo gerou na "Boa
Companhia” uma confianga na sua pratica.

O conto que serviu a construgcao de “Primus” € um conto que inspirou
diversas montagens teatrais ao longo da histéria. Poderia mencionar a adaptacao
relativamente recente do Roberto Alvim, em mondlogo da atriz Juliana Galdino. O

teatro esta frequentemente se voltando a esse mesmo conto de forma direta; por

*! “Primus™ é objeto de estudo da Dissertagio de Mestrado O Ator em Jogo, realizada por mim e orientada
pelo Prof. Dr. Mércio Aurélio Pires de Almeida, defendida em 2005, no Instituto de Artes da UNICAMP.

> A “Associagdo Cultural Boa Companhia’ ¢ uma das pessoas juridicas que mantém a “Boa companhia”. A
outra pessoa juridica ¢ a‘Cinco Estrelas Producdes Artisticas’.
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que sera? Talvez pelo fato de que a saida do personagem para fugir do zoolédgico
€ o “teatro de variedades”, o teatro musical, ele € um macaco que se torna
homem, ou melhor, conquista seu lugar no mundo dos homens. Essa conquista se
da por meio da sua capacidade de imitagdo do homem; de certa maneira, ndo é
este o desafio do ator? O personagem Pedro, um macaco capturado na selva,
torna-se um eximio imitador ao ponto de “virar” homem. O recurso de Pedro para
ganhar seu lugar no mundo dos homens € absolutamente humano e teatral: imitar.
Pois se a criangca usa a imitagdo como recurso para descobrir 0 mundo e se
colocar no seu meio social através também da imitacdo, o teatro se servira, muitas
vezes, desta mesma ferramenta para colocar no palco a ficcdo. Eduardo Osorio,
ator do espetaculo e autor de dissertacdo de mestrado e de tese de doutorado
sobre 0 tema da corporeidade animal, tendo “Primus” e o trabalho da “Boa
Companhia” como objeto de estudo, fala na sua dissertagéo, sobre o processo de

construcao do corpo cénico nesta pega:

Assim, de certa maneira, ainda que humanamente, experimentamos a
forma de aprendizado desses primatas, ou pelo menos, segundo afirmam
diversos estudos de etologia, uma das formas mais importantes de
aprendizado: a imitagdo e a observagdo, curiosamente, ponto de partida
para intimeros métodos de interpretacdo/ preparagio corporal® (SILVA,
2004, p.13).

O conto problematiza a questdao da imitacdo e instaura o “teatro de
variedades” como um espago possivel da liberdade, em oposicdo ao jardim
zooldgico; talvez por isso esse apelo constante a adapta-lo a cena. Ele sugere um
redimensionamento da ideia de imitacdo, colocando o conceito de mimeses em
um parametro que parece “tencionar’ o ator, proporcionando que se dé, a priori,

uma atitude de desequilibrio em relagcao ao proprio cerne da questao imitativa.

* Silva cita neste trecho (p. 14) Antonio Souto, que afirma, sobre o assunto imitagio: ... os vertebrados em
geral, e especialmente os primatas, imitam de modo satisfatério. Tdo satisfatorio que as mdes como que
fiscalizam a qualidade da imita¢do até atingir esta um nivel adequado. SOUTO, Antonio, Etologia:
principios e reflexoes, UFPE, Recife, 2000, p. 214 apud SILVA, 2004, op. cit., p 14.
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A peca leva para o palco a comunicagcédo de Pedro, o Vermelho, a uma
academia de cientistas, relatando seu processo de transformacéo: de um macaco
capturado na selva para um astro do teatro de variedades. O espetaculo se
estrutura a partir desta historia, a principio, absurda — um macaco que se torna
homem. Penso que a extrema maestria literaria de Kafka lega, a esta histéria
absurda, grande forga. A “Boa Companhia” busca trazer para a cena, se valendo
tanto da forga literaria quanto do imaginario da obra, as contradicbes do homem
em conflito com sua origem animal, bem como as tensdes entre liberdade,
necessidade e prisdo*. Franz Kafka é um eximio construtor de imagens
impactantes, assustadoras e, sobretudo, intrigantes e dotadas de um potencial
imenso de inspiragdo para cena: “o que ele traduz em imagens ndo sao conceitos,
mas situagdes™”. Pode-se dizer, como Giinter Anders, que: “Ele ndo inventa
imagens: assume-as. O que ha de sensorial nessas imagens, ele pbée sob o
microscopio — e veja, a metafora mostra detalhes tdo colossais que, dai em diante,
a descrigdo adquire algo de pavorosa realidade” (ANDERS, 1993, p.40). Um génio
da literatura do século XX que viveu uma vida cheia de percalgos, que se
traduzem em uma obra muitas vezes aterrorizante, ainda que cdmica; e por essa
contradicdo, ainda mais estimulante a cena. Kafka traz para a literatura as
imagens de seu préprio martirio como homem que sucumbia as for¢gas do mundo

opressor:

E facil reconhecer uma concentracio em mim de todas as forcas para
escrever. Quando se tornou claro em meu organismo que escrever era a
direcdo mais produtiva a ser seguida pelo meu ser, tudo afluiu para essa
direcdo deixando vazias todas as habilidades que eram dirigidas aos
deleites do sexo, comida, bebida, reflexdo filosofica e acima de tudo
musica. Isso foi necessario porque a totalidade das minhas forcas era tdo

“Na realidade, Kafka emprega reiteradamente — nos seus didrios, no Processo, no ‘Relatorio a uma
Academia’ — a imagem de prisdo negativa. Pois Kafka ndo se sente preso por dentro, mas por fora. Ndo quer
evadir-se, mas entrar — no mundo. Simbolo dessa prisdo negativa sdo as grades da cadeia, pois ele pode ver
o mundo do qual estd excluido. ANDERS, Giinter. Kafka: pro e contra. Trad. Modesto Carone. Perspectiva:
Sao Paulo, 1993, p. 40.

»Idem, ibidem, p. 46.
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pouca que sO coletivamente elas poderiam servir, ainda que pela metade,
ao propdsito de escrever (KAFKA apud BEGLEY, 2010, 43).

Sinto que o poder da literatura do autor do conto, extraido de uma total
entrega ao ato criativo, fomenta na pegca uma forga peculiar. Tal entrega, no
entanto, significava uma contradicao para Kafka, gerava uma angustia que parece
se derramar também na sua obra. A edicao e publicacao apds a morte de Kafka
da maioria dos seus escritos dependeram de uma atitude extrema de um amigo,
Max Brod. Antes de morrer, aos 39 anos, Kafka fez o amigo prometer que
destruiria todos 0s seus manuscritos e, apos a morte, Brod encontrou um pedido

escrito:

Kafka ndo deixou testamento. Mas logo apds sua morte, Brod encontrou
na escrivaninha do apartamento de seus pais uma carta em que Kafka lhe
pedia, como seu tltimo desejo, que queimasse todos 0s seus escritos sem
o ler: didrios, manuscritos, cartas (as que escrevera e as que recebera),
além de esbogos — Kafka desenhava muito bem — e tudo que fosse de sua
autoria e pudesse estar em maos de terceiros (BEGLEY, 2010, 08).

Max Brod via tamanha grandeza na obra de Kafka que contrariou o desejo
do amigo e terminou de revelar ao mundo uma surpreendente obra — parte de sua
obra ja fora publicada em vida* —, na qual se encontram personagens que lutam
constantemente contra as mais diversas formas de opressao. Kaftka ndo era um
artista “profissional”’, mas viveu a angustia do século XX que comegava e impunha
ao homem a exposicao a barbarie, nesse sentido, a arte era para ele uma linha de
fuga. Desta maneira é que a arte aparece em sua obra, como uma possibilidade
de alivio; Pedro, personagem do conto em questao, por exemplo, como solucéao
ao zoologico, foge para o “teatro de variedades”. Outro elemento, o da

aproximacao do homem com o bicho, se faz presente em “Primus” e é também

A obra de Kafka foi antologiada quando ele ainda era vivo e traduzida para o tcheco, o hiingaro e o sueco.
Ainda assim, é seguro afirmar que Kafka ndo teria conquistado seu monumental renome sem os incansdveis
esforcos de seu melhor amigo e primeiro biografo, Max Brod, o responsdvel pela publicacdo postuma de seus
romances e outros textos de ficcdo. Idem, ibidem, p. 9.
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recorrente na literatura do autor, onde ser bicho pode criar uma situacdo de
impossibilidade de vida util, ou utilitaria. Grégor Samsa, por exemplo, personagem
de um dos seus principais livros, A metamorfose”’, descobre certa manha que esta
se transformando em uma barata, a opressdo a que é sujeito, comeg¢a na
transfiguracdo do seu proprio corpo humano em corpo animal; desta maneira, sua
vida se restringi ao quarto, ele ndo pode mais viver no mundo dos homens. Ao
contrario de Pedro, que animal, mas controlado e amestrado, pode estar onde
muitos homens ndo podem, se caracteriza, na sua obra, um jogo intrincado e
dialético, onde bicho-gente-maquina-arte se misturam, sem valoracéo de cada um.
Ja K., personagem de outra grande obra de Kafka, O Processo®, se engendra no
meio de um processo criminal que sofre sem saber como ou por que. A
personagem perde seus direitos civis e passa a se dedicar exaustivamente a se
livrar de algo que ndo compreende, mas que o impede de viver sua vida
normalmente. A face da opressao nesta novela é a opressao do sistema judiciario
e burocratico absurdo a que o homem contemporaneo estd sujeito, como nas
palavras de Sabato Magaldi:

Transposto para o plano social, em que também pode bastar-se, O
Processo oferece uma imagem assustadora da organizagdo do mundo. O
individuo anula-se diante da conspiracdo da sociedade, ndo tendo voz
ativa para modificar um mecanismo que foi montado menos para facilitar
o convivio humano do que para impor-lhe o suplicio. Encarada em termos
terrenos, a justica descrita por Kafka se resume a um jogo absurdo de
tramitacdes burocréticas, em que o domicilio é invadido por esbirros e a
verdade humana desaparece num amontoado de papéis (MAGALDI,
2001, p. 326).

’KAFKA, Franz. Metamorfose; Na colénia penal; O artista da fome. Trad. do alemdo (Metamorfose) -
Brenno Silveira, Trad. do franc€s (Colonia penal e O artista da fome) - Leandro Konder e Eunice Duarte . Rio
de Janeiro: Civilizag¢ao Brasileira, 1969.

*KAFKA, Franz. O processo. Trad. Torrieri Guimardes. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979.
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Eduardo Osorio e Alexandre Caetano em PRIMUS, com proje¢ao de slide ao fundo.

Tanto o cambio homem bicho, no primeiro caso, quanto a incompreensivel
situacdo do personagem citado de O processo, duas de suas grandes criaturas,
encontram ressonancias em “Primus”. O macaco tirado da selva é langado no
mundo dos homens, por seu esforgco vivera como um homem, embora permaneca
sempre com a sombra de sua antiga vida. O ser kafkiano revela-se um ser fora de
lugar — mesmo assim, para Pedro, viver como homem é uma opgéao talvez ainda
mais assustadora —, como K., personagem de O processo, que esta em um “lugar”
que nao compreende claramente. Kafka, escritor tcheco de origem judia que
escreve na lingua alema, portador de uma saude fragil, evoca na sua obra uma
atmosfera sufocante, de uma ldgica irbnica e mordaz, frequentemente cruel com o
ser humano.

Essa atmosfera criada pela obra de Kafka e que contagia esta peca é
extraida da pré-visdo do autor de uma sociedade desumanizada e de seu embate
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com esta realidade; de sua sensacao de diferenca e singularidade, num mundo
gue se torna mais e mais massificado. N&o partilho, no entanto, da opinido de que
Kafka seja um autor de mundos intimos, ao contrario, acredito que o autor move
sua condicao intima para um embate coletivo, no rastro de autores como Maria

Cristina Franco Ferraz, que cita, para balizar sua posicao, Guatari e Deleuze:

A alegria de Kafka, ou do que Kafka escreve, ndo é menos importante que
sua realidade e seu cunho politicos. [...] Nao dispomos de qualquer outro
critério para o génio sendo a politica que o atravessa e a alegria que ele
comunica. Chamamos de interpretacdo vil, ou neurdtica, toda literatura
que transforma a genialidade em angustia, em tradgico, em ‘assunto ou
questdo individual’. Por exemplo, Nietzsche, Kafka, Beckett, tanto faz, os
que ndos os leem com muitos risos involuntarios e frémitos politicos,
deformam tudo (KAFKA e DELEUZE, 1975, apud FERRAZ, 2004, p.
57).

O homem kafkiano é oprimido tanto pelas estruturas mais explicitas (como
em O processo”) ou menos explicitas (como expde Maria Cristina Ferraz sobre Na
colénia penaf®). A possibilidade da arte em sua forma mais simples, como linha de
fuga desta opressdo, encontrada na obra do escritor tcheco, vai guiar as opcoes
da companhia numa sequencia de pegas’: “Primus” (1999), “Josefina, a cantora”
(2001), “Mister K. e os artistas da fome” (2003), “Galeria 177 (2007) e “Circo

* Ver citagio na pagina 14 de MAGALDI, Sébato. O texto no teatro, op. cit., p. 326.

390 detalhe dos lencinhos inscreve-se no conto de modo mais sutil, por assim dizer, o aspecto muito mais
“microfisico”, “capilar”, insidioso das prdticas de poder recém-instauradas na ilha. Eles podem passar
despercebidos pelo leitor, bem como as micropenalidades que caracterizam — para me valer ainda do
pensamento de Foucault — as insidiosas prdticas de poder nas sociedades modernas. FERRAZ, Maria
Cristina Franco. Na coldnia penal: uma leitura dos tristes e alegres tropicos, 2004, op. cit., p. 61.

'A TRILOGIA KAFKA foi gerada a partir de “Primus”. Depois da experiéncia com essa montagem, a
diretora Verdnica Fabrini, “embriagada” de Kafka e suas reflexdes sobre o artista, em um encontro fortuito —
habitual maneira de encontrar parceiros criativos da “Boa Companhia”, como sera visto mais a frente — com a
diretora chilena Cldudia Echenique, idealizaram a montagem de “Josefina, a cantora ou o povo dos ratos”
(adaptacdo de conto homodnimo de Kafka), com atuacdo de Verdnica e de Max Costa (diretor musical de
PRIMUS). Posteriormente, a participagdo no Festival Arena-02 gerou a coprodugdo internacional “Mister K.
e os artistas da fome”, terceiro espetaculo da trilogia.

*Adaptagio do conto de Kafka. KAFKA, Franz - Nas galerias. Trad. Flavio R. Kothe. Sio Paulo: Estagdo
Liberdade, 1989.
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K.»(2012). Os elementos se potencializam na medida em que os atores de
“Primus” penetram no universo deste autor, ndo apenas intelectualmente, mas
fisicamente, corporalmente e vivencialmente. As tensdes geradas na criagdo desta
peca, sorvidas de Kafka, acabam por contagiar o trabalho da “Boa Companhia”.
Desse modo, quando o grupo penetrou no estudo teédrico e, sobretudo, pratico, da
obra de Kafka, através do conto, abriu portas para que outros trabalhos se
construissem a partir de tais estudos. O imaginario de Kafka fundou um territério
de exploragdo da cena, a literatura do autor proporcionou um vasto campo de
possibilidades, e diante de tal vastidao, no contato pratico dos criadores com um
universo a ser desvendado, constituiu-se um impulso vital de investigacao
continua deste universo; Kafka despertou um olhar para o fazer artistico e suas
contradigdes, para o jogo cruel entre 0 homem opressor e 0 homem oprimido —
ainda que relativizando um e outro —; para a sensacao de abandono que sente o
homem enquanto ser vivo no mundo e para as transformacdes inerentes ao
processo vital como um todo. Essa experiéncia ndo €, de forma nenhuma, algo
especial da “Boa companhia”. Muitos dos textos de Kafka estdo presentes na cena
teatral em muitos formatos e em diferentes épocas. Como, por exemplo, no Brasil,
a montagem O Kastelo, do Teatro da Vertigen*, de 2010; a Trilogia Kafka (uma
metamorfose, um processo, Praga), da Companhia de Opera Seca, dirigida por
Gerald Thomas em 1988: o espetaculo A Porta®, da Cia Troada, dirigido por

% Em 2007, em outra oportunidade de uma coprodug@o internacional, a “Boa Companhia” produziu “Galeria
17” (adaptagdo do conto “Na Galeria”, de Kafka), em parceria com a escola Evoé Corpo das Artes, de Lisboa,
e o Centro Cultural da Malaposta, de Odivelas (Portugal). Em 2012 a “Boa Companhia” monta uma nova
adaptacdo do conto ‘Um artista da fome’, em nova parceria com o grupo Matula Teatro (em associagdo com
artistas independentes), desta vez com nome homénimo ao conto de Kafka. E uma configuracio totalmente
nova, em uma trilogia sobre o circo, com “Galeria 17” ¢ Gran Circo Mdximo (do Matula Teatro, dirigido por
André Carreira), em projeto patrocinado pelo Pré-cultura (edital federal) e intitulado CIRCO K, que busca por
em cena aspectos da obra dos artistas circenses, em dire¢do ao olhar da arte enquanto resisténcia.
34MOCARZEL, Evaldo. O kastelo: livre criacdo a partir de O Castelo de Franz Kafka. Direcdo: Eliana
Monteiro. Sao Paulo, 2010. v. il. Teatro da Vertigem - Sesc Avenida Paulista; Elenco: Bruna Freitag, Denise
Janoski, Luciana Schwinden, Luisa N6brega, Marcal Costa, Roberto Audio, Pardal

BSMACHADO, Vinicius Torres; RODRIGUES, Fernando. A Porta. Sdo Paulo, 2010. Cia Troada. Direcio:
Vinicius Torres Machado. Elenco: Nana Caldas Lewinsohn, Beto Souza e Elisa Rossin.
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Vinicius Torres Machado, em 2011 e Kavka, agarrado num traco a lapis®®, do
Lume Teatro, de 2009. Adaptacdes de obras especificas, romances ou contos, ou
adaptacoes inspiradas em sua obra de forma geral. A contaminagéo que se da de
Kafka no teatro — digo contaminacao, pois essa influéncia acontece, a meu ver, de
modo indireto, em um territdério subconsciente — advém também da proépria

biografia do autor, novamente nas palavras de Magaldi:

Pode-se apresentar um esquema biografico de Kafka em termos de
homem que pertence ao teatro. Conta Max Brod que o menino Franz
escrevia, para o aniversario dos pais, textos que as irmds representavam
diante da familia. Esse habito prolongou-se até a maturidade, quando suas
pecas foram substituidas por obras de Hans Sachs, que ele préprio
encenava.

Kafka participou da intimidade de um conjunto ambulante de atores
judeus orientais [...]. Max Brod anota que o grupo teve certa influéncia
sobre a vida e o desenvolvimento intelectual de Kafka [...].

Os didrios estdo cheios de observagdes sobre espetdculos, pecas,
desempenhos, dramaturgos. Strindberg, no mesmo plano de Dostoiévski e
Kiekergaard, e s6 abaixo de Goethe, participa da formacdao Kafkiana
(MAGALDI, 2001, p. 322).

A “Boa Companhia” embarcou numa viajem em direcdo a profundidade
humana do universo kafkiano em longo periodo de sua trajetdria, produziu
inicialmente a “Trilogia Kafka”, série de trés adaptagdes de contos do autor tcheco
que pde na cena questdes acerca especificamente do artista e de sua arte, suas
relacdes, seu significado e contradigdes. A trilogia procura, a partir do ponto de
vista do grupo e apoiada em Kafka, por em cena o artista enquanto linha de fuga
no mundo da opressdo e da massificacdo; refletir sobre a funcdo do artista
enquanto participante da engrenagem deste mundo e sobre a arte como

questionamento do “status quo”.

*pPUCCETI, Ricardo; SILMAN, Naomi. Kavka, agarrado num trago a ldpis. Inspirado em fragmentos de
texto de Franz Kafka e Ricardo Pucceti. Campinas: 2009. LUME TEATRO — CSI Estacdo Guanabara.
Direcdo: Naomi Silan. Elenco: Ricardo Pucceti.

25



Sob o impulso de refletir sobre o artista, “Primus”, espetaculo que inaugura
a trilogia e que se mantém em cartaz até hoje, tornou-se um objeto poderoso de
reflexdo, apontando diferentes aspectos em suas varias temporadas e ao longo de
13 anos, € um trabalho que suscita em mim muitas perguntas sobre o papel da
arte e sobre o trabalho do ator. O espetaculo funda uma acgéo de reflexdo sobre o
fazer artistico e sobre o0 ser humano; funda uma atitude de resisténcia a aceitacao
da violéncia em seus diversos graus que ira marcar toda a “Trilogia Kafka”, da
“Boa Companhia”.

Além de “Primus”, fazem parte da trilogia os espetaculos “Mister K. e os
artistas da fome” (outra pecga referéncia desta pesquisa, que sera discutida a
frente) e “Josefina, a cantora ou o povo dos ratos”, espetaculo dirigido pela
diretora chilena Claudia Echenique® e com atuacdo de Verbnica Fabrini e Max
Costa®. A obra de Kafka interessa ao grupo, portanto, para além do conto
especifico Comunicado a uma Academia, interessa enquanto investigagdao cénica
do universo do autor no dialogo com o mundo, mais especificamente com o
mundo da arte e do artista, buscando decifrar cenicamente possibilidades que o
pensamento critico-analitico e racionalista ndo pode, muitas vezes, no meu
entendimento, abarcar da obra deste autor.

Na narrativa, Pedro, o personagem central do conto, conta a uma plateia
de académicos — pois é convidado a falar sobre seu processo de amestramento

para a Academia — como, de macaco selvagem, é amestrado e se transforma em

37 Esta peca ndo é foco de discussdo na presente pesquisa, por ser um trabalho em que ndo atuo como ator, ja
que na presente pesquisa, meu olhar enquanto intérprete é imprescindivel; além disso, me restringi a dois
trabalhos dirigidos por Veronica Fabrini, que guardam uma forma de proceder a prépria da diretora artistica
da “Boa companhia”.

* Max Costa (Maximiliano William da Costa) é graduado em Composicio pela UNICAMP e Mestre em
Artes pela mesma Universidade. Cantor e ator, iniciou seus estudos musicais no ‘Conservatorio de Musica e
Arte’, de Sdo José dos Campos e logo passou ao estudo de canto com Lygia Kullack. Esteve um periodo em
estudos na Alemanha e teve aulas de canto com Eckart Irmscher. Com a “Boa Companhia” participou de
algumas montagens, como “Primus” e “Mister K. e os artistas da fome” como ator, diretor musical e
preparador vocal; com o grupo, também viajou pelo Brasil, esteve na Alemanha, em Portugal e Chile.
Atualmente, participa das montagens do Theatro Sdo Pedro, em Sio Paulo, da Companhia de Opera Sdo
Paulo e do Opera Estiidio da EMESP.
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um sucesso de publico e critica. Pedro relata como é capturado na selva da Costa
do Ouro, na Africa, e levado de navio até a Europa, para ser vendido ao zoolégico
ou para ser encaminhado ao teatro de variedades. Pedro descreve a essa plateia
que, durante a viagem, no contato com os rudes homens trabalhadores do navio,
percebeu como seria facil imita-los, aprendeu a beber e a cuspir, e tornou-se,
desde |4, um macaco destacado. A narrativa do conto € praticamente a mesma da
peca, alguns trechos originais do conto sdo subtraidos, pois sdo traduzidos em
cena pelos recursos préprios da linguagem teatral. Enquanto Pedro vai narrando
sua histéria, momentos dessa trajetdria sdo encenados por um coro de “Pedros”
(ora dois “Pedros”, ora trés ou quatro). Desse modo, o coro se contrapbe a
narracao, quer por contraste, acumulagdo, redundancia ou oposicao; tais
contrapontos, por vezes, redundam a narragéo, levando-a a hipérbole, caracteriza-
se uma relacao de contraposicao entre a narracao e as imagens encenadas que €
parte fundamental da escrita espetacular de “Primus”, feita por Verdnica Fabrini.
Pedro revela que percebeu — ainda que dentro de uma logica de macaco —
durante sua viagem, que por meio de sua imitacdo poderia viver no mundo dos
homens, conquistando um lugar entre eles e se livrando do cativeiro do zoolégico.
Assim o fez, pois enquanto eximio imitador dos homens conquistou a confianca e
admiragdo dos marinheiros do navio e se livrou do zooldgico. Ao chegar ao
continente passa por um exaustivo processo de treinamento, supera todas as
expectativas, € encaminhado ao “teatro de variedades” como alternativa ao
zoolégico e entao conquista o estrelato e se torna um astro, que é convidado a
relatar seus cinco anos de transformacdo a “academia”. Assim comega o conto:
“Excelentissimos Senhores Académicos, destes-me a honra de solicitar-me que
apresentasse a essa academia um relato de minha vida anterior, quando eu era
um macaco” (KAFKA, 1993, p.59).

Assim como essa é a primeira frase do conto, é a primeira fala da peca.
Desse modo, confere-se um status preciso ao espectador e essa fala torna cada

membro da plateia um personagem da encenagdo, é como se a plateia
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“representasse o papel” dos académicos-cientistas, que sdo a legitimidade do
pensamento racional cientifico do homo sapiens, ou seja, confere aos
espectadores o status da racionalidade cientifica. Veja nas palavras da diretora

Veronica Fabrini:

Essa primeira fala — e € importante que seja a primeira —, mesmo antes de
estabelecer quem € o personagem que fala, estabelece quem é o receptor,
confere um “personagem” ao espectador ¢ um personagem com um alto
status: um Excelentissimo Académico. E isso, sem alterar em nada o texto
original. Aproveitando e alargando esse primeiro contato e para solidificar
a direcdo do texto (eu-personagem falando para vocés-espectadores, numa
relacdo eu-vocés direta e particular), eu peco para o ator, dependendo do
lugar, acrescentar ‘Honoraveis cidaddos de Maua”, por exemplo. Para
mim, depois da cena inicial, coreogréifica e imagética, com seu discurso
cifrado e sensorial, é fundamental essa fala, a poténcia dessa fala, sua
magistral capacidade de sintese. Posso dizer que a partir do contraste
criado entre os dois momentos, gera-se a energia precisa sobre a qual o
espetdculo deve se desenvolver: a poténcia do instinto e a poténcia da
razdo. Quem sabe, também uma geratriz...” (ALMEIDA, V.F.M., 2012,
informacdo verbal).

A aventura do personagem Pedro é, na leitura dada pela “Boa Companhia”,
uma irdnica metafora do homem, que, a partir da condigdo selvagem, alcanca a
civilizacao que constréi, por exemplo, a propria academia, espaco sofisticado do
saber que agora convida um macaco para relatar seu aprendizado. E uma grande
ironia do autor que a companhia compartilha e coloca na cena, ndao sabemos
guem € mais perspicaz em termos evolutivos, pois 0 macaco é quem se torna o
astro, e quem esta ouvindo seu comunicado sdao os homens do saber, relativiza-se
a questdo da superioridade humana sobre o animal. A peca trabalha sobre a
estrutura do conto e foi a partir da andlise tedrica e pratica do texto de Kafka que
surgiram as bases de exploracdo do conto para transforma-lo em espetaculo. O
macaco Pedro diz, “Passei por uma sucessdo de treinadores, varios deles
simultaneamente” (KAFKA, 1993, p. 71), esse dado indica, por exemplo, que aulas

de diferentes disciplinas orientaram o amestramento do personagem, portanto
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sugeriu a utilizacdo de diversos recursos. O Pedro da “Boa Companhia” sapateia,
utiliza o canto popular e o canto lirico, toca percussao, joga capoeira; assim como
Pedro, os atores também “passaram de uma sala para outra”. A base de
sustentacdo da peca se estruturou no periodo inicial, todos estes recursos me
orientam na atuacdo e esta conclusdo me levou a pensar o fendmeno da génese
improvisacional espetacular (GIE).

Vejo, desta forma, que a descoberta do processo de aprendizado de Pedro
se conecta ao proprio processo de aprendizado da companhia. A peca foi
montada em 1999, quatro anos apds a saida dos atores do curso de Graduacao
em Artes Cénicas da UNICAMP, um tempo que evidenciou para os integrantes da
companhia as dificuldades do mundo fora da Universidade, que permitiu o
confronto com o universo desprotegido dos vinculos formais com a academia.
Teriamos nés, como Pedro, sidos bem treinados? Teriamos nés domesticado
nossos instintos para merecer um lugar no mundo dos homens? Quando o grupo,
naquele ano, chegou a decisdo de adaptar essa historia para o palco, havia
sofrido graves baixas em seu elenco, estava frente a frente com o desafio de
vencer um grande obstaculo — como Pedro se via no navio — e entendeu que tinha
que retomar a montagem de novas pecas para que o trabalho continuo do grupo
nao parasse e o repertério de espetaculos fosse renovado®. Resistiram, no
propdésito de manter a companhia, quatro homens e uma mulher; era necessaria
uma histéria que se encaixasse nessa estrutura, e que, de algum modo, desse voz
a essa crise. Como a unica mulher seria a diretora, era preciso uma “pec¢a” para
quatro homens. Eduardo Osorio havia feito um trabalho em uma oficina, na prépria
sede do grupo e juntamente com todos os entdo integrantes da companhia, sobre
“O sistema” de Stanislavski*’ — numa releitura do método dada pela escola de Lee

Strasberg que tém uma forma muito particular de abordagem do mesmo —

* Na época o repertério do grupo se constituia das pegas: “Dorotéia” , de Nelson Rodrigues, “A cena e a
cidade”(performances de rua), “Love me” ( criacdo coletiva), “Bangete”, adaptado da obra de Qorpo Santo e
“A busca do cometa”, de Jodo das Neves, com a saida de quatro membros do grupo, ndo havia mais
possibilidade de fazer estes espetdculos.

* Ministrada na sede da “Boa Companhia”, por Lucia Castelo Branco.
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improvisando sobre O comunicado a uma academia, de Kafka. Ao levantar
possibilidades para esta nova montagem, que a dissolugdo do elenco fazia
necessaria, entendemos que o conto utilizado por Eduardo dialogava com aquele
momento do grupo — de questionamento de sua origem e de procura de seu real
carater, a meu ver, teméatica do processo da personagem do conto — assim como
com a realidade dos acontecimentos sociais e culturais daquela época — entre
eles, as transformagbées do comportamento humano na virada do século e a
radicalizacdo dos processos massificantes. A companhia entdo pensou: esta
histéria poderia ser feita por um coro de quatro homens, todos vivendo o0 mesmo

personagem.

Foto da projecdo de slides de PRIMUS.

Um grande desafio se apresentava ao grupo naquele momento, como
trabalhar com os conceitos de Stanislavski (que se ofereciam e se contrastavam
com o conto, numa disparidade aparentemente irreconciliavel entre tais conceitos,
ligados ao drama realista, e a histéria de um macaco que conquista um lugar entre

0s homens, estimulante a solugbes potencialmente formalizadas)? Embora néo
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fosse “necessario” aproximar a peca a esses conceitos, o trabalho apresentava
esse contraste, ele, de certa forma, faz parte da génese da montagem. Como
conjugar o experimentalismo formal e imagético das encenagbes anteriores da
companhia com uma abordagem pratica do trabalho do ator — a de Stanislavski,
revisitada por Lee Strasberg* — estruturada sobre o drama na sua acepg¢ao mais
tradicional e conduzida por processos interiores? Diante de tais contrastes ainda
se configurava a necessidade de rapidamente montar a peca, mantendo a linha de
acao do grupo, de cunho coreografico e musical. Potencializar tais tendéncias no
espetaculo cénico a se produzir era uma tarefa desafiadora cuja realizacédo
participa da origem do espetaculo. A histéria do conto havia nos fascinado — por
que um macaco viver no mundo dos homens e se tornar um astro do “teatro de
variedades” é uma histéria sedutora para atores, ela brinca com a propria atuagao
e o0 conto leva isso as ultimas consequiéncias. Além disso, a interpretacao realista
que a oficina buscava ao trabalhar a técnica de Lee Strasberg — voltada para uma
concepcao realista da interpretacdo — sobre aquele texto que para nés era
intrigante e com cunho expressionista, nos seduziu. Anatol Rosenfeld parece
corroborar com essa visdao do grupo sobre o aspecto formalizado de Kafka, que
coaduna a meu ver, com 0 expressionismo: “O exame literario demonstra que a
obra de Kafka, apesar de diferencas marcantes, se encontra proxima do
expressionismo, no tocante a sua estrutura fundamental’” (ROSENFELD, 2009,
230). Por outro lado, o expressionismo — ou antes, 0 espirito expressionista —
parece tencionar a verdade interior e a liberdade formal, o desejo de exprimir-se e
exprimir um mundo opressor. Desse modo, o impulso expressionista parece
auxiliar na solugdo da problemética ja anunciada entre impulsos interiores de
Stanislavski e a formalidade caracteristica do trabalho do grupo e sugerida pelo
conto, dentro da ideia de imitacdo. Pedro trazia um presente precioso para o
amadurecimento do trabalho de atuacgdo, buscar forma exterior e experiéncia

* STRASBERG, Lee. Um sonho de paixio, o desenvolvimento do ‘Método’. Trad. Ana Zelma Campos. Sdo
Paulo: Civilizagdo Brasileira, 1987.
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interior na mesma frequéncia de importancia. Observe as palavras da diretora

sobre um contato com o conto que a estimulou, casualmente de forma cénica:

O meu empenho e minha paixdo pelo texto encenado vem da montagem
que eu assisti, de uma atriz venezuelana, vestida “a la” anos 50, com uma
impressionante corporeidade simiesca € uma construcdo interior que
conferia uma ‘realidade’ impressionante. E era uma mulher-chimpanzé
vestindo tailleur (ALMEIDA, V.F. M., informacdo verbal).

A encenadora ja observou a formalidade e a verdade interior no primeiro
contato com o conto na cena, essa busca parecia ja ter nascido antes da prépria
ideia de “Primus”. Verbnica vislumbrava em Kafka um aliado na construcdo da
cena, um autor de realidades absurdas, retratadas com tanta maestria que
transforma histérias fantasticas em realidades plausiveis, perfeitamente possiveis,
quase reais, ficcionalmente poderosas. Interessante notar que a ideia de montar
este conto de Kafka tenha aparecido casualmente de uma oficina que investigava
a interpretacdo a partir da conceituacdo metodoldégica da cena proposta por
Stanislavski, conceituacao a qual tomo como pilar de referéncia neste trabalho.
Relevante também lembrar que nosso primeiro contato com o texto tenha sido
“casualmente” — foi uma ideia do Eduardo para aquele curso especifico — na cena.
Esse dado concreto é fundamental para a compreensao desta tese, visto que esta
pretende analisar a criagcdo cénica em sua origem, onde, a meu ver, mediante a
investigagdo dos procedimentos primeiros, encontramos em laténcia os germes
poéticos/ processuais que irdo brotar como espetaculo.

Naquele momento fizemos, portanto, uma “curva” que nos levou a Kafka. A
intuicAo parece ser um elemento fundamental na escolha desse conto como
desafio ao momento do grupo, visto que o conto problematiza o préprio fazer
artistico. Intuitivamente o grupo colocou-se no desafio de questionar a arte por
meio de Kafka que por sua grandeza enquanto artista trabalha com os elementos
constituintes do seu oficio, os elementos inerentes ao fazer artistico. Apenas imitar

ndao é um caminho obrigatério, o artista pode escolher outras maneiras de evoluir
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artisticamente e nessa reestruturacédo pela qual o grupo passava, se questionar
enquanto coletivo fez-se imprescindivel, mas esta opcao nao foi racionalmente
definida, o conto “caiu nas méaos” do grupo que aceitou o acaso e concretizou os
questionamentos na peca. Como, venho observando, quando se trata de
processos criativos, determinados acasos se dao e os percursos se delineiam,
assim, em momentos cruciais, escolhas feitas nos conduzem por trilhas a principio
indecifraveis, mas que ao final do percurso revelam justa clareza. Componente
fundamental da origem dos espetaculos aqui estudados é o acaso, nesse sentido,
a “Boa Companhia” aceita trabalhar com este aspecto e faz dele uma
possibilidade de geragdo de materiais. Nas palavras da diretora: “Eu penso que
para o trabalho da companhia, ouvir o acaso é uma das maneiras de trabalhar
com a intuicdo. N&o a intuicdo ‘de dentro’, mas uma intuicdo que se da fora’ e da
ressonancia desta ‘dentro’” (ALMEIDA, VF.M., 2012, informacao verbal).

Tal aspecto se relaciona aos contatos pessoais ocorridos a partir da
Universidade. Inserida, desde sua origem, no ambito da Universidade, e dirigida
por uma professora do Departamento de Artes Cénicas da UNICAMP, o encontro
de diversos profissionais com a companhia se da frequentemente e a diretora traz
pessoas para colaborar no trabalho e as torna participantes efetivas do processo.
Esse transito de informagdes e experiéncias gera encontros com diversas formas
de atuar artisticamente que produzem novas possibilidades de materializar a cena.
N&o sdo encontros marcados, sdo casualidades advindas da natureza da
Universidade e da postura da companhia e da diretora. Evidentemente que essa
postura esta vinculada a um olhar seletivo, onde aceitar significa estar em
consonancia com o texto de cada montagem, primeiramente, e, posteriormente,
com o resultado cénico da pratica sobre o mesmo.

A questdo da imitagdo do macaco, por exemplo; era preciso na montagem,
de alguma maneira, imitar o macaco, pois nds atores seriamos, enquanto
personagens, ex-macacos que conquistaram um lugar no mundo dos homens.

Pedro, o personagem central do conto, € considerado um vitorioso pelo uso desta
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ferramenta: a imitagdo. Fazer o caminho inverso de Pedro, homens imitando
macacos, era, ao nosso olhar de criadores da cena a partir desta historia,
fundamental no trato cénico com o conto. Como imitar um macaco, sem recorrer a
uma mimese formal, calcada apenas nos recursos basicos da forma exterior?
Como escapar do esteredtipo? Nao interessava a “Boa Companhia” apenas uma
imitacdo. Interessava transgredir também a forma macaco, se apropriando dela
em busca de um conteudo que invadisse o terreno do simbdlico, pois para nés
Kafka ndo pensava em discutir e nem em investigar a origem do homem,
procurava criar um jogo a partir do homem e sua possivel origem, nesse sentido
uma aproximacao bem humorada parecia igualmente pertinente.

O conto soava, para nos, muito irbnico e dotado de um senso de humor
perspicaz sobre o ser humano; a montagem é conduzida por essa leitura bem

humorada. Leandro Konder observa este aspecto na obra de Kafka:

O senso de humor de Kafka ¢ um elemento importante de sua maneira de
encarar a vida e desempenha um papel notdvel na sua obra. (...) O senso
de humor era justamente uma das forcas que Kafka possuia para mobilizar
e renovar as suas esperancas, para tornar mais ativo o seu profundo
inconformismo (KONDER, 1967, p. 119).

E, ainda:

Sabemos por Max Brod que, quando Kafka lia para seus mais intimos
algumas das suas historias, os amigos “estouravam de rir”. Segundo Brod, a
cena inicial do romance O Processo — a cena em que o personagem central
¢é detido em seu quarto por dois investigadores de policia em virtude de uma
acusagdo que nao lhe dizem qual seja — provocou gargalhadas quando lida
para os intimos: ‘todos foram tomados de um irresistivel acesso de riso e o
préprio Kafka ria tanto que, por alguns instantes, ndo pode continuar a
leitura' (KONDER, 1967, p. 123).
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O conto emana, ao lado da ironia, crueldade com o ser humano, e a
montagem evoca também crueldade®. Olhar para Kafka apenas como um autor
soturno seria, na nossa visdo de criadores de “Primus”, um equivoco, é também
na perspectiva engracada do universo de Kafka que “Primus” trabalha e onde,
olhando para ele apds tantos anos, parece residir muito do poder deste
espetaculo. Os espectadores descobrem a crueldade através do humor, a
resposta do publico vem dessa ambiguidade da montagem, € cruel, é bem
humorada; o publico ri de si mesmo e se assombra com o mundo do qual
participa®. O riso funciona no plano da critica ao homem, se estrutura na falha.

Nas palavras de Bergson:

Nao ha comicidade fora daquilo que € propriamente humano [...] Rimos
de um animal, mas por ter surpreendido nele uma atitude humana ou uma
expressdo humana [...] Cabe ressaltar agora, como sintoma ndo menos
digno de nota, a insensibilidade que ordinariamente acompanha o riso
(BERGSON, 2007, p. 2-3).

Essa insensibilidade a que se refere Bergson € que chamo crueldade, um
olhar para o homem sem comogao, como diz o autor sobre o riso: “A indiferenca é
seu meio natural’ (BERGSON, 2007, P.3). Um olhar para o homem sem desvesti-
lo de suas falhas. Ironia e crueldade. Como levar para a cena as forcas dessa
juncdo? Quando conheci a capoeira na graduacao havia percebido esta dupla
forca neste jogo dangado. Em 1999, ja em um contexto diferente, a capoeira
angola nos pareceu, na conjuntura da montagem de “Primus”, um recurso de
aproximagao com o universo do macaco muito pertinente, embora n&do houvesse

esse raciocinio légico da ironia e da crueldade que ela, a meu ver, contém. A

* “O conto de Kafka é amargo e cruel e a montagem da Boa Companhia, de Campinas, exacerba essas
caracteristicas [...]. GUZIK, Alberto. Jornal da Tarde (Divirta-se). Sdo Paulo: 29.10.2000, p. 11C.

4 cena é articulada segundo uma dramaturgia que tem apoio narrativo no corpo. A “Boa Companhia "tira
efeito comico de nossa patética identificacdo com as convengdes gestuais. Ao aliar atitude politica e rigor
artistico, duas prdticas que nem sempre tém conseguido caminhar juntas no palco, “Primus” afirma seu
discurso humanistico com a densidade poética que qualifica o melhor teatro”. ABREU, Kil. Folha de Sdo
Paulo. Caderno Ilustrada, 30.03.2001, p. E 10.
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capoeira, no entanto, apontava para a necessidade de simbologia que o grupo
procurava, ela "traz em sua movimentagdo basica uma gama diversificada de
estilo de luta de animais, chegando a incorporar os nomes destes para descrever

determinados movimentos, como [...] o salto-do-macaco, etc™*

. O jogador-lutador
se torna “um pouco macaco” no jogo da capoeira, embora ndo busque imitar o
macaco. A capoeira € uma linguagem dancgada que dialoga com a esséncia do
espetaculo “Primus”, uma linguagem corporal extremamente simbdlica e ritmica,
de uma fisicalidade radical e com conotacdes bélicas, como afirma Eusébio Lobo

da Silva:

Todavia a hipdtese de que a génese da capoeira estd nas dangas, as quais
tém como base a interpretacdo dos combates dos animais, aponta para
uma matéria- prima de cardter hibrido, o que a distancia da ideia de que a
capoeira foi criada com o propdsito de disfarcar-se em danca. Ela é danca-
luta porque sua origem mimética incorporou a prépria luta que os animais
travavam; sua conotacdo bélica deve-se provavelmente a forca das
circunstancias histéricas da escraviddo no Brasil (SILVA, 2008, p.58).

Acredito que a prépria escolha da capoeira como matriz para a montagem,
proposta que partiu da diretora, advém desta radicalidade fisica que coincide com
as opgodes estéticas da companhia, associada a montagem e suas demandas. A
“Boa companhia” parte do trabalho do ator na sua criagao, seu principio norteador
€ o ator em acgao sustentado pela musica e pelo coro, pela coletividade que age
sobre o tema por meio do jogo. Nesse sentido, antes do texto ser proferido, antes
da estéria ser contada, esta os conflitos dos corpos, em unissono ou em oposi¢ao,
0s riscos dos movimentos acelerados, as suspensdes do tempo, a ocupagao a
principio desenfreada do espacgo. A capoeira, esta danga-jogo sugere a ideia de
um “empurrdo” do capoeirista (0 jogador-dangarino) na roda para nada restar a
ele, sendo jogar; é um principio similar. Seria como a situacdo do personagem

Pedro, no navio: empurrado ao desconhecido, parte em busca de uma saida e

“SILVA, Eusébio Lobo da. O Corpo na Capoeira. Vol. 2. Campinas: Editora da UNICAMP, 2008, p. 58.
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joga com sua condicéo, tirando da situagao o melhor proveito, de acordo com seu
interesse: se preservar®. O jogador de capoeira busca diversdo, mas é um lutador,
ainda que brinque, também ataca e defende; embora pretenda, sobretudo, sair
ileso*. Acrescente-se o fato de a capoeira permitir o aprimoramento da ideia de
prontiddo no jogo, prontidao ligada ao aspecto criativo dentro de uma estrutura
pré-definida, o que possibilita 0 encontro de um modo proéprio de agir do jogador,

como diz Waldeloir Rego:

H4 ainda outra coisa importante no desenvolvimento da capoeira — é que
dentro das limitagdes das regras do jogo, o capoeira tem liberdade de
criar, na hora, golpes de ataque e de defesa conforme seja o caso, que
nunca foram previstos e sem nome especifico e que, apds o jogo ele
proprio nao se lembra mais do tipo de expediente que improvisou. No
jogo da capoeira vai muito de pessoal (REGO, 1968, p.34).

A capoeira, quando comegamos a direcionar sua pratica para a montagem,
nos proporcionou uma atengéo cénica e um estado selvagem que cada vez mais
conduzia, nés atores, a sensacgao de ser Pedro, O vermelho, 0 macaco capturado
na selva, que em um esforco extremo alcanca a gléria de transmudar sua propria
natureza. Esta situagdo de Pedro parece ser analoga a um dos atributos do
capoeira que € o de desenvolver a capacidade de sobrevivéncia do ser*. O
trabalho com a capoeira se dava na nossa sede, o Utero de Vénus, onde o grupo
realizava constantes treinamentos e cursos de aperfeicoamento. Do contato com a
capoeira na UNICAMP, o grupo a levou para o seu espago de atuagado. “Primus”
tem muito da proximidade com a casa da “Boa Companhia”, do investimento do

grupo na sua autonomia. Tanto ao nivel material como simbdlico, a montagem do

B«A capoeira ¢ manha, é mandinga, ¢ malicia, é tudo o que a boca come..” Mestre Pastinha.
http://www.youtube.com/watch?v=dBRgPTD4fMw. Bahia de Todos os Santos (Documentirio produzido
pela TV Globo). 0:09 min.

%0 cara levanta cedo, vai trabalhar, vai se desenvolver, tem que ter resisténcia, persisténcia, for¢a de vontade,
objetivo e meta, que é o que determina um capoeira. Mestre Jahca. Manos e Minas (Documentério produzido
pela TV Cultura). http://www.youtube.com/watch?v=0 zNZNwGHmE &feature=related. 3:20 min.

YA capoeira foi inventada com a finalidade de divertimento, mas na realidade funcionava como faca de dois
gumes. Ao lado do normal e do cotidiano, que era divertir, era luta também no momento oportuno. REGO,
Waldeloir. Capoeira Angola: ensaio sécio-etnogréfico. Salvador: Itapud, 1968, Cole¢do Baiana, p. 35.
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http://www.youtube.com/watch?v=0_zNZNwGHmE&feature=related

espetaculo foi como um mergulho no lugar da origem, no espaco proprio, na
procura da prépria imagem. A capoeira estabeleceu uma acao de aceitagédo — por
meio da ac&o do jogo, por meio do esforco dos atores em educarem-se no
exercicio do macaco — das tensbes oriundas da atitude de jogar o jogo do
imprevisto. Proporcionou que ndés, atores, admitissemos o homem enquanto
mistura de saber e instinto, proporcionou que aceitdssemos experimentar ser
bicho homem®*.

Naquela época, Alexandre Caetano, um dos atores, comecgara a participar
de um grupo de percusséo africana, chamado Zauli. Um grupo que investigava
possibilidades ritmicas a partir da percussao africana, mesclando elementos
percussivos e ritmicos e estruturando um trabalho ancorado em um instrumento: o

djembé®. Segundo Caetano:

O djembé se adequava perfeitamente ao universo que trabalhdvamos, por
possuir uma versatilidade de timbres graves, médios e agudos, por serem
de origem africana (como o macaco capturado) e por possibilitar o
deslocamento espacial durante sua execugdo, uma vez que preso a cintura,
proporcionava desde a postura ereta até a posicdo agachada apoiada nas
maos, propria dos macacos (CAETANO, 2009, P.89).

Como a propria capoeira tem origem africana — embora tenha sido forjada
nas senzalas pelos escravos brasileiros — e trabalha igualmente com a percusséo,
a associacao ao recurso da linguagem percussiva para 0 uso como laboratério de
investigacdo do corpo do macaco capturado na selva da Africa foi imediata. A
relacdo com a percussao € inerente a capoeira, 0 acaso de um dos atores
pesquisar percussao africana naquele momento reafirmou a utilizagdo da
capoeira, como também ampliou a possibilidade sonora a ser explorada na
montagem. Foram feitos encontros no Utero de Vénus®, onde o grupo Zauli tocava

* Para aprofundar, veja Dissertacio de Mestrado de minha autoria. OTANI, Daves. O Ator em Jogo. Ob. cit.
* Instrumento de percussio, de origem africana, feito de madeira coro de animal e tocado preso ao corpo por
uma faixa.

%0 Sede da “Boa Companhia”, em Bardo Geraldo, Campinas (SP).
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e nos, os atores de “Primus”, improvisavamos livremente, no entanto ja
impregnados da movimentacdo da capoeira. Foram laboratérios muito
interessantes, onde foi gerada uma qualidade fisica que impulsionou a criagéo das
tensdes da personagem. O djmbé se tornou um componente da peca, nds atores
trabalhamos no aprendizado basico do instrumento® e o utilizamos em cena,
extrapolando, inclusive a sua fung¢éo percussiva e o utilizando como um elemento
simbdlico. Ele € tocado ao vivo e serve como uma ferramenta do lado mais
selvagem da personagem; de fato, serve como signo do selvagem que se
transforma em elaboracao estética, em potencialidade artistica. O instrumento, a
meu ver, se converte em metafora do bicho que invade os grandes centros e, por
meio de sua forga ancestral, transforma a visdo do ser civilizado sobre sua
condicdo de ser selvagem; redimensiona a propria compreensdo do que é ser
selvagem. Veja afirmacao de Caetano:

O djembé era naquele momento o ‘eco’ perfeito do personagem criado por
Kafka, presentificado na figura de um macaco capturado: um tambor
ristico cravado em um tronco inteirico de madeira, coberto por pele
animal (geralmente de cabra) e amarrado com cordas que lhe conferem o
timbre caracteristico. Genuinamente, por meio do toque na pele, o djembé
representava a voz animal, a voz do primitivo, o grito primal
(CAETANO, 2004, P.89).

O djembé tem a carga de uma histéria sobre si, enquanto instrumento
simbolo de uma genealogia — remete a uma memdria arquetipica da selva africana

— e, deste modo, sua sonoridade impulsiona 0s corpos na cena e gera uma

3 Enquanto narra passagens de sua captura e de sua evolugcdo, o personagem poe em xeque a validade das
classificagdes biologicas e a superioridade da condi¢do humana. Com a diretora Verdnica Fabrini, os
atores, também 6timos percussionistas, aludem ainda a noite de horror imposta a Africa pelo conjunto das
nagées. MACHADO, Alvaro. Folha de Sdo Paulo/ Guia da Folha (Fique de olho), Sdo Paulo: 29.09.2000,
s/p.
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qualidade especial, transgressora e impactante, instaurando uma atmosfera de

forca, superacao e resisténcia, ligada a um aspecto sagrado™.

Alexandre Caetano e Daves Otani em PRIMUS.

*2 Na tradicdo africana, que ainda se mantém, o ritual (de construcdo do djembé) tem inicio na escolha da
madeira, que varia de acordo com a regido e a disponibilidade. Lenke é a preferida por haver uma crenga
sobre sua forte espiritualidade. Os africanos tém de pedir licenca ao espirito da drvore ou esperar que ele
tenha saido antes de cortd-la e isso é feito com o auxilio de um ordculo. Caso o espirito responda
positivamente, ele protegerd o miisico por todo o tempo em que ele tocar o djembé; caso contrdrio, outra
drvore deverd ser consultada. CAETANO, Alexandre Cesar. In(ve)stigando o ritmo: a importincia da
conscientizacao ritmica através da percusso e sua transposicao para a cena. p. 129-130
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Moacir Ferraz, Eduardo Osorio, Daves Otani e Alexandre Caetano em PRIMUS.

Paralelamente o grupo seguia em outras frentes seu trabalho diario,
trabalhavamos das quatro da tarde as dez da noite. Com Max Costa, entdao aluno
da graduacdo em composicao no Instituto de Artes da UNICAMP, praticavamos o
canto como treinamento. Verdnica conhecera Max recentemente na Universidade
e convidou-o a experimentar conosco uma pratica vocal. Na pratica do canto como
suporte a atuacao, a diretora entendeu que, do canto popular ao canto lirico, havia
uma passagem que poderia elucidar uma evolucao da técnica vocal, dialogando
assim com a transformagéo de “Pedro, O Vermelho”. Elementos ganhavam no
canto lirico, para nds atores, complexidade, tinhamos que fazer ajustes de postura
para realizar o canto lirico. A “Boa Companhia”, ao utilizar e estudar as técnicas
vocais sentiu o canto popular mais “solto”, sua respiragdo mais livre, uma técnica
mais apropriada para nos, menos formalizada para o elenco; no canto lirico o ator

precisava controlar mais precisamente a posi¢cdo da boca e a respiracdo, uma
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técnica mais formalizada e mais distante da compreenséao pratica do grupo. Essa
passagem que o grupo teve de fazer, de um canto mais usual a sua pratica para
um mais sofisticado tecnicamente, foi usada como metafora da formalizagdo a que
entendiamos que Pedro foi sujeito para tornar-se um astro do teatro de
variedades. O macaco teve que controlar seu corpo e colocar-se a servigco da
imitacdo, estabelecendo limites e definindo posturas artificiais a sua natureza.
Assim como o ator habituado ao canto popular e que, ao se preparar para o lirico,
deveria reconfigurar sua estrutura, Pedro precisou mudar os habitos adquiridos
para adequar-se ao mundo dos homens. Novamente, similaridade de agdes, a
pratica de uma linguagem nos levava a estabelecer paralelos e gerar materiais,
potencialidades, relagbes e sentidos de cena.

A origem da peca — que nos meses iniciais ndo tinha ainda o nome
“Primus™ — foi se processando em descobertas resultantes da vivéncia desse
periodo. Naquele ano, trabalhava com a “Boa Companhia” o dangarino Clermont
Pithan*, que conduzia o processo de preparagdo corporal do grupo. Vejo que o
trabalho por ele realizado foi fundamental na compreenséo fisica, por parte dos
atores, das demandas que iam aparecendo para a montagem da peca. Era um
trabalho de fortalecimento da musculatura e de tomada de consciéncia das
possibilidades fisicas de cada individuo, por meio de principios da danca.

> 0 nome foi sugerido pelo ator Moacir Ferraz, perto da abertura do processo, quando fizemos um ensaio
aberto no Utero de Vénus, a sede do grupo em Campinas. Como irfamos mostrar o trabalho, entendemos que
estava na hora de nomed-lo. Gostamos da sugestdo, o macaco com um primo do homem, a0 mesmo tempo
uma variagdo de primata, vejo também como uma referéncia a algo primdrio impresso em nosso corpo. A
sugestdo também se apoiou na leitura de FOUTS, Roger; e TUKEL, Mills. O parente mais proximo — o que
os chimpanzés me ensinaram sobre quem somos. Trad. de M.H.C. Cortés. Rio de Janeiro, Objetiva, 1998;
indicado pela Dra. Maria Isabel de Almeida, que acabara de apresentar Dissertacdo de Mestrado em etologia-
psicologia experimental sobre estereotipias da cativeiro a partir da observa¢do de macacos-aranha no
Zoolégico de Sao Paulo.

> Clermont Phitan é graduado em danca pela UNICAMP em 1995, pesquisa e investiga as manifestacdes do
corpo na cena: tanto na dancga,como no teatro e no circo. No Brasil, trabalhou como iluminador na Companhia
Circo Grafiti, de Rosi Campos, e na “Boa Companhia”, onde também exerceu a fun¢do de preparador
corporal, assistente de direcdo artistica e produtor executivo; exerce no grupo, atualmente, a funcdo de
parceiro-pensador da investigacdo artistica da Companhia. Trabalhou com diversos artistas, da danga e do
teatro,no Brasil. Residente na Franga desde 1999, onde completou sua formag¢ao em iluminacdo e eletricidade
no CFPTS (Centre de Formation Professionnel de Technicien du Spectacle) em Paris, trabalhou como
palhaco e iluminador no Circo Bouglione por sete anos, atualmente € iluminador no Espace Marcel Pagnol e
segue sua pesquisa como intérprete, dancarino e palhaco.
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Clermont vinha de uma formacédo na graduacdo em Danca na UNICAMP e o
vinculo do grupo com ele nasceu na Universidade. Com experiéncia em
preparacao corporal € na area de dangas brasileiras, Clermont colaborou muito na
elaboracao do espetaculo e na sua configuragdo que mescla danga e teatro, bem
como na aplicagdo da capoeira, com o seu auxilio, na estrutura do espetaculo.
Outro “fato de formacao” de Clermont, foi a influéncia do Professor José Antonio
Lima®, cuja visdo considerava as modificacdes anatdbmicas na conquista da
verticalidade do homos-erectus. A homogeneidade e a sintonia do elenco, que,
penso, foram conquistadas no trabalho cotidiano continuo, advém de tais praticas
corporais, bem como das oficinas de formagao e estudo do teatro na sede da
companhia, além dos laboratérios permanentes de canto. O conjunto de atividades
que esta na origem do espetaculo estd, portanto, em consideraveis aspectos,
vinculado ao pensamento e pratica dos cursos de graduacdo em Artes Cénicas e
Artes Corporais (Danca) da UNICAMP, resultado tanto da histéria e formacao da
diretora artistica e do elenco, como da proximidade com profissionais ligados a
Universidade.

Houve ainda encontros com lIsabelle Dufault®® — bailarina francesa que
morou no Brasil e que frequentemente trabalha no pais — e tais encontros
consistiram em uma oficina de improvisagdo voltada especificamente para a

montagem de “Primus”. A oficina foi uma verificacdo pratica sobre as

%> José Antonio Moreira Lima é graduado em Medicina pela Universidade de Sdo Paulo, Mestre e Doutor
em Educacdo pela Universidade Estadual de Campinas. Atualmente é coordenador do Ambulatério de
Especialidades do Hospital Dr. Mario Gatti, da Prefeitura Municipal de Campinas. Pesquisador do movimento
humano, promove didlogo entre a arte, a saide e a educacao.

°% Isabelle Dufault é dancarina contemporanea formada no RIDC a Paris, iniciou seu percurso artistico no
Brasil como interprete e depois como coredgrafa, premiada pela Associacdo Paulista de Criticos de Arte, a
Fundagdo Vitae de Apoio as Artes e pelo Movimento de Danca do SESC. Seu processo artistico a leva a
trabalhar regularmente com musicos, artistas pldsticos e atores para espetdculos, performances ou acdes
artisticas. Trabalhou como intérprete para a coredgrafa Holly Cavrell, depois nas companhias de Laurence
Saboye, Dominique Dupuy e Lidia Martinez. Desenvolve também sua préopria pesquisa coreogrifica (projetos
Landscape, Non Lieu, Os Olhos do Lobo entre outros). Atualmente ,faz assisténcia para a coredgrafa
Francoise Dupuy nos seus projetos pedagdgicos e leciona em escolas e associa¢des culturais para dancarinos
amadores e profissionais. Com a “Boa Companhia”, mantém uma relagdo de constantes encontros. Ministrou
diversas oficinas na UNICAMP a convite de Verdnica Fabrini e Marcia Strazzacappa, na graduagdo e na pds
graduag@o, sempre numa parceria criativa que busca estimular a interface danca e teatro.
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possibilidades da ocupagcdo do espago da cena; do espago COmoO recurso
expressivo e investigativo das raizes do conflito. Improvisacdes realizadas na
oficina ministrada por Isabelle geraram uma cena inteira da peca. E uma cena que
contém uma gravacao, em francés, de pequenas regras faladas, como: “é proibido
andar de bicicleta neste local”, “apresente seu formulario e eu o atendo”, “nédo
cruze esta linha”, etc; regras que se referem ao cotidiano dos homens e a sua
organizagao burocratica. Em principio, os atores estdo dispersos pelo palco,
andando em linhas circulares e executando movimentos estereotipados (ver as
horas no relégio, chamar o 6nibus, buscar coisas no bolso, cocar a cabeca.
lamentar o atraso, etc.), gradualmente vao se aproximando, percorrendo linhas
retas (do circulo as arestas), até concentrarem-se no meio do palco, muito
apertados, como em um metrd ou trem lotado; por fim, um dos atores chega a ficar
sobre os ombros dos outros, entdo, o ator suspenso profere uma frase de um
personagem de Tchekhov: “Ahhh! Liberdade, a simples mencdo a palavra nos
pbem asas na alma” (TCHECHQV, 2006, p. 101).

Cena de “Primus”: Ahh, liberdade, a simples mengdo a palavra nos poe asas na alma!!
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Para mim, é um simbolo do absurdo da concentragcdo de pessoas a que
chegam determinados lugares publicos que deveriam gerar o bem estar do ser
humano; ao mesmo tempo, € como um macaco em cima de uma arvore humana;
seria como uma volta ao bando de animais que se agrega para se aquecer, mas
aqui, milhares de anos depois, de uma forma disfuncional e esdruxula? Essa
estrutura foi construida em improvisacoes nesses encontros com lIsabelle, que
além de propor um exercicio de constru¢do de uma cena, visava um aprendizado
pratico sobre a exploragdo da ocupagédo espacial na cena. A montagem da pecga,
portanto, repercutiu no sentido de proporcionar aprendizados que excederam sua
dimensao. A atriz Luah Guimaraes, entao recém-chegada de Nova York (EUA),
onde realizou oficinas acerca de investigacbes sobre view points’, conduziu
sessfes de trabalho com o grupo que também geraram material para a cena.
Desde seu principio o espetaculo foi se fazendo por camadas diferenciadas que
deram a ele, em minha opinido, um viés universal que o fortalece. Apesar de ter
uma marca afro-brasileira, por meio da capoeira e dos ritmos africanos, contém
também esta cena permeada de regras em francés, além, por exemplo, de uma
cena que é uma aula de inglés para o0 macaco. Faz uso de uma musica erudita de
Villa Lobos®, mas também se utiliza de uma musica pop de Cole Porter; tal
variacao coloca o espectador em um jogo de aproximacgao e distanciamento. Esta
caracteristica surge por sua natureza essencialmente coletiva e agregadora de
varios profissionais, dada a ligagédo do grupo com a universidade e também devido
a préatica da diretora artistica, que busca horizontalizar a criacdo, tornando-a
influenciada diretamente pelos diversos colaboradores do processo.

Ainda no plano das colaboragées, foram fundamentais para a construgéao de
“Primus”, os estudos realizados pela Dra. Maria Isabel Fabrini de Almeida® (irma

7 View Points é uma técnica de improvisacdo. Ver BOGART, Anne. A preparacdo do diretor. Trad. Anna
Viana. Sao Paulo: WMF Martins Fontes, 2011.

> VILLA LOBOS, Heitor. Bachianas Brasileiras N.S.: Cantilena, Aria. Sdo Paulo: Kuarup, 19384. Leila
Guimaraes (soprano) e Jodo Carlos Brasil (piano).

% Isabel Fabrini é psicéloga pela PUC de Sdo Paulo, com mestrado em Psicologia Experimental pela USP,
na area de Etologia. Em sua dissertacdo de mestrado investigou estereotipias comportamentais apresentadas
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da diretora) que na época concluiu o mestrado com a dissertacdo Estereotipias
comportamentais em macacos-aranha no cativeiro®.

As estereotipias executadas que aparecem na pecga toda e compdem a
corporeidade do espetaculo tém uma origem interessante e esclarecedora
Constroem uma conexao bicho-enjaulado & homem-civilizado consistente. Elas
tém como base o estudo mencionado que nos foi transmitido pela pesquisadora
numa série de palestras, além de observacdes in loco (zoolégico de Sao Paulo —
Z00). Cito pequeno trecho do trabalho de Isabel Fabrini, apenas para situar o

leitor acerca do conceito:

Estereotipias comportamentais tem sido associadas a situagdes de conflito
motivacional, frustracdo e auséncia ou restricdo de estimulacdo, sendo
comumente observadas em animais em cativeiro. As caracteristicas que as
identificam s@o heterogéneas, embora possam ser destacados aspectos
fundamentais: rigidez na forma, repetitividade e auséncia de uma meta
evidente (ALMEIDA, M.LF., 1997, RESUMO).

N6s atores usamos esse recurso de repeticio de movimentos em
velocidade rapida, movimentos funcionais do homem e do macaco, aplicados por
esses seres diversos em contextos igualmente diversos da fung¢do original do
movimento. Mais um acaso precioso que gerou distintos materiais na construcédo
do espetaculo. Embora Kafka ndo diga que espécie de macaco € esse
personagem, o chimpanzé é o animal, dentre todos, e, claro, especificamente
entre os macacos, 0 que mais se aproxima geneticamente do homem. Como o

autor fala sobre o “teatro de variedades” e os chimpanzés eram os macacos de

por primatas em cativeiro no Zoolégico de Sdo Paulo. Dando continuidade a sua pesquisa sobre
comportamentos repetitivos, estereotipados ou ritualizados, buscando identificar sua origem filogenética. Em
sua tese de doutorado em Psicologia Experimental, ainda na area de Etologia, buscou identificar padroes
andlogos as estereotipias animais no repertério comportamental humano, encontrando no transtorno obsessivo
compulsivo um referencial, destacando em sua tese as contribuicdes da perspectiva evolucionista para a
compreensdo deste transtorno. Participou da formacdo de um dos primeiros Caps (Centro de atengdo
Psicossocial) do municipio de Sdo Paulo especializado no tratamento de dependéncia de dlcool e outras
drogas, atuando ainda hoje como psic6loga nessa instituicao

% ALMEIDA, M.LF. Estereotipias comportamentais em macacos-aranha no cativeiro. Sio Paulo: Instituto
de Psicologia/USP, 1997, 75p. (Dissertacido de Mestrado em Psicologia).
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sucesso nesse tipo de espetaculo, deduzimos ser o chimpanzé o macaco Pedro.
Isabel passou uma bibliografia sobre esses primatas e orientou um estudo
extremamente esclarecedor para o grupo, no sentido de conhecer o chimpanzé e
colher dados para a construgdo da corporeidade.Trabalhamos com a analogia
entre 0 macaco no cativeiro (Pedro no navio) e o homem no mundo mecanizado e

massificado:

Segundo Morris (1966), a rigidez das estereotipias estd relacionada a
auséncia de variabilidade, prépria do ambiente de cativeiro, variabilidade
esta que em ambiente natural iria modular o comportamento conferindo-
lhe plasticidade. Na verdade, a propria impossibilidade do animal de atuar
sobre seu meio, j4 que o acesso a este meio € incompleto no cativeiro,
interfere e limita esta modulagdo entre ambiente e comportamento,
contribuindo também para a rigidez de wuma estereotipia
(ALMEIDA,M.LF., 1997, p. 3).

Os chimpanzés tém, por exemplo, uma série de caretas, reagdes padrao a
determinadas emocobes: medo, afeto, agressividade, etc. A partir dessas
“‘mascaras padrao”, nds atores criamos nossa propria versao de tais padrboes de
comportamento e os reproduzimos no personagem em agao, criando um codigo
interno de comunicacdo. Como disse, os primatas que vivem em jaulas e
zooldgicos executam estereotipias de cativeiro, movimentos que realizam fora do
cativeiro e que, quando presos, repetem de forma extremamente ripida e
inumeras vezes. “Pegam” um galho falso, correm até um ponto, voltam, executam
mais algumas vezes o mesmo movimento de “pegar”’ o galho, voltam novamente,
e assim inumeras vezes. Sao movimentos com funcgdes “aparentemente
irrelevantes”, porém, teriam “consequéncias benéficas™ “O desempenho de uma
estereotipia poderia propiciar uma vazao para uma necessidade comportamental
especifica, como andar de um lado para o outro em animais enjaulados como um
substituto do comportamento de fuga” (ALMEIDA, M.I.F., 1997, p.9).

Por meio da pesquisa de campo no ZOO - zooldgico da cidade de Sao

Paulo — pudemos observar ao vivo tais padrées de comportamento. Tais gestos se
47



tornaram parte da partitura cénica de “Primus”. A utilizacdo de estereotipias se
estendeu a construgao das outras qualidades corporais na pega: 0 marinheiro que
“cogca 0 saco” e cospe, 0 homem comum que olha no relégio e sinaliza para o
Onibus, o astro do teatro que exibe seu chapéu e sorri alegremente. Por meio
destes desenhos corporais o ator, em “Primus”, pode constantemente improvisar.
Sao padrdes gestuais que ndo estao fixamente colocados na partitura corporal;
em determinado momento pode-se encaixar tais gestos. As estereotipias criadas
pelos atores servem como ferramenta de improvisagdo em tempo real, além de
operarem como mecanismos ativadores da tensdo fisica da personagem na
circunstancia em que esta se encontra, elas acionam o engajamento psico-fisico
do ator, pois € uma gestualidade fortemente mobilizadora, conforme afirma o ator
do espetaculo, Eduardo Osorio:

Em minha experiéncia com a corporeidade animal, a constru¢do do corpo
cénico se deu por meio do encontro entre o corpo do outro animal e 0 meu
corpo. Os exercicios praticos de apropriacdo do gesto do outro animal
colocaram concretamente a questio sobre o gesto que ainda ndo é.
Tomado emprestado para fora de seu corpo e de seu contexto, o gesto
perde sua funcdo comunicativa inicial: ele mantém sua qualidade de
desenho no espaco, de precisdo, mas ndo comunica com a exatiddo que
visa um significado tnico, que busca exprimir uma ideia cujo sentido foi
previamente elaborado. No trabalho pratico de criacdo, impus ao meu
corpo uma nova organizagdo que oferece dificuldades incomuns para o
corpo normalizado. Por meio de um trabalho de pesquisa de campo, de
observacdo e de imitagcdo, obstinadamente, obriguei meu corpo a seguir
essas novas regras, oriundas do que fui capaz de selecionar observando o
outro animal®'.

As estereotipias operam também como um signo do homem cerceado pela
sua oprimida situagdo contemporanea, seria como uma reacao instintiva do bicho
homem a sua hipotética prisdo atual (preso no 6nibus, preso no show musical,

preso na fila do supermercado, preso no circulo vicioso do capitalismo selvagem).

%' SILVA, Eduardo Osorio. O animal humano e o corpo cénico. Campinas: Instituto de Artes/UNICAMP,
2010, 263 p. (Tese de Doutorado em Artes), p.263.

48



E ainda uma forma de promover uma aproximacdo entre as fases de Pedro na
peca, ilustrando que o comportamento animal do bicho de cativeiro pode estar em
todas as fases de Pedro, que evolui continuamente, mas carrega o padrdo de
comportamento consigo, desde quando bicho até quando no mundo dos homens.
Penso que Pedro representa o homem formatado, que reage mecanicamente aos
estimulos para se ajustar a um padrao de comportamento que almeja alcancar
sem saber muito por que, deste modo, estda fora de seu ambiente e
comportamento natural, como um macaco preso em uma jaula. Assim, esse
homem, onde quer que esteja, esta sujeito as “invasdes” de sua natureza, que
provocam um descontrole do corpo e este reage mecanicamente, repetindo
formas por ndo dominar seu estado atual. As estereotipias seriam a representagéo
dessas “invasdes” do ser genuino; seriam como espasmos de uma sombra oculta
que trazem um descontrole do préprio corpo. Desta forma, os corpos se invadem,
suas estereotipias aparecem ora em um, ora em outro, clarificando que essas
quatro qualidades sdo as de um mesmo corpo. A diretora ainda lembra que, além
do sentido dentro do contexto do conto, em sua relacdo direta com o contexto
contemporaneo, ha a potencialidade espetacular de tais gestos:

As estereotipias sdo espetaculares, cénicas, pois tém essa qualidade
mecanica, ritmica, muito precisa no uso espacial, angustiante pelo cariter
repetido. Tudo isso tem alto teor comunicativo, pois sdo sinais de que
aquele bicho nio estd bem, ndo estd nada bem. E uma maneira de emitir
sinais e ndés (os espectadores) deciframos, lemos sinais de um modo
imediato, sensorial, um bicho “lendo” outro bicho, um corpo (espectador)
lendo, decifrando, outro corpo (ator) sensorialmente, quase que sentindo
junto. Dai a empatia da peca (ALMEIDA, V.F.M, 2012, informacdes
verbais).

A observacdo dos macacos proporcionou que observassemos e
utilizassemos os movimentos que seriam possiveis similares das estereotipias no
homem: procurar a carteira ou a chave em todos o0s bolsos, cogar a cabecga, ajeitar
a camisa, gestos associados a diferentes fungbes sociais, feitos fora de contexto,

ou seja, sem a funcdo em si mesma. De forma repetida, olho o relégio, chamo o
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Onibus, coco a cabeca, varias possibilidades para o ator criar fragmentos de
acoes, e esses fragmentos o conectam a frequencia e atmosfera do personagem,
como disse, sdo elementos norteadores na retomada da qualidade da acéo e
disparadores da conexao psicofisica.

A encenacao trabalha marcadamente essa analogia que o conto de Kafka
indica entre Pedro e a trajetéria humana: poderiamos considerar que 0 homem
esta em um grande cativeiro que construiu para si mesmo. “Primus” trabalha com
a ideia de que o mundo é uma grande maquina que manipula este homem
aprisionado, como no conto Na colbnia penaf*, de Kafka, onde uma engenhosa
maquina de castigo escreve sentengas nos corpos dos prisioneiros. O ser kafkiano
€ um ser talhado e retalhado pela crueldade do préprio homem e o espetaculo —
assim como, creio eu, muito de seu poder comunicativo — se edifica sobre o
conceito de humanidade que se pode encontrar na obra do autor. Individuos
copiam modelos de outros, em um universo massificado, objetivam serem o que
ndo sdo na esperanga de encontrarem a felicidade; se perdem nas regras de
outros homens, manipulam e sdo manipulados por respeitar a estrutura pronta e
cruel que sequer compreendem. Esta conjuntura se encontra na obra de Kafka,

por exemplo, no conto Na colénia penal, como diz Ana Lima Cecilio:

Através da descricdo minuciosa do funcionamento de uma hedionda
mdaquina de execugdo, em Na coldnia penal Kafka antevé a violéncia
instituida pelo estado e justificada pela busca do bem comum (CECILIO,
ENTRELIVROS, 2003, P.34).

N&o é, contudo, apenas em obras especificas que aparece este homem
manipulado, é uma ténica de sua obra como um todo, conforme palavras de

Marcio Seligmann-Silva:

Em Kafka encontramos também a encenacdo ou apresentacdo de certo
‘resto’ em seu duplo sentido. Primeiro como apresentagdo dos esmagados

2 KAFKA, Franz. Um artista da fome seguido de Na colénia penal & outras histérias. Op. cit.
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e alienados por um sistema econdmico brutal que transforma o individuo
em titere. Em segundo lugar vemos nesta obra, em grau poucas vezes
atingido, a manifestacdo do ‘abjeto’, do esquecido e recalcado, que em
Kafka surge sob a forma da deformacgdo, de uma visdo animalizada do
sexo, das figuras femininas (infantilizadas e objetificadas), do
esquecimento de modo geral e também — astiicia das astdcias literarias —
sob a vestimenta da inocéncia e até mesmo da estupidez (SELIGMANM-
SILVA, ENTRELIVROS, 2003, p. 77).

Existem dois recursos que sao utilizados e que se interpenetram e servem,
no espetaculo, muito contundentemente a analogia de Pedro com o homem
contemporaneo, manipulado e cruelmente conduzido a agir segundo uma forma
pronta. A musica/repeticdo — que trabalha movimentos muito simples,
coordenados para as pessoas dangarem em coro, como a macarena, o atual funk
carioca ou 0s sambas/ pagodes — e a referéncia aos programas de auditorio, uma
substituicdo a ideia do “teatro de variedades” utilizado por Kafka®”. Por meio
destes recursos entendo que a encenacao expde a cruel tendéncia das pessoas
serem padronizadas. As referidas musicas da atualidade pop (como o funk e o
pagode) dado seu carater estimulante da corporeidade, via o ritmo e a danga,
proporcionam que o ator penetre na freqiéncia fisica deste corpo subjugado pela
massificacdo. Percebo que tais momentos, na cena, me conduzem a uma
compreensao fisica das agruras de Pedro, por conseqiéncia, das dores do
homem contemporaneo. O termo “macaco de auditério” ndo por acaso apontou
essa pista da utilizacdo da musica, na vivéncia da construcao do espetaculo.

Verbnica, a época, pediu que fossem gravados sons de programas de
auditorio da televisdo. As gravagdes geraram materiais interessantissimos que
claramente demonstram o lado cruel de tais programas: a irbnica face da imitacéo,
que fomenta a agao repetitiva nos imitadores ao projetar um mundo do qual fazem

parte apenas as estrelas do show business, a profusao de sdsias, de “covers’,

% Ndo se trata de uma adaptacdo literal do conto, mas de uma recriacdo dele. O macaco de Kafka foi
multiplicado por quatro. E a historia leva a personagem até os limites do showbiz. Se o original kafkiano
punha o macaco no teatro de variedades, o espetdculo da BOA COMPANHIA remete-o para o territorio do
pagode e dos programas de auditorio das televisoes. GUZIK, Alberto. Jornal da Tarde, ‘Caderno Divirta-se’
29/10/2000, p.11C.
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simulacros que instigam um sonho distante que o homem comum raramente
alcanca. Provocam, assim, o desejo dos homens comuns de participarem desse
mundo, homens comuns que passam a fazer as maiores loucuras para
conquistarem seu “lugar ao sol”. Impressionou o0 grupo o quanto uma edigao desse
material sonoro gerou toda uma cena — a qual nés criadores da peca chamamos
de cena do circo. Esta cena € atualizada na medida em que novas musicas
aparecem, substituindo as antigas — uma ironia de como “novas” estrelas
substituem “velhos” idolos? Entendo que essa renovagao constante € um fator que
atualiza o espetaculo e o faz sempre dialogar com seu entorno, com o que esta
em pauta na midia. Quando a peca esteve no exterior, procuramos trazer para a
trilha cangbes dos paises em que a peca era apresentada, esses detalhes,
segundo acredito, colaboram para que “Primus” atravesse fronteiras culturais e
também colaboram na longevidade do espetaculo, além de manter-nos, os atores,
atentos aos mecanismos da sadica e impositiva midia, ajudando-nos a levar essas
tensdes para a cena.

Outro recurso que, a meu ver, apoia a analogia do personagem “Pedro,
macaco” com o homem contemporédneo oprimido pela massificacdo e pelo
pensamento totalizante é a projecdo de imagens. O conto de Kafka é profético, na
leitura da encenacgao, quanto ao papel da midia no comportamento humano do
homem dos séculos XX e XXI. Na adaptacdo do conto foi construido um novo
personagem — o Pedro de Kafka que se tornou o Pedro da “Boa Companhia”. Este
“novo” Pedro ilustra de forma simbdlica o poder de referéncia e opressdo da midia
para o comportamento do homem atual. A projecdo de slide serve como um
suporte de leitura, um auxilio na discussédo do aspecto citado da encenacéo, pois
mostra — entre outros temas, pois trabalha justamente com as contradi¢des,
dialogando com os variados assuntos discutidos na cena nao projetada — o terror
da violéncia e da tortura, em imagens fortes e contundentes, vinculando-as ao
horror provocado pela incompreensédo das diferengas. Como em uma aula de
ciéncias — se antes tinhamos os slides hoje temos o data-show — sao projetadas
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imagens em um pano branco ao fundo: imagens de violéncia publicadas
cotidianamente por jornais, revistas e na internet, fotos dos atores® e outras
(imagens de macacos na natureza e em cativeiro, grandes aglomeracgoes, idolos
do esporte). Sado imagens que dialogam com as cenas e com o tema da peca de
forma ora mais, ora menos direta: “/magens que procuram captar as dissonancias

entre a harmonia do mundo natural versus a harmonia do mundo civilizado" %.

Fotos das projecdes de slides em PRIMUS.

Esta dissonéncia entre 0 mundo natural e o mundo civilizado é a linha
condutora da acao cénica de “Primus” e ela é grifada na projecdo das imagens,
que trabalha em parceria com os atores na transcriagdo do conto. E um recurso
que potencializa a atuagéo, da possibilidades ao ator de jogar com a imagem da
encenacdo no sentido de graduar sua partitura e se fazer enquanto parte
constituinte de um todo. Na alternancia de foco, ou mesmo na sobreposicao de
focos — por parte do espectador — a atuacdo ganha a oportunidade de fluir em
diferentes ritmos, procedendo de uma forma fluida e em didlogo com o entorno.

Até a montagem de “Primus”, A “Boa Companhia” ndo havia trabalhado com

 Desde fotos dos atores bebés, passando por criancas maiores, em situacio de formaturas, recebendo
diplomas, em situa¢des selvagens, como homens nus escondidos em arvores.

% Este texto explicativo sobre as imagens em “Primus” estd no programa da temporada O LOBO DO
HOMEM (Mostra do repertorio da “Boa Companhia”, ocorrida de 02 de julho a 22 de agosto de 2010) no
Teatro de Arena, em Sdo Paulo, contemplado pela Fundagdo Nacional das Artes (FUNARTE), no Edital de
ocupacao do teatro de Arena Eugénio Kusnet.
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projecao de imagens®. Nesse aspecto, o espetaculo inaugura uma exploragcéao da
linguagem audiovisual que permanece no grupo até hoje, este recurso propicia
aos atores a construgcdo de imagens interiores sob a influéncia das imagens
projetadas, coloca o atuante em relagéo a encenacao e pode fortificar a afinidade
entre individuo e grupo. A projecdo de slides e a musica sdo elementos que
revigoram as tensdes de cada fragmento da peca, assim, sdo recursos de
poténcia e atualizagdo do corpo presente na cena, num jogo entre individuos e
grupo em direcao ao discurso cénico.

Na pesquisa pratica das diversas matrizes criativas de linguagem (capoeira,
canto popular e lirico, estudos de primatologia, percussao africana, projecao de
slides e musica) — como discutiremos a seguir, estimulos para a improvisacao e
confeccao do espetaculo — n6s atores fomos redescobrindo em nés mesmos o
conto. A profundidade e a extrema ironia poética que encontramos em sua
estrutura advém muito da utilizacdo de tais mecanismos. O processo criativo de
“Primus” proporcionou vislumbrar o0 aspecto inesgotavel que enxergamos na obra
de Kafka no que tem de instigante e desafiador para a cena teatral. Despertou a
possibilidade da utilizacdo da projecdo de imagens como um recurso de
linguagem da encenagéo, instaurando um dialogo entre o ator e a cena via as
imagens fotografadas e filmadas. Permitiu uma radicalizagao da construgdo da
cena via a corporeidade e a percepc¢ao do universo amplo que se abre a partir
desta solucéo fisica na relagdo com a cena; e que tal universo se ajusta a maneira
da Companhia formular o fazer teatral.

Este espetaculo, que a cerca de doze anos apresentamos, vinculando a ele
oficinas praticas, como ja disse, constitui-se uma metéafora do processo cultural de
aprendizado — um macaco que aprendeu a viver como se fosse homem e uma
Companhia que “aprende a falar”, que descobre sua linguagem. Uma metafora

que gerou para mim, enquanto intérprete, o impulso da investigacdo da minha

% Embora em “Love me” esse recurso fosse utilizado, ndo o era de maneira tdo marcada e vinculado a
encenacdo como um todo, era restrito a um trecho especifico do espetdculo e nao dialogava de forma tao
direta com a cena como em “Primus”.
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aprendizagem no ambito da criacdo e da apresentacdo da cena teatral — o que
aprendi e venho aprendendo, e como aplico esse saber, enquanto ator e
pesquisador da cena. Esta peca participa de maneira intensa da construgdo de
minha forma de ver e trabalhar a atuagéo; suscitou questées na minha reflexao
sobre o teatro: quais sdo as possibilidades metodolégicas de gerar um
espetaculo? Quais sdo as ferramentas que nos, na “Boa Companhia”, vimos
reutilizando em nossas montagens? Quais elementos permanecem na cena e
orientam os intérpretes na manutencdo da vivacidade e do frescor da mesma?
Sao perguntas que me estimularam a procurar respostas. Como participante deste
espetaculo, percorri varias cidades do Brasil e também algumas cidades do
exterior; estive na Alemanha (Erlangem), em Portugal e na Ruassia (Moscou).
Experimentei o texto em inglés, em alemao, em espanhol e russo®. A participacédo
em diferentes festivais com os diferentes contextos faz parte de um processo de
aprendizado, por meio dessa intensa vivéncia criei com esta pega um amor
fraterno, uma proximidade intima, inclusive no sentido de olhar criticamente a ideia
de cada formato de festival, e a passar, como resultado desta experiéncia, a
redimensionar 0 meu pensamento sobre a producdo teatral em nosso pais.
Entendo que essa vivéncia gerou tanto um aprofundamento da compreensao do
teatro como também instantes de descobertas no sentido de repensar o processo
criativo e atualizar seu significado; colaborou para a observagédo do fendbmeno da
GIE. Ao discutir e viver a cena e o fora da cena, ministrar oficinas e percorrer
espacos diversos, encontrei possibilidades de olhar para esse fenbmeno que se
repete, mas nao deve ser mecanico, embora corra o risco constante de se tornar,
como comumente percebo em algumas producgdes teatrais e mesmo no meu

préprio trabalho. Portanto, fui a busca da investigacdo dos elementos que

7 A “Boa Companhia” opta, quando viaja ao exterior, por fazer trechos do espetdculo na lingua origindria do
lugar em que se apresenta; insere também textos em inglés e espanhol, linguas com maior dominio por
pessoas de diferentes etnias. E sempre uma surpresa para as pessoas que assistem, parecem se sentir
aproximadas e respeitadas pelo espetdculo. Foi assim no Festival Arena-02 (Erlangen, Alemanha, 2002), V
Moscow International Theatre Festival of Student and Postgraduate Performances “Your Chance”, em
Moscou, Russia, 2009, no RAW Tempel e no Stiidiio Biihrne (em 2006, dentro do programa Copa da Cultura,
do Governo Federal).
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sustentam a vivacidade do espetaculo teatral no trabalho da “Boa Companhia”
Apenas diante da vivéncia intensa, nos diferentes espacgos possiveis do teatro no
Brasil — e um pouco do exterior — é que entendo ter podido formular a concepgao
de uma geratriz espetacular.

A questao da mecanizagdao da atuagcado se constitui um questionamento
fundamental, uma pergunta essencial que gerou a hipdtese da geratriz espetacular
improvisacional. Stanislavski, grande referéncia do fazer teatral no Ocidente e
importante referéncia desta pesquisa, falava sobre esse processo de formalizagao

da cena e como ele mesmo observou tal fenbmeno em si mesmo, enquanto ator:

Passo a passo ia explorando o passado e me dava conta cada vez mais
claramente que o conteddo interior que eu havia incorporado ao papel ao
crid-lo pela primeira vez e a forma exterior em que ele havia se convertido
com correr do tempo estavam tdo separados entre si como o céu da terra.
Primeiramente surgia da bela verdade interior. Agora s6 sobravam os
restos, que seguiam na alma e no corpo por motivos casuais, sem nenhum
vinculo com a verdadeira arte (STANISLAVSKI, 1980, p.17).

A GIE, que investigo com este trabalho, € observada, tanto no olhar para o
processo de construcdo quanto ao longo do processo de apresentacdo de
“Primus” e de “Mister K. e os artistas da fome”; o mote inicial foi o primeiro
trabalho. Primeiramente, vi que “Primus” € composta por uma série de elementos
que auxiliam na construgcdo de uma relacdo constante de novidade com a
estrutura do espetaculo, amparando o intérprete na permanente luta pela néo
mecanizac¢ao do trabalho de atuagédo. Nos diversos contextos em que apresento
“Primus” me questiono sobre o fazer teatral ao experimentar a forca e a fragilidade
desta peca, frequentemente muito bem recebida. Em cena, percebo que as bases
de sua criacdo sdo, a meu ver, muito sélidas e oferecem a possibilidade para
atuacao ndo se tornar mecanica, risco que existe em potencial em toda estrutura
que exige repeticdo. Tal risco reside, de forma mais incisiva, na realizacédo
individual do ator. Por outro lado, seu carater coletivo é o elemento que a fortalece
e instiga seu frescor. Observo, que assim como Pedro, este personagem que foi
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da selva da Africa ao centro dos principais palcos do teatro de vaudeville da
Europa e que se transformou e se “aculturou”, eu também, por meio dessa peca,
me transformo e evoluo. Trago esse paralelo livre entre nossas trajetérias. Por isso
pretendo fazer deste trabalho meu “comunicado”; e ao partir deste paralelismo
entre Pedro e eu, criar um comunicado que me permita vislumbrar minha origem e
transformar, por meio deste, meu futuro, uma transformacao que brota do estudo
do que se passou e me afetou; nesse sentido, penso que esta pesquisa se ancora

na memoria. Uma memoaria que vai “Aquém e além do saber e do ‘entendimento”,

como nas palavras de Lehman:

Aquém e além do ‘entendimento’, o teatro realiza um trabalho de
memoria voltado para os corpos, para os afetos, e s6 entdo para a
consciéncia. O reconhecimento de Proust de que as lembrangas mais
valiosas talvez se situem no cotovelo, ndo na memdoria mental, tornou-se
corrente. O corpo € um local da memoria [...] € pode ser vivenciado como
tal na realidade do teatro quando seu aspecto e seus gestos despertam
inesperadamente no observador a ‘lembranga’ do (préprio) corpo [...]. Por
meio da recordacdo de um sofrimento, de possibilidades desperdicadas, de
promessas ndo cumpridas que repousam nos corpos € nos seus afetos, o
EU olha por cima do muro fronteirico de sua identidade e se abre, mesmo
que inconscientemente, para sua histéria genérica, para a conexao com 0S
outros, para a dimensdo da responsabilidade que estd ligada a sua
historicidade (LEHMANM, 2007, p.318).

Ao partir do estimulo da formulagéo inicial de Stanislavski, onde a memoria,
para o ator, ocupa um territério de exploracdo das sensacodes; as sensagdes do
ator enquanto manifestacées dos segredos de sua intimidade, de seus afetos —
portanto, como chaves de abertura das portas do seu subconsciente, em direcdo
aos sentidos mais profundos na relagdo com o ser ficcional — chego a outro lugar-
mem©éria. Essa outra experiéncia se refere ao lugar-memoria, “para a conexao
com os outros, para a dimensdo da responsabilidade que esta ligada a sua
historicidade” (LEHMANM, 2007, p. 318). Vejamos palavras de Stanislavski sobre

seu pensamento acerca do tema da memodria:
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Precisamente essa memoria que o ajuda a repetir todas as sensacgoes
conhecidas, vividas anteriormente, as que experimentou nas voltas por
Moscou e com a morte de seu amigo, sdo a memoria emotiva. Assim
como sua memoria visual o faz reviver diante de seu olhar interior um
objeto esquecido hd muito tempo, a memdria emotiva pode fazer reviver
sensacoes ja experimentadas. Parecia que haviam se apagado de todo, mas
de repente alguma sugestdo, uma ideia ou uma figura conhecida fazem
com que domine as emog¢des, as vezes com mais forgca, as vezes mais
debilmente; em algumas ocasides sdo iguais a primeira vez, € em outras
tém um aspecto diferente® (STANISLAVSKI, 1980, p. 224).

Remeto-me a questdo da meméria impulsionado pelo conceito de memdria
emotiva de Stanislavski (um dos conceitos iniciais de sua obra), na busca de
investigar um tema recorrente nas multiplas reflexdes contemporaneas acerca do
fazer teatral e na procura de ampliar o olhar para tal questdo. Entendo ser
relevante perscrutar as possibilidades da memdéria como elemento pratico de uma
pesquisa em teatro, mesmo, e ainda mais, diante das diversas utilizagbes da
membdéria ja relatadas, no ambito do trabalho do ator, ou do performer®, como

argumenta de Beth Lopes:

Quando se pensa em uma cartografia e nos meios pelos quais o performer
a experimenta (a memdria) em processos artisticos e espetdculos, sdo
muitos os exemplos do uso da memdria como um impulso, como uma
motivacdo, como um tema ou como um procedimento para tornar o
trabalho com seu corpo um objeto cultural. Desde o grande mestre da

%8 Precisamente esa memoria, que lo ayuda a repetir todas las sensaciones conocidas, vividas anteriormente,
las que experiment6 em las giras de Moskvin y con La muerte de su amigo, es la memoria emotiva. Asi como
su memoria visual hace revivir ante su mirada interior un objeto olvidado hace mucho tiempo, un lugar o una
persona, la memoria emotiva puede hacer revivir emociones ya experimentadas. Pareceria que se hubiesen
borrado del todo, pero de repente alguna sugestién, una Idea o una figura conocida hacen que lo dominen las
emociones, a veces con mds fuerza que nunca, otras algo mas débilmente; en algunas ocasiones son iguales a
los de la primera vez, y en otras tienen un aspecto diferente (tradu¢do minha). STANISLAVSKI, Constantin.
El trabajo del actor sobre si mismo: el trabajo sobre si mismo en el proceso creador de las vivencias. Op. cit.,
p. 224.

% “Primus” é um espetaculo teatral, feito em palco italiano, embora tenha mobilidade para se ajustar a outros
espacos. A “Boa Companhia” busca uma interpretacdo que dialogue com o conceito de performer, mas néo
tenho o objetivo, aqui, de entrar no mérito da terminologia que melhor contemple o trabalho do ator
contemporineo em todas as suas possiveis configuracdes. Para tanto, elejo os termos ator e/ou intérprete, que
definem o oficio investigado.
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“memoria das emogdes”, Constantin Stanislavski, a recorréncia ao tema
tem provocado bastantes controvérsias, se uma técnica de atuacdo, um
estilo ou simplesmente a substancia com a qual o performer transforma a
sua imaginacao e suas emogdes em arte (LOPES, 2009, p.s/p).

A memoéria € um dos materiais de impulso investigativo da presente
pesquisa. Por percebé-la inesgotavel, me permito fazer dela uma matriz de
pensamento sobre a qual me apoio para edificar este texto testemunhal da
experiéncia vivenciada no processo criativo de apresentacdes de “Primus” e
“Mister K. e os artistas da fome”.

Uma obra artistica estd sujeita a infinitas consideracdes, debaixo de um
grande numero de influéncias. Sua origem humana permite, a partir da
investigacdo do processo criativo, rastrear os atalhos e as dire¢cdes tomadas pelos
artistas que percorreram estes caminhos. Busco, enquanto pesquisador, encontrar
a légica interna das obras que pesquiso. Estas obras “falam” do trabalho do ator
vinculado a Companhia com a qual trabalho ha 20 anos. Esta é uma pesquisa que
rememora a cena, sua construgdo e suas apresentacdes continuadas a luz de
Stanislavski e de outros autores que perscrutaram a memdria, mas, sobretudo,

ancorado em minha propria experiéncia inscrita em meu corpo.

Origem: universidade e coletividade.

Ainda que estas questdes aqui levantadas sejam observadas do ponto de
vista pessoal e vivenciadas corporalmente, portanto, ligadas a uma experiéncia
individual e intima, € uma investigacdo que surge de uma acao coletiva. Os
processos criativos dos quais surgiram as montagens aqui estudadas estédo
atrelados a um processo de producdo essencialmente grupal, que trabalha
continuamente, e constr6i a cena também como resultado de uma vivéncia
estreita, dentro e fora de cena. Artisticamente, busca fundar uma base de relacdes

que proporcione que 0s materiais poéticos se manifestem via o encontro na cena,
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a partir dos estimulos de um texto ou de um tema. Os processos que analiso nesta
tese sdo resultantes, a meu ver, de uma experiéncia coletiva com aspectos
artesanais; e esta caracteristica esta impregnada no perfil do trabalho.

Quando nés, da “Boa Companhia”, trabalhamos na graduagédo em Artes
Cénicas da UNICAMP, em 1992, com o professor Eusébio Lobo, a linguagem da
capoeira como recurso ao treinamento do ator, o fizemos em um ambiente
especifico, universitario. Dessa vivéncia, no entanto, participaram todos os atores
da “Boa Companhia”, entdo alunos da graduacgdo, entdo alunos também da
professora Verdnica Fabrini. Esse contato com a capoeira foi concomitante a
origem do grupo; naquele semestre a professora Verdnica propés um trabalho de
final de curso da disciplina Danca, musica e ritmo que originou a companhia.

De alguma forma a capoeira ja pairava sobre nds. Ndés continuamos a
trabalhar juntos e, sete anos depois, ja profissionais da area — em 1999, ano da
montagem de “Primus” —, tendo inaugurado o espaco Utero de Vénus (inaugurado
em 1997) voltamos a estabelecer contato com a capoeira e a experimenta-la como
recurso criativo ao espetaculo.

Nossa opgdo em manter o trabalho artistico em Bardo Geraldo, distrito de
Campinas, onde esta sediada a UNICAMP, permitiu, por exemplo, trazer a
capoeira para a sede do grupo naquele momento. Esta possibilidade se deu como
fruto do contato com a Universidade. A capoeira, desenvolvida no Departamento
de Artes Cénicas da UNICAMP, através de um trabalho implantado por Eusébio
Lobo (Professor titular do Departamento de Dang¢a da mesma universidade e um
dos pioneiros do estudo da danca no ambito académico no Brasil e orientador em
longo periodo da presente tese), foi apresentada aos entdo alunos, hoje membros
da Companhia, pela Universidade. O trabalho implantado pelo professor Eusébio,
permitiu, a longo prazo, que no ano de 1999, se desenvolvesse um treinamento de
capoeira no Departamento de Artes Cénicas, em outros moldes. Foi quando
Verbnica Fabrini, entdo coordenadora da graduacao, estimulou o professor Jacinto

Rodrigues a manter um treinamento continuado de capoeira, aberto a alunos da
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Universidade. A partir desta contiguidade, Verdnica chamou o professor Jacinto
para trabalhar conosco no processo de aproximac¢ao com esta linguagem. Apenas
em virtude de uma convivéncia de anos, construida desde a graduacgao e ligada a
Universidade e ao seu entorno € que pudemos gerar esta ideia de estimulo a
peca, de uma maneira singular que ia além da ideia de treinamento.

A partir desse treinamento com Jacinto Rodrigues (o “Jagha’™), é que
comecei a treinar capoeira em minha cidade natal — Limeira —, para onde ia
semanalmente a fim de ministrar aulas de teatro para criangas. Em Limeira
treinava com meu amigo e professor de capoeira Mauricio Venancio’'; mais uma
vez através da proximidade, pude convida-lo a também nos auxiliar na abordagem
pratica do jogo da capoeira para a montagem de “Primus”. De forma igualmente
pessoal e afetiva, se deram nossas incursées no campo do comportamento e da
primatologia. Como mencionei anteriormente, a irma da diretora, M. Isabel
Almeida acabara de concluir o mestrado na psicologia experimental/ etologia e,
em diversos encontros, compartilhava conosco suas descobertas, seu entusiasmo,
seus registros de campo e sua bibliografia. Ja para nos aproximarmos do teatro de
variedades, a “saida” encontrada pelo personagem do conto, contamos com a

colaboracao de Célia Froufe’, na época aluna do curso de danca da UNICAMP,

0 Jacha é funciondrio da UNICAMP, atualmente ligado as Artes Cénicas, exerce um papel pedagégico no
Departamento, posto conquistado ap6s arduo trabalho, pois toda sua formagdo estd ligada a um estudo pratico
e informal. Nascido e criado na periferia de Campinas, transitou por diversas fungdes na Universidade, até
chegar ao Departamento de Artes Cénicas, onde, como vigia, acumula a fun¢ido de Educador e Monitor.

"I Mauricio Venéncio é arquiteto graduado pela USP. Nos tltimos anos, vem se especializando e focando
seu trabalho numa arquitetura que além de atender as necessidades humanas, respeita os limites da natureza.
Como Mestrando do Centro de Recursos Hidricos e Ecologia Aplicada /USP- Sa@o Carlos, sob orientacdo do
Prof. Francisco Vecchia, sua pesquisa “avalia a viabilidade sociocultural e econémica das construcées com
terra”. Desde 2004 ¢é responsavel pelo Depto de Bio-Arquitetura da empresa EcoCasa. E sécio-fundador do
Instituto C31-P&D — Capital intelectual - Instituto Interdisciplinar de Pesquisa e Desenvolvimento. Docente
do SENAC - Unidade de Limeira, no curso de Design de Interiores e disciplinas correlatas. Atua com
restauracdo do patrimdnio histérico, tendo participado de diversos projetos de alta relevancia sociocultural.
Palestrante, docente e autor de diversos cursos e palestras sobre técnicas de constru¢do com terra e arquitetura
ecoldgica.

’* Célia Froufe, nascida em Angola, de nacionalidade portuguesa, vive no Brasil desde crianga. Graduada em
Dancga pela UNICAMP (1994) e em Jornalismo pela PUC-Campinas (1998). Teve forma¢do em sapateado em
Ribeirdo Preto. Foi jornalista do Correio Popular de 98 a 2000 e da Agencia Estado em Sdo Paulo de 2000 a
2009, na drea econdmica. Atualmente € jornalista na mesma drea na Agéncia Estado, em Brasilia.
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conterrdnea e grande amiga de Alexandre Caetano, ator da Companhia. Célia
dominava bem o sapateado americano e a partir da ideia de Veronica Fabrini de
fazer do sapateado uma metafora da extrema habilidade que adquire o
personagem na obtencao de técnicas variadas, chamamos Célia para nos auxiliar
nesses estudos e montar a coreografia de sapateado que é realizada na peca. No
campo da voz, o cantor Max Costa, amigo da diretora e recém-formado no curso
de musica da UNICAMP, nos fez trilhar o longo caminho vocal, da fala ao canto
popular, do canto popular ao canto lirico. Dessa forma a corporeidade de “Pedro,
O Vermelho” nao foi composta apenas de técnica e informacgdes preciosas. Foi
construida, sobretudo, por afetos, com a colaboracdo dos amigos, onde também
se incluem Clermont Pithan e Isabelle Dufault, pesquisadores da danca
contemporanea e do treinamento fisico para a preparagéo do intérprete, amigos
da diretora desde a graduacéo e por proximidade e afinidade, parceiros da “Boa
Companhia” até hoje. Vejo caracterizada a corporeidade da peca em quatro
importantes referéncias matriciais, que se deram a partir de relacdes pessoais e
invadiram o universo da montagem: a capoeira, o0 comportamento animal, a danca
contemporanea e o sapateado’.

Simultaneamente, iamos, nds atores, preparando outras necessidades da
peca. As quatro caixas de madeira que fazem parte do cenario foram feitas por
ndés mesmos. Auxiliados pelo marceneiro Erick, da marcenaria do Instituto de
Artes da UNICAMP; compramos a madeira, serramos, pregamos, colamos e
pintamos. Mantinhamos ainda o contato com a Confraria da Dancga, espago
alternativo independente da cidade de Campinas, criado e mantido pelos
bailarinos e produtores teatrais Marcelo Rodrigues e Diane Ychimaru, onde o
espetaculo estreou e onde outros espetaculos do grupo estrearam e/ ou fizeram

s Resumidamente, de forma matricial, temos o corpo macaco (influenciado por M. Isabel Almeida com os
estudos em primatologia/ etologia), o corpo do homem ristico (aprofundado no trabalho com Jacinto
Rodrigues e Mauricio Vendncio com a capoeira), o corpo do homem comum (composto a partir dos
laboratérios com Isabelle Dufault e Clermont Pithan, com a danga contemporinea e o treinamento
preparatdrio) e o corpo do astro do teatro de variedades (gerado na pesquisa de Célia Froufe com o
sapateado).
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apresentacdes e curtas temporadas. O oficio vai, portanto, da producao financeira,
passa pelo trabalho bracal até chegar a cena:

Compreender a formacdo do ator como pesquisa € a pesquisa como
prética do teatro €, sem diivida, a contribuicdo maior do Departamento de
Artes Cénicas da UNICAMP. O ponto de partida do projeto formativo € a
compreensdo do trabalho do ator como uma composi¢do inteligente, que
transforma materiais ¢ mentalidades ao produzir sensibilizagdo e agao [...]
Muito mais que um intérprete de personagens, deve aproximar-se da
condi¢do de atuador, de dancarino ou de performer. [...] adapta o texto,
dirige e interpreta, além de conceber cendrios e figurinos (FERNANDES,
2010, p.202).

Essa esséncia artesanal marca a origem do grupo, ecoando a formacao
recebida no Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Campinas, onde
o mergulho em todos os niveis da producgao € parte do procedimento pedagdgico
do curso. A opcao de manter uma sede em Bardo Geraldo dialoga com esta
caracteristica. A escolha de viver de teatro em Bardo Geraldo € limitada, é preciso
produzir um teatro diversificado. As facilidades obtidas — como, por exemplo, a
proximidade aos pesquisadores e a pluralidade de pessoas do ambiente
universitario — e as condi¢des vinculadas a uma pesquisa continuada produzem
uma qualidade especifica, estas qualidades se revelam na cena segundo minha
observacgao e experiéncia ao longo desses vinte anos de trabalho, além de contato
com estudiosos do trabalho de grupo™ e da “Boa Companhia”:

H4 16 anos, desde a cena primal, a “Boa Companhia” vem banhada nas
dguas da danca, do teatro, da performance e de uma variante para o circo
de quando em quando.[...] a encenadora Verdnica Fabrini traz esses
corddes umbilicais na formacdo. E deles nunca se desfez, ao contrério,

™ Compreender a formagdo do ator como pesquisa e a pesquisa como prdtica do teatro é, sem divida, a
contribui¢do maior da proposta pedagégica do departamento de Artes Cénicas da UNICAMP. O ponto de
partida do projeto formativo é a compreensdo do trabalho do ator como uma composi¢do inteligente, que
transforma materiais e mentalidades ao produzir sensibilizacdo e agdo [...] (O ator) Muito mais do que um
intérprete de personagens, deve aproximar-se da condicdo de atuador, de dancarino ou de performer.
Performer entendido como criador que unifica as atividades fracionadas do espetdculo. FERNANDES,
Silvia. Teatralidades contempordneas. Op. Cit., 2010, p. 220.
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emendou-0s numa investigacdo continua que se alimenta muito do que é
transdisciplinar. [...] Junte-se a isso o atavismo visiondrio indisfarcdvel na
fala, na presencga espontanea e desarmada do saber académico que poderia
brandir a inquietude artistica [...] (SANTOS, 2009, p. 97).

Nao por acaso, os prémios obtidos pelo elenco sdo sempre coletivos.
Varias vezes 0s espectadores, especializados ou ndo, registram a homogeneidade
do elenco e sua extrema sintonia: “o exercicio coletivo de adaptacdo do conto
principiou com a busca de um dialogo entre a visdo de mundo projetada por Kafka
e o ponto de vista dos atores envolvidos no projeto” (FERNANDES, 2010, p. 220).
Tais condi¢gdes proporcionam que tanto tempo depois eu possa voltar e retomar
tais percursos, pois a mudanca gradual das condi¢cdes da vida gera perguntas que
necessitam de respostas, ecos interiores que pedem expressdo, ainda estou no
mesmo lugar, ensaiando com os mesmos atores a mesma peg¢a (Ou “outros”
atores em “outra” pecga, considerando a atualidade?). Os doze anos de
apresentacao da peca, com estas mesmas pessoas — transformadas pelas
experiéncias artisticas e humanas — e tendo partido destas condigbes artesanais,
onde o produto diz muito de cada um que o construiu e continuamente o
reconstréi, revelam a transformacédo de mim mesmo — na relagdo com o grupo e
com o oficio — e ultrapassam a percepcao critica do meu trabalho de ator. Penso
que um aspecto que fortalece “Primus” se relaciona a uma atitude de
descontentamento diante de parametros estabelecidos de modos de operar frente
ao mundo. O modo coletivo e artesanal de agir da Companhia é gerado em um
desconforto do grupo com o contexto atual de opressao as diferencas e as acoes
“‘menores”, posso afirmar, com base em Silvia Gallo, que Kafka traz na sua obra
uma voz que se relaciona a essa postura: “Kafka mostra, através da literatura, as
transformagées do sujeito moderno e as impoténcias deste mesmo sujeito frente a
lei, ao poder (GALLO, 2004, P.84)".
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Kafka: companheiro de grito.

A literatura de Kafka gerou, segundo observo, uma peca teatral impregnada
da prépria potencialidade de revolta do autor, um artista que luta, no ambito de
seus escritos, contra a avassaladora opressdo de um mundo que pede
normalidade, que exige objetividade e padronizacdao de comportamento. Franz
Kafka foi um homem que se violentou ao trabalhar como burocrata e que
sucumbiu ao poder do mundo agressivo; mas seu trabalho foi uma resposta que
ficou, um grito de denuncia aos absurdos da sociedade:

Kafka coloca-se, contudo, sentimentalmente ao lado do povo oprimido,
um profundo carater humano, onde também aparecem, mais uma vez, seus
complexos de inferioridade e sentimentos de oposi¢do ao absurdo da lei
impessoal (KOKIS, 1967, p.55).

Acredito que a peca é inspirada nesta forca de um grito de revolta. A
geratriz da peca traz impressa nela, ainda, médos de artistas diversos, um
agregado momentadneo de pessoas que colaboraram com a montagem ao
engrossar o coro do grito de revolta, na busca de construir uma obra de arte livre,
sem fins puramente lucrativos, sem dependéncia de objetivos externos ao préprio
fazer teatral, como comumente vemos hoje em trabalhos que sao obrigados a se
comprometerem demais com ordens alheias a um ritmo artesanal. “Primus” traz o
acaso de um momento e um lugar em que estas pessoas puderam se encontrar. E
fruto de uma realidade de um grupo de profissionais que intuiram uma poténcia no
conto de Kafka e, impregnados desta poténcia vislumbrada, deram corpo a um ato
revoltoso, a um grito de desespero e protesto, consoante com o momento do
grupo. A “Boa Companhia”, na sua necessidade de produzir e fruir arte, em pleno
final do século XX, agregou-se em torno deste objetivo, trouxe colaboradores e
gerou um espetaculo que transcendeu, para nés do grupo, nossas proprias

expectativas e que leva a energia de um momento histérico, o da virada do século
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XX para o XXI. Como negar essa passagem como um importante momento, de
abertura para a lembranga dos anos que se passaram, do ciclo que supostamente
se fecha? Momento de espago nos corpos vivos para a memoria ocupar, uma
terra em que se semeia o futuro na cadéncia de um passado. Acho téo especial o
periodo em que esta peca foi montada: fins de 1999. O descendente do primata; o
homem, jogando jogos de imaginacao no final do milénio.

O processo criativo de “Primus” caracteriza o fendmeno da GIE” no
trabalho do grupo, o espetaculo em si, atua enquanto elemento fundante e
atualizante do trabalho da Companhia. Baliza o grupo na realizacao de suas acdes
poéticas no ambito da cena ao manter vivas e amoldaveis as relacbes dos
integrantes, mantém a “chama acesa”, carregada de experiéncias variadas e
potentes. Baliza também do ponto de vista de suas caracteristicas artesanais fora
de cena, pois sua continuidade permite a percepcdo do tempo. Os macacos
envelhecendo. E a perspectiva de continuar no movimento de luta contra a

opressao do totalitarismo violento da economia de mercado. Uma luta poética.

"Sob os cuidados da diretora Veronica Fabrini, que ainda se dedica a atualizar as imagens projetadas em
teldo e inserir novas referéncias da cultura pop a fim de manter a atualidade do espetdculo, Primus segue
sua trajetoria quase como um work in progress, nunca se congelando no tempo. CAFIEIRO, Carlota.
Caderno Primus 10 anos. Boa Companhia/ Caixa Cultural, 2009 (anexo).

66



boa companhia/ARENA
ein hungerkiinstler, campinaserlangen

.mr. k. and the hungerartists"

ntersitzt von moviag cxbures, dem gosthe iniut ister notioner, ultwitiftues erfonges

do 10. juli 20.30 - 22.30

fr 11. juli 20.30 - 22.30

sa 12. juli 20.30 - 22.30 schlossgarten (beginn),
markgrafentheater, theaterhof

mo 14. juli 20.30 - 22.30, di 15. juli 20.30 - 22.30
mi 16. juli 20.30 - 22.30 experimentiertheater

talkart fr 11. juli 11.00, oberes foyer

Programa do “Festival ARENA-03”

2. MISTER K. E OS ARTISTAS DA FOME.

“Mister K. e os artistas da fome” é a terceira’ adaptacdo para a cena
teatral da “Boa Companhia” a partir de um conto de Franz Kafka. A pega tem
direcao de Verodnica Fabrini com tradugédo e adaptagio de Christine Rohrig”’ e foi
montada em 2003 a partir do convite da Internationale Woche des Jungers
Theaters, organizacao de jovens universitarios sediada em Erlangen, Alemanha. O
convite surgiu em 2002, quando a “Boa Companhia” apresentou o espetaculo

“Primus”, no Festival Arena-02, organizado pela referida entidade. Nesse sentido,

® A TRILOGIA KAFKA, da “Boa Companhia” é composta ainda por “Primus” (1999) e “Josefina, a cantora
ou o povo dos ratos” (2002, com dire¢do de Claudia Echenique — diretora chilena parceira da Companhia — e
atuacdo de VeroOnica Fabrini e Max Costa).

7 Christine Rohrig tradutora e adaptadora do conto Um artista da fome para a montagem, trabalhou como
editora nas editoras: Paz e Terra, Unesp e Cosac&Naify. Coordenou a publicacdo no Brasil e traduziu
diversas pecas da Colecdo Teatro Completo, de Bertolt Brecht e textos teatrais de Biichner, Goethe, Heiner
Miiller, Renné Pollesh, Armin Petras, Dea Loher e outros. E autora das pecas Marlene e o sapo e Via de
Regra. Escreveu o roteiro do curta vencedor do Festival da Cultura Inglesa Quero ser Jack White. Autora da
adaptacdo para jovens de Fausto I, de Goethe (Ed.Girafinha) e do livro O sorriso de Ana, publicado pela Cia.
das Letrinhas.
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sua origem esta intrinsecamente ligada a peca “Primus”. E um espetaculo feito em
um contexto muito especifico — uma coproducao internacional composta por
pessoas de varias nacionalidades, como contarei a seguir —, talvez ainda mais
diverso em relag&o aos trabalhos até entdo produzidos pelo grupo — por exemplo,
por ter sido montado no Brasil e no exterior e ter estreado na Alemanha, entre
outras caracteristicas que serdo explicadas. As investigacdes sobre a origem da
peca se dao sobre o processo criativo, a montagem e as apresentacdes deste
espetaculo e a partir das reflexdes sobre “Primus” — expostas nos capitulos
anteriores. A investigacdo sobre esta segunda peca gera mais informagdes que
servem para balizar as caracteristicas da geratriz improvisacional espetacular; na
analise desses dois processos busco fundamentar a constituicdo da GIE.

Esta peca comeca a ser montada com o elenco da “Boa Companhia”, em
solo brasileiro, e estreia com um elenco composto pelo grupo em parceria com
intérpretes alemaes e também de outras nacionalidades, em solo aleméao.
Posteriormente, volta ao Brasil, onde é reconstruida em parceria com o grupo
Matula teatro. A diversidade dos elencos que compdem a peca e o fato de ela ter
diferentes versdes sao atributos que permitem investigar de uma forma particular a
atualizacdo dos materiais, pois seus elementos constituintes estabelecem
contornos muito especificos. Estes contornos se processam na medida em que é
um elenco composto entre o grupo fixo da Companhia e atores de distintas
condicbes e de diferentes nacionalidades — na primeira versdo. Na segunda
versao, se mantém o elenco da Companhia, mas muda a outra parte, nesse
momento unindo dois grupos brasileiros. Houve ainda uma terceira versao, com o
elenco da “Boa Companhia” e do grupo Matula Teatro, feita especialmente para a
participacao no Programa Copa da Cultura, do Ministério da Cultura do Brasil, um
edital publico que selecionou producdes artisticas brasileiras para se apresentar
na Alemanha, em periodos anteriores, concomitantes e posteriores a Copa do
Mundo de Futebol (2006). Nesta ultima versao o espetaculo sofreu uma mudanca
ainda mais radical na ocupacédo do espacgo, assunto que sera discutido mais a
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frente. Esses dados sdo estimulantes para mim, enquanto pesquisador que
procura retomar as formas de relacdes estabelecidas, e que busca investigar a
manutencgao, atualizacao e transformacao dos materiais da cena. Se em “Primus”
a manutencdo de um mesmo elenco por tantos anos e as constantes
apresentacdes em lugares muito diferentes, sdo caracteristicas que me permitiram
buscar suas bases criativas e geradoras, partindo do pressuposto de que estas
bases estariam vinculadas a sua vida longa e intensa, em “Mister K.” a retomada
constante diante de tantas mudancas sugerem também, a meu ver, uma base

solida.

Foto “Mister K. e os artistas da fome™ em Berlim (RAW-Tempel, 2006): Melissa Lopes, Moacir
Ferraz, Alexandre Caetano, Fabiana Fonseca e Alice Possani. A parceria “Boa Companhia” e
Matula teatro continuaria em 2006 (e depois, novamente, em 2012).
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Em 2002 a “Boa Companhia” foi selecionada para participar do Festival
Arena-02 (em Erlangen/ Alemanha) com o espetaculo “Primus”. O Arena é um
festival de teatro organizado por estudantes de um Curso Superior de Produgéo
Cultural que visa promover o encontro de grupos teatrais de diferentes partes do
mundo em alguns dias de apresentagdes, proporcionando aos estudantes
organizar o evento e entrar em contato com distintas formas de trabalhar o teatro e
a producao teatral. Ao final, o festival escolhe um grupo estrangeiro participante
para, no ano seguinte, montar uma coproducdo em parceria com a equipe do
festival, composta pelo elenco do grupo escolhido e atores selecionados na
Alemanha. O processo de selecéo € feito pelo préprio grupo convidado, no caso
de 2003 a “Boa Companhia”, em associacdo com a equipe de producédo do
festival. E um evento que visa o aperfeicoamento dos estudantes por meio do
intercambio com grupos estrangeiros, profissionais ou nao.

Com a participagédo de “Primus” no Arena-02 foi plantada a semente de
“‘Mister K. e os artistas da fome”. Ja no primeiro momento, diante do convite
recebido para o grupo realizar a coprodugdo, pensou-se em uma nova obra de
Kafka como suporte criativo a montagem. Um estimulo evidente foi a questao da
lingua, pois sabiamos de sua importancia no processo de montagem da
coprodugédo internacional e Kafka escreve em alem&o — embora seja um autor
tcheco. O acaso de ser a lingua alema a utilizada pelo autor na sua obra literaria —
na qual o grupo ja havia mergulhado e pela qual ja havia se encantado — foi um
fator relevante para considerar mais um conto de Kafka como inspiracao a
montagem, ainda mais, levando em conta o contexto do autor, um eterno

n78

“estrangeiro””, assim como o elenco da Companhia o seria na Alemanha, ainda

que guardando as devidas proporgdes e diferencgas.

8 Por sua origem judia, e vivendo na Tchecoslovdquia, mas falando alemdo em um tempo em que o judeu
alemdo era muito perseguido na Europa, Kafka sempre esteve & sombra de sua origem e parecia ser um
homem sem pétria, onde quer que estivesse: Como judeu, ndo pertencia totalmente ao mundo cristdo. Como
Jjudeu indiferente — pois o foi a principio — ndo se integrava completamente aos judeus. Por falar alemdo, ndo
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A escolha do autor e do conto esteve mais nas maos da diretora, mas
entendo que tal tomada de deciséo influenciou-se por fatores variados, entre os
quais o da lingua, por exemplo. Mas a diretora vai mais longe na explanagéo
sobre sua escolha:

A lingua foi apenas um fator, que veio a somar-se a busca de algo bem
maior, uma forma de ver a arte que eu vislumbrava em Kafka. A ‘saida’
encontrada por Pedro, em Comunicado a uma academia, me deixou
bastante intrigada, afinal o ‘teatro de variedades’ era também a saida que
sentiamos ter encontrado frente a um mundo rodeado de ‘processos’
(trabalhar em uma institui¢do publica, inclusive, acentua esse embate com
o mundo das normas). Tinhamos um espetdculo com todo o elenco
sobrevivente da “Boa”. Procurei outros contos nos quais a arte ou o artista
aparecia, pois pensei em outra encenacdo que pudesse viajar com
“Primus”. Encontrei o que é, para mim, o ‘alter ego’ do macaco, em
“Josefina, a cantora ou o povo dos ratos”— tltimo texto escrito por Kafka
antes de morrer, com valor de testamento —, apaixonei-me pelo conto e
quis fazé-lo como atriz. Convidei a diretora chilena Cldudia Echenique
para dirigir e Max Costa (diretor musical de “Primus”) para atuar comigo.
Essa experiéncia fez crescer meu interesse pelo modo como os artistas
aparecem no conto de Kafka. Passei a ler seus sonhos, onde o teatro
aparece diversas vezes. Entdo, quando veio o convite para a coproducio,
pensei imediatamente em Um artista da fome (ALMEIDA, V.F.M., 2012,
informacdo verbal).

O texto de Kafka que acabou escolhido para inspirar, motivar e
fundamentar a peca, o conto Um artista da fome, conta a historia de um artista
cuja arte é o jejum. Este artista € acompanhado de perto por seu empresario.
Apesar do empresario no conto ter uma relagdo préxima com o artista, na
adaptacéo da “Boa Companhia” tornou-se figura destacada — ndo aleatoriamente
a peca leva o nome do personagem no titulo: Mister K. — o préprio processo
criativo vivenciado em conjunto com a adaptadora (Christine Réhrig) e 0 momento

que viviamos em meio ao “boom” da ideia de industria cultural, nos guiava nessa

se amoldava inteiramente aos tchecos. Como judeu de lingua alemd, ndo se incorporava de todo aos alemdes
da Boémia. Como boémio, ndo pertencia integralmente a Austria. Como funciondrio de uma companhia de
seguros de trabalhadores, ndo se enquadrava por completo na burguesia. Como filho de burgués, ndo se
adaptava de vez ao operariado. Mas também ndo pertencia ao escritorio, pois se sentia escritor. Escritor,
porém, também ndo é, pois sacrifica suas for¢as pela familia. Mas “vivo em familia mais deslocado que um
estranho’ (Carta a seu sogro). ANDERS, Giinter. Kafka: pro e contra. Op. cit., p 23-24.
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opcao. A opcao por essa histéria que fala sobre um artista e seu empresario, dada
a conjuntura em que se montaria a peca — um festival que promove um encontro
de artistas e estudantes de produgédo artistica — foi, no meu entendimento,
oportuna e coerente, inclusive, no jogo proposto com a arte e o0 seu
empresario/produtor. Ressalte-se a questao da lingua alema, a original do conto, o
que me parece que naturalmente trouxe uma aproximacao dos atores alemaes
com o trabalho. Como o grupo havia sido convidado a partir de um trabalho
inspirado em Kafka, foi uma opc¢ao de certa maneira natural a escolha de mais um
conto do autor como referéncia a montagem da coprodugado. Mas, sobretudo, o
territério de investigacdo do universo do autor, a que ja me referi, foi a motivacao
maior; “Primus” havia gerado um desejo de continuar e aprofundar a investigacao
de Kafka e de seu “mundo prodigioso”. Percebo hoje o quanto a sugestdo da
diretora pelo conto em questéo, benquista pelo elenco e pela produgcdo do Arena,
dialogava com o contexto de forma pertinente; por sua tematica do encontro
inusitado com a arte, pelo lado estrangeiro de Kafka em didlogo com o0 mesmo
aspecto da “Boa Companhia” naquele contexto, por sua lingua de escrita ser a
mesma do lugar onde o espetaculo foi primeiramente montado e pela questao do
papel do empresario na arte abordada no conto — que tocava na tematica de
estudo dos idealizadores do evento.

O conto narra a histéria de um “show” que chega a uma cidade e que tem
como atracao o artista da fome, um jejuador, que passa os dias sem comer. Seu
empresario transforma isso em um evento cultural e até social, um espetaculo
para o povo acompanhar durante muitos dias. Nesses dias as pessoas podiam

acompanhar o jejuador alojado em uma “jaula™”:

A jaula do conto de Kafka se transformou em escadas dobriveis que iam se moldando conforme a
necessidade de cada cena. A concep¢do do cendrio estava muito vinculada ao processo de adaptacdo, nesse
sentido, € importante salientar a importancia da diretora Verdnica Fabrini no processo criativo, ela é que
estabelece os vinculos das improvisagdes com o trabalho da adaptadora.
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Afora os espectadores ocasionais, havia também vigilantes permanentes
escolhidos pelo publico, em geral agougueiros, o que ndo deixa de ser
curioso, que, sempre em grupos de trés, tinham a incumbéncia de observar
o artista da fome dia e noite para impedi-lo de obter alimentos as
escondidas [...] Nada era mais aflitivo ao artista do que esses vigilantes;
deixavam-no triste; dificultavam imenso o jejum [...] (KAFKA, 2009,
p.32).

Depois de quarenta dias, no maximo, tempo que, por experiéncia, o
empresario sabe ser o limite para o interesse da cidade ndo se desfazer, o
jejuador, sempre a contragosto, é libertado. Kafka narra no conto o momento da
“‘libertagdo” do artista, quando ele é tirado da jaula para se alimentar apds os

quarenta dias de jejum.

“Mister K. e os artistas da fome” no SESC-Belenzinho (2003): Alexandre Caetano e Daves
Otani, artista e empresario negociam o fim do jejum.
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O empresario faz deste um momento de grande tensao e excitacao, coloca
ajudantes para ajudar o artista sair, efeitos musicais e sonoros e encerra o show

com grande pompa, explorando a magreza e a resisténcia do artista da fome:

Assim, no quadragésimo dia a porta da jaula decorada com flores
abria-se, uma plateia entusiasmada lotava o anfiteatro, uma banda militar
tocava, dois médicos adentravam a jaula para tirar as medidas do artista da
fome, anunciavam-se os resultados ao saldo em um megafone e, por fim,
chegavam duas mocas jovens, felizes por terem sido sorteadas, que
deveriam conduzir o artista da fome por uma escadinha ao exterior da
jaula, onde o aguardava, servida em uma mesinha, uma refeicdo para
doentes feita com todo o cuidado (KAFKA, 2009, p. 35).

Muitos anos se passam, e o artista atinge grande sucesso, entretanto, com
0 passar dos anos, o0 publico gradualmente se desinteressa pelo espetaculo da
fome e, ao final, o artista é deixado de lado. Primeiramente sua jaula passa a ficar
na passagem do publico, no acesso para as feras de um grande circo, depois,
devido ao abandono e ao esquecimento gradual, ele desaparece na palha, varrido
pelos limpadores da jaula. Antes de sumir, no entanto, ele declara: nunca comi
nada ‘porque nunca encontrei a comida que me agradasse, se eu a tivesse
encontrado, ngo teria feito nenhum alarde, e teria comido até me empanturrar,
como vocé e todo mundo” (KAFKA, 2009, p. 46). Finalmente sua jaula é ocupada

por uma voraz pantera que urra com forca e esbanja vitalidade:

Na jaula puseram uma jovem pantera. Até para os mais insensiveis
era um grande alivio ver a fera selvagem andando de um lado para o outro
na jaula havia tanto tempo abandonada. Nao lhe faltava nada. A comida
que lhe agradava era trazida sem grandes ponderacbes pelos vigias; o
animal parecia nao dar falta sequer da liberdade; o corpanzil nobre,
equipado quase ao ponto de explodir com tudo que era necessdrio, dava a
impressdo de trazer consigo a propria liberdade; esta parecia se esconder
em algum lugar entre suas presas; e a alegria de viver saia de sua garganta
com um ardor tao intenso que os espectadores mal podiam aguentar. Mas
eles se recompunham, cercavam a jaula e ndo queriam mais sair de 14
(KAFKA, 2009, p. 46).
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Penso que neste conto Kafka questiona, de forma absolutamente inusitada
e surpreendente, o artista na relagdo com seu oficio, e este na relagcdo com o
publico. O autor coloca ainda uma questao fundamental e de certa forma profética:
o papel do empresario na arte. Se no comegco do século passado esse
questionamento era pertinente, a venda da arte e as estratégias para o “produto”
se disseminar, atualmente penso que seja um elemento muito mais radical,
considerando o advento e evolugdo do marketing. Algumas consideragdes podem
ser elencadas para auxiliar a reflexdo, no que toca ao sistema capitalista e a
producgdo artistica artesanal que estudo nesta pesquisa, relacao imprescindivel na
leitura do sentido da pecga. Por exemplo: que tipo de teatro pode fazer um grupo
que se propde a ser genuino na sua linguagem e viver fora dos grandes centros
nacionais de producao cultural, como o pretende “Boa Companhia®? Como manter
a autonomia da arte diante da brutal forca do capital? Como ser um artista
genuino, em universo pequeno, diante de tantas mazelas do mundo dos grandes
espetaculos? Sao perguntas que fundamentam as ag¢des dos atores e os
conduzem a uma proximidade com o material da peca, tornando-o concreto e
fomentador de reflexdes que influenciam a cena®.

Diferentemente da historia original, a peca narra a trajetéria do jejuador
acompanhada por outros artistas, artistas decadentes que acompanham o show
da arte do jejum. Na peca, ao final, um grupo de empresarios, em cima de
portentosas geladeiras brancas ou de um andaime — no fundo do palco ou no
fundo do teatro, conforme a versao — decide pela ndo continuidade do show,
pensando agora em outras formas de atrair lucro, deixando que o artista da fome

figue abandonado até desaparecer. Desapareceu na palha? Sim, é esse o final do

80“Em todas as encenagoes de sua trilogia kafkiana, “Primus”; “Josefina, a cantora ou o povo dos ratos”; e
“Mister K. e os artistas da fome”, Verdnica Fabrini e a “Boa Companhia” alcangam esse efeito labirintico e
nos transferem para outra dimensdo em que ndo somos mais donos de nada, em que estamos fora da nossa
zona de controle e de conforto. Outro tempo, outra cadéncia, outro espago, outro lugar e o mesmo ser
humano. Da mesma maneira que Kafka jamais pretendeu fazer sua escrita parecer bonita, as encenagdes
apontam para os extremos, entram no terreno da excepcionalidade e ndo da previsibilidade. Como Kafka
almejou o respeito a arte, ao assistirmos as pecas, somos inseridos num contexto da arte que possui
coeréncia dentro de si prépria” ROHRIG, Christine. Caderno Primus 10 anos. Campinas: 2009, Associagio
Cultural Boa Companhia/ Caixa Cultural, s/p (anexo).
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artista. Triste? Um alivio para o artista da fome, sumir desse mundo onde nao
encontra alimento que o agrade? Sao os caminhos tortuosos de Kafka, como nas

palavras de Chistine Rohrig:

A leitura de Kafka remete a caminhos tortuosos que conduzem do
desconhecido ao desconhecido, do nada ao lugar nenhum e a todos os
lugares [...] O resultado é que aterrissamos, se é que de fato o fazemos,
num desconforto ou num entendimento inusitado, improvavel e
principalmente inexplicadvel, numa nova dimensdo onde ndo temos o
controle da situagdo [...] Como escreveu o proprio Kafka: a verdadeira
criacdo artistica ndo serve para adormecermos, ao contririo, serve para
nos despertar (ROHRIG, 2009, CADERNO PRIMUS 10 ANOS, s/p).

O artista da fome vai para onde? Onde encontrard pouso esta arte inusitada
de um homem que nao se alimenta? Fica a pergunta. A montagem remete a ideia
de que o grande show submerge a inexplicavel arte. Esta arte, passar fome, é
uma arte cujo atrativo é ir contra a natureza de todos os homens. Em um paralelo
que faco com o personagem do conto Comunicado a uma academia, vejo que
este personagem também altera sua maneira habitual de agir como forma de
sobreviver, como observa Albuquerque Jr.:

Kafka nos escreve sobre os devires fascistas de seu tempo [...] E por isso
ele e suas personagens buscam desesperadamente saidas, buscam frestas,
passagens, tocas, buracos, corredores, s6tdos onde possam se proteger,
onde possam realizar o trabalho de construir um mundo, para si, que seja
divergente daquele que ndo podem suportar (ALBUQUERQUE JR.,
PASSETI, 2004, p. 34).

O artista da fome estd no mundo da arte e se nega a participar do comer
trivial, assim como Pedro se nega a permanecer na jaula, cada um, a sua maneira,
escolhe sua fresta por onde fugir.

Esta adaptacdo é assinada por Christine Roéhrig, também tradutora do
conto, exclusivamente para este trabalho, fatores que entendo serem relevantes

na reflexdo acerca dos processos criativos de “Primus” e de “Mister K. e os artistas
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da fome”, tanto em suas semelhancas, quanto em suas diferencas.

Nesta montagem, a Companhia compreendeu que seria enriquecedor
buscar alguém que auxiliasse na adaptacdo e dramaturgia. Havia ainda, como
fator estimulante a esta opgao de contar com uma adaptadora: a dificuldade da
lingua na comunicacao com os alemaes. O desafio que o grupo teria que enfrentar
seria o de compor um espetaculo em alemao, portugués e inglés — de forma a
dialogar com a origem dos componentes do elenco e ao mesmo tempo ter uma
lingua que fosse comum as duas partes. Ou seja, o alemao pertencente ao
dominio dos atores convidados e ao publico (no caso, o publico local da cidade de
Erlangen, onde ocorre o Festival Arena), o portugués pertencente ao elenco da
“Boa Companhia” e o inglés, que era o elo entre as partes. Observo que o papel
da tradutora e adaptadora foi essencial na geratriz deste espetaculo, mais um
componente que diferencia esta montagem e a coloca em um lugar especial
quanto as formas de construcao na galeria de trabalhos do grupo. Este diferencial
€ mais um que faz desta peca, a meu ver, um marco na trajetéria do grupo, no
sentido de proporcionar aos atores da companhia um vislumbre das proprias
caracteristicas, alimentando reflexdes e tomadas de direcées na relacdo com o
trabalho. Ao trazermos uma pessoa de fora do grupo — especificamente para
traduzir e adaptar o conto — criou-se a possibilidade de um olhar diferenciado ao
trabalho; nesse sentido a adaptacdo permitiu que nds atores redimensionassemos
a propria compreensdo do fazer diario no ambito da Companhia, relativizando os
procedimentos e compreendendo melhor as préprias escolhas.

A saida da Companhia de seu nucleo, tanto no sentido geografico quanto
no sentido da composicdo do elenco também trouxe reflexdes fundamentais para
a observacdo do fenébmeno da GIE. Nos dois processos, o envolvimento dos
agentes criadores da obra teatral com o universo ficcional decorrente se
interpenetraram, criando linhas de a¢des que se prolongaram, o que seria tambéem
um principio fundamental da geratriz improvisacional espetacular, ou seja, a
condigéo do real interfere na condigdo imaginaria e vice-versa. Em “Mister K.”, por
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exemplo, a Companhia encampou o “espirito da equipe que viaja” em busca do
seu ouvinte, ou seja, o ponto de contato entre a atmosfera ficcional que a obra
apresenta e a realidade da Companhia é um elemento que colabora na
configuragdo do espetaculo. Estes pontos de contato, da parte da Companhia,
vinculam-se ao momento especifico do grupo, guardam um elemento da
atualidade da hora em que se fundamenta a montagem e essa realidade é
influenciada pela ficgcdo, que acaba por provocar mudancgas na realidade do grupo.
Para o elenco da "Boa Companhia”, montar a peca em territério alemao, la
trabalhando por dois meses, atuando como pilar de uma coproducéo internacional,
penso que significava olhar para si mesmo com mais atengcado e com possibilidade
de compreender-se melhor e mais profundamente. Esse olhar para si mesmo
constituido traz ao trabalho uma base que permitira a ele se refazer dentro de
novas necessidades sem perder sua poténcia.

Os procedimentos praticos de abordagem do texto desta pecga se iniciam
em oficina de improvisacdo ministrada pelo professor e diretor teatral Marcelo
Lazzaratto®'. Tal pratica consistiu em improvisagdes de carater investigativo acerca
do universo do conto Um artista da fome, utilizando-se do exercicio Campo de
Visdo desenvolvido por Marcelo Lazzaratto. O Campo de Visdo é um exercicio de
improvisagao que presta muito bem a um contato inicial dos atores com a tematica

de uma peca a ser montada, nas palavras de Marcelo Lazzaratto:

Exercicio improvisacional, o “Campo de Visdo” basicamente permite que
a partir do outro, o ator amplie seu potencial criativo, sua gestualidade,
enriquega sua visao de eventuais “personagens” evitando cristalizagdes

8! Marcelo Lazzaratto, ator e diretor formado pelo Departamento de Artes Cénicas da ECA/ USP, é Prof. Dr.
em Interpretacdo Teatral no Departamento de Artes Cénicas da UNICAMP. Em 2000 cria a Cia. Elevador de
Teatro Panordmico, na qual exerce a fun¢@o de diretor artistico, tendo realizado diversos espetdculos, entre os
quais, Do Jeito que Vocé Gosta, de William Shakespeare, indicada ao Prémio Shell — 2011 e Ifigénia (2012),
de Cassio Pires, adaptacdo do original de Euripedes. No ano de 2004, junto com a “Boa Companhia”, atuoem
“Josefina, a cantora ou o povo dos ratos . Durante dez anos integrou a Cia. Razdes Inversas, sob direcdo de
Marcio Aurélio, onde participou como ator de varios espetdculos. Como diretor montou textos de Saramago,
Peter Handke, Pirandello, Samir Yasbek, Osvald de Andrade, Brecht, Beckett, Mia Couto, Barthes,
Strindberg, entre muitos outros.
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preconcebidas, além de propiciar um mergulho cada vez mais profundo
tanto em sua interioridade quanto no universo a ser criado. Deste modo, o
“Campo de Visdao” ¢ um trabalho essencial e complementar a qualquer

N

processo criativo, pois foca diversos aspectos proprios a criacdo teatral
(LAZZARATTO, 2011, p. 42).

Esta experiéncia inaugural com o texto de Kafka, via o Campo de Vis&o,
marca, inclusive, os primeiras discussdes com Christine Réhrig. Foram encontros
que impregnaram a apreensao do material tedrico relativo ao conto.

A ideia do “show” do artista da fome n&o ser um evento solitario, como no
conto de Kafka, mas de ser parte de um coletivo de artistas, surge nesse periodo
inicial e determina muito da estrutura da montagem. Muitos corpos imaginarios —
seres ficcionais primarios — foram se construindo na pratica improvisacional, logo a
partir da experimentagdo com as corporeidades do artista da fome e seu
empresario (principais motes das improvisagdes iniciais) e mediante o contato de
cada ator e cada atriz com esse material, novos “personagens” foram surgindo.
Utilizar qualidades especificas do “corpo do artista”, do ritmo e da constituicdo
fundamental do ser que baseia seu viver no fazer artistico foi naturalmente
estimulante: diversos “corpos artistas” se fizeram na cena. Este fator produziu a
possibilidade de manipular este “corpo artista” como composi¢cdo da cena. A ideia
do coletivo de artistas passa também pela iminente chegada dos aleméaes e pela
ampliacdo do numero de personagens necessarias para a montagem da
coproducgao.

Assim como em “Primus”, os quatro homens do elenco pediam uma histéria
de personagem masculino, em “Mister K.” o elenco numeroso pedia muitos
personagens. Esse ajuste é caracteristica da geratriz de um trabalho artesanal
como o da “Boa Companhia”, da GIE que impde e aceita condicbes de trabalho.
Mais um aspecto importante, em “Mister K. e os artistas da fome”, é a utilizacao da
forca de conjunto do elenco da “Boa Companhia”, com sua pratica de montagem
estabelecida, dada a sua histéria pregressa, que determina o inicio da montagem
independentemente da presenca de todo o elenco, com vista a dar um subsidio ao
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grupo alemao, que se formaria exclusivamente para esta montagem. A
Companhia, no Brasil, mune-se de materiais para “apresenta-los” de forma cénica
e nao conceitual, aos novos integrantes, desse modo, os atores e atrizes que
chegavam podiam vislumbrar possibilidades de abordagem do conto/ tema a ser
montado j& com um direcionamento das inten¢des de procedimentos. Assim, a
chegada do elenco estrangeiro acontece em um estagio mais maduro da
adaptacao, em que os primeiros passos ja ofereciam um terreno um pouco mais
“arado” para o grupo convidado, ao mesmo tempo em que ajudava a companhia a
mapear com mais clareza seus proprios procedimentos, os quais de qualquer
forma, seriam determinantes no resultado final, considerando que a coproduc¢ao
consistia em um trabalho do grupo com convidados. E ainda importante frisar o
intento de afirmar um olhar “brasileiro” a montagem do texto de Kafka, antes
mesmo do contato de um elenco mais familiarizado com o autor, pela prépria

proximidade da lingua®’, como era o elenco alemao que se integraria ao trabalho.

Alexandre Caetano e Eduardo Osorio em “Mister K.”. Eduardo Osorio em “Primus”.

%2 Franz Kafka é um escritor de origem tcheca que escreve em lingua alemd; o elenco aleméo tem certamente
uma opinido mais “fechada” sobre o conto.
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PRIMUS e MISTER K.: linhas diversas que se encontram.

Esses dois trabalhos constituem o modelo de analise da presente pesquisa
e compdéem a TRILOGIA KAFKA, da “Boa Companhia”, conforme comenta a

diretora:

O trabalho sobre o conto Um artista da fome, realizado da forma como
foi, num intenso contato com uma cultura estrangeira, com a
contaminacdo do ideal do jejuador para os outros artistas — como mostra o
nome; “Mister K. e os artistas da fome” — fecha uma ideia de trilogia”
(ALMEIDA, V.F.M., 2012, informacao verbal).

Como disse anteriormente essa trilogia pée na cena as questdes do artista
e do seu papel na sociedade, quer seja como agente marginal que a desestabiliza,
quer seja como representante da necessidade de poesia inerente ao homem.
Cada peca o faz isso a sua maneira, ainda que ancoradas em Kafka e no
vocabulario do grupo. Aléem da questdo da marginalidade e o que ela acarreta na
experiéncia humana do individuo que € artista, a trilogia levanta perguntas em
direcdo ao significado da arte para a sociedade, sua necessidade subjetiva em
contraposicao as questbes praticas do mundo, que, na visdo da Companhia,
produz e valoriza muito mais os meios diretos de fruicdo. Em “Primus”, 0 macaco
gue se torna homem é um personagem que se propde a apresentar o percurso de
amestramento a que pode estar sujeito o artista, como este artista tem que
dialogar com o0 meio em que se encontra, com o lugar onde se situa, com o
espaco ao qual pertence, e como esse “amestramento” pode ser um processo
doloroso € mesmo nocivo, ainda que transformador. Sobre isto, comenta a
diretora:

O que diferencia o simplesmente ‘doloroso e nocivo’ do ‘transformador’ é
justamente a consciéncia do processo e o personagem de Kafka tem uma
aguda consciéncia sobre seu processo de sujeicdo (adestramento) e dele
faz uso: ‘eu buscava uma saida (ALMEIDA,V.F.M., 2012, informacéo
verbal).
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Nesse sentido, a meu ver, a interpretacdo se projeta ao espaco externo, ao
meio social, de forma mais intensa. Ao imitar os homens, Pedro, O Vermelho,
personagem central de “Primus”, compreende o que o externo faz, fala, ouve,
constréi, comunica; ha o reconhecimento do entorno e seu desejo é a evasdo. Ja
o artista da fome se concentra mais na sua questao interna enquanto artista, seu
desejo se projeta ao seu interior; a sua propria experiéncia. Sdo questdes que se
relacionam com as circunstancias das personagens; Pedro quer se salvar do
cativeiro, enquanto macaco preso, seu desejo se projeta a fuga: “repito: ndo me
animava a ideia de imitar os homens; se os imitei foi porque buscava uma saida, e
nédo por qualquer outro motivo” (KAFKA, 1993, p.70). J& o artista da fome
permanece na jaula e sai apenas a contragosto, sua liberdade se encerra na
prépria jaula, onde pode ndo comer, que é 0 que precisa, por ndo encontrar
alimento que o apetecga, conforme diz o personagem: “Por que o jejum é uma
necessidade, eu ndo tenho como evitar’(KAFKA, 2009, p.70).

Nas encenacdes, tais projecdes se dao de forma complexa e emaranhada,
€ uma questao de concentracdo de forcas. Em “Mister K. e os artistas da fome”,
por exemplo, o artista da fome cede aos comandos do seu empresario
(personagem denominado “Mister K”) que, evidentemente, se preocupa com o
publico e a aceitacdo da arte deste artista, para o que, sabe ser necessario
terminar o jejum em quarenta dias:” A experiéncia dizia que por cerca de quarenta
dias era possivel, gracas a propagandas cada vez mais sensacionais, incensar
gradualmente o interesse de uma cidade, mas passado esse tempo a plateia
sumia [...]” (KAFKA, 2009, p. 35). O artista da fome, no entanto, se preocupa com
sua superacao enquanto artista, ele também deseja ser o maior jejuador de todos

os tempos, mas seu foco € o engrandecimento de sua arte:

Mas nesse ponto o artista da fome sempre oferecia alguma resisténcia. [...]
Por que parar justo depois de quarenta dias? [...] Por que desejavam priva-
lo da gléria de continuar jejuando, de se tornar ndo apenas o maior artista
da fome de todos os tempos, o que ele provavelmente ji era, mas também
de transcender o imponderdvel, uma vez que sua capacidade de jejuar ndo
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tinha limites? (KAFKA, 2009, P.35-36).

Ha também uma projecao ao externo; porém, na relacado com a arte em si,
tornando-a uma projecao ao interior do artista, e ndo ao entorno, como o é em
“Primus”. Como expus, penso que a concentragcao de forcas é um movimento que
conversa também com a forma e o momento do nascimento dos espetaculos,
componente de cada geratriz. “Primus” é, para mim, um aprofundamento do grupo
na sua constituicao interna em relagdo ao externo, uma batalha para chegar ao
outro; ao passar por uma grande mudancga, quando alguns membros do grupo se
desligaram e seguiram outro caminho, a companhia se viu obrigada a,
rapidamente, estruturar outro repertério; dessa necessidade surgiu a peca. O
elenco era composto por quatro homens e nessa formacao, a masculina quadra e
a diretora, se organizaram e montaram, em dois meses e meio, esse espetaculo
que ja vive treze anos. Ao ser “abandonado” é natural que o ser volte a si mesmo
e reuna suas forgas para reconstruir-se, € mostrar ao mundo que pode vencer —
noto que também sob este impulso nasceu “Primus”. Essa projecao de si para o
mundo estaria na origem do espetaculo, esse grupo de individuos que se torna um
s6, um coro de macacos, aprendendo a ser gente, a caminhar sobre duas pernas
na civilizada floresta de pedras. “Primus” parece querer invadir e conquistar o
espago exterior; surge de uma necessidade de reconstruir um caminho perdido,
por isso esta peca é mais fechada em seus percursos internos, no transito
espacial, como se o impulso de organizagéo do grupo se traduzisse na cena.

Ja “Mister K.” parece surgir de um dialogo mais harménico com o mundo
exterior, traz pessoas para dentro desse coro de individuos e os altera, personifica
cada intérprete. Quando “Primus” participou do Festival Arena-02, na cidade de
Erlangen (Alemanha), ja era um espetaculo reconhecido. Havia participado de
outros importantes festivais de teatro e recebido muito boas criticas do publico e
dos especialistas. Ao voltar da Alemanha, faria uma viagem de dois meses pelo
Brasil, por cinco estados, dentro do projeto Palco Giratério (SESC-Nacional), um

projeto reconhecido e reservado a trabalhos sélidos, resultantes de processos
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criativos consistentes. Aceitar o desafio de montar uma coproducao internacional
demonstrava seguranca e confianga no trabalho. “Mister K.” floresceu de um
reconhecimento externo. Na sua harmonia com o mundo, o ser se compreende e
pode voltar a si com tranquilidade, se aprofundar nas suas dores e alegrias, nos
seus questionamentos; neste percurso de procura da propria identidade,
influenciado pelo outro na cena, o préprio espaco da peca torna-se difuso; seria
como uma danca livre onde se busca variadas formas de transitar pelo espaco.

“‘Mister K.” tem, para mim, um carater que nasce da aceitagcdo do artista de
sua condicao faminta — como nds brasileiros, seres do terceiro mundo,
desembarcando em Frankfurt. A montagem plasma um estado de abandono e
entrega, o abandono da personagem ao final do conto, varrido pela palha;
abandono esse que é construido ao longo da peca, numa linha de agdo continua,
resultado das atitudes e escolhas do artista e de seu empresario. Seria uma
entrega do artista da fome aos seus anseios, ao propdsito de nao aceitar o
indigerivel, o desagradavel, é essa entrega do individuo artista da fome a sua arte
que o leva ao abandono:

[...] “por que eu nunca encontrei a comida que me agradasse. Se eu tivesse
encontrado, acredite, eu ndo teria feito nenhum alarde e teria comido até
me empanturrar, como vocé e todo mundo’. Estas foram suas ultimas
palavras, mas no olhar embotado percebia-se a convic¢ao firme, embora
nao mais orgulhosa, de prosseguir em jejum.

‘Tratem de limpar isso aqui’, disse o supervisor, e o artista foi
enterrado com palha e tudo (KAFKA, 2009, p. 46).

Esse “abandonar-se a si mesmo”, num mergulho absoluto na sua
autonomia, no seu desejo essencial, influencia e participa da pega. Quando a “Boa
Companhia” volta da Alemanha traz na bagagem, além de compromissos
financeiros decorrentes da escolha de ter estado dois meses em solo aleméao
participando de uma acao poética radical e experimental — por isso mesmo,
sempre cheia de duvidas —, também carrega a grandeza da realizacao dessa acao
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radical, grandeza esta que fortifica, a meu ver, as opgdes estéticas e profissionais
do grupo®. Tal forga volta a cena em varias versdes de “Mister K. e os artistas da
fome”, o espetaculo herda a forga de se reconstruir.

O espetaculo leva esse nome por trabalhar com a questao do empresario —
Mister K., o organizador da relagcdo com o publico — e outros artistas — na busca de
ampliar a discussao sobre o fazer artistico. Em “Primus”, apesar de o personagem
ser apresentado por quatro corpos, a encenagdo mantém a singularidade do
mesmo personagem e o centro irradiador da narrativa € o Comunicado a uma
academia. O titulo “Primus”, no plural, remete ao nosso parentesco bioldgico com
0 macaco. Ja Um Artista da Fome (titulo do conto), serd encenado e, portanto,
transformado em “Mister K. e os artistas da fome”. Interessava, pois, trazer a cena
ndo apenas um artista da fome, mas artistas da fome e o embate destes com a
industria cultural. A relacado artista da fome e empresario € ampliada para a
relacdo artistas da fome (artistas variados de um circo e nao jejuadores) e
industria cultural.

Nesta segunda montagem o aparato cenografico e de aderecos € muito
maior do que em “Primus”, escadas desmontaveis que sdo a jaula do artista da
fome e se transformam em bancos para a plateia, instrumentos que compdem
uma bateria no inicio e muitos aderecos dos artistas da fome. Ferramentas que
servem aos truques dos artistas: o serrote do magico, sua capa e seu chapéu, a
faca e a macga da langcadora de facas, as facas e os afiadores dos agougueiros
vigilantes, o intrigante instrumento musical do artista da fome (talheres e panelas

vazias penduradas em um carrinho de supermercado).

% A montagem ganhou o Prémio de Melhor Espetdculo do Festival, concedido por um Juri especializado.
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Adriana Rezende, Melissa Lopes, Eduardo Osorio, Fabiana Fonseca e Moacir Ferraz em

“Mister K.” (SESC- Belenzinho, 2003)

Os objetos, enquanto mecanismos do espetaculo estdo mais presentes, a
utilizacédo da sua concretude é explorada de maneira explicita, como se a gama de
objetos quisesse esconder o artista que busca revelar o homem na sua fragilidade.
Elementos proprios do universo de referéncia da montagem — os objetos dos
artistas de circo — que fazem um contraponto ao vazio absoluto da artista, desde
sua concreta barriga vazia a solidao irrestrita do homem na sua jaula e no seu
proposito; afinal, quem o acompanha verdadeiramente nessa jornada em defesa
da negacao do alimento? No conto, assim como na peca, sua solidao é evidente;
ninguém o compreende genuinamente, ele é visto como objeto exdtico. Essa
mesma sensacao de exoético, nds, artistas brasileiros, também sentiamos ao
trabalhar no estrangeiro, tanto que um dos primeiros livros que serviu a pesquisa
para a montagem foi Les Zoo Humaine, um estudo que relata as exposi¢cdes dos
povos das colbnias em feiras da Europa, no inicio do século XX.

Existe também, nesta peca, a projecdo de imagens ao fundo, em um pano
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branco, como em “Primus”. Em “Mister K.”, no entanto, as imagens projetadas sao
de comida e de gente comendo, da comida mais nobre a comida encontrada no
lixo; as diversas manifestacées do reino da comida; a complexa industria que a
envolve em contraposicdo a sua necessidade trivial: todos comem. Em “Mister K.”
experimenta-se a imagem em movimento, as variagdes ritmicas do movimento da
imagem e videos com palavras. O uso da imagem nasce em “Primus” e se
transforma em recurso de linguagem frequentemente explorado nos espetaculos
subsequentes da companhia. Passa-se do uso estatico da imagem projetada para
0 uso em movimento, uma mudang¢a no uso das benesses da tecnologia. Em
“Primus”, o impacto da fotografia € o da suspensao, da ampliacdo do instante. Em
“‘Mister K.” é o fluxo, o movimento constante de comer-digerir-excretar, em
contraponto ao estatico jejuador. Para mim, a geratriz de “Primus” excede sua
prépria dimensao, acende “Mister K.” e contamina o futuro da companhia, a coloca
em movimento. Assim como a imagem estatica dialogaria com a circunstancia de
Pedro, um ex-macaco agora estavel na sua condicdo de astro, a imagem em
movimento dialogaria simbolicamente com a ideia do Artista da Fome em um
continuo movimento rumo ao desaparecimento. Em “Mister K.” a passagem do
tempo é elemento fundamental, é no transcorrer dos anos que a decadéncia desta
forma de arte vai se processando; assim como todos esperam o dia em que o
artista voltard a comer, dias e noites a fio, na repeticdo deste ciclo é que ele
acabara por desaparecer. Imagem e metafora do fim de uma arte solitéria e
ingénua, centrada na figura de um homem na batalha humana da superagéo,
contrapondo-se ao grande evento. A jaula do artista sera ocupada por uma
pantera, e o tempo inexoravel, portador da decadéncia, € quem naturalmente
provoca essa troca de protagonistas do show. For¢a e pujanga do animal em lugar
da magreza e da fragilidade do corpo humano solitario e impotente. A imagem em
movimento serve como apoio a pulsacdo do tempo que se ampara também na
musica como signo da continua transformacao.

Na primeira versao de “Mister K.”, a encenacao se inicia na frente do

87



teatro e termina no fundo do prédio, passando pelo palco (metafora do caminho da
comida: aparéncia, esséncia e excremento; esse caminho acaba por definir trés
atos ou blocos da encenagédo). No primeiro momento, na pracga, se passa a
contratacdo do artista da fome e o convite ao publico para assistir ao espetaculo.
E também um momento de exposicdo dos artistas que acompanham o jejuador,
traz a ideia de aparéncia, no sentido de aparentar ser essa uma grande, exética e
interessante atracao que divertird e entretera a cidade. Seria como um belo cartaz
de comida, aquelas lindas fotos que seduzem o estdbmago pela ilusdo do sabor,
que atraem pelo anseio de experimentar aquilo que imaginamos ao ver, sem
poder, de fato, conhecer seu real sabor apenas pela visdo. Um convite:
experimente! A bateria de escola de samba apoia esse papel sedutor, uma onda
ritmica que transforma a musica do dia-a-dia e propde ao publico um novo lugar,
um territério desconhecido e atraente pela sua distingdo. No segundo momento
penetra-se no mundo do artista, dentro do teatro a plateia conhece as vicissitudes
da vida do artista, suas contradicbes e suas experiéncias no ambito de seu
trabalho artistico, € um mergulho no seu mundo particular. Seria como uma
viagem ao interior da arte, como se adentrassemos na esséncia do artista,
encontrando suas agruras e seus prazeres. O terceiro momento € no fundo do
teatro, lugar aonde a plateia nunca vai. Seria o lado escondido que comporta o
aspecto feio e indesejavel, seria como o excremento desse oficio que causa
curiosidade e espanto; a parede escura, despida das tintas das fachadas,
recheada da umidade do tempo, como é natural nos lugares onde o tempo passa
sem maquiagens.

Na segunda versdo da mesma peca, aprofunda-se a cena, da boca de
cena do palco ao seu mais profundo, até revelar-se sua parede de fundo — aquela
parede feita para ndo aparecer, geralmente escura e com elementos “nao cénicos”
a mostra, como extintores de incéndio ou escadas de seguranga —, com cortinas

que vao se abrindo™. Essas transformacoes estao ligadas a geratriz do espetaculo

8 Chamo de segunda versdo a temporada de dois meses feita no SESC-Belenzinho, na cidade de Sao Paulo;
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e atestam a importancia do periodo criativo, quando os conceitos se estabelecem
e as bases do espetaculo fundamentam seus percursos de forma clara, diante de
tal clareza as adaptagbes ocorrem de maneira embasada e permitem que 0s
impulsos criativos permanegam. No entanto, essa perspectiva diversa na relagao
com o entorno, para mim, como ator, traz a necessidade de redefinir a projecéo de
meu espago interior e imprime no corpo a marca desse espaco exterior, fator que
reorganiza as relagdes internas. Dessa forma, vejo em “Mister K.” a possibilidade
de transitar pelas diferentes projecées do espaco, tanto na passagem por cada
bloco, como na mudanga do espacgo externo em cada uma das versées®, e tal
transito corrobora a ideia da passagem do tempo, como se intensificasse as
transformacdes e o enfraquecimento do artista que delas decorrem. Se na
primeira versao o elenco percorria um parque, tocando um samba original que
brinca com o autor e os sentidos das reflexdes que sdo colocadas em cena, na
segunda versdo o elenco entrava pelo lado de fora do teatro, passando pela
plateia e chegando ao palco. No parque, minha sensacao enquanto intérprete era
a de chamar os espectadores a serem personagens dessa encenagao, tal atitude
gerava um territorio interno de invasdo do cotidiano e um convite para uma
viagem; a priori se estabelecia um acordo: vamos juntos ao mundo da ficgéo.
Comecando no teatro, invadindo a plateia, o samba se tornava mais agressivo,
pois me soava como uma proposta de reorganizacdo da postura de ver a arte,
neste caso menos convite e mais convocagao. “Eu te convido” ou “eu te convoco”
sao, para mim, diferentes poténcias internas produzidas no ator provenientes dos
diferentes espacos externos. De qualquer forma, o convite a “cidade” para
participar do “evento” (da plateia para ver a pega) permanece como impulso do

espetaculo e ele se desenvolve na direcdo de uma viagem ao mundo do artista.

existiu uma versao intermedidria em que a pega foi feita apenas uma vez, na estreia nacional do espetdculo, na
Mostra Contemporanea do Festival de Curitiba, Na versdo intermedidria o primeiro bloco era feito na praca de
alimentac@o de um shopping, onde estd sediado o Teatro Fernanda Montenegro, local da apresentacdo, dada a
condicdo especifica do local, foi feita essa opc¢do, que nao foi repetida. Na época, achamos interessante
ggroveitar a praca de alimentacdo como espago inicial da turné do artista da fome.

O mais importante € a investigacdo das diferentes grafias que o ator passa nessa mudanca de espagos e
como isto estd ligado a meu ver, a propria origem da peca.
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Mesmo o espirito da convocacao, no caso relativo ao espaco interior do intérprete,
guarda a poténcia da concordancia de fazer uma estranha visita, estranheza que
acredito brotar do dialogo da pega com a obra de Kafka: um artista cuja arte € né&o
comer. O que procura o publico nesse artista? Contemplar sua magreza? Apreciar
seu sofrimento? Eis 0 que a intrigante construcao kafkiana provoca, a fantasia do
artista como objeto exdtico e incompreensivel para seu publico.

“‘Mister K. e os artistas da fome”, por sua natureza agregadora e seu
carater de coprodugdo, abriu espago a uma existéncia repleta de mudancas,
transformacdes e adaptacdes; desde a conformacédo de elenco, passando pelas
situacées mais dispares de condi¢cdes de apresentacao, até sua transformacéao
constante no lidar com a ocupagao dos espacgos. Um espetaculo com uma verve
estrangeira e amoldavel, pois, desde o principio, tem sua raiz no intercambio de
nacoes e diferentes elencos e a fortuna da adequacao espacial.
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Na sua primeira versao, realizada para o Arena-03%, festival para o qual o
espetaculo foi montado e destinado a estrear, “Mister K.” tinha como proposta a
ocupacao de trés espacos: na frente do teatro, dentro do prédio, até chegar aos
fundo do teatro, na area externa. Numa segunda apresentacdo, também na
cidade de Erlangen, o espetaculo teve que se apresentar em outro teatro sem a
possibilidade do transito ao fundo. No Brasil, em sua segunda verséo, ja com o
elenco exclusivamente brasileiro, apresentou-se no Teatro Fernanda Montenegro
(Mostra Contemporanea do Festival Nacional de Teatro de Curitiba/ 2004),
localizado em um shopping center. O primeiro ato aconteceu na area de
alimentagdo do shopping. J& no SESC-Belenzinho® foi feito totalmente no palco,
abrindo cortinas e revelando-se a parede do fundo da caixa cénica. Pode-se
considerar que, nesse sentido, o espetaculo estava na sua quarta versao. A quinta
versao seria feita sem, inclusive, a transicdo ao fundo com as cortinas abrindo,
nesse momento a cena estava totalmente exposta no espaco. A quinta versao
também foi realizada em dois moldes; primeiramente, no RAW-Tempel, espaco
alternativo em Berlim Oriental; em seguida, no Stidio Birne, espaco da
Universidade de Berlim; lugares com disposi¢cdes espaciais diversas. Nessas duas
ultimas, o elenco da “Boa Companhia” em parceria com o grupo Matula teatro, foi
novamente alterado, pois o grupo parceiro havia sofrido mudancas em seu quadro
de atores. Vejo que a natureza peregrina e circense do espetaculo do
personagem de Kafka — o artista da fome — contaminou a historia da pega teatral
feita a partir do conto, esse curioso aspecto da geratriz improvisacional
espetacular parece ser fundamental no conceito que venho defendendo. Em
“Primus”, a longa e surpreendente sobrevivéncia da peca teatral, se associaria a

sobrevivéncia do macaco, que quebra toda a ldgica e transcende o possivel; a

% Apresentagdes realizadas na cidade de Erlangen, no ‘Markgrafentheater’ (10, 11 e 12 de julho de 2003) e no
‘Experimentierthieter’ (14, 15 e 16 de julho de 2003), no elenco: Alexandre Caetano, Max Costa, Moacir
Ferraz, Jorg Hundsdorfer, Beatrice Von Moreau, Eduardo Osdério, Daves Otani, Brigite Reidinger, Marta
Tornavoi, Isis Zahara e Robert Zovko. Producio executiva: Julia Rupprecht e Kathrin Tiefenthaler.

% Apresentacdes realizadas entre os meses de junho e julho de 2004, sibados e domingos, no SESC-
Belenzinho, em Sdo Paulo. No elenco: Adriana Resende, Alexandre Caetano, Alice Possani, Daves Otani,
Eduardo Okamoto, Eduardo Osorio, Fabiana Fonseca, Isis Zahara, Melissa Lopes e Moacir Ferraz.
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peca transcende o provavel. Em “Mister K.”, a constante mudanca de elencos e
ocupacgdes dos espacos externos marca a trajetoria do espetaculo, como o show
do artista que muda constantemente de cidade e como o préprio artista que
enfrenta as duras agruras da sua vida de andarilho faminto persistindo na sua
controversa batalha.

Este trabalho renasceu em 2012. Compde o Projeto CIRCO K.,
novamente uma parceria “Boa Companhia’/ Matula Teatro. Novamente
transformado, o que corrobora com a ideia de geratriz, ele recupera, por exemplo,
a participagao de dois grupos bem como a participacao de estrangeiros: Pelao
Alvarez no elenco e Andreas Sima na provocacdo cénica. E um contexto que
confirma a continuidade dos projetos como elemento constituinte do trabalho do

grupo e o constante aprofundamento nas tematicas geradas pelos espetaculos.
Musicalidade e narrativas: ecos.

Existe ainda, nesta segunda peca que analiso, uma musicalidade
indecifravel e misteriosa, e, ao mesmo tempo, as musicas servem como um
suporte da narrativa ao contar e explicar, de forma livre, a intrigante histéria do
artista que contraria a todos e surpreende por negar a propria esséncia do ser
humano. Na primeira versao sao utilizadas musicas em inglés e portugués,
(originalmente compostas para a pe¢a* ou tomadas de compositores
consagrados®, como Noel Rosa e John Lennon), ou em alemao (com versoes
construidas a partir do portugués ou originalmente alemas®). Sao cangdes que
combinam de forma muito narrativa com o0s personagens, algumas delas
literalmente contam as histérias.

Ja na segunda versao, todas as musicas sdo em portugués, algumas

% Muisicas de Fernando Fabrini, feitas especialmente para a montagem.

8 ROSA, Noel; BARROS, Joao de. Prato fundo. Primeira grava¢ao em 1933, com Almirante (78 rpm, selo
Victor n° 33.623b); versdo livre em alermio feita por Christine Rohrig. LENNOM, John. Being of the benefit
of Mister Kite. Producdo: George Martin. Parlaphone (GB), Capitol (EUA), formato LP, 1967.

% Musicas folcléricas ou infantis, selecionadas pelo elenco alemao, sem registro.
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versdes das musicas originais, mas que priorizam igualmente o contar e compdem
0 conjunto de cangdes da segunda versdo®’'. A musica exerce uma fungao central,
na medida em que é colocada também como um suporte narrativo. Ha, pois, uma
tensdo entre os inexplicaveis e misteriosos sons (efeitos sonoros diversos: uma
panela com um garfo, transicées instrumentais, efeitos vocais) e as musicas que
traduzem a ideia de forma literal. Vejo que a musica se caracteriza como um
recurso de linguagem nesta montagem, como uma matriz criativa primordial, e tal

recurso criativo € fundamental no trabalho do grupo, como comenta a diretora:

Desde o primeiro trabalho que dirigi, “Otelo, um exercicio sobre o
ciime”, espetdculo que estimulou a fundagdo “Boa Companhia”, a cangdo
tem ocupado um papel central. Pode-se até dizer, como vocé vem
nomeando, uma geratriz. Antes de qualquer ideia sobre encenacdo, em
“Otelo”, queria que o personagem mouro sufocasse Desdémona ao som de
Love is a many splendor thing, com regéncia de Ray Connif. Queria
também que o personagem lago cantasse Nervos de aco (Lupcinio
Rodrugues). J& em “Dorotéia”, havia um paralelo entre a histéria da
mulher pecadora que se redime e Violeta de La Traviatta (Verdi). Por isso
usdvamos alguns trechos que apoiavam tanto a interpretacdo quanto a
cena, 0 mesmo ocorria com os boleros que usidvamos na peca (Luna
Lunera e Sofiar, de Gregoério Barrios). Em “Primus”, cada cancdo tem seu
discurso proprio, desde We Wa, passando por Cole Porter (Don't fence me
in), Villa Lobos (Cantilena) ou Manu Chao (King of the Bongo). Nao é
que as musicas simplesmente combinam com a peca, pois quando elas sdo
escolhidas, acho importante e levo em consideracdo o que ela traz com
ela, além de sua letra e melodia, traz memodria, traz o espirito de uma
época. Uma cancdo tem a capacidade de guardar uma quantidade imensa
de afetos (ALMEIDA, V.F.M., 2012, informagdes verbais).

“Mister K.” é, a meu ver, como um eco de “Primus” — como esse 0 &
de todo o trabalho do grupo — no sentido de que os elementos utilizados foram
redimensionados e como que distorcidos a maneira de um eco, numa distor¢ao
que revela a transformacdo do material original sem macula-lo, mas trazendo a
tona suas possibilidades transgressoras e revelando seus matizes préprios. A
transgressdo se da na medida em que a musicalidade torna-se metafora do

! Detalhadas a frente, em trecho dedicado a musica.
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alimento do artista: “as vezes o artista vencia a fraqueza e cantava durante esses
intervalos até nao aguentar mais [...] Mas pouco adiantava; pois nessas ocasiées
admiravam-se com a sua habilidade de cantar mesmo enquanto comia” (KAFKA,
2009, p.32).

Levando-se em consideracao esse trecho do conto original, a musica é um
elemento essencial, que extrapola a prépria cena e se torna componente de
criagdo do personagem, ultrapassa os limites da histéria e servem como ponte a
viagem ao interior do artista, oferecendo pistas sensiveis para a compreensao das
tortuosas motivacoes desse artista da fome e, assim, da prépria figura do artista

em geral.
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3. MATRIZES CRIATIVAS.

Farei uma exposicdo de como vejo, nessas duas pecas da “Boa
Companhia”, a utilizagdo do conceito de matrizes criativas. Primeiramente,
abordando “Primus”, como espetaculo gerador, segundo acredito, de uma forma
de proceder que amadurece e que acaba por se estender a outros espetaculos do
grupo. Posteriormente, observarei a transformagdo das matrizes a partir de
reflexdes sobre “Mister K. e os artistas da fome” como disse, na intencao de, via a
comparacao, estabelecer parametros para caracterizar o fenbmeno da geratriz
improvisacional espetacular, uma complexa unido de diversas caracteristicas que
se operam nas montagens do grupo.

Existem, para mim, dois conceitos de matriz no ambito da montagem de
“Primus”. As matrizes geradoras de corporeidades e as matrizes geradoras de
linguagem. As matrizes geradoras de corporeidades sao os quatro “corpos” que
compdem o personagem Pedro, quatro qualidades corporais (macaco, marinheiro,
homem comum e astro do teatro). Ou seja, os atores percorrem, durante todo o
tempo da pega, esses registros corporais. A todo o momento o ator estd ancorado
em uma dessas matrizes, que sao registros fisicos construidos a partir de
improvisagdes criativas do processo de montagem e que permanecem COmo
condutores das partituras individuais. Faco uma relagdo com o conceito
stanislavskiano de linha de acao continua: o macaco vé e observa o marinheiro,
o imita, conquista proximidade com os marinheiros e torna-se um macaco que
brinca e até fala como homem no ambiente dos trabalhadores do navio. Chega a
Europa, é encaminhado ao teatro de variedades — ou seja, livra-se do zooldgico —
treina muito e consegue um lugar no mundo humano da arte: passa a viver como
um homem, ndo mais rustico ou trabalhador bracal, mas como um homem
“normal”, vivendo no cotidiano dos homens comuns, nao mais encerrado em um
navio e perto dos animais. Entao, conquista o sucesso de publico e critica, vira um
astro do teatro de variedades. As matrizes de corporeidades acompanham a
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acao evolutiva de Pedro segundo esta linha de acao continua. A linha de acao
gerada que edifica tais registros € apontada na propria estrutura do conto de Kafka
e foi composta fisicamente no trabalho conjunto de improvisagédo dos atores com a
diretora, um processo pratico de analise das circunstancias da personagem, como

diz Stanislavski:

O trabalho conjunto do diretor e dos atores bem como a busca da esséncia
da peca comecam com a andlise e desenvolvem-se através da linha de
acdo continua para cada um dos papéis — aquele impulso fundamental de
cada papel que, por derivar naturalmente de seu carater, define sua
posicdo na acdo geral da peca (STANISLAVSKI, 1997, p. 63).

As matrizes corporais se caracterizam como impulsos fundamentais, pois
sao regqistros corpograficos que permitem ao intérprete grafar qualidades de
postura e de movimento em seu corpo e transitar entre essas diferentes grafias no
percurso da peca. A corpografia é o que, no vocabulario do grupo, se chama da
exploragdo do intérprete dos desenhos fisicos que se circunscrevem aos
movimentos proprios e relacionados ao espago menor e ao espago interior,
contraposta a idéia do espago amplo da cena e ocupado coletivamente, pelo coro
dos atores, a coreografia. Coreografia € a organizacao da ocupacao coletiva do
espaco, o ritmo dessa coletividade, os niveis de energia, as diversas variagdes a
que esta sujeita a coletividade e cada membro que a compde, uns em relagcdo aos
outros e todos em relacdo ao espetaculo/ tema. Para mim, a coreografia no
trabalho do grupo resulta em um modo coletivo de proceder a adaptacao do conto
e compor a encenacao. Como diz Stanislavski:

Empregamos o termo superobjetivo para caracterizar a ideia bdsica, o
cerne que deu origem ao impulso de escrever uma peca [...] Numa peca,
todo o fluxo dos objetivos individuais e menores, todos os pensamentos
criativos, sentimentos e acdes do ator, devem convergir para esse
superobjetivo (STANISLAVSKI, 1997, p. 176).
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Vejo que os materiais se organizam a partir e em direcao do superobjetivo
do espetaculo: a memoéria dos percursos iniciais, as imagens internas e externas
de origem improvisacional, os espag¢os do ator enquanto corpo unico e dos atores
enquanto corpo coletivo, todo um conjunto de elementos que servem a encenagao
e a seu objetivo maior. Tudo isso conflui para a matriz do conflito gerador da pecga:
a evolucdo do macaco ao homem. Tal confluéncia se d4 ainda em direcdo ao fio
condutor do espetaculo: a contraposicao natureza e civilizagdo, o homem instinto
versus o homem razdo, o humano versus o bicho. O ser humano, na pega, é
escancarado nas suas manifestacdes agressivas e violentas. Demonstra-se, ao
longo da encenacgédo, que as opcdes humanas sdo no sentido de aproveitar
apenas o pior do seu lado instintivo. No rastro de Kafka, a peca, a meu ver,
‘rasga” a espécie humana, mostra sua face animal e revela contradicdes e
expressdes ocultas pela civilidade adquiridas ao longo da histéria. Mal ocultas,
pois como espasmos aparecem repentina e continuamente e acabam por operar a
crueldade com o outro em favor do beneficio préprio, como se fosse necessario a
“morte” do outro para a vida plena do individuo; uma guerra onde vencem o0s mais
fortes, mais fortes dentro da l6gica absurda do capital e da massificacao. Desse
modo, o transito entre as matrizes geradoras permite que 0s espasmos se
caracterizem enquanto natureza; estao na origem do corpo cénico; 0 corpo de
Pedro nunca € um so0, ele é formado por diferentes grafias, no entanto, sdo
qualidades de um mesmo corpo que contém em si potencialidades diversas. As
matrizes geradoras visam conduzir uma jornada em diregcdo ao questionamento
fundamental da encenacgdo, sdo recursos que fundamentam as acdes, geram
objetivos especificos e direcionam a corrida para o objetivo principal. Por isso
parte da acdo da geratriz improvisacional espetacular € proporcionar que a
escolha prévia — a estruturacdo da improvisagdo — torne-se acao em analise

ativa™. Nao se sabe antes do processo de abordagem pratica, a dire¢cdo, o ponto a

92 . . ~ ~ s ~ Y . -~ .

A improvisagdo de uma cena representa execugcdo de uma série de agdes fisicas cabiveis dentro das
“circunstancias propostas”’, que ja sabemos, envolve automaticamente a agdo interior do ator. A permanente
interdependéncia desses dois fatores foi colocada por Stanislavski como alicerce para o seu “Método de
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ser alcangado; a direcao é descoberta no trilhar do caminho, embora para isso
tenha havido uma estruturacao. A matriz geradora de corporeidades esta entre a
estrutura previamente apontada e a estrutura criada na cena; € possivel enxergar
uma passagem que vai do macaco ao astro do teatro, passando pelo marinheiro e
pelo homem comum, porém, ao confrontar o ator na improvisagao, com elementos
que o apoiem praticamente na abordagem da ideia, essa ideia se faz corpo
presente. O corpo presente que se liberta do pensamento e torna-se palpavel gera
uma imaginacao ativa, que esclarece e corporifica questdes antes restritas ao
plano intelectual.

Ja as matrizes geradoras de linguagem (capoeira, acrobacia, sapateado,
percussao africana, canto popular, canto lirico, primatologia — estudos de etologia
— e projecao de slide) séo recursos que servem de suporte a montagem, gerando
uma linguagem singular, com a qual a peca € escrita na cena, embora permita,
também, direcionar a qualidade dos movimentos individuais dos atores. O corpo-
macaco e o corpo-homem rustico, por exemplo, exploram, de forma mais direta, a
freqUéncia da capoeira, uma das matrizes geradoras de linguagem do espetaculo.
Penso que isso se da, inclusive, em decorréncia da prépria natureza da capoeira,
que nasce na classe escrava e trabalhadora e se inspira até mesmo no movimento
dos animais®. Ja o corpo-homem comum se ajusta mais ao canto popular (matriz
geradora de linguagem relacionada ao cotidiano dos homens comuns), enquanto o
corpo-astro do teatro, ao sapateado (matriz geradora mais vinculada a um apuro
técnico acessivel aos artistas). Sdo associagdes a principio “duras”, que talvez
tendam a restringir a possibilidade de cada corpo, mas que, no entanto, servem a

configuracdo da cena e apontam formas de articulagdo da mesma. As matrizes

Acoes Fisicas”. Mais tarde esse método, com apenas algumas alteragoes de ordem técnica, transformou-se
no que hoje conhecemos como “Andlise Ativa”. (...) Stanislavski ndo se cansava de repetir que o método da
“Analise Ativa’, permite ao ator incluir no processo de andlise ndo somente o seu cérebro, como também seu
corpo. Assim o ator penetra fisicamente no dmago da agdo, dos choques e dos conflitos em que o personagem
toma parte. KUSNET, Eugenio. Afor e Método, op. cit., p. 101-102.

% [...] (A capoeira) traz em sua movimentacdo bdsica uma gama diversificada de estilo de luta de animais,
chegando a incorporar os nomes destes para descrever determinados movimentos, como [...] o salto-do-
macaco, etc. SILVA, Eusébio Lobo da O Corpo na Capoeira. Vol. 2. Campinas: Editora da UNICAMP,
2008, p. 58.
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geradoras de linguagem, portanto, apontam formas de contar a histéria, formas
que geram conteudos e constituem um aspecto da linguagem. Se no meio da sua
comunicacao, Pedro revive momentos do sapateado, ao som de uma melodia
popular®, passagem divertida e irdnica; ao final, suas dolorosas, cruéis, e nao
menos irbnicas revelacdes sobre o auge de sua evolucéo: a experiéncia sexual;
acontecem imediatamente antes do lirico “Quem sabe...”, de Carlos Gomes. As
cangdes, consideradas matrizes geradoras de linguagem, ancoram tais
passagens, situando circunstancias do personagem, amparando a narrativa e
comprometendo o ator com uma determinada corporeidade, necessaria para sua
execugao.

As duas classificagbes das matrizes (corporais e de linguagem) sao
elementos que permitem ao intérprete a ativacdo do frescor das estruturas da
cena; permitem ao ator retomar a experiéncia da realizacao original, do momento
criativo que gerou a peca e estender essa experiéncia as apresentacoes; e fazer
delas estruturas complexas que possibilitam uma atualizacdo constante. As
matrizes sdo um caminho para ativar a memoria, que retoma e atualiza o periodo
e o0s instantes das improvisagdes, assim como 0s instantes potentes das
apresentacoes.

A matriz é, portanto, um elemento que serve ao ator em acao, quer seja ao
nivel coletivo, quer seja ao nivel da experiéncia individual. A cena inicial da peca
“Primus” mostra bem as quatro matrizes corporais compondo 0s corpos e as
matrizes de linguagem compondo o espago. A meu ver, 0 grupo construiu a cena
utilizando a ideia do circulo como significado ritual para o0 homem e contrapondo
essa ideia ao agir reto, relacionado a uma dominacado fria e racional dos
procedimentos. Uma roda de samba, uma roda de homens em volta do fogo, uma
roda de capoeira: um circulo. Quatro macacos, quatro caixas, quatro “tipos” de

homens; arestas. ApGs sons no espago escuro — uma guitarra distorcida, barulhos

% PORTER, Cole. ‘Don 't fence me in’. In Red Hot & Blue Cole Porter Tribute. CAPITOL, 1990. (fx.: 08
BYRNE, David)
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de agua, sons guturais, sons de maos se arrastando ou percutindo levemente o
diembé®* — o ator Eduardo Osorio, como macaco (matriz corporal macaco),
desenha no espaco uma forma circular com seu corpo; € como se fosse um
macaco na selva pronto a ser capturado. Enquanto isso, dois atores (Moacir
Ferraz e eu), ao fundo, constroem arestas; atras de caixas, transitam de macacos
a cientistas (do corpo-macaco ao corpo-homem comum, do circulo a aresta),
manipulando livros; estdo aprendendo, como macacos, a ler; e passam, em
transicdo lenta, a discutir o seu saber cientifico, a confrontar conhecimento, se
acusando, apontando dedos, “apresentando documentos”, agindo de forma “reta’.
Paralelamente, Alexandre Caetano percute um djembé, o ritmo do djembé
determina a aceleracdo coletiva. Fotos sdo projetadas ao fundo, s&o imagens
diversas que dialogam com a cena, ora imagens dos atores da pec¢a, ora imagens
de jornais, violentas, fora de seu lugar comum. Desde imagens que personificam o
macaco, tornando o proprio ator um sujeito das mazelas humanas, até imagens
que absurdamente fazem parte do cotidiano do homem contemporaneo: violéncia
e tortura sumaria, ridicularizagdo do homem no sentido de estereotipa-lo, a fome
que leva a degeneracao.

Vejo que perguntas sdo suscitadas: quem cria esse mundo incoerente: os
‘homens macacos” ou os “homens cientistas™? Seria o ser humano em
desequilibrio com seus instintos? Seria a vitéria da fera que habita cada homem?
Seria a imperiosa vontade de ocultar sua inerente besta que irrompe e vence a
velada guerra? A cena citada € composta entre a violéncia reta dos detentores do
saber e da técnica e a circularidade do bicho que é cacado. Ela é trabalhada
principalmente no plano coreografico, com a capoeira e a percussdo, duas das
matrizes geradoras de linguagem que estruturam o espetaculo, além do suporte

constante das matrizes geradoras de corporeidade ja citadas (macaco, homem

% Os sons dialogam com os objetivos norteadores da cena, a guitarra elétrica distorcida — gravada, saindo na
caixa de som — traria ecos de uma civiliza¢do em crise, os sons da dgua — gravados — e 0s sons dos macacos e
do djembé& — ao vivo — ecos de um mundo selvagem. A prépria contraposicdo entre 0S sons ao Vivo € 0s
gravados, corrobora na elucidacao do conflito.
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rustico, homem comum e astro do teatro). Coreograficamente, no nivel da imagem
da encenacao, a cena se completa com a utilizacdo das imagens projetadas no
slide ao fundo. Ha, portanto, uma coreografia que existe no palco e que se

completa e se resignifica com a utilizagao das imagens, como comenta a diretora:

A primeira cena de “Primus” tem como fung¢fo apresentar os codigos que
serdo usados durante a peca, apresentando assim a linguagem na qual a
peca serd ‘escrita’. Tudo isso € apresentado de uma maneira sensorial,
destinada aos sentidos e ndo a compreensdo racional. Ainda no escuro, a
musica com a guitarra distorcida (civilizagdo em crise) e o barulho da
dgua (natureza), bem alto, nas caixas de som, sdo pouco a pouco
invadidos pelos gritos guturais dos macacos e o som do djembé. Com a
luz, um corpo de cabega para baixo, ou melhor, um corpo sem cabeca,
com as pernas para o ar. Depois a apresentacdo das quatro matrizes
corporais e a inclusdo das imagens projetadas, ampliando o discurso para
imagens que costuram com o ‘fora’, remetendo o mundo a cena e a cena
ao mundo (ALMEIDA, V.F.M., informagdes verbais).

Importante observar, inclusive, neste olhar para a primeira cena, a
importancia fundamental tanto da projecéo de slides — com seu papel condutor do
guestionamento central da encenagéo, no sentido de grifar a ligagdo do macaco
imitador com o homem contemporaneo — quanto da musica — como matriz de
linguagem que sustenta o principio coreografico e dita climas e atmosferas. Os
atores cantam ao vivo em “Primus”, o contraponto que se da entre 0os sons e as
musicas eletronicamente operadas e a sonoridade e as musicas produzidas pelos
atores igualmente se constitui um recurso narrativo. A musica participa também
radicalmente no sentido corpografico, pois o ato de cantar ao vivo extrapola o
papel da musica enquanto um referencial para o ator e se torna carne, invadindo o
espaco interno do ator e provocando nele uma experiéncia fisica.

“Primus” se constitui, portanto, pelas matrizes geradoras de corporeidades
e pelas matrizes geradoras de linguagem. No ambito da corporeidade, os quatro
corpos gerados se estabelecem como norteadores da partitura dos atores e tais
corpos sdo plasmados pelas matrizes geradoras de linguagem, as matrizes
direcionam o percurso para a geratriz espetacular primordial: 0 macaco que busca
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uma saida no mundo dos homens. Primordial, portanto, é essa relacdo que se da
entre a circunstancia do macaco e sua analogia com a circunstancia dos atores e
o mundo contemporaneo — um aspecto dimensionado na histéria do grupo e na
sua escolha de trabalho. E nessa relacdo entre ficcdo e realidade que se
fundamentam os recursos de abordagem do conto de Kafka, a linha de acao que
leva 0 macaco a se tornar um astro do teatro de variedades — 0s corpos que
constituem o corpo de Pedro — €, desse modo, uma matriz geradora de
corporeidade primaria. O corpo da cena — corpo vivo — se contrapde ao corpo
projetado — corpo imagem —, tal contraposicao € gerada na projecao de slides,
uma matriz geradora de linguagem primaria.

As demais matrizes seriam variagdes para preencher e “rechear” o embate
entre o corpo vivo e expressivo, sua circunstancia real e sua dimensao imaginaria
e imageética. Como matrizes geradoras secundarias, teriamos as fisicas: a
capoeira e o sapateado; e as vocais: 0 canto popular, o canto lirico, as
sonorizagdes de macacos e a voz humana. A percusséo africana estaria no meio
do caminho e condensaria o sentido fisico/ sonoro da encenagao, assim como a
primatologia — estudo da etologia — condensaria o sentido teérico-pratico do
trabalho, constituindo-se, essas ultimas, como matrizes intermediarias.

Matrizes criativas em “Mister K.”

“Mister K. e os artistas da fome” é composto na sua origem, segundo minha
experiéncia como ator, essencialmente a partir de matrizes geradoras de
linguagem, e essas matrizes é que geram possibilidades de composicao corporal,
de criacdo de matrizes geradoras de corporeidades. A matriz geradora de
linguagem € um elemento que condensa uma ideia e proporciona que essa ideia
se concretize na cena, € um meio que fornece informacdes e possibilidades ao
ator, lhe confere um territério de investigagcdo. A musica, também por seu papel
central no procedimento criativo do grupo, € uma das matrizes geradoras de
linguagem desta pega, sendo material fundamental na sua construgédo, pois
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propbe a priori solucbes ritmicas, melédicas e narrativas para os atores
conduzirem sua atuagao, sendo componente determinante na linha de acéo deste
espetaculo, e tal associagdo nasce em associagao direta com universo do autor,
pois, como veremos, a montagem propde uma ligagdo entre o artista da fome e
Kafka.

Mister K. € um nome que integra tanto uma referéncia ao autor — além de
ser a letra inicial de seu sobrenome, Kafka nomeou alguns de seus personagens
como K. — quanto uma referéncia a musica que proporciona a apresentagdo do
show do artista, a musica Being for the Benefit of Mister Kite, dos Beatles; a letra
desta musica refere-se ao personagem da cangao como Mister K, € uma musica
que conta a histéria de um show que havera e que sera, na garantia de Mister K.,

excepcional:

“Reconhecimento dos beneficios do Sr. K”.:

“Em honra do Sr. Kite,

havera hoje a noite,

um show de acrobacia.

Os Hendersons estarao todos la;

Vindos diretamente do parque de diversées de ‘Pablo Fanque'.

“mas que numero!"

Sobre homens e cavalos, Arcos e ligas;
E no final através de um tunel de fogo

Deste modo o Sr. K. desafiara o mundo!

O célebre Sr. K

realizara a sua faganha no sabado
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em Bishopsgate.

Os Hendersons irdo dancgar e cantar
Enquanto o Sr. Kite voara sobre a pista

"- ndo se atrasem!" —

Os Srs. K. e H. asseguram ao publico;
Que a sua atragdo sera de primeira!

E, claro, Henry, o cavalo, dancara a valsa!

A orquestra comeca as 10 para as 6
Altura em que o Sr. K. fara o seu numero

em siléncio total.

E o Sr. H. demonstrara,
Dez saltos mortais

em solo firme.

Estando em preparacéo ha ja varios dias;
Esta garantido um 6timo espetaculo para todos;/

E esta noite o Sr. Kite seréa o astro principal”*°.

% Traducdo da musica, de maneira literal: “Being of the benefit of Mister Kite”: For the benefit of Mr. Kite/
There will be a show tonight/ On trampoline. The Hendersons will all be there./ Late of Pablo Fanque's
Fair,/What a scene./Over men and horses, hoops and garters,/Lastly, through a hog's head of real fire;/ In
this way Mr. K will challenge the world./The celebrated Mr. K/ Performs his feat on Saturday/ At Bishop's
Gate.The Hendersons will dance and sing/ As Mr. Kite flies through the ring./ Don't be late!/Misters K and H
assure the public/ Their production will be second to none/And, of course, Henry the horse dances the
waltz./The band begins at ten to six/When Mr. K performs his tricks/ Without a sound/ Mr. H will
demonstrate;/Ten somersets he'll undertake/On solid ground./Having been some days in preparation./A
splendid time is guaranteed for all/ And tonight Mr. Kite is topping the bill. LENNOM, John. Being of the
benefit of Mister Kite. Producdo: George Martin. Parlaphone (GB), Capitol (EUA), formato LP, 1967.
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Esta musica se tornou um elemento matricial fundamental, a diretora
vislumbrou na histéria que ela conta caracteristicas similares ao show do artista da
fome que imagindvamos, principalmente ao conceber os artistas que o
acompanhariam. Sem duvida a similaridade de nomes — o Mister K. da musica
com os K.’s de Kafka — ajudou a originar essa associagéo, esse Mister K. tornou-
se inspiracéo ao empresario da peca. As musicas seguiram o espirito das versdes
da peca, musicas brasileiras com versées em alemao, musicas em inglés com
versdes em portugués; um didlogo advindo da génese do espetaculo. Assim como
foi feita uma versdo em alemao para uma estrofe da musica Se como tanto
aprendi com minha avo, de Noel Rosa, na primeira edicdo da peca no Festival
Arena-03, na segunda edicdo, no Brasil, foi feita uma versdo em portugués para

essa musica dos Beatles, que se segue:

Reserve logo seu lugar

A grande festa vai rolar:
Um baile show!

Fartura, dcio e desperdicio
E uma festa em beneficio
De Mister K.

Vem Fedora domadora
e seu macaco que um barraco gosta de armar
Caroline e Lulu, seis peitos pro ar!

Mister K. garante a festa
N&o ha outra como esta
Pra comparar
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Mister K. € o empresario, embora seu nome remeta ao autor cujo
personagem similar € o artista da fome; seria Kafka também este homem que néo
encontrou alimento que o satisfizesse e sucumbiu? Vejo que este espetaculo
propbe essa relacdo, Kafka parece se tornar, para a “Boa Companhia”, “o anti-
Pedro, o vermelho”, um homem que nado aceitou se tornar mestre da imitagao.
Embora Kafka se torne, muito tempo apds sua morte, um “astro da literatura”, em
vida sua condicdo foi a de um homem que duramente sobrevivia e que, para
sobreviver, se munia de sua arte ao mesmo tempo em que se castigava por ter de
“carrega-la”. A adaptagado da peca pela “Boa Companhia” posta em cena, a meu
ver, traz a marca desse castigo que Kafka sofreu, ele se tornou um personagem
dessa peca na medida em que 0 grupo viu em sua obra um grito de desespero
contemporaneo, contra o alimento facil, vendavel, compravel, atraente ainda que
futil e vazio de nutrientes, um grito contra a escassez de alimento verdadeiro para
0 espirito. O artista da fome se traduz no espetaculo como um simbolo da néo
aceitacao desse alimento, de quem nao engole qualquer lixo, s6 porque todos, ou
a maioria, esta fazendo. Kafka teria tentado se alimentar de arte, mas teria
sucumbido cedo demais como homem, embora como artista tenha se tornado
indestrutivel?

A musica se caracteriza como um elemento de associagdo, pois ao atuar

como um “alimento espiritual™’

para Kafka, se torna também “alimento” imaginario
do grupo para a montagem, um alimento criativo. A peca € introduzida por um
samba-enredo, com batida de escola de samba tocada ao vivo, a letra versa sobre
o autor do conto, novamente numa associacdo, agora direta, do autor ao

personagem da pega, o artista da fome:

7 KAFKA, Franz. Diaries. Trad. inglesa de Joseph Kresh e Martin Greenberg. Nova York: Schocken, 1975
(Org. Max Brod).
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Nem todo inseto é uma praga
Baratinha quer casar
E a Boa Companhia

Essa historia vai contar

Gloria
A esse grande intelectual
Que mergulhou no existencial

Nas obras que ele concebeu

Judeu,

que escrevia no idioma alemao,
levando a vida com toda emocéao
Nos bares da Tchecoslovaquia.

Metamorfose,
tuberculose
A soliddo invadiu os seus pulmées

Mas seu talento vive em nossos coragées.

Valeu Seu Katka

Entendemos “O processo”
Nem todo artista

Vende a alma por sucesso

(no bis: da o cu pelo sucesso)”.

, ., . . . ” .
% Essa é a letra do samba cantado no inicio da peca “Mister K. e os artistas da fome”, de autoria de Fernando

Fabbrini, assim como as composi¢des originais e as versdes das musicas do inglés. Fernando Fabbrini ¢é
hoje cronista, escritor, roteirista. Comecou a vida profissional na TV Cultura de Sdo Paulo, trabalhando
depois em diversas agéncias de publicidade como redator e diretor de criacdo. Durante 5 anos assinou a
coluna dominical "Didrio de Bordo" do jornal "O Tempo", de Belo Horizonte. J4 publicou dois livros:
Almanaque das Coisas, pelo Clube do Livro Aberto e Canalva, um romance passado no século XVII numa
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Por meio da musica o grupo procura agregar signos e sentidos, um samba-
enredo para Kafka soa bastante incomum, no entanto, a transformacgéo e a
manipulacdo dos elementos em prol de significacbes mdultiplas e paradoxais é
principio fundador da composicdo teatral, segundo concebemos na “Boa
Companhia”. A utilizagdo do ritmo tipicamente brasileiro serviu também como
recurso para a introdugéo do elenco estrangeiro na atmosfera que era buscada na
montagem da peca. Na versao original e originaria, na pequena cidade nomeada
Erlangen, o samba colocava um ritmo totalmente estranho no contexto de uma
cidade alema, como se fosse o artista da fome chegando a cidade em que se
apresentaria, proporcionando um choque de realidades naquele cotidiano; ritmos
diferentes em confronto, uma samba brasileiro na civilizadissima e calma
cidadezinha alema. llustra este choque, um fato que se passou no periodo em que
a “Boa Companhia” esteve em Erlangen em processo final de montagem da peca.
Iniciamos um ensaio em um parque publico em um fim de tarde (como o fizemos
diversas vezes no Brasil durante o periodo inicial da montagem), mal se passaram
poucos minutos, os moradores locais vieram exigir siléncio, alegando ser
momento de descanso aquela hora. Entendo que este fato traduz bem a
problemética inicial desta montagem, que a meu ver, esteve relacionada a
compreensao fisica, por parte do elenco estrangeiro, do procedimento da “Boa
Companhia” e do clima que pretendia a diretora que o elenco atingisse na
abordagem do conto de Kafka; e que tal clima resultasse do confronto do brasileiro
com o alemao, no didlogo com os anseios da coprodugao, proposta pelo Arena
Festival. Ou seja, o intercambio de formas de produzir e formas de ver e abordar o

fazer artistico, no encontro das duas nacoes.

ilha imagindria préxima ao Brasil. Na capital mineira, ¢ um dos criadores do projeto "Livro de Graca na
Praga", evento tradicional no panorama literdrio de Minas, tendo participado como autor convidado das
dltimas quatro edigdes.
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A musica utilizada como elemento de poder de seducéo, inclusive para a
venda e compra, motivava uma cena fundamental do espetdculo. Durante a
apresentacao do artista da fome, hipoteticamente patrocinada pela industria de
alimentos (patrocinios “costurados” pela também hipotética AlIA- Associacao
Internacional da Industria Alimenticia; ideia advinda da adaptacao), eram cantados
jingles pelos artistas acompanhantes do personagem principal. Coreografias
rudimentares, ritmos faceis, expunham as marcas patrocinadoras e estimulavam o
consumo de alimentos. Observe duas das letras criadas exclusivamente para as

cenas em questao:

“Pizza pancga, pizza panga

Comer é seu prazer

Engordar é problema da balanca
Deixa a patroa bota, a cerveja pra gela
799

E se puder chame toda a vizinhanga

E ainda:

“Chique é light,

Chique é diet,

Comer é primitivo

Démodé é o processo digestivo
Chique é light,

Chique é diet

Pessoa de alta-classe

se contenta com uma folha de alface”'™.

% Cangdo/ jingle de “Mister K. e os artistas da fome’, composta por Fernando Fabrini, entre outras cangdes e
versdes de can¢des da montagem, conforme citado anteriormente.
100

Idem.

109



Ja em “Primus” os ritmos faceis sao dancados por Pedro, como metéfora do
treinamento do macaco para se tornar homem; “Primus” faz uma analogia entre os
atuais jovens, que aprendem a dancar os hits do momento, se condicionando a ter
um comportamento padrdo, e 0 macaco, que os imita para poder viver como se

fosse gente:

“Cada um no seu quadrado.

Cada um no seu quadrado (varias vezes)

Eu disse ado, cada um no seu quadrado (varias vezes).

Saci no seu quadrado (varias vezes)

Cladinho e Buchecha no seu quadrado (varias vezes).

[..]

Agora preste atencdo, o quardrado do lado é do inimigo (varias vezes).

Que se dane o inimigo” (véarias vezes) [...]" "'

E ainda:

“Hoje é festa la no meu apé
Pode aparecer

Hoje ¢ festa la no meu apé
Vai rolar bundalelé [...]
Hoje ¢ festa la no meu apé

Vai rolar birita até o amanhecer [...]” .

“Mister K.” também trabalha com ritmos faceis para mostrar que a industria

se utiliza da musica para vender seus produtos, assemelhando-se a esta utilizacao

""“Danga do Quadrado’é uma brincadeira em forma de danga criado pela animadora Sharon
Acioly, em 2007, e que, no ano seguinte, tornou-se um grande fendmeno da Internet, alcancando
posteriormente diversas outras midias.

192 Festa no Apé, do cantor e compositor Latino.
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da musica em “Primus”. Em “Mister K.” a idéia da utilizacdo da musica como
impulso fundamental € gerada também a partir do préprio conto. Diz Kafka, no
conto, que o artista da fome cantava para combater a desconfianga de que ele se
alimentava a noite, escondido no escuro da jaula, enquanto seus vigilantes
acougueiros jogavam baralho — os vigilantes faziam isso, na opinido do povo, para
dar a chance ao embusteiro artista de comer ocultamente —, embora o povo
dissesse que ele tinha a habilidade de comer e cantar ao mesmo tempo.

Quanto aos recursos circenses pode-se observar que, se em “Primus”, sdo
uma solucéao para aproximar o corpo do macaco do corpo do homem, brincando
com a ideia de agilidade, propria também da capoeira, se configurando enquanto
uma matriz de linguagem auxiliar, em “Mister K.”, se tornam uma matriz
fundamental, porém instauram a ideia oposta, de decrepitude, pois 0s elementos
circenses se mostram deteriorados; acrobacias simplérias utilizadas como grandes
nameros, magicas estupidas e truques ingénuos que nao teriam a capacidade de
convencer a plateia. Solugbes que nascem da conversa da montagem com o
conto, este que comecga assim:

Nas ultimas décadas o interesse pelos artistas da fome diminuiu bastante.
Enquanto antes era um bom negdcio organizar grandes apresentacdes do
tipo por conta prdpria, hoje em dia é totalmente impossivel, tente explicar
para alguém a arte do jejum (KAFKA, 2009, p.31).

Brota do conto uma atmosfera de decadéncia, e a de decadéncia fruto da
acao do tempo que passa e transforma vigor em fraqueza; deste contexto a matriz
corporal basica, resultante da matriz de linguagem que é o circo em “Mister K.” é,
segundo vejo, o corpo decrépito do artista castigado pelo arduo trabalho, o corpo
que viaja e carrega o peso das bagagens e dos anos e se encaminha ao declinio,
castigado pela intensa experiéncia das camas peregrinas e dos alojamentos
desconfortaveis; o corpo que, no entanto, ainda que sob o peso da estrada, se

transforma em objeto do imaginario e se transmuta em busca de poesia.

111



Vejo, portanto, dois espetaculos que se projetam, em distintos motes, em
direcdes opostas. Se 0 macaco, judiado pela selva da Africa, conquista o luxo de
ser astro e caminha vigoroso ao encontro do conforto dos macios sofas e dos
sabores refinados dos melhores vinhos, o artista da fome vai em direcdo ao chao
de palha e, seus companheiros de viagem, na mesma direcao, a de um desfigurar
das proprias forgas. O macaco da “Boa Companhia” evoca a ideia de um unico ser
que cria sua prépria superagado, um coro de um mesmo individuo que se supera,
dado sua descomunal capacidade de vencer obstaculos. Os artistas da fome da
“‘Boa Companhia” formam um grupo que junto, naufraga; nesse sentido, parece
que o segundo espetaculo fala do fracasso das iniciativas coletivas de pequeno
porte. No entanto, este fracasso se da sob o ponto de vista da industria e do lucro,
nao dos individuos, que, dentro de sua trajetéria, mantém-se fiéis a sua natureza;
diferentemente de Pedro, que contradiz sua natureza. O personagem Pedro -
macaco, ao aceitar a subserviéncia a um padrao, revela um mundo que sé aceita
quem entra no jogo cruel da sobrevivéncia. Penso que esta dor de jogar um jogo
cruel, que despreza as singularidades e busca padronizagdo, esta em estado de
laténcia em Pedro e s6 se revelando na frase final: “sé eu dou por isso, mas ndo
consigo suporta-lo” (KAFKA, 1993, p. 72). Ja na encenacédo, essa dor se explicita
e guia a cena. “Primus” evoca a derrota de um modelo de civilizagdo, onde o
individuo tem que se ajustar ao modelo, onde a diferenca ndo é bem aceita. Ja os
artistas da fome desaparecem, o jejuador some na palha, mas os empresarios
permanecem; deste modo, “Mister K.” afirma a opcao pela derrota como uma
forma de brigar com o mundo absurdo dos padrdées. Se a morte — 0
desaparecimento junto a palha — é a op¢ao para nao se tornar mero imitador, que
seja ela o nosso fim. “Mister K.” €, para mim, um auto de esperanga nas pequenas
e isoladas atitudes verdadeiramente humanas. “Primus” € um lamento pela
opressao que o individuo é sujeito e acaba cedendo, desta maneira, ajudando a

edificar um mundo injusto.
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Ao pensar essa diferenca em termos matriciais percebo que o corpo de
Pedro é um corpo pronto para a batalha, que se estrutura gradativamente para
transpor sua condicdo; ha nele, pois, um objetivo pré-definido que nao abre
espagos a duvida, etapas vao sendo cumpridas e vencidas. Este corpo preparado
surge do vigor da certeza: suas matrizes estao prontas, sao itens de uma lista a se
ticar. Em “Mister K.” ha também certeza, no entanto uma certeza sobre a qual
paira a duvida, uma certeza que se constréi nas atitudes diarias de resisténcia que
nao projetam sucesso, apenas esperam alcancar algo indefinido, algo impalpavel;
essencialmente artistico, com espacos para o risco. As matrizes de “Mister K.” sdo
perenes e sugerem mais alternativas de acao que opgdes definitivas, ou seja, elas
abrem possibilidades. Um corpo decrépito pode ser muitas coisas, os quatro
corpos de Pedro direcionam escolhas de forma mais evidente, o artista da fome
sugere um caminho sem certezas, Pedro-Macaco caminha em direcdo a nova

vida.
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Alexandre Caetano em “Mister K.”: o artista da fome abre a geladeira: “nunca encontrei

alimento que me agradasse”.
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4. INSTANTE.

Apbs onze anos realizando o espetaculo “Primus”, passando por Juazeiro
do Norte (PE, Brasil, 2002) e Moscou (Russia, 2010) — entre diversos outros
lugares, que inclui quase todos os estados brasileiros, Alemanha e Portugal —, e
tendo realizado tantas diferentes versdes de “Mister K.”, posso ter uma dimensao
de como instantes criativos e primordiais, do periodo criador do espetaculo e das
apresentacdes, se caracterizariam como elementos constituintes da geratriz

improvisacional espetacular (GIE).

Percepcao intuitiva: estimulos para a memoria.

A dimenséao do instante me levou a considerar a questao da intuicdo como
meio revelador do instante fecundo; uma dimensao criativa, essencial, onde se
inaugura um territério de imagens. Um instante de encontro do ator com a
poténcia da cena. Vejo que existem instantes criativos que podem influenciar e,
por vezes, conduzir o ator na sua atuacao, esses instantes abrem um territério de
exploracdo da acdo a partir da imagem interior. Tais descobertas intuitivas
instantdneas dao-se, primeiramente, quando estamos no processo de analise
ativa, conceito extraido do trabalho de Constantin Stanislavski, que caracteriza a
improvisagdo como recurso gerador de materiais para a cena, como esclarece

Eugénio Kusnet:

A improvisa¢do de uma cena representa a execucdo de uma série de acdes
fisicas cabiveis dentro das ‘circunstancias propostas’, que ja sabemos,
envolve automaticamente a agdo interior do ator. A permanente
interdependéncia desses dois fatores foi colocada por Stanislavski como
alicerce para seu ‘Método das agdes Fisicas’. Mais tarde este método, com
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apenas algumas alteragdes de ordem técnica, transformou-se no que hoje
conhecemos como andlise ativa (KUSNET, 1992, p. 100).

A andlise ativa é, portanto, a improvisagdo a partir de circunstancias
propostas. No caso de um texto literario, como em PRIMUS e MISTER K., por
suas circunstancias estarem ligadas a uma escrita ndo dramaturgica, posso dizer
que ela gera circunstancias também, ainda que procurando sempre gera-las a
partir do proprio texto. Acho, portanto, que o instante € um viés intuitivo da analise
ativa, segundo concebe Stanislavski: “Busquem os estimulos criadores que irao
gerar uma renovagdo continua de estimulos de grande intensidade emocional e
constantes acréscimos de um material capaz de dar vida ao espirito de um papel”
(STANISLAVSKI, 1997, p.12).

Penso que os instantes seriam elementos potentes, nascidos da analise
ativa, geradores de imagens que unem circunstancias propostas ao ator em acao.
Esses instantes se tornam estimulos criadores que alimentam a imaginacéo, os
sentimentos, as ideias e a vontade, e conforme o fildsofo Gastén Bachelard diz: “O
mundo lhe traz um conhecimento, e é ainda num instante fecundo que a
consciéncia atenta sera enriquecida por um conhecimento objetivo” ',

Penso que existam instantes fecundos, enriquecidos e ancorados por
instantes objetivos, tanto nos processos criativos quanto nas apresentacoes, que
revelam descobertas que se perpetuam na peca, instantes transformadores que
redimensionam a relacdo do ator com a cena e 0 espetaculo, que também
caracterizariam a GIE.

Na cena inicial de “Primus”, citada no primeiro capitulo, em determinado
momento, giro, em posicao de cdcoras, bracos abertos, muito rapidamente; desde
sempre esse movimento participa da pecga. Tal movimento &, para mim, uma agao
gue conjuga a posicdo do macaco ao universo poético do homem; permite relatar

um equilibrio “ndo humano”, mas que nao guarda um sentido funcional do bicho; é

' BACHELARD, Gaston. A intui¢do do Instante. Trad. Antonio de Pddua Danesi. Campinas: Verus Editora,
2007, p. 39.
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uma expressao subjetiva de um homem experimentando ser macaco. Esse
movimento ativa uma tensao psicofisica que permite instalar-me no duelo animal
versus civilizagao, do qual trata a encenacgdo, um instante improvisacional gerou
tal movimento. A “Boa Companhia” utiliza as improvisagcbes e, por meio das
matrizes, produz materiais para a cena, elementos de construgdo e manutencao
do espetaculo. Como forma de encontrar conteudos psicofisicos, esse modo de
agir passa pela experiéncia intuitiva do instante, quando o ator e encenadora
registram os materiais, possibilidades de uma conducgao pratica na abordagem da
tematica. Nesse sentido, a exploracdo desse procedimento esta relacionada a
memoéria, misterioso “lugar” por onde transita o trabalho do ator: “A memdria,
guardid do tempo, guarda apenas o instante; ela ndo conserva nada,
absolutamente nada, de nossa sensagdo complicada e ficticia que é a duragdo”
(BACHELARD, 2007, p.38).

A memoria é marcada também por instantes das apresentagdes. Veja outro
trecho do livro a “Intuicdo do Instante”, do filésofo, que me ajudou a conceber o
instante improvisacional como um instante criativo e primordial: “[...] um ato é
antes de tudo uma decisdo instantanea, e é essa decisdo que carrega toda carga
de originalidade” (BACHELARD, 2007, p.26). O periodo criativo que gera tais
instantes esta relacionado a uma disponibilizacdo psicofisica de cada individuo e
do grupo, sendo determinante a participagéo da direcdo do espetaculo na selecédo
dos materiais e na construcao da linha estruturante da cena; para que o instante

nao se perca.

O outro lado do instante: razao.

O segundo: penso em propor-vos um acomodamento: o de reservar a
sensibilidade natural do ator os momentos raros em que perde a cabeca,
em que niao vé mais o espeticulo, em que esquece a si mesmo, em que
estd em Argos, em Micenas, em que é o préprio personagem que
interpreta: ele chora [...] (DIDEROT, 2000, p. 73).
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O primeiro: Os comediantes impressionam o publico ndo quando estdo
furiosos, mas quando interpretam bem o furor. Nos tribunais, nas
assembleias, em todos os lugares onde se quer ficar senhor dos espiritos
finge-se ora a cdlera, ora o temor, ora a piedade, a fim de levar os outros a
esses sentimentos diversos [...] (DIDEROT, 2000, p.81).

Ao rememorar o paradoxo proposto por Diderot, onde o ator se mistura e
balanga entre a razao e a entrega intuitiva e sensivel, vejo que a experiéncia
instantdnea da intuicao se completa no préprio paradoxo, e ao passar por Diderot
poderiamos voltar a Bachelard: “Convém sublinhar, de passagem, o lugar do ato
de atencdo na experiéncia do instante. E que, de fato, ndo existe verdadeiramente
evidéncia sendo na vontade, na consciéncia que se empenha em decidir um ato”
(BACHELARD, 2007, p. 25).

E certo que Diderot se refere ao momento da cena, quando o ator esta no
ato da interpretacdo, na presenca no palco; e Bachelard aborda a questdo em um
sentido que ndo se refere propriamente a uma acado de composicéo artistica,
embora sua obra esteja relacionada ao ato criativo e a seu sentido amplo para a
experiéncia humana. Contudo, na busca da revelagcdo do instante enquanto
detonador da intuicdo que gera e é gerado também em uma atitude racional,
esses autores me proporcionam pensar o fenbmeno da cena. Eugénio Kusnet
também fala sobre o lado racional, porém mais precisamente no processo criativo
da atuacdo teatral, o que, para mim, enquanto observador e testemunha
participativa dos espetaculos aqui estudados, se faz primordialmente no
procedimento preparatério dos ensaios e no processo seletivo, embora, o ato de
improvisar também se dé, em certa medida, também por meio do aspecto racional
do ator. Entretanto, entendo que a conducéao racional seja resultado da énfase
dada ao pensamento estruturante e se verifique mais marcadamente fora da cena,
portanto, a estruturacdo acontece tanto nas escolhas das matrizes prévias —
definidas anteriormente e com a funcdo de preparar a improvisagao — quanto no

processo de selecdo, como observa Kusnet:
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Assim, podemos encarar com certo otimismo, a possibilidade de
chegarmos através de um trabalho racional, ao menos a uma pequena
parte daquilo que a natureza tem de mais profundo e precioso para nds
atores — o nosso subconsciente (KUSNET, 1992, P.60.).

Bachelard, de modo parecido a observagcao de Kusnet, defende a agao que
organiza esteticamente a memoaria: “[...] de maneira mais precisa, se ndo ha uma
acdo normativa ou estética como pode o habito conservar uma regra e uma
forma?” (BACHELARD, 2007, p. 65)? Por entender que a forma espetacular
guarde a ideia de habito, que sua repeticdo e retomada esteja na zona do habitual,
que a peca teatral seja uma acao estética normativa que se repete; sublinho
afirmagéao do fildésofo acerca do habito como elemento que assimila a novidade do

instante:

7

Samuel Butler ji& observava que a memoéria € afetada
principalmente por duas forgas de carater opostas, ‘a da novidade e a da
rotina, pelos incidentes ou objetos que nos sdo ou os mais familiares, ou
os menos familiares’. A nosso ver, diante dessas duas forgas, o ser reage
mais sintética que dialeticamente, e de bom grado definirfamos o hébito
como a assimilacdo rotineira de uma novidade. (...) quando se leva seu
exame ao dominio da rotina, percebe-se que ela se beneficia, da mesma
sorte que os hdbitos intelectuais mais ativos, do impulso fornecido pela
novidade radical dos instantes (BACHELARD, 2007, p 66).

O instante criativo da cena esta relacionado a imagens intuitivas, que
seriam um composto de sensagcbes que ocupam 0 espaco interno do atuante e o
movem no jogo teatral, no presente do fenébmeno teatral, nesse caso, ancorado
em uma experiéncia ja vivida, na improvisagdo — € mesmo numa experiéncia
experimentada em uma apresentacdo que revigora a imagem interior do ator ou
na propria experiéncia pessoal do intérprete. Como diz Eugénio Kusnet, no seu
livro “Ator e Método”, em que apresenta uma reflexdo sobre o método de

Stanislavski, amparado na sua pratica enquanto professor, ator e diretor:
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Durante todo o trabalho do ator, ele sempre continua tendo certos
elementos indefiniveis conscientemente, como imagens inexplicdveis,
fragmentos de sons ou de cores, exclamagdes, visdes vagas, elementos
esses que representam pontos de contato do ator com seu subconsciente
(KUSNET, 1992, P.72).

Esses elementos de contato seriam ativados também em imagens
instantaneas produzidas intuitivamente nas improvisagdes; jA& na demanda da
repeticdo espetacular, apareceria também intuitivamente, mas por ter sido
racionalmente organizada, ou seja, como resultado de uma ag¢ao que proporciona

gue ela se manifeste.

A intuicdo, na repeticdo, aparece como resultado de uma memoria que
reproduz trajetos, percursos, atalhos em direcdo ao subconsciente. O
delineamento desta estrada que nos leva ao subconsciente parte de um
pressuposto ativo, de uma imaginacao ativa, que aciona instantes objetivos
(BACHELARD, 2007, p.39), como propde Stanislavski, a partir de um “se magico”.
Por meio do “se magico” os atores se colocam na situagdo imaginaria e levantam

possibilidades de encontros instantdneos com o subconsciente:

Como vé — afirmou com gesto triunfal o diretor —, estes ‘se” ja ndo sdo
simples, sendo mdagicos; provocam um modo instantdneo, instintivo, a
acdo em si mesma. [...] Observe, além disso, como na palavra “se’ se
encerra uma qualidade peculiar, uma espécie de poder; vocé o
experimentou durante o ensaio referente ao louco e ele produziu
instantaneamente = uma  transformacdo, um  estimulo interior
(STANISLAVSKI, 1980, p. 89).

Embora nessas afirmacgdes o autor esteja se referindo ao recurso do “como
se fosse” e explicando como ele pode proporcionar, instantaneamente, estimulos
interiores, vejo ainda a sugestdo do instante primordial que, percebido
intuitivamente, gera um territério de exploracao de imagens interiores que seriam
potencializadores da relacdo com a tematica pesquisada.
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Em outra manifestacdo da intuicdo instantanea, algumas vezes o instante é
parte do processo seletivo, quando atores e diretora (e adaptadora, no caso de
“‘Mister K.”), em avaliagdo dos materiais resultantes das improvisagdes, partem
para a sua organizacao posterior: e se fizéssemos de tal jeito?! Embora essa
racionalizacdo seja, a principio, intelectual, ela advém da observacao dos
materiais produzidos na pratica e tem, portanto, viés essencialmente ativo, ou
seja, originario na cena através de uma postura criativa via a imaginacao ativa. A
valorizagdo deste aspecto na forma de selecionar — nos instantes posteriores as
improvisagdes, mediante ideias e sugestdes advindas da avaliagdo oral — esta
estreitamente vinculada ao modo coletivo e artesanal de proceder adotado pela
“Boa Companhia”, ou seja, estar atento aos “ventos e sopros” intuitivos semeados
no lidar pratico inicial com o material de referéncia. Nado poucas vezes uma
brincadeira pode gerar um pensamento transgressor da forma comum e que tem a
possibilidade de produzir uma ac¢ao organizadora. Desta maneira, a geratriz dos
espetaculos em questdo conecta-se a uma forma de dialogar que nasce da
compreensao e afinidade construidas no passar do tempo e que esta aberta a
experimentacdo e ao carater que pode soar, inicialmente, gratuito, mas que de
fato esta disposto a olhar os acasos e compreender 0s raios da intuicdo. Seria um
modo artesanal no sentido de que é feito cuidadosamente, mas de forma simples,
mediante a presencga do artista que coloca “as maos na massa” e lida com os
materiais palpaveis que lhe estdo disponiveis, nas palavras de Lazzaratto: “Nunca
se sabera ao certo qual sera o fim de um improviso. Ele dependera de inumeras
variantes subjetivas que dizem respeito somente aos artistas que o executam’
(LAZZARATTO, 2011, p. 26). O instante fecundo, nesse aspecto, revela imagens
intimas, potentes, ligadas as variantes subjetivas a que se refere Lazzaratto, a
pré-estruturagédo racional da improvisacao, ir4 proporcionar o encontro do artista
com a descoberta intuitiva instantanea:
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Se levarmos em consideragdo que a improvisacdo € uma prética e 0s
atores, seres humanos que querem e sentem em busca do conhecimento, a
intuicdo serd sua grande aliada. No campo tedrico a razdo, o
conhecimento racional, as formulacdes discursivas tém a palavra final, é
através da razdo que as coisas devem ser analisadas e verificadas. Agora,
no terreno da pratica o conhecimento que advém da intuicdo deve ser
levado em consideracdo [...] A prética estimula os 6rgios sensitivos e
através da intuicdo escolhas sio feitas e o conhecimento que af se adquire
nasce do sentir e ndo de operagdes racionais (LAZZARATTO, 2011, p.
28).

E é também num instante fecundo que a intuicdo pode despontar para o
ator, configurando assim o conhecimento sensitivo que permite ao ator a
exploracéo da imagem poética. Essa imagem advinda do conhecimento intuitivo é
pura poténcia, e sua fruigao, “in progress”, € uma maneira do atuante se manter
conectado ao seu material, reencontrando-se com sua inspiragéo, “inspiragdo no
sentido de conexdo, conexdo com uma supraconsciéncia geradora da qual
fazemos parte e que nos tira do estado de consciéncia cotidiano” |[...]
(LAZZARATTO, 2011, p. 29).

O instante pode atuar como uma “isca eficaz” (STANISLAVSKI, 2004, p. 45)
e, por meio da meméria deste instante fecundo, retoma-se a conexao com a
supraconsciéncia, que reconduz o ator as sensacdes encontradas e proporciona

reencontros com a poténcia dos materiais poéticos.
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5. MEMORIA.

Improvisacdo é a base de todos os trabalhos teatrais pelo Método de
Stanislavski. (KUSNET, 1992, p.34).

[...] nossas emocdes artisticas s@o, a principio, tdo ariscas como 0s animais
silvestres e ocultam-se nas profundezas de nossa alma. Se ndo vierem a tona
espontaneamente, ndo se pode ir atrds delas e achd-las. O maximo que se
pode fazer é concentrar a atengdo no tipo de isca mais eficaz para atrai-las.
E para servir a seu propdsito ndo hd como estes estimulos da memoria
emocional — memdria da sensacdo — que acabamos de discutir.
(STANISLAVSKI, 2004, p. 45).

Parto da memoéria como lembranga do processo vivido, para invadir o
terreno da memoria “como impulso, motivagdo e procedimento da cena” (LOPES,
2009, p. 302). Proponho a meméria como uma das matrizes primordiais do
pensamento investigativo da cena teatral, é o elemento primeiro por meio do qual
busco os caminhos que levam a peca “Primus” a se manter viva, organica, em
cartaz e proporcionando experiéncias contundentes no ambito do fenémeno
cénico até hoje, do mesmo modo, a constante reconstrucao de “Mister K.” grifa o
papel da meméria no meu olhar para o trabalho de atuacéo, vejo que por meio da
mem©éria o ator se reconduz as experiéncias da cena e presentifica a atuacao.
Parto da meméria. Um exercicio de reflexdo em que rememorar é a proposta, nao
apenas lembrar, mas trazer de volta experiéncias e as transmitir, buscar jeitos de
contar a vivéncia que se deu e que inspira o presente e o futuro.

Esta é uma reflexao critica que busca pensar o fazer teatral considerando o
ator como centro da cena. Esta é também uma premissa de Stanislavski,
encenador e pensador teatral em cujos conceitos basicos sobre o ator me amparo
nessa reflexao, e que, com licenca poética, nomeio “Velho Mestre”. Procuro seguir
o fluxo de um movimento por ele iniciado no final do século IXX, comeco do XX,
qgue gerou o pensamento critico sobre os procedimentos do ator ocidental e seu
papel como agente do ato teatral. Em um primeiro momento, quando penso em

memoria, a partir de Stanislavski, € no sentido de retomar o sentimento vivido para
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utiliza-lo como um “alimento” ao presente da cena, ou seja, a ideia de retomar
sensacoes analogas as do personagem, sensacOes vividas pelo ator que
proporcionariam o encontro da emocgao “certa”, coerente com a personagem, pela
analogia. Embora esse aspecto seja relevante e a analogia dos sentimentos
funcione em determinados momentos, quando o ator encontra tal analogia,
entendo que a descoberta se dé também de forma intuitiva. Portanto, ndo se
caracteriza exatamente como um recurso criativo acionado de forma proposital,
apenas o ator pode aproveitar a coincidéncia da analogia e aprofundar a
experiéncia da cena no sentido de aproximar-se intimamente do personagem.
Porém, como diz G. Kristi, na introdug¢ao a edi¢gao argentina do livro “El trabajo del
actor sobre si mismo — el trabajo sobre si mismo em el proceso creador de las
vivencias”, das OBRAS COMPLETAS, de Stanislavski:

No texto do livro, o fracasso dos alunos em repetir o exercicio com o
louco se explica por sua insuficiente memoria das emogdes, feito que da
motivo para estudar esta memdria como elemento necessario da criagdo.
Mas na prética do seu trabalho durante seus tltimos anos como pedagogo
e diretor, Stanislavski renunciou ao procedimento de recorrer a recordacio
de sentimentos vividos para reanimar o presente. (STANISLAVSKI apud
KRISTI, STANISLAVSKI, 1980, p.35).

Como mostra a afirmagdo acima, para o proprio diretor russo essa
aplicagédo da memoria, como “recordacao dos sentimentos vividos para reanimar o
presente”, se fez como transicdo na sua pratica. Nao € essa primeira abordagem
do que foi, inicialmente, a meméria para Stanislavski, como retomada de vivéncias
da vida real para aplicacdo na cena, que me guia. Mas a reflexdo emerge desse
impulso; para mim, o ator trabalha com analogias, e no seu trabalho cabe a ele
permitir que imagens que surjam nas suas improvisag¢des, na geratriz de materiais
para a cena, sejam aprofundadas, transformadas, e funcionem como atualizadoras
de sua presenca na cena. Esse principio, de transformar e aprofundar as emocoes

intimas em direcdo a experiéncia atual da cena, baliza a ideia da memaria “como
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impulso, motivagdo e procedimento da cena” (LOPES, 2009, p. 302). O conceito
de memoéria emotiva, € um principio que serve como referéncia da atuacao teatral
no ocidente no século XX, quer seja para abraga-la, quer seja para considera-la
como um estimulo investigativo. No meu caso, € como um estimulo investigativo
que olho para ele.

Todas as imagens ligadas a meméria vém, inevitavelmente, da experiéncia
do ator como ser humano, as vezes enquanto lembranga de momentos passados
de sua vida, as vezes como manifestacoes livres de sua subjetividade. S&o
"flashs” de sensacdes, de impressdes, pedagcos de lembrangas de instantes da
sua histéria que se conectam a trajetéria do ser ficcional e participam da acao
cénica. Isso se da, ndo por meio de uma busca puramente racional, mas por meio
da estruturacdo da improvisacdo em busca de que ela traga relances instantaneos
da vida para a cena. Ressalto que ja nao se trata de um sentimento analogo que o
ator “traz de volta”, € uma imagem gerada no jogo teatral que inaugura tensdes no
intérprete. Gaston Bachelard faz a seguinte observagdo sobre o nascimento da
imagem poética:

Quando, no decorrer de nossas observacdes, tivermos que mencionar a
relacdo de uma imagem poética nova com um arquétipo adormecido no
inconsciente, serd necessdrio compreendermos que essa relacdo ndo é
propriamente causal. A imagem poética ndo estd submetida a um impulso.
Nao € o eco de um passado. E antes o inverso: pela explosdo de uma
imagem o passado longinquo ressoa em ecos € ndo se v€ mais em que
profundidade esses ecos vao repercutir e cessar. Por sua novidade, por sua

atividade, a imagem poética tem um ser préprio, um dinamismo proprio
(BACHELARD, 1982, p.5).

O instante seria uma chama para acender a memoaria; um instante fecundo
pode incendiar o dinamismo da imagem e fazer o ator mergulhar no seu intimo
abismo. Nesta aventura da memoria, relembrar Stanislavski € também retomar o

aprendizado da atuacio teatral desde o inicio, inicio do meu proéprio aprendizado'®

1% Na graduagio em Artes Cénicas da UNICAMP, meu primeiro contato com uma formagcio sélida em teatro,
o curso inicial de Interpretacdo era ministrado pelo Professor Reinaldo Santiago e se concentrava em
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associado ao inicio da conceituacao ocidental acerca do ator e de seus métodos.
E partir do “principio”, os principios do trabalho do ator na cena como matriz
geradora que, de diferentes maneiras e com diferentes nuances, remontam aos
ensinamentos do “Velho Mestre”. E importante retoma-los, por serem elementos
que se referem aos fundamentos do fazer teatral, os quais me orientam na relacéao
com a cena, trazem clareza e simplicidade, sdo, a meu ver, principios
organizadores. Como guia dessa viajem, busco apoio em Eugénio Kusnet. Kusnet
€ um pratico que escreveu sobre Stanislavski e deu ao método do “Velho Mestre”
uma visao particular, contaminada pelo contexto do teatro no Brasil. Como
encenador e pedagogo russo atuando no Brasil praticou no teatro brasileiro um

procedimento “stanislavskiano”: a analise ativa, a improvisacao:

Em que consiste 0 método da “Analise Ativa”? Como diz o proprio nome,
€ uma maneira dos atores analisarem o material dramatdrgico: analisi-lo
em agdo [...] veremos como se processa a improvisa¢do no correr dos
ensaios pelo método da “Analise Ativa”. Por enquanto quero apenas frisar
que a presenca da improvisacdo, numa ou noutra forma, é absolutamente
necessdria em todas as etapas do trabalho, a comecar pelo primeiro ensaio
e terminando pelo ultimo espetdculo [...] Baseando-me em algumas
experiéncias feitas por mim, procurarei dar uma ideia do uso desse
processo. (KUSNET, 1992, p. 98-103).

O presente estudo aplica um olhar para o oficio do ator partindo de
conceitos de Stanislavski “visitados” por Kusnet. O oficio do ator nos seus
aspectos que concernem a montagem e apresentacdo da obra teatral,
considerando suas implicacdes sociais, intimas e/ ou afetivas. Stanislavski deixou
perguntas em aberto, pois, assim como reviu a utilizacdo da memaoria emotiva,
reviu constantemente todos os elementos constituintes do seu “Método”: “resta-
nos, pois, continuarmos as experiéncias na base do que até agora conhecemos. O
sucesso ou o fracasso dependera de nossa habilidade” (KUSNET, 1992, p. 97).

Stanislavski propde ao ator trabalhar sobre si mesmo para construir a

instrumentalizar o aluno no método de Stanislavski.

126



personagem. Ao trabalhar sobre si mesmo, entendo que o ator parte de seus
materiais intimos. Olhe a definicdo de Aurélio Buarque de Holanda para intimo:

(adj.) 1. Que estd muito dentro. 2. Que atua no interior. 3. Muito
cordial ou afetuoso; entranhdvel. 4. Estreitamente ligado por afei¢do
e confianca. 5. Que se passa ou efetua no interior da familia, ou
entre pessoas muito chegadas entre si. 6. Amago. 7. Amigo intimo
(HOLANDA, 1988, p.367).

Sublinho neste momento as definicobes 1, 2 e 6 (que esta muito
dentro, que atua no interior, d4mago'”) de Aurélio Buarque, ou seja, as
experiéncias internas do ser, a maneira como o intérprete, na sua interioridade,
Unica, processa suas vivéncias, suas sensacodes, seus sentimentos. Como ator,

106 no

utilizo os materiais que me afetam. Ainda segundo Aurélio Buarque, afetar
sentido de afligir, comover, abalar, dizer respeito a; concernir, comover; o afeto
como objeto de afeicao'’, e esta, como conexao, ligacdo, ou ainda, inclinagao,
tendéncia, pendor. Intimidade e afeto. Nao pretendo realizar uma atuacao teatral
que nao envolva tais anseios. Ao atuar me exponho, e expondo a mim mesmo
demonstro meus afetos, busco afetar o outro, de algum modo revelo meu intimo e
procuro cumplicidade com o outro. O outro ator, a plateia, o diretor; ha em
contraposicao a experiéncia individual, uma face coletiva fundamental. O ator tem
a possibilidade de ter como base sua experiéncia de ser vivente, sua meméria de
tudo que viveu e viu, sobretudo, como viveu, viu e sentiu; e entregar essa
experiéncia, em forma expressiva, a plateia. Eu vejo que é necesséario empregar a

1108

pessoalidade ao colocar-me na situagdo da cena, como “se”™ eu vivesse em

determinada circunstancia. Mesmo que, enquanto ator, eu n&o va “recordar-me de

195 HOLANDA, Aurélio Buarque de. Diciondrio Aurélio Bdsico da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1988, p. 367p.367

1% Jdem, ibidem, p.19.

"Idem, ibidem, p. 19.

1% Assim, verificamos que, depois de estabelecermos as ‘Circunstincias Propostas” (a situagdo), podemos
comegar a agir no sentido de realizar os objetivos (as necessidades) do personagem COMO SE FOSSEMOS
O PROPRIO PERSONAGEM. EUGENIO, Kusnet. Ator e Método. Op. cit., p. 48 (grifos do autor).
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sentimentos vividos”, a questdo é que minha experiéncia se da a partir do meu
modo de sentir, a partir de minha forma prépria de vivenciar imagens. Ainda que o
trabalho seja contar a histéria de outro homem — e para isso posso me valer da
observagdo de homens “parecidos” a personagem —, o fago enquanto individuo, a
principio solitario, no sentido de que somente eu vivo e observo da forma como

faco, € uma experiéncia unica, singular, especifica. Como diz o “Velho Mestre”:

Chamamos de intimidade a percepcdo do ator dentro de seu papel, bem
como a percepcdo do papel dentro do ator [...] Em seu intimo,
paralelamente a linha de ac¢des fisicas, vocés possuem uma linha continua
de emocdes que beiram as raias do subconsciente [...] Além disso, vocés
podem falar de seus personagens através de sua propria pessoa
(STANISLAVSKI, 1997, p. 25).

No entanto, o aspecto do coro dos atores que se vé em “Primus” e a forca
da retomada do espetaculo “Mister K.”, bem como a grande influéncia do sentido
coletivo nos dois espetaculos, citados anteriormente, sdo aspectos que para mim
se referem aos outros numeros da definicdo de Aurélio Buarque de Holanda de
significados de intimo: 4. Estreitamente ligado por afeicdo e confianga. 5. Que se
passa ou efetua no interior da familia, ou entre pessoas muito chegadas entre si.
7. Amigo intimo (HOLANDA, 1988, p.367).
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; HIA:
AO BOA COMPANH
OCUPAQOBO DO HOMEM

mostra estd na mistura entre a arte do

2| po, que explora a fronteira entre o teatro,

rformance, com a temética do poder, exercida do

homem sobre o préprio homem e sobre a natureza que o cerca.

Questdes filosoficas relativas & superioridade do ser humano
natureza, os limites entre natureza e cultura, a
lade de submisséo e conseqiiente perda da liberdade

A Boa Companhia atua desde 1992, tendo como proposta a
pesquisa da linguagem cénica a partir do trabalho do ator. Sao
profissionais da érea teatral dispostos ndo sé a apresentar suas
montagens teatrais e performances, mas também divulgar as
e >m sala de ensaio oferecendo diversas
o} e nao atores. Com este intuito, vem
norteando a st Jacao através da pesquisa, intercambio e a
férrea vontade «pandir os horizontes através da arte. Exibe
um curriculo eclético, com montagens que vao de Shakespeare
a Qorpo Santo, passando por Nelson Rodrigues, Samuel
Beckett além de adaptacoes de textos literarios de autores
como Guimaraes Rosa e Franz Kafka.

Para maiores informacoes: www.boacompanhia.art.br

Programa da ocupagao O LOBO DO HOMEM: Teatro Eugénio Kusnet.

Acho que a intimidade e o afeto, nestas pecas e no trabalho da “Boa
Companhia”, invadem o terreno da coletividade e o processo criativo se mistura a
forma de producdo, gerando uma qualidade especial, Unica também na sua
constituicdo: original. Sem duvida o homem e o artista repetem modelos, copiam
formas prontas, agem segundo expectativas sociais e a partir de expectativas de
si mesmos e do que o mundo espera deles; a “Boa Companhia” certamente o faz
também. No entanto a questao da originalidade fundamenta-se e se fortifica no ato
criativo instantaneo, na acao do ator que se coloca na situagao do personagem e,
ancorado nas matrizes criativas e corporais, improvisa dentro do jogo coletivo, do
encontro na cena. Nesse jogo duplo entre individuo e corpo coletivo, penso que
nés, atores de “Primus” e de “Mister K.”, encontramos e reencontramos nossa
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‘linha continua de emogdes”, uma sequencia de imagens intimas individuais e,
simultaneamente, de imagens coletivas, coreograficas. Existe, portanto, ecos de
intimidade que se dao a partir dos individuos e outros a partir do jogo entre 0s
individuos. Do jogo brota um espago de troca que semeia um campo de criagao ao
longo do tempo, e desse campo, desse espaco do imaginario, desse lugar de
criacdo, materiais despertam como que por “magica’. No entanto, uma magica
construida de pormenores, de detalhes secretos e indecifraveis, da disponibilidade
de caminhar lado a lado. No caminhar, no campo do jogo, num “passe de magica”,
num instante fecundo, podemos gerar o material poético singular.

Lembre-se de um instante especial para vocé, intimo na medida em que
s6 seu. Como se faz essa lembranca em vocé? Onde ela esta em vocé? Sao
perguntas que me faco como ator. Lembrancas de instantes, meméria. Um
instante € um atimo, pode ir dos pés ao topo da cabeca, pois vejo que a memoria
esta no corpo inteiro. Quando faco uma improvisagdo, alguns instantes geram
plenitude, é uma semente pela qual posso atualizar a experiéncia da cena. Sem
saber direito, sem “foi assim, logo sera assado”, sobretudo, intuitivamente, posso
descobrir uma fenda de minha intimidade, de meus afetos, de meus sentimentos,
e assim gerar uma imagem genuina e explora-la a fim de criar a cena teatral. O
processo de racionalizacao é decorrente dessa intensidade gerada na intimidade e
no instante. No processo de racionalizacao a imagem passa da forca a forma, sem
perder a poténcia.

No trabalho da “Boa Companhia”, da-se especial valor ao olhar para a
descoberta da cena via a experiéncia instantanea, de perceber como o atuante
encontra o universo da cena com sua atmosfera especifica, seu espaco préprio,
sua imagem concreta, também em descobertas intuitivas instantaneas. Como
experiéncia original, o instante é ativado pela memoéria, pela memédria do momento
em que o ator experimentou fisicamente determinado fluxo poético, no jogo teatral;
mem©éria da sensacao, nas palavras de Stanislavski. Falo do ponto de vista do ator
criador, do intérprete que compde “sobre de si mesmo”, como propde o “Velho
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Mestre”:

S6 quando o artista compreende e sente que sua vida interna e externa na
cena, nas circunstancias que o rodeiam, fluem de um modo natural e
normal, de acordo com todas as leis da natureza humana, as mais
profundas fontes de seu subconsciente vdo se abrindo lentamente e delas
surgem sentimentos que nem sempre resultam inteligiveis. Quer seja por
um curto ou por um largo espago de tempo se revelam a nds e nos guiam
até onde exige-se certa forca interior. Ao ndo entender e se dispor a
estudar esse poder dominante, ndés, em nossa linguagem de atores, o
chamamos simplesmente ‘natureza’. Mas se violamos a lei de nossa vida
normal, deixando de crer verdadeiramente na cena, imediatamente o
sobconsciente suscetivel se assusta e volta a se ocultar em seus
esconderijos. Para evitar que isso ocorra, é preciso primeiro agir com
verdade. Por consequéncia, o realismo e até o naturalismo da vida interna
do artista sdo essenciais para despertar o trabalho do subconsciente e os
arroubos de inspiragdo (STANISLAVSKI, 1980, p.61).

A reflexdo sobre os principios recorrentes na criagdo e na carreira dos dois
espetaculos analisados me levou a perceber a cena como um universo repleto de
memorias dos participantes do fendmeno teatral, memorias que afetam, causam
sensagoes, com potencialidade atualizadora e presentificadora. A memaoria € um
elemento fundamental, um dado real da vida organica (pois a memoéria € também
corpo) e psiquica (pois a memoéria € também imagem), na trilha da afirmacao
acima citada. Para mim, como ator que busca trabalhar sobre si mesmo, seguindo
as prerrogativas do “Velho Mestre”, sdo necessarias as memdrias intimas, as
lembrancgas afetivas, para que os instantes de inspiracdo possam aparecer. Isso
tanto ao nivel das experiéncias da vida (meméria pessoal), quanto ao nivel da
experiéncia dos contatos iniciais com a peca (meméria pessoal e memoria
seletiva), bem como na relagcdo com o meio em que vivo e a historia deste meio
(memodria inconsciente). Portanto, quando digo, repercutindo Stanislavski, “sobre
si mesmo”, compreendo que € uma zona de partida, um “salto para o abismo” que
inicia uma area de descobertas. Essa area de descobertas estad ancorada na

pessoalidade do ator, como se uma ancora se fixasse no solo que € o individuo e
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que, paradoxalmente, deixasse o barco percorrer oceanos, atado a uma corda que
permitisse as manobras mais imprevisiveis. Um homem é muita coisa e, o trabalho
sobre si mesmo, implica em dialogar com os diversos aspectos de ser um ser
humano. Ao propor a memaoria como ponto de partida, contudo, € tanto no seu
sentido individual quanto nos aspectos coletivos, pois a relagdo com o outro, o
jogo, se revela como um mecanismo fundamental do trabalho do ator na “Boa
Companhia”.

Como ja disse, € essencial a consideragao, nesta pesquisa, de que é uma
companhia de repertorio continuado, em que a convivéncia estreita e o
fundamento artesanal da proposta de trabalho sdo determinantes no processo
criativo. A cena com o companheiro de 25 anos, e, dez anos mais tarde, com o
mesmo homem, aos 35 anos, muito tempo e viagens depois: onde se ancoram
esses atores na manutencao da atmosfera e qualidade do seu trabalho? As pecas
“Primus” e “Mister K.” nascem da crenca em uma pratica teatral que procura, ao
longo do tempo, aprofundar relagdes artisticas e humanas, este € um aspecto que,
para mim, se caracteriza como uma ferramenta e potencializa o resultado no
palco. Essas relacdes de convivéncia longa e estreita, no processo de producao e
criacao, provocam tensdes que se manifestam na agao teatral e que proporcionam
ao individuo que se revele cada vez mais inteiro.

Acho que ao trazer a tona os materiais cénicos imbuidos da pessoalidade,
potencializada na relagdo longeva e intima e no treinamento constante, o jogo
teatral pode tornar-se intenso e atualizador. Dessa forma, cada um, a partir de si
mesmo, adentra em um universo poético que € dele, e, ao mesmo tempo,
pertence a esse coletivo que compactua processos criativos. Quanto mais
aventuras, viagens, tropecos, vitérias, compartilham, mais abrem espacos para as
manifestagbes da memoria. Ha, pois, a meméria dos individuos, a meméria da
companhia, a memoria das poéticas geradas a cada espetaculo. Ha ainda, uma
estranha e potente memoria ficcional — pois “Mister K.”. “lembra-se” de “Primus”; o

artista da fome tem, em si, Pedro, o Vermelho. H4 muitas abordagens possiveis
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sobre a memoria.

Memorias: seletiva espacial, inconsciente e pessoal.

Proponho trés formas de pensar no conceito de meméria, por sua amplidao,
entendo ser necessario criar recortes que permitam uma analise mais precisa e
objetiva na relagdo com os espetaculos em questdo. Por ser a memoria um tema
de uma vastidao incoercivel, me proponho a investiga-la em aspectos que percebo
serem evidentes e isso se refere a minha experiéncia fisica de percorrer os
atalhos da minha atuacao na cena.

Um dos aspectos que quero abordar € o da memoria dos transitos
recorrentes na ocupacgdo do espago externo, uma memoéria da agdo que opera na
repeticao dos percursos nas improvisacdes; os atuantes sao “levados”, pela acao
repetida e continuada, a retomar os percursos. Chamo este aspecto de meméria
seletiva espacial, ou seja, por meio da repeticdo das formas de ocupacdo
acontece a selecdo; uma agdo coletiva coordenada resultante da imaginacéo
ativa, uma ideia analoga a proposta de Stanislavski:

Podemos ser observadores de nosso sonho, mas também podemos

participar ativamente dele, isto é, podemos nos achar mentalmente no
centro de circunstincias e condi¢cdes, de um modo de vida (...). Podemos
comecar, mentalmente, a agir, a ter vontades, fazer esfor¢os, atingir uma
meta. Esse é o aspecto ativo da imaginacdo (STANISLAVSKI, 2003,
p43).

No caso das pecas aqui estudadas e nesse recorte da memoria seletiva
espacial, € uma acao coletiva dos atores que se colocam nas circunstancias do
ser ficcional e que geram a repeticdo, a meméria seletiva espacial seria, portanto,
um ato coreografico. A decisédo, o propdsito, sdo “mentais”. Quando Stanislavski
escreve “podemos comegar, mentalmente, a agir [...]” (STANISLAVSKI, 2003,
p.43), a meu ver, esta se referindo a disposicdo de buscar a acgao fisica, a tomada
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de decisao de agir, ou seja, o impulso € mental, a acao é fisica. Este impulso
mental se relaciona ainda a pré-estruturagdo das improvisagdes, a criacao prévia
de matrizes criativas que permitem que os atuantes joguem cenicamente com as
circunstancias dos personagens. A meméria seletiva espacial surge, entao, ligada
a adaptacdo ativa do texto e ao carater coreografico da encenacao, a memoéria
seletiva compde a cena, atuando como uma coautora da encenagao, pois a “Boa
Companhia” estrutura coreograficamente suas montagens, procedimento
estreitamente vinculado a uma utilizacao precisa do espagco como elemento que
arquiteta a cena. O espago €, portanto, uma ferramenta fundamental na
construcao dos enunciados, do conteudo da cena. Tal procedimento tem sua raiz
em métodos de composi¢cao oriundos da danga, pela propria formacao da diretora
artistica e também ligado a origem do grupo. Lembro que o grupo se originou a
partir de um trabalho da disciplina Danga, musica e ritmo, constante da entdo
grade curricular do curso de graduacao em Artes Cénicas, em 1992, quando
Verbnica Fabrini iniciava sua carreira académica universitaria. Este seria também
um aspecto da GIE?

Outro aspecto da memoéria que considero relevante é sua configuracédo
arquetipica, sua carga de significacao relacionada a historia coletiva e as forcas
que essa histéria imprime no corpo dos atores; para nomear esse aspecto,
chamarei de memoria inconsciente. Esse aspecto tem uma funcdo diversa da
memdéria seletiva espacial, ele atua quando os atores abrem espagos internos
para que tais forgcas se manifestem; atua quando, em um instante intuitivo, os
criadores relacionam imagens poéticas, atua quando o ator abriga associacoes
internas e imagens em seu espaco interior. Este viés da meméria aparece, mas
apenas porque os criadores tém a intengdo e a consciéncia de que séo
“hospedeiros” de forgas coletivas. A memdria inconsciente e sua importancia

derivam do papel dispensado ao inconsciente coletivo no trabalho artistico'” do

109 4 - . . . . . . .

A imagem primordial, ou arquétipo, é uma figura — seja ela deménio, ser humano ou processo — que
reaparece no decorrer da histéria, sempre que a imaginagdo criativa for livremente expressa. E, portanto, em
primeiro lugar, uma figura mitologica. Examinando essas imagens mais detalhadamente, constataremos que
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grupo, vinculado ao pensamento da encenadora/ diretora. Entendo que, para a
“Boa Companhia”, o ator € um agente que condensa a experiéncia humana, esta
no meio do turbilhdo dessa experiéncia e dela retira a seiva, assim como a ela
restitui @ mesma seiva, transformada por ele na cena. E “Primus”, por exemplo, foi
construido a partir da origem ancestral humana, do bicho homem cruel e indefeso,
desde sua génese kafkiana, e os raios da ancestralidade incidem sobre o
espetaculo. Anatol Rosenfeld observa que enxerga um aspecto arquetipico na

obra de Kafka como um todo:

Os romances de Kafka, de influencia verdadeiramente avassaladora na
literatura (e no teatro) atual, tendem a forma da epopeia arquetipica
tracando o mito da busca frustrada, busca empreendida por seres cuja
culpa (talvez gloriosa) é a da queda na “individuagdo” de pega mal
ajustada e cujo pecado é o da emancipacdo do individuo saido do “nexo
universal (ROSENFELD, 2009, p. 236).

Penso que quando o grupo escolheu contar a histéria de um macaco que
passa a viver como homem, esse que se torna “uma peca mal ajustada e cujo
pecado € o da emancipagdo do individuo saido do nexo universal” (ROSENFELD,
2009, p.236), estava optando por um discurso estético que envolve
ancestralidade. A peca propde uma divisdo do homem, como ja disse, rasga o
homem na sua propria origem: homem da razdo versus homem do instinto, ou,
poderia dizer, civilizacdo versus natureza. O sentido do imaginario lida com a
questao da estrutura adquirida pelo homo sapiens ao longo de sua evolugédo, uma
visdo evolucionista. “Primus” seria um mergulho na origem do homem e na sua
conexdao com o animal, o homem como um animal racional; o homem bicho,
predatério e, ao mesmo tempo, cagado; a peca evoca a memoria dos homens das
cavernas e antes, a meméria do macaco. Do macaco ao homem se evidencia uma

linha de acdo continua, como na terminologia de Stanislavski. Na exploracao

elas sdo, de certo modo, o resultado formado por iniimeras experiéncias tipicas de toda uma genealogia.
JUNG, Carl Gustav. Psicologia e Poesia in O Espirito na Arte e na Ciéncia (Obras Completas de C. G. Jung).
Séo Paulo: Vozes, 1985, p.73.
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desta linha de acao/ evolucao, “Primus” pode ser visto como um trabalho que
gerou uma forma consistente, com linguagens sélidas que se organizam de forma

coerente com a tematica evolutiva:

O que singulariza a permanéncia de um espeticulo teatral é sua rigorosa
partitura cénica, aurida através de uma dramaturgia de palco que,
amarrando todos os signos que integram sua linguagem, o torne uma piéce
de resistence [...] Estruturado com um pé na danca (h4d um forte sentido
coreografico) e outro no circo (deslocamentos acrobdticos de alta
concentracdo), o espetiaculo exala forte sentido construtivo, o que garante
a permanéncia antes apontada, mas dissimulando tais andaimes para
apresentar-se como limpida cena teatral. O conto Comunicado para uma
academia, de Kafka, fornece apenas a moldura e a metafora maior para a
exploracdo das situagdes que dramatiza: uma palestra académica que
desconstréi seu discurso e enredo, vitima da ironia, do erro de célculo, a
procura do elo perdido que nos distanciou da natureza. Esse olhar
corrosivo sobre a evolucdo humana, talvez mais propriamente uma
involugdo, uma vez que culmina num idiotizado ator de shows musicais,
evidencia o tom ético que percorre sua interrogacdo sobre o humano
(MOSTACO, Caderno Primus 10 anos, 2009, s/p).

Nas pesquisas desenvolvidas pelo grupo para a montagem, nés criadores
de “Primus”, entramos em contato com diversos estudos sobre primatas e seu
comportamento — a primatologia''’. Estudos, inclusive, que rechearam as
improvisac¢des de sentidos e possibilidades, operando como ferramenta da anélise
pratica do tema. Como ja disse, tais estudos em primatologia uma das matrizes

criativas da pecga, uma matriz que tem aspectos tanto praticos (como as mimeses

11 .
 Quando Verénica me contou que estava trabalhando com um texto de Kafka que falava de um macaco,

fiquei logo instigada. Havia acabado meu mestrado com uma pesquisa sobre comportamento de primatas em
cativeiro, o que me conduziu a etologia (o estudo do comportamento através da perspectiva da teoria
evolucionista) e mais especificamente a primatologia . A partir disto, entrei em contato com vdrias questoes
interessantes que vinham sendo levantadas através das mais diversas pesquisas com primatas: questoes como
a origem da linguagem, da consciéncia, da empatia, do comportamento de imitacdo, da manipulagdo, e
tantas outras capacidades tradicionalmente associadas ao género humano que comegcavam a ser
identificadas sobretudo entre nossos parentes mais proximos. ALMEIDA, M.LF (Isabel Fabrini, “orientadora
primatologica” e irma da diretora do espetaculo). Sobre macacos e homens (Caderno PRIMUS 10 ANOS),Op.
cit., s/p (anexo).
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das expressoes de estados emocionais dos chimpanzés) quanto teéricos. Esta
matriz fundamenta a observacdo do animal de referéncia para a peca,
investigando seu comportamento em cativeiro, mostrando como a saida do bicho
de seu habitat provoca mudancas drasticas de comportamento e como essas
mudancas se manifestam em termos de qualidade de utilizacdo do corpo. Em
termos praticos, literalmente trouxemos gestos e movimentos dos macacos
observados no zooldgico, além de materiais da primatologia impressos sobre
padrées de comportamento do macaco utilizados para a construcdo da
gestualidade da peca. Tais estudos mostram, por exemplo, que a ciéncia
acreditava, até meados de XX, que o homem era o Unico animal que mata o
individuo da prépria espécie sem fins diretamente ligados a sobrevivéncia.
Posteriormente, a analise da vida de comunidades de chimpanzés, constatou que
macacos também podem matar individuos da mesma espécie, por disputa de
territorios’, portanto, sem estar vinculada diretamente a sobrevivéncia.
Acreditava-se também que apenas o homem pratica atividades sexuais como
diversdo; pesquisas, no entanto, indicam que uma subespécie de chimpanzés, os
Bonobos, pratica um tipo de masturbacdo, uma atividade sexual, portanto, nao
reprodutiva. A ideia da tendéncia sexual humana sem fins reprodutivos e a
violéncia estariam impressas nos antepassados do homem e mesmo que a peca

nao defenda a teoria de Darwin''

— pois nao acredito ser papel da ficcdo entrar em
méritos cientificos —, Kafka, como intelectual e leitor, de algum modo, vivia essa
influéncia na sua época e, de forma livre, poética, abordou essa possibilidade de
origem do homem. Acredito que a peca explora a ideia de criar um jogo com a
Teoria de Darwin, e assim, viaja nas possibilidades cénicas deste jogo. Por
exemplo, ao problematizar a questdo da violéncia obscura como diversao e alivio,

estaria “colando” sentidos com as potencialidades do tema.

" Video Os Chimpanzés Selvagens — acompanhe Jane Goodall em seu pioneiro estudo sobre os chimpanzés
na Africa (Among the Wild Chimpanzees), Sio Paulo (National Geographic, Video Arte Brasil, Col. A Grande
Aventura), 1984. Esse material foi proposto por Isabel Fabrini de Almeida.

"2 A teoria de Darwin fala sobre a selecdo natural como causa principal da origem e multiplicacdo das
espécies, para conhecer: DARWIN, Charles. Origem das espécies. Belo Horizonte: Itatiaia, 2002, 382 p.
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A capoeira, no contexto que foi trabalhada em “Primus”, evoca a violéncia
obscura, a rivalidade, a lei do mais forte como contraponto do aspecto ludico (todo
macaco € brincalhdo). A matriz primatologia, por sua vez, dialoga (e dinamiza)
dois impulsos: o da imitagdo (primitivo) e o do pensamento cientifico (fruto da
cultura).

Por fim, sdo diversos os elementos que trazem cargas da meméria coletiva
(memoria inconsciente) que podem manifestar e potencializar a forga da ligacédo
dos intérpretes com o imaginario do espetaculo. A geratriz instala um “chao por
onde pode caminhar’ o espetaculo, na medida em que o olhar dos criadores se
volta a estas questdes, gera questionamentos e possibilidades, instaura relagdes,
ativa possiveis marcas da histéria humana que se esconderiam em nossa
genealogia.

Paralela a essa meméria inconsciente coletiva a individualidade do ator, na
sua acao intima, revela a memoria que aproxima o intérprete do ser ficcional e os
funde, imagens da experiéncia pessoal do individuo que ocupam o espacgo interno
do ator. Ndo sdo mais dois seres, o da literatura e o da cena, € um s6 gerado no
jogo teatral, do qual participam o ator, sua pessoalidade, por meio da memdria
pessoal, e a personagem, com seus objetivos e circunstancias especificas. De
forma complexa, e ndo de maneira clara e compactada — pois aqui € necessario
separar elementos que por sua natureza navegam juntos —, a meméria pessoal é
a condutora. Pois toda selecdo da ocupacédo do espago externo e toda aceitacédo
das forcas da memoaria inconsciente, se dao na medida em que o ator-criador e a
encenadora colocam suas memdrias pessoais na criagdo, a meu ver, e consoante
com outros pesquisadores’'®, esse aspecto da meméria é o elemento que funda
as relacbes cénicas; memoria pessoal como relacdo com o passado, mas,

sobretudo, como elemento potencializador do presente:

'3 Na revista Sala Preta, 2009, op. cit., por exemplo, constam artigos de diversos pesquisadores no capitulo
chamado Memdria e teatro, entre eles, Beth Lopes, Frangois Kahn, Tatiana Motta Lima e Patricia
Leonardelli.
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A exemplo da imaginacdo, das imagens, do imagindrio e das emogdes, a
memoria estd colocada hoje em outro plano de compreensdo. Deixou de
ser entendida como bai de lembrancas. E vista, pelas analises mais
atualizadas, de base fenomenoldgica, como uma existéncia em devir — seu
produto € tecido no momento em que se da a acdo de recordar. No ato da
reminiscéncia, entram, evidentemente, elementos do passado. No entanto,
relaciona-se com o presente, com uma perspectiva de futuro para o
individuo que rememore e, por mais paradoxal que possa parecer, ela o
faz de uma forma mais contundente do que na sua relagdo com o passado
(GUINSBURG/ FUSER, R.A.B., 2002, p. 294).

Percebo que, em “Primus”, a memdéria pessoal é acionada sob a premissa
da encenagdo de que o homem é fruto de seus ancestrais, deste modo, as
imagens pessoais, internas ao ator, se contaminam dessas experiéncias coletivas,
formando um caldo de meméria que alavanca a cena a um territério para além do
individuo, expondo o macaco como representacdo do homem e de suas
contradicoes.

Observo que esse trabalho de trazer a problematica individual aos
patamares da coletividade é potencializado, no grupo, na dualidade corpografia
/coreografia — termos relativos, respectivamente, ao corpo de cada ator e ao corpo
coletivo. Ao instrumentalizar o ator, por meio das matrizes criativas, dando a ele
formas e conteudos por onde transitar, a companhia procede a conexao individuo
& grupo. O ator esta ancorado, em “Primus”, nas qualidades corpograficas fisicas
pré-definidas, ou seja, as matrizes corporais (corpo-macaco, corpo-homem rustico,
corpo-homem comum e corpo- astro do teatro) e nas linguagens matrizes (canto,
percussao, acrobacia, primatologia) que motivam os corpos na cena. Ressalto que
na “Boa Companhia” se busca, ainda, uma precisdo coreografica e ritmica que
resulta em uma ocupacgao espacial rigorosa. Nesse caso, a memoria seletiva
espacial € uma maneira de conduzir de modo coerente a transformacao constante
dos materiais, pois ela atua como um elemento que religa a face consciente e a
face subconsciente da meméria, a razdo e a intuicdo. Os percursos e trajetos
funcionam como pontes de conexdao com as imagens que despertam novamente,

na medida em que sao retomados os transitos da encenacéo; tanto as imagens de
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uma memoria inconsciente — impressa no ator enquanto ser social e criativo —,
quanto as imagens da meméria subconsciente, ligada a histéria do individuo. Ao
refletir sobre a afirmagédo de Stanislavski: “Quanto mais momentos conscientes
criadores vocés tiverem nos seus papéis, maiores serdo as possibilidades de um
fluxo de inspiragdo” (STANISLAVSKI, 2003, p.43); entendo que a memoria seletiva
proporcione momentos conscientes, racionalizados pela encenadora e
despertados na retomada da ocupacao do espago, aumentando as possibilidades
de o ‘fluxo da inspiragdo’ do intérprete manter-se ativo, ou seja, instaurar os
processos intuitivos. Na afirmacgéo citada podemos antever o lado consciente e o
lado que Stanislavski chama de superconsciente do processo criativo; o fluxo de
inspiragdo, um elemento superconsciente, resulta, segundo o autor, de um

processo consciente:

Quanto mais sutil for o sentimento, mais se aproximard do
superconscienete, mais proximo estard da natureza e mais distante do
consciente. O superconsciente comeca onde a realidade, ou seja, o
ultranatural, acaba, onde a natureza se liberta da tutela do cérebro, fica
livre das convengdes, dos preconceitos, da forca. Assim, a via natural de
acesso ao inconsciente é através do consciente (STANISLAVSKI, 2003,
p-104).

Vejo que no trabalho do grupo, o consciente e o inconsciente séo
auxiliados na parceria encenacao e atuacao, sendo que o fluxo de inspiracao é
arquitetado ao nivel da encenacdo. Esse “fluxo de inspiragdo” nasce de um
instante criativo e carrega toda “carga de originalidade: [...] um ato é antes de tudo
uma decisdo instantdnea, e € essa decisdo que carrega toda carga de
originalidade” (BACHELARD, 1980, p. 26).

Essa originalidade é uma expressao propria do individuo na cena, numa
situacado absolutamente especifica: este homem fazendo esta cena. Vejo que,
como ator, em cena, dialogando com Kafka, com outros atores, desperto numa
intuicdo instantanea, um instante fecundo de minha propria experiéncia, um

elemento unico, dado seu carater “especial’. Esse instante “reaparece” no
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presente da cena a cada vez em que ela for apresentada e ao empregar esta
ferramenta; assim, o instante se transforma a cada “novo” presente, composto de
novas plateias, novos espagos, um “renovado” intérprete.

O processo criativo que busca gerar forcas pela improvisagdo pode
promover a emersdao do material poético diretamente “do ser do homem tomado

em sua atualidade” (BACHELARD, 1980, p.6), no momento presente:

Para esclarecer filosoficamente o problema da imaginacdo poética é
preciso voltar-se a uma fenomenologia da imaginacdo. Esta seria um
estudo do fendmeno da imagem poética no momento em que ela emerge
na consciéncia como um produto direto do coracdo, da alma, do ser do
homem tomado na sua atualidade (BACHELARD, 2007, p. 6).

Esta atualidade se refere a criacdo e a apresentacao da cena, pois 0 jogo
das matrizes e as memdrias ativadas que dele resultam, proporcionam que a cena
apresentada traga ecos de sua origem.

A memodria seletiva espacial também pode promover a emersdo da imagem
poética na consciéncia como um produto direto do coragdo. Nesse sentido, a
memdéria se reorganiza a partir das condicbes da atualidade da cena que se
relacionam ao instante original. Essa reorganizacédo se da por meio da relagéo do
ator com o espaco externo da apresentagéo, pela sua ocupacgéo; e também pela
retomada da imagem interior instantanea na sua condi¢cao de individuo presente
na cena. Temos, portanto, a memoéria pessoal que apoia a memoria seletiva
espacial, ativada nos instantes criativos da improvisacdo, e que se torna um
catalisador de forgcas para que o intérprete encontre o fluxo das a¢des de forma
repetida. Porém este espaco, ndo € um espago qualquer: é um espaco da infincia
que traz um sabor de soliddo, a memoria de um lugar abandonado, um medo e uma

atracdo pelas escuras grades dos bichos enjaulados'", é — ainda que “mapeado” — um

"% Grifo meu: o pensamento do ator; seguindo o carter participativo da pesquisa. O monélogo interior, como
chamou Stanislavski os procedimentos internos do ator, é sempre pessoal; nesses trechos estou buscando
ilustrar caminhos internos do ator na constru¢do de suas imagens. Imagens ndo sdo palavras, por isso
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espaco de risco. E essa retomada acontece na totalidade do ator, ora em palavras
internas, ora em movimentos, fluxos de sensacdes, enfim, toda gama de
sentimentos, sensagdes, pensamentos; elementos variados a que chamo imagem
interior ocupando espacgos internos. A memdéria pessoal gera uma imagem interior
conectada ao intimo do intérprete e a agcdo ndo se da mais apenas em um espaco
qualquer por uma memoéria qualquer, é uma acao real e complexa que envolve o
intérprete e o ativa poeticamente. Esta soliddo parece a do menino que esteve em casa
ontem, seus olhos me falavam de uma atmosfera assim assustada e seduzida, aquele olhar
participa dessa acdo cénica'”. O fluxo da agdo nédo é deliberadamente transformado
em palavras, o mondlogo interior € imagem, e “os olhos do menino” participam da
acao sem se tornar um raciocinio, ele estd em conexdo com a imagem/ memdoria
daquele instante improvisacional em que o ator fundou sensacbes, € uma
atualizagdo das mesmas forcas. “A memoria, guardiad do tempo, guarda apenas o
instante; ela ndo conserva nada, absolutamente nada, de nossa sensagdo
complicada e ficticia que é a duragdo” (BACHELARD, 2007, p. 38), afirma
Bachelard em nosso texto referéncia sobre a intuicao do instante.

E da natureza da atuagdo cénica a sobreposicdo de texturas; a meméria de
um instante da vida do ator — que marcou uma experiéncia pessoal — impde-se a
memoria do instante improvisacional (um instante criativo primordial, um instante
fecundo); entao, ja em forma poética, torna-se o impulso da repeticao espetacular.

Sobre a meméria inconsciente, a memoria que brota do contato profundo e
ativo com o tema abordado e é gerada na relagdo inconsciente do ator com a
carga arquetipica do tema, produzindo ac¢des que resultam deste tema, no
momento e no espago da cena, conforme afirmagéo de Beth Lopes:

A sua expressdo (do performer) se constitui ndo s6 em um traco sensivel
de seu processo fisiolégico e psicolégico mais intimo, mas também ¢é
expressdo individual resultante de um conjunto de relagdes sociais sobre

chamamos de espaco interno ou agdo interna; no entanto aqui, preciso das palavras e ndo me furtarei em
tentar traduzir por meio delas essa a¢do psicofisica.
115

” Idem.
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as quais pesam as tensdes e os dilemas de sua época (LOPES, 2009, p.
32).

Embora a autora se refira a época do ator, entendo que esta falando sobre
forcas coletivas externas ao ator, e, por uma questao de énfase aos aspectos
inconscientes dada pela “Boa Companhia”, vejo que essa afirmacao corrobora
com ao conceito de memdria inconsciente.

Em “Primus”, a forca da memdéria inconsciente é imprescindivel, pois, a
peca, ao tratar da fundacdo do “humano” em seu percurso contraditorio entre
evolucao e domesticacdo, busca mostrar como o homem lida com sua origem
animal e como ele a coloca a servigo, ou a “desservigo”, da humanidade. Neste
sentido, as forcas do inconsciente coletivo se intensificam. Por outro lado, a
memoria pessoal é intensificada em outra via; individuos atores com historias
especificas trazem sua carga de memoéria como acontece no teatro, como o
entendo, de forma geral. Contudo, nesta peca, a questdo ganha forma cénica
quando fotos dos atores ainda bebés, recebendo o diploma de educacédo infantil
ou de oitava série (entre outras situacdes) sao projetadas e evocam o registro da
mem©éria de cada um. A meméria aparece como recurso da encenagcao em um
nivel diferenciado, explicito: a memoria pessoal se transforma em signo do didlogo
entre o macaco da ficcdo e o ator na cena. Portanto, se o teatro em si € territério
da memodria, nesta peca esse territério parece se alargar e se aprofundar, o que
acredito ressaltar ainda mais seu aspecto de metafora do aprendizado do
intérprete.

O tema da peca — a passagem da natureza para cultura, a evolugado do
homem em seus aspectos racionais e instintivos, abordado na trajetéria contada
por um macaco que conquista um lugar no mundo dos homens — tem uma histéria
que imprime tensdées e movimentos, percursos e poténcias e gera nos corpos
possibilidades de materiais para a cena; sao potencialidades; cabe ao intérprete a
tarefa de corporificar essas forcas. A proposta de improvisar sobre um tema
denota uma selecado ativa; o que essas determinadas pessoas, na atualidade do
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processo criativo, captam da histéria/ memoria? O que esse coletivo, em confronto
com esse tema, em jogo, concretiza como material de composicéao cénica? Esse é
mais um viés do fendmeno da geratriz improvisacional espetacular (GIE); é
inaugurar relagdes cénicas; ndo s6 no sentido da relagdo dos atores entre si e
consigo préprios, mas também no sentido da conexdo com o sentido maior da
encenacao. A evolucdo que se processa nos fenbmenos cénicos que analiso é,
conforme venho observando, mantida por uma chama acesa em instantes
criativos da improvisacdo e das apresentagcdbes e no periodo gerador do
espetaculo. A forma como se dara o fogo que se renova, sob e sobre novas
lenhas, alimentado por outros ventos, tem rastros dessas chamas. O que da
fogueira da noite resta no abandonado e solitario esfumacar da madeira ainda
ardente da manha?

Este € um estudo que busca colaborar na compreensdao sobre
procedimentos ja realizados pela “Boa Companhia” a partir do estudo de caso de
duas encenagdes, e que sugerem uma metodologia criativa. Pretende igualmente
refletir sobre algumas possibilidades de um processo criativo improvisacional,
partindo de comparacdes entre 0s dois processos criativos em questao: “Primus” e
“Mister K. e os artistas da fome”.

Em “Mister K.”, a memdria seletiva espacial — conforme explanagéo
anterior, que se processa com relacdo aos percursos coletivos que se repetem
nas improvisagdes — participa do processo de uma maneira diversa na medida em
que esse se da, no periodo inicial, sem parte do elenco. Visto que — como disse na
exposicao do contexto desta coproducao internacional — houve um periodo em
que os atores da “Boa Companhia” improvisaram antes da chegada da parte
alema do elenco, visando estruturar o trabalho de maneira a dar uma sustentacéo
ao grupo que chegava, procurando localiza-lo no modo de trabalhar da companhia
através de um exercicio pratico previamente montado. Os materiais nesse caso
sdo encontrados mais pela via individual, corpografica — o que acaba por definir
uma relacdo menos direta da improvisagdo com a ocupacgao coletiva do espaco
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externo. O conceito da ocupacgao do espago externo, de forma geral, nasce mais
da encenadora que dos movimentos coreograficos originados nas improvisacdes
dos atores. No entanto, esse fator ndo descaracteriza a génese improvisacional
espetacular, ela apenas se processa em um nivel diferente do caso de PRIMUS, o
que de fato acredito evidenciar sua pertinéncia, na medida em que registramos
sua transformacdo a cada montagem, ainda que sustentada em muitos dos seus
aspectos gerais, como tem sido mostrado. A geratriz improvisacional desperta, no
caso de “Mister K.”. o conceito da ocupagdo do espago externo partindo da
encenadora. O desenho espacial mais marcante refere-se ao uso do espaco no
todo da encenacao, ou seja, da parte externa, passando pela area convencional
da representacao (o palco ou arena) e finalizando nos fundos do edificio teatral.
Mesmo diante da desconstrugdo deste percurso (aparéncia, esséncia,
excremento/ frente, dentro, fundo do teatro), tal conceito permanece nas outras
versdes, ndo s6 na adaptacdo que “afunda” a pega no palco (proscénio, area
média, fundo da caixa cénica), mas também como estimulo a imagem interior dos
atores no preenchimento de seu espago interno, em versdes onde nem o
afundamento ja participa da estrutura da cena. Os elementos se ajustam, portanto,
de forma que cada ferramenta do trabalho do ator supra as necessidades de uma
outra que foi transformada; as forcas se transferem dentro do préprio jogo da
cena.

Noto que a imagem interior preenche, dessa forma, a coesdo necessaria ao
espetaculo; a coesdo espacial se processa de forma mais marcante no espaco
interior em “Mister K.”. Nao se caracteriza uma ocupagédo do espaco externo tao
homogénea quanto em “Primus”. Nesse sentido, a projecdo do espaco interior €
ampliada, na medida em que este espaco realiza o papel de condensador dos
percursos das personagens. Ou seja, a questdo se desloca de um sentido
coreografico para um sentido corpografico e estas direcbes sdo, a meu ver,
resultantes das caracteristicas tematicas e processuais dos espetaculos. “Primus”

fala do coletivo que impde um modo de ser, determina um comportamento que se
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traduz, no universo da encenagdo, no rigor da ocupacao espacial, resultado
também das matrizes de linguagem que tém em suas bases dire¢cdes de ocupacao
(um espetaculo mais horizontal), como a circularidade da capoeira ou a diretriz
objetiva da ciéncia “evolucionista”. Ja “Mister K.” fala deste individuo que
firmemente se posiciona em seu modo de ver o mundo, fazendo desta posicao
seu mote de comportamento, um jeito préprio de ver, relacionado a um modo
proprio de experimentar as coisas, um mergulho em seu préprio espaco. Suas
matrizes dialogam com tais dire¢des, gerando um espetaculo mais vertical. Como
a musica, que abre a cada um suas proprias sensacoes, e a ideia dos corpos em
decrepitude, circunscritos a suas préprias e especificas dores.

As manifestacbes das memorias, assim como a dindmica entre elas
(espacial, coletiva e pessoal) operam com bases semelhantes as vistas
anteriormente em “Primus”. A memoria pessoal em “Mister K.”, isto €, a questao
da arte e seu sentido para o individuo artista € tdo contundente ao ponto de “puxar
a corda” para a imagem interior. Como vimos, o conto Um artista da fome
questiona o proprio sentido da arte e do artista e, na peca, os atores estdo, no
tempo presente da cena, refletindo, ao mesmo tempo, sobre sua obra e sobre seu
proprio fazer. A questao ancestral mais presente na estrutura de “Primus", impde,
como ja disse, um percurso coletivo na geracdo das imagens. Embora tenhamos,
sem duvida, ambas as poténcias — coletiva e individual — impressas nas duas
montagens, do ponto de vista da atuagdo, no ambito da ocupacao espacial, das
memérias e da imagem, se estabelece uma transferéncia de projecgdes,
configurando-se um jogo de transferéncia de forgas.

Em ambas as pecas o territério da arte é problematizado (Pedro alcanca
seu lugar ao sol, tornando-se um astro do teatro de variedades e o artista da fome
jejua até desaparecer), por ser este o eixo tematico da TRILOGIA KAFKA da “Boa
Companhia”'®, da qual elas fazem parte. Em “Mister K.”, contudo, a presenca da

"® A TRILOGIA KAFKA, retine trés pecas que refletem sobre o papel do artista e da arte, através de trés
adaptacdes para o palco de contos de Kafka: “Comunicado a uma Academia”, “Josefina, A Cantora ou o povo
dos Ratos” e “O artista da fome”. Comega em 1999, com “Primus”, a segunda montagem ¢ de 2000,
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aura do artista, sua exposicdo e sua escolha pela arte da fome se faz muito
presente. Transfere-se do universo do macaco que virou homem para um homem
qgue escolheu a fome como recurso de sobrevivéncia. Independentemente da forga
de cada metafora kafkiana para o trabalho com arte, acho que o aprofundamento
na tematica do artista que PRIMUS inaugura, provoca nesta segunda montagem o
aprofundamento da analogia da escolha de vida do intérprete com a escolha da
personagem. Abre-se assim, a meu ver, um campo a memoria das emog¢des muito
instigante. Do macaco, que transforma sua natureza e conquista o posto de astro,
ao artista que, de reconhecida fama, € esquecido e ruma ao desaparecimento,
existe um percurso que me leva, como ator, a pesar minhas proprias escolhas, a
experimentar, na cena, via o imaginario, o sabor contraditoriamente amargo e
doce, de deixar as luzes da ribalta e mergulhar na pura escolha pela arte, na
recusa a qualquer alimento facilmente digerivel. Em “Primus”, a liberdade exterior
€ contraposta a prisao interior, “so0 eu dou por isso, e ndo consigo suporta-lo”
(KAFKA, 1993, p. 72). Ja em “Mister K.”, da-se o inverso: “so ele, e nenhum outro
iniciado, sabia o quéo facil era jejuar. Era a coisa mais facil do mundo” (KAFKA,
2009, p. 34). E como se Kafka dissesse que ser artista é estar em um espaco de
atuacao de certa forma sufocante, ambiguo, pois liberta e aprisiona. Pedro, o
Vermelho, escapa das grades do zooldgico tornando-se estrela do teatro de
variedades. Ja na segunda peca a tematica do artista em si € direta e tal fato
robustece as questdes do artista e de suas escolhas. O artista em uma jaula, sem
comer, sendo o tempo inteiro olhado e fiscalizado €, da forma como leio o conto,
uma cruel ironia do autor com seu préprio oficio de artista, e, sendo um espetaculo
teatral, vejo que a encenacéo se utiliza dessa analogia apontada pelo autor, pois 0
préprio teatro permite a radicalizagcdo desse apontamento; o artista ao vivo na

frente de seu publico, exposto a observacdo. Se em “Primus” o universo social

“Josefina...” dirigida por Claudia Echenique, diretora chilena convidada da “Boa Companhia”, com atuagdo
de VeroOnica Fabrini (diretora das outras duas montagens da TRILOGIA) e Max Costa (diretor musical das
outras duas montagens e também ator em “Mister K.”.). A ultima ¢ “Mister K.”, de 2003., espetaculo que
reestreia em 2012 sob novo titulo: “Um Artista da Fome”, agora feito totalmente a base de improvisagdes, em
nova parceria com o grupo Matula Teatro e convidados.
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olha para esse ex-macaco com admiracao e horror de quem nao sabe o que é ser
bicho, em “Mister K”., essa presenca € mais intima, tem um papel mais inquisidor.
A imagem deste olhar publico que fiscaliza o artista pode funcionar como alimento
a contestacdo, enquanto intérprete da peca, acerca de minha prépria condi¢cao de
artista, desse modo, a meméria pessoal € ainda mais agucada na medida em que
0s materiais intimos sao colocados em ebulicédo, ja a partir de poténcias fundadas
anteriormente, no outro espetaculo. A memodria inconsciente do artista, “resultado
formado por inimeras experiéncias tipicas de toda uma genealogia™”’, ja foi
amadurecida pela Companhia e a experiéncia da primeira pega da TRILOGIA, traz
um subsidio na relacdo com o tema para cada individuo do elenco que acaba por
valorizar a memdria pessoal e grifar um aspecto mais interiorizado na montagem.
Nesse sentido, “Primus” “é mais para fora”, ao apostar no sentimento de matilha,
de coletividade, ja “Mister K.” “é mais para dentro”, ao apostar no sentimento da

mais absoluta solidao do individuo.

"7 JUNG, Carl Gustav. “Psicologia e Poesia” in O Espirito na Arte e na Ciéncia. Op. cit., p. 69.
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6. ESPACO.

O espaco ndo € o ambiente (real ou 16gico) em que as coisas se dispdem,
mas o meio pelo qual a posi¢do das coisas se torna possivel (MERLEAU-
PONTY, 1999, p.328).

O que importa para a orientacao do espetdculo nao € meu corpo tal
como de fato ele €, enquanto coisa no espaco objetivo, mas meu
corpo enquanto sistema de agdes possiveis, um corpo virtual cujo
“lugar” fenomenal € definido por sua tarefa e sua situagcdo
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.333).

Maurice Merleau-Ponty, em “A Fenomenologia da Percepgao”.

O espago na cena, 0os espagos da cena. A cena se da em um espago
externo (1): em um prédio adaptado, em um teatro propriamente dito, em uma
sala; sao diversas possibilidades. Esse espaco ganha um novo sentido na medida
em que olhamos para ele como um espago da cena, ele é “um meio pelo qual se
torna possivel” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.328) criar um jogo de imaginacao; ou
seja, se estabelece uma nova dimensdo do espaco quando atores e plateia
convencionam vivenciar o universo do teatro nesse ambiente. Importante no
presente olhar sobre a cena é também o espaco imaginario da fabula (2): na
selva, no navio, no circo. O espaco é uma circunstancia que deriva da fabula, o
lugar em que esta o ator nessa circunstancia ficticia. Nesse recorte, importa ainda,
0 espaco interior do ator (3), onde se processa a agao interior, como caracterizou
Stanislavski, que define a agdo como interior e exterior''®. O espago interior, além
de subijetivo, psicoldégico, € um espaco fisioldgico, ele é marcado pela biologia do
ator, € puro sangue, veias, fluidos, é o lugar da experiéncia das sensacgdes vivas;

dos sentimentos, das imagens. E por meio destas caracteristicas do espaco que a

118 L , . . .
Naturalmente o elo entre o corpo e a alma é indissoliivel. A vida de um gera a vida da outra, e vice-versa.

Em toda acdo fisica, a ndo ser quando é puramente mecdnica, acha-se oculta alguma acdo interior, alguns
sentimentos. Assim é que sdo criados os dois planos da vida de um papel, o plano interior e o plano exterior.
Estdo entrelagados. Um propdsito comum os aproxima ainda mais e reforca o elo inquebrantdvel que hd
entre os dois. STANISLAVSKI, Constantin. A criagdo de um papel. Tradugdo de Paulo de Pontes Lima. — 9°
edi¢do — Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2003. P. 270.
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génese improvisacional espetacular se configura nos processos aqui estudados.
Foi a partir da percepcao e da observagcao do meu processo de atuagcao na “Boa
Companhia” que classifiquei 0 espago nestas trés formas: externo, imaginério e
interior. Esta classificagdo é resultado direto de uma vivéncia que provocou a
necessidade de adaptar-se a cada diferente local (inUmeros e diversos) que 0s
espetaculos se apresentavam. Portanto, se faz necesséario manter-se fiel as bases
da atuacdo e, ao mesmo tempo, estar aberto a especificidade de cada novo
espago externo, tal necessidade concreta € que edifica a reflexdo sobre os
espacos. Merleau-Ponty diz, na afirmagao acima, que o “espac¢o nédo € o ambiente
(real ou I6gico) em que as coisas se dispbéem, mas o meio pela qual a posi¢cdo das
coisas se torna possivel” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 328). Ao espaco fisico,
referente as condi¢des do lugar enquanto arquitetura; que torna possivel a posicao
das coisas palpaveis chamo de espaco externo (1). As reflexbes sobre esse
aspecto se orientam primordialmente pela ocupacao coletiva, coreografica, e
relaciona-se a memoria seletiva espacial. O espago imaginario (2) estd de forma
intrinseca ligado ao espacgo interior (3), por depender da relagéo interior do ator
com a circunstancia do acontecimento cénico, mas concerne também a um
aspecto coletivo; é o espaco onde os atores estariam se fossem'” esses
personagens. O espaco imaginario ndao é um espaco permanente de referéncia
para o ator no momento da atuacdo, ele diz respeito a circunstancia e gera
elementos que podem alimentar a imaginagdo em lapsos instantdneos, ou como
recurso de concentragao e prontidao, por exemplo, como retomada da memoria
das circunstancias. Como ator percebo que, em momentos pontuais, retomo a

atencdo ao espaco imaginario: agora sdo movimentos da selva, ndo é Pedro na

"9 Mal havia pronunciado o “se” mdgico e senti como se alguma coisa me tivesse atingido pelas costas.
Comecei a correr, mal sabia o que estava fazendo, e de repente me achei dentro do meu quarto de hotel
imagindrio. STANISLAVSKI, Constantin. A criagdo do papel, op. cit.,, p. 265. Stanislavski, em suas
principais obras, constantes de nossa bibliografia, define o mdgico se fosse como um recurso para agir na
situacdo imagindria da personagem: o que eu, ator, faria, se fosse essa personagem, nessa situa¢do. Nesse caso
nos referimos a uma intengéo coletiva de criar um espago imaginario, pois em “Primus”, todos os atores sdo o
mesmo personagem, na maioria das vezes, na mesma situacio; embora cada ator tenha sua prépria imagem e
seu préprio espago interior, o estimulo para a improvisacdo é de um mesmo espago imaginario.
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comunicagcdo a academia, tal retomada me permite reconstruir minha atencédo na
cena. Tal classificacdo , a meu ver, deriva do conceito stanislavskiano do circulo

de atencao:

A ideia desse elemento veio da comparacdo com certas caracteristicas da
nossa visdo. O olho humano abrange um campo de visdao de quase 180
graus. E ficil constatar isso na pratica. Estendam os bragos para frente e
depois lentamente, pouco a pouco, afastem as mados uma da outra. [...]
Nessa posicdo, se quiserem ver em detalhes as suas maos, isto &, se
prestarem muita aten¢do as mdos, constatardo que deixardo de enxergar o
que estd a sua frente. E, pelo contrdrio, se prestarem muita aten¢do ao que
se achar na sua frente, a visdo das extremidades quase desaparecerdo
(KUSNET, 1992, p. 49).

Na busca por uma reflexdo que parta da definicido de Kusnet para criar
questbes proprias, vejo que voltar a atencao ao espago imaginario € uma
possibilidade de concentrar-se na circunstancia, no sentido de agucar a sensacao
coerente com a cena. Assim, em momentos em que houver elementos que
tendam a dispersar a atuacao (lapsos de desconcentracdo de um ator, pequenos
imprevistos na cena ou na plateia), a retomada da sensacao do espacgo imaginario
pode reconectar o ator na cena. E um fator que pode estimular a recuperagéo do
ritmo cénico do ator, inclusive, para ajudar na reconstru¢do da atencéo coletiva.
Seria um “circulo de atengao interior” a partir de um dado ja estruturado; por isso,
improvisar como se estivéssemos na selva (“Primus”), ou como se estivéssemos
no circo (“Mister K”.) sdo maneiras de proporcionar materiais para o ator,
eventualmente, recorrer diretamente a tais sensagdes para reestabelecer seu
espaco interior. O espaco interior é a terceira maneira de olhar para o espacgo da
cena que proponho.

O terceiro espaco, espago da imagem interior do individuo, é a experiéncia
subjetiva do intérprete; uma subjetividade que se liga aos objetivos da
personagem e da encenacdo; é um espaco psicofisico onde se processam as
memdérias pessoais e coletivas, as lembrancas, a poesis de cada um, lugar da
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carne e do espirito do ator, € a morada da imagem interior. O espaco interior é o
lugar da poténcia intima, € onde se da a manifestacdo Unica do individuo, espaco
da imaginacdao do ator, onde ele processa sua pessoalidade. O ator deve
encontrar esse lugar em si mesmo, a cada montagem, com sua tematica e
matrizes especificas. No processo de improvisagado, as portas desses espacgos se
abrem e o ator penetra em seus proprios ambientes secretos, encontra atalhos,
constréi caminhos, esculpe as chaves que voltardo a conduzi-lo aos seus
dominios.

Importante €, sobretudo, compreender cada um desses “espagos” como um
“lugar fenomenal cuja virtualidade de um corpo o define pela sua tarefa e situagdo”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 333). Esses espagos existem como proposito de
viver o teatro, a intencao de imaginar um universo poético, de jogar este jogo. No
espaco externo os atores se colocam para viver uma experiéncia imaginaria, que
supde um espago imaginario. Através de seu espaco interior esses atores dao a
experiéncia contornos intimos, afetivos, no entanto, de individuos que compdem
um coletivo.

A tarefa e a situacao dos que estdo envolvidos no fenbmeno conectados a
tarefa e a situacao do ser imaginario motivam as conformacdes espaciais. O que
Merleau-Ponty chama de tarefa e situacdo, como definidores do espaco, em

120

afirmagéo citada'®. No caso do ator em cena, relaciona-se com o que Stanislavski

nomeia de objetivo e circunstancia''

. Assim, o ator definiria o lugar fenomenal do
ser ficcional baseado na circunstancia (situagdo) e no objetivo (tarefa). Essa
conexao (tarefa/ situacao e objetivo/ circunstancia), na improvisacéo, permite que

se inaugure uma maneira de abordar o espaco e suas caracteristicas e que se

120 1dem, ibidem, p. 328.

121 Nessa comparagdo, a tarefa seria a acdo que o personagem realiza para conquistar seu objetivo, mediante a
situagdo / circunstancia em que ele se encontra; essa fusdo entre tarefa e situacdo é elevada a um grau de
complexidade que envolve o objetivo dos atores e o objetivo da encenagdo. Uso esse paralelo, entretanto, a
tarefa, no dmbito da conceituacdo de Stanislavski, ndo €, necessariamente, a acdo. A tarefa é o que a
personagem faz, sem, necessariamente, traduzir a complexidade de sua ag¢do maior. Por exemplo, o
personagem lava loucga, essa € sua tarefa, contudo, sua acdo é mostrar para alguém que também ajuda nas
tarefas domésticas, sua acdo € mostrar-se colaborativo, e ndo apenas lavar louca. Para melhor entendimento
desses conceitos ver STANISLAVSKI, Contantin. A criacdo do papel, 2003, Op. cit.
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funde o lugar fenomenal da cena — uma fusdo do espacgo real, do espaco
imaginério e do espaco interior. A abordagem ativa dos textos (analise ativa), em
“Primus” e “Mister K.” estabelece uma ocupacgao do espaco externo a priori. Esse
“desenho espacial” gerado proporciona uma forma concreta de lidar com o conflito
e determina, em certa medida, uma atitude dos atores em relacdo as
personagens, visto que opera nas relacbes tarefa/situacdo e
objetivo/circunstancia.

Eugenio Kusnet apontou a associagdo dos conceitos de Stanislavski as
pesquisas cientificas ligadas ao estudo do ser humano e de seus processos
perceptivos, como pode-se ver, de forma semelhante, na obra de Merleau-Ponty:

A psicologia moderna praticamente confirmou o Método de
Stanislavski, corrigindo apenas a sua terminologia: o que
Stanislavski chamava ‘Circunstancias Propostas’, na linguagem dos
psicologos, ¢ chamado de °‘Situagdo’; o termo ‘objetivo da
personagem’, na psicologia ¢ ‘necessidade’, o magico ‘SE FOSSE’
¢ ‘Atitude Ativa’ na psicologia e, finalmente a fé cénica de
Stanislavski é equivalente a ‘Instalacdo” (KUSNET, 1992, p. 58).

Tais conceitos, tanto vindos do sistema de Stanislavski quanto da
fenomenologia fundamentam esta reflexdo, porém, é importante buscar um jeito
proprio de articular tais conceitos em acordo com cada contexto de trabalho.
Portanto, embora as terminologias se diferenciem, é possivel localizar os
principios e perceber que as pesquisas de Stanislavski dialogavam com o universo
dos estudos do comportamento humano vigentes no seu tempo. Compreende-se,
desse modo, que a importancia de sua obra esta ligada a um movimento histérico.
Stanislavski trouxe o principio da autonomia do ator na criacao cénica, a analise
ativa, pressupde, antes de tudo, o papel central do ator no ato criativo.

Ressalto que a abordagem ativa dos textos, em “Primus” e “Mister K.”,
estabelece uma ocupacdo do espaco externo a priori. Gera-se, desde o principio,
um desenho pelo espaco. Esse “desenho espacial” proporciona uma forma de
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lidar com o conflito e determina um carater na acdo dos atores. Por meio da
exploracao do espaco, os atores passam a compreender os conflitos ativamente, e
desde os primeiros transitos moldam-se as relagdes cénicas também a luz da
composigcao espacial. O espago € um elemento que ajuda a compor, inclusive, 0s
pormenores das personagens e suas relagdes. Por isso, a prontidao no processo
inicial é fundamental, uma atitude que dialoga com o aspecto inaugural das
improvisag¢des primeiras. A atitude é conquistada também ativamente.

O procedimento improvisacional seria, em si, uma possibilidade de
abordagem pratica do conceito stanislavskiano de instalagdo. Ao colocar-me na
situagdo do personagem, eu ator, como se eu fosse este personagem, sinto que
posso me alocar nas tensdes e poténcias necessarias a criacao cénica. Acreditar
que a improvisacao pré-estruturada e o periodo inicial preparatério da montagem,
se contundentemente experimentado, em sua objetividade retdrica e em sua
subjetividade poética, é capaz de gerar o estado potente de instalacdo que, a meu
ver, € uma manifestacdo da fé cénica. A instalacao se faz, portanto, numa atitude
ativa que é deflagrada na decisdo do uso do recurso “se fosse”. Portanto, a
geratriz espetacular improvisacional (GIE), ao operar diversas configuracbes do
“Sistema de Stanislavski’, entendidos pelo viés da fenomenologia (Ponty e
Bachelard), redimensiona a sentido do conceito de fé cénica, como o propbs
Stanislavski e como expde Kusnet, assim como o conceito de instalacdo, ou acédo
instaladora: € fundamental, a meu ver, que o ator acredite na imersédo do elenco
nas matrizes criativas como um ato criador, tenha conviccao e fé de que esse
periodo resulta em uma base de retomada e de mergulho no universo da cena e
que o instala nessa atmosfera da nova peca. E necessario ainda que essa fé se
torne ativa, que instalado o elenco nesse universo imaginario, ele retome e
reconstrua, frequentemente, suas atitudes e acbes, voltado a essa pratica que
germinou os materiais.
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A ocupacéo do espaco, despertada em tal processo improvisacional, € uma
forma de discurso que tende a perdurar, na medida em que estabelece algumas
caracteristicas a atuacdo. As distancias e as linhas de ocupacao do espaco se
caracterizam como tradugbes dos conflitos, encontra-las, por meio da agéo
improvisacional efetiva, proporciona que esse encontro ja traga, por si mesmo,
raizes dos conflitos e das questdes da acao imaginaria. Os processos criativos de
“Primus” e “Mister K.” demonstram que a geratriz espacial produz uma
organizacdo que pode ser aproveitada. E salutar que o ator-criador, amparado
pela direcdo/ encenagdo, acredite nos primeiros “passos” do personagem. Os
criadores deixam que a memoria da primeira “danga pelo espaco” os conduza
suavemente até a futura cena.

Essa geracdo de formas de ocupar espagos via a improvisagdo é um
recurso que ativa a meméria em dois niveis, a novidade radical do instante,
vivenciada no processo criativo, fornece o impulso para a rotina da repeticao, o
habito como assimilagédo rotineira de uma novidade (BACHELARD, 2007, p 67).
No espetaculo “Primus”, materiais gerados em improvisacdo deram um
encaminhamento a adaptacdo da obra de Kafka, indicando possibilidades de
geracao de materiais nao programados inicialmente.

Quando comecamos a montagem, a percussao africana nao estava nos
planos. O encontro com a capoeira e os exercicios de fusdo da capoeira com o
grupo Zauli— um exercicio de improvisacao — provocou a percussao como recurso

direto de criacdo e de composicdo. Ja o sapateado surgiu também do encontro

122 »123

com a musica de Cole Porter” — “Don’t fence me in”'* — que tem uma letra téo
proxima a histéria do macaco e, por ser americana e lembrar o género do teatro

dancado, trouxe a ideia do sapateado para a encenadora: “A cangdo de Cole

22 Um dos maiores compositores de musica popular, Cole Porter ja foi gravado pelos maiores nomes do jazz,
do pop e do rock. Suas canc¢des conservam a nostalgia dos anos 30 e 40 e sdo agraddveis exercicios de viagem
no tempo para quem quer conhecer a cultura musical e cinematogréfica.
http://1001covers.blogspot.com.br/2010/02/0120-dont-fence-me-in-david-byrne-1990.html. ~ Acesso  em:

10/07/2012.
123 «“The Best of Bill Crosby”, (The Milleniun Colection). 20 th Century Masters: 1999.
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Porter foi escolhida por motivos que se sobrepbem: por eu simplesmente gostar
de Cole Porter, pelo carater narrativo da cancao e pela letra, que é perfeita para a
situagao que queria abordar” (ALMEIDA, V.F.M., 2012, informacao verbal).

Essas duas matrizes fortaleceram a marca coreografica e ritmica da peca
(o sapateado tém essa marca) e uma forte abordagem circular do espaco (a
percusséo africana provoca a “brincadeira de roda” '**).

Os transitos espaciais gerados durante o periodo de montagem possibilitam
aos atores uma superficie sélida, o “chdo” a que ja me referi, para retomar a
novidade do instante criativo e reapresentar o frescor da cena, como em sua
origem.

Essa novidade radical comega a ser semeada no envolvimento total dos
criadores no contato inicial com o universo do conto, semelhante ao que

Stanislavski diz sobre a primeira leitura:

As primeiras impressdes t&ém um frescor virginal. Sdo os melhores
estimulos possiveis para o entusiasmo e o fervor artistico, duas condi¢des
de enorme importancia no processo criador.

Essas impressdes sdo inesperadas e diretas. Muitas vezes deixam
no trabalho do ator uma marca permanente. S3o livres de premeditacio e
de preconceito. Nao sendo filtradas por nenhuma critica, passam
desimpedidamente para as profundezas da alma do ator, para os
mananciais da sua natureza, e muitas vezes deixam vestigios
inextirpdveis, que permanecerdo como base do papel, o embrido de uma
imagem a ser formada.

As primeiras impressdes sdo...sementes.(...) E tanta a forca, a
profundidade e o poder de permanéncia dessas impressdes, que o ator
deve ter especial cuidado ao travar conhecimento pela primeira vez com a
peca.

Para registrar essas impressdes, é preciso que os atores estejam
com uma disposicdo de espirito receptiva, com um estado interior
adequado (STANISLAVSKI, 2003, p. 21-22).

124 . . .
Independentemente de ser a capoeira praticada na rua ou na academia, observa-se que o espago de

capacitagdo e do jogo sdo previamente estabelecidos pela demarcacdo de um circulo [...] Portanto, o
estabelecimento do circulo ou do espaco da roda, ou simplesmente roda, como é geralmente chamado na
capoeira, promove a atitude inicial do capoeira. SILVA, Eusébio Lobo da. O Corpo na Capoeira: introdugdo
ao estudo do corpo na capoeira (Vol. 2.), 2008, ob. cit. P.23.
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As montagens de “Primus” e “Mister K.” indicam, cada uma a sua maneira,
como o procedimento da aproximacdo a tematica via a ocupacdo do espaco
externo pode trazer uma profundidade na relagdo do ator com a encenagéo,
profundidade nascida da ideia de cuidado, concentragéo e plenitude nos contatos
iniciais; € um modo de proceder que, acredito, pode ser utilizado em processos
criativos diversos. Sobretudo por meio de uma atitude seletiva consciente por
parte da direcdo e dos atores, nos momentos subsequentes a pratica
improvisacional. O trabalho da direcao e adaptacdo — ambos realizados por
Verdnica Fabrini em “Primus” e divididos com Christine Réhrig em “Mister K.” — no
que se refere a selecao, deriva da observacao das praticas improvisacionais dos
intérpretes, quando a “mao da via se inverte” e as improvisagdes, resultantes de
propostas anteriores, passam a fomentar procedimentos criativos, “impulsos
fornecidos pela novidade radical dos instantes” (BACHEALRD, 2007, p. 66).
Acrescento como geradores também dessa selecao os elementos que se repetem
e as atmosferas reiteradas pela pratica continua de estudo e aproximacdo ao
tema.

Esse procedimento requer um estado de atencédo que caracteriza a geratriz
improvisacional espetacular, um estado produzido em uma agdo instaladora — a
disposicao e disponibilidade criadora do ator no processo criativo —, tal atitude é
gerada a partir do momento em que o ator se coloca na situagdo imaginaria dentro
deste processo. Segundo Kusnet, comentando o livro A imaginacdo como fator de

comportamento, do psicélogo R. G. Natadze:

Ele define esse termo como segue: “instalagdo ¢ o estado de prontiddo do
sujeito para a execug¢do de uma acdo adequada, isto é, a mobilizacdo
coordenada de toda a sua energia psicofisica, que possibilita a satisfacio
de uma determinada necessidade dentro de uma determinada situacdo”
(NATADZE apud KUSNET, 1992, p. 54).

O espaco interior tem papel fundamental na novidade que resulta dessa

acao. Nele, a experiéncia é vivenciada e retomada. Diferentemente do espago
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externo e suas variaveis, o espaco interno guarda certa rigidez, as sensacgdes se
repetem em areas especificas do corpo. Certo é que a imagem que percorre esse
espaco é reconfigurada, posto que revivida. A esséncia do individuo se abre a
variagcdo dessa imagem que o preenche. Um modo pessoal de curiosidade, um
jeito original de afetar-se, uma maneira particular de experimentar as sensacoes
da vida. Ainda que suscetivel a transformacdes, a esséncia individual se afeta
mais lentamente, talvez no longo transitar das idades e das condicbes gerais de
cada vida. No entanto, o homem sente, segundo creio, nas mesmas visceras,
outro amor e outro 6dio. Cada dor e cada alegria tem seu lugar em cada corpo.
Vejo, na atuacao, a carne como endereco do habitual, uma mecanica de sangue e
fluidos que percorre os mesmos atalhos, dessa forma, a experiéncia instantanea,
numa acao estética, revive-se e atualiza suas expressdes subjetivas em iguais
locagcbes de um mesmo corpo. A subjetividade da imagem tem a mobilidade para
reverberar diversamente no seu espaco original, como que continuando um
movimento interrompido, do mesmo ponto, em um ritmo que reocupa o espago da
sensacao sentimento: “A energia ndo passa de uma grande memoaria’
(ROUPNAEL apud BACHELARD, 2007, p.66). “Com efeito, ela so é utilizavel pela
memoria, ela é a memaria de um ritmo” (BACHELARD, 2007, p. 66). O ator, corpo
e espaco da imagem, lugar de transicdo, percorrendo o0 espaco externo,
adequando a sua corpografia (o desenho em si mesmo) e coreografia (0 desenho
coletivo no espacgo), encontra a dimenséo conhecida da imagem em si.

As variaveis do espaco externo sdao compreendidas via a ocupacao. A
ocupagdao € o que se repete, adaptando o espaco externo ao movimento
estabelecido da cena. Diferentes distancias e diferentes dimensbes que séo
reorganizadas. O espaco interior, lugar do sentimento, dialoga dinamicamente
com essas variagoes, torna o “espago” um “lugar’. Na constancia do espaco
interno — ainda que afetado pelos elementos da atualidade —, esse didlogo
dindmico gradua as forcas da imagem que o ocupa, por isso a experiéncia da
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intuicdo instantdanea funciona como o agente inspirador que, via a memoria,
“reaplica” a imagem mediante novas tensoes.

Como ja descrevi, em “Primus” o espago é quadrado e circular, na tenséo
desses dois desenhos basicos e primordiais esta toda a estrutura da montagem,
segundo a diretora: quadrado do animal racional, circulo do homem instintivo
(ALMEIDA, V.F.M., informacédo verbal). Quatro atores, quatro caixas, quatro
matrizes corporais: macaco, homem rustico, homem comum e astro do teatro de
variedade. Circulo da capoeira, circulo de homens percutindo o djembé em volta
do fogo'”, circulo do macaco em volta de si mesmo, preso na sua jaula. Essa
tensdo estrutura a peca e 0 jogo entre esses registros proporciona uma fixidez
qgue, ao mesmo tempo, traz novas descobertas.

A “Boa Companhia” apresentou “Primus” no “Esttdio Nova Danga” '*°, em
2001, em Sao Paulo. O espetaculo foi realizado na laje superior de um pequeno
edificio e as imagens em slide foram projetadas na parede do prédio vizinho. Ao ar
livre, sob o céu estrelado e encravado na metrdpole — natureza e cultura, primatas
em meio a civilizagdo — a apresentagdo inaugurou em mim uma via de acesso a
novos sentidos do fazer teatral. A geratriz improvisacional espetacular aparece
naquele momento, recolocada em meio ao processo de apresentacao, significou
redimensionar a importancia e a profundidade da histéria de Pedro, O Vermelho,
personagem de Kafka, macaco que passa a viver como homem. A cidade aberta
aos meus pés foi uma aventura que me levou a sentir na carne o espaco urbano
como selva do homem, lugar e ambiente da possibilidade da poesia, espag¢o do
medo e da forca. A GIE configura-se também em experiéncias posteriores a
montagem, quando revelam-se descobertas do intérprete sobre o sentido subjetivo
da cena e como ela afeta sua pessoalidade. No entanto, realizar a pega naquele

' O djembg, instrumento de percussdo usado na pega, é feito originalmente na Africa, quando os homens se
retinem em volta da drvore derrubada que serve de obra prima aos novos djembés e tocam, durante horas
seguidas, até que os novos instrumentos estejam prontos. CAETANO, Alexandre Cesar. In(ve)stigando o
ritmo: a importdncia da conscientizagdo ritmica através da percussdo e sua transposi¢cdo para a cena .Op.
cit.,

12 No evento “Tergas de Danga”, no “Estudio Nova Danga”, conforme o jornal “O Estado de Sdo Paulo” de
10/abril/ 2001, p. D2.
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espaco so foi possivel devido a ocupacao espacial previamente estabelecida em
consonancia com os sentidos da ac¢ao imaginaria, derivada da analise ativa.

Se em “Primus”, o espaco externo se opde entre circularidades, arestas e
quadraturas, em uma organizagdo formalizada nessa dicotomia, em “Mister K.”
essa formalizagdo encontra-se no mote do “aprofundamento”, na dimensao da
profundidade. Uma penetracdo no espaco do teatro no sentido frente-fundo e no
Seu universo, que gera uma “expulsdo” da cena desse mesmo teatro. Como uma
metafora do mergulho na interioridade do artista e de seu espago de atuacdo. No
plano das pequenas unidades, “Mister K.” ndo tem uma memoria seletiva espacial
tdo atuante quanto na outra peg¢a. As mudancgas de elenco, creio, colaboram na
dispersao de tal definicdo tdo marcada dos percursos, e o diferente processo de
adaptacao também nao lega a memoaria seletiva espacial tanta “responsabilidade”.

O espago em “Mister K.” € em direcao ao fundo, no termo geral:
aparéncia, esséncia e excremento. Metafora do caminho da comida: na frente do
teatro, no palco e nos fundos do prédio. Nas relagdes internas de cada bloco o
espaco dialoga com cada sentido especifico, na sua conversa constante com a
imagem e a atmosfera dos momentos cénicos. Se no primeiro momento, o
personagem do empresario, Mister K., esta comandando a chegada na cidade do
seu circo de horrores — o qual tem como figura central o artista da fome — em um
cortejo festivo e desordenado, ocupando a praga; no terceiro bloco ele esta em
cima de uma plataforma, literalmente, em um nivel superior, julgando as
possibilidades dessa arte gerar lucros e dividendos. De qualquer forma, € uma
definicdo espacial também gerada do universo imaginario e previamente
estabelecida, que, igualmente, proporciona a atuacdo a compreensao do conflito
via a ocupacdo espacial. Na primeira parte, o empresario busca mostrar seu
produto, na terceira, ele busca dialogar com seu meio, outros empresarios, e
extrair de "seu artista" os rendimentos. No ch&o, entre o Povo, em cima, entre os
Abastados. Essas zonas de atuacao estdo intrinsecamente ligadas aos objetivos

da personagem titulo da peca, que é quem manipula a atuacao do artista da fome,
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a personagem titulo do conto de Kafka. Nessa montagem, as improvisacoes foram
geradoras de materiais para adaptacdo de Christine Roéhrig, assim como o
trabalho da adaptadora originou possibilidades de forgcas a serem trabalhadas em
improvisacdes. Diferentemente de “Primus”, a figura da adaptadora representou
um ir e vir ao processo da génese improvisacional que permitiu a direcdo do
espetaculo reorganizar estratégias a cada encontro com a adaptadora. Tal formato
culminou em um espetadculo mais multifacetado, em que as improvisacoes
estavam ligadas mais aos pequenos nucleos de cenas e a questdo espacial se
manifestava em uma concepcao do percurso geral da peca.

Na concepgdo espacial esta implicito este conceito, um deslocar-se
constante de lugares. Interessante ver que a natureza do espetaculo vai
acompanhando sua histéria, e essa ocupagéo espacial vai, ao longo da vida do
espetéculo, se transfigurando. Quando o espetéculo foi transposto totalmente para
o0 palco, sem o transito ao fundo do teatro, a solugdo encontrada foi ir
aprofundando a cena até o fundo do caixa cénica. Na primeira longa temporada,
no SESC-Belenzinho, em S&o Paulo, o palco, muito fundo, servia muito bem a
esse recurso. Posteriormente, na remontagem para novas apresentagcées na
Alemanha, quando toda a peca era realizada num palco curto, os corpos dos
atores ja guardavam as tensbes da aparéncia, esséncia e excremento. Suas

imagens interiores ja estavam mobilizadas para reencontrar tais tensées.
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O ator Moacir Ferraz em “Mister K.” (2003): na nova versao (2012), intitulada

“O artista da fome”, Moacir ¢ o jejuador.
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7. IMAGEM

Ao definir as caracteristicas do que chamo de memoria seletiva espacial,
falei da memodria como repeticdo dos transitos espaciais. A repeticdo dos
percursos, na improvisagao, proporciona a organizagao da ocupacao do espaco
externo. Oferece, no caso do ator, possibilidades de contato com as imagens
interiores, e no caso da diregdo, possibilidades quanto a selecdo das imagens da
encenagao. A imagem coletiva — imagem da encenagao — se processa ao mesmo
tempo em que a imagem interior; é a natureza da agao cénica, a natureza do
fendmeno. E como um salto do ator no universo da imaginacdo ativa. Ao
experimentar um aspecto do fenbmeno da cena, “mergulho” em outro; sdo bordas
de um mesmo abismo. Ao partir da imagem interior, o espetaculo busca atingir a
imagem da encenacdo, e vive-versa. Neste capitulo, para falar, olhar, ouvir,
degustar e sentir a imagem na atuacao abordarei esses dois aspectos: a imagem
interior e a imagem da encenagdo. Utilizarei, para tanto, os mesmos
procedimentos que venho desenvolvendo; num primeiro sentido, corpografico, em
direcdo a construcao individual do ator — a imagem interior — € num segundo
sentido, coreografico, do coro dos atores — coletivo — que compdem e dialoga de
forma mais “seca” com a encenagao.

A imagem como recurso da encenacao, elemento evidentemente voltado a
construgdo da estrutura do espetaculo, serve também para o ator situar-se como
parte integrante do coro, elemento que excede sua individualidade, vincula-o ao
superobjetivo'”’ da encenacgéo; esta é a que chamo de imagem da encenagéo. A
imagem da encenagédo dialoga e transforma a imagem interior do ator, se a

primeira se relaciona a atmosfera da cena e a sua coreografia, a segunda

127 L R . . .
Nesse mais intimo dos centros, nesse amago do papel, todos os demais objetivos da partitura convergem,

por assim dizer, para um unico superobjetivo. Este é a esséncia interior, a meta que abrange tudo, o objetivo
de todos os objetivos, a concentragcdo de toda partitura do papel, de todas as suas unidades mdximas e
minimas. STANISLAVSKI, Constantin. A criacdo do papel. Op. cit., p, 99.
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preenche o intérprete e constréi a atuagédo, sendo ambas as partes integrantes da
acao cénica. A imagem da encenagédo € mais “seca”, sob meu ponto de vista,
porque mais direcionada diretamente a uma opg¢ao coletiva de organizagdo, quase
fixa, apenas suscetivel as transformacées dos espacos das apresentagoes,
sempre tendendo a uma repeticao reta, rigida. A questao coletiva, a questao do
jogo estd suscetivel também a cada pessoalidade e por isso a imagem da
encenagao seria, por sua vez, também variavel em certa medida, porém &
prioritariamente mais reta, como regras de um jogo que séo seguidas sem ofuscar
totalmente a espontaneidade dos jogadores. Ja cada ator, pode ser, no trabalho
do grupo, mais circular, pode fluir no seu préprio sentido, segundo seu préprio
peso, na sua situacdo singular, subjetiva. O coro deve absorver cada
individualidade, buscando uma unidade possivel, o coro deve “combinar’ melhor
os elementos individuais, tendo em vista o superobjetivo, deve concordar. Este
aspecto, a principio cerceador, se revela potencializador da pessoalidade que
Stanislavski tanto valorizava no trabalho do ator, pois na divisdo aberta entre
individuo e grupo, ambos podem fortalecer suas peculiaridades. Ao seguir as
escolhas coletivas (imagem da encenacdo), o ator coloca sua escolha pessoal
(imagem interior) na realizacao da cena, assim, nesse jogo, é que a atuacao se
faz potente, revelando um carater que vai do individuo ao grupo e vice-versa. O
ator joga com a necessidade coletiva, determinada por um objetivo comum,
conduzido pelo universo imaginario e sua atuacdo compde com essa necessidade.
Esta dicotomia individuo & coro, no coletivo “Boa Companhia”, tem a encenadora
Verbnica como quinto elemento, imprescindivel na construcdo da imagem da
encenacao e na valoragdo do espaco interior, da imagem que vem da poesis de
cada criador.

A aceitacdo da direcdo do espetaculo da poesis individual também como
um espaco importante, pressupde sua geografia e as forcas diversas que geram
essa pessoalidade; pois a imagem interior alimenta e sustenta o espaco interno,

como ja disse, um espaco intimo, pessoal.
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Derivada também da relacdo entre os atores, portanto influenciada pela
coreografia, a imagem interior €, em suma, parte primordial da atuagédo. Vejo a
atuagdo cénica neste contexto como relagbes que se processam a partir da
imagem interior e da memoéria pessoal. A Imagem interior € como um motor do
individuo que coloca sua subjetividade no jogo das relacées. A memdria pessoal
ativa o espago interno e sua imagem correspondente; a memoria inconsciente
equilibra as diferengas individuais em uma atmosfera poética coletiva.

Em “Primus”, o trabalho com a meméria do individuo literalmente se projeta
na cena, torna-se parte da encenacdo, uma foto de sua vida, de seus arquivos
familiares. Tal solucéo cénica potencializa a imagem interior, pois traz as questoes
do personagem diretamente para o individuo que atua. Considerando que a
encenagdo é um coro de um mesmo personagem, entendo que a contraposicao
da imagem interior a imagem do coro é da propria natureza do espetaculo que, de
partida, individualiza e ao mesmo tempo generaliza o personagem. Ja em “Mister
K.”, o trabalho com as imagens individuais coloca o artista em um mergulho no
seu oficio, na busca de uma profundidade que questiona o proprio fazer,
colocando a atuacdo numa zona de risco, de autoquestionamento. A imagem
interior se manifesta na prépria acdo cénica do ator que questiona seu agir.
Nessas pecas, portanto, a contraposicao da imagem individual a da encenacao é
um recurso que fortalece a ambas. No préprio agir coletivo, onde a imagem da
encenagao atua, revela-se a poténcia da solidao inerente a ser humano e unico.

A imagem interior tem, em equilibrio com a imagem da encenacdo, um

carater mais atualizador, como diz Bachelard:

Pareceu-nos entdo que essa transubjetividade da imagem ndo podia
ser compreendida em sua esséncia s6 pelos hdbitos das referéncias
objetivas. S6 a fenomenologia — isto é, o levar em conta a partida da
imagem numa consciéncia individual — pode ajudar-nos a restituir a
subjetividade das imagens e a medir a amplitude, a for¢a, o sentido da
transubjetividade = da  imagem. Todas essas  subjetividades,
transubjetividades, ndo podem ser determinadas definitivamente. A
imagem poética € essencialmente variacional (BACHELARD, 1978, p.7).
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A imagem interior refere-se a presenca na cena. Relaciona-se a experiéncia
interna do intérprete, € um elemento que une o mondlogo interior, a acdo interior e
0 subtexto. Para compreender essa fusdo, observo as afirmacdes de Eugénio
kusnet, quanto a algumas dessas questdes. Kusnet define as quatro
caracteristicas da acao: a agdo sempre obedece a légica (1), € sempre continua e
ininterrupta (2), a agdo sempre tem, simultaneamente, dois aspectos: a¢ao interior
e acao exterior (3) e ndo existe acao sem objetivos (4): “E agora vamos a terceira
caracteristica da acgo: ela tem sempre e simultaneamente, dois aspectos — acao
interior e agdo exterior, ou seja, agdo mental e fisica” (KUSNET, 1992, p.13).

A imagem interior € percebida ao nivel mental, entretanto, a experiéncia
interna se refere as sensacgdes, sentimentos, impressdées e nao somente a
pensamentos; é uma experiéncia da carne. Nesse sentido, pode-se esclarecer
melhor o conceito de espaco interior: onde esta essa sensacao no ator? Em que
lugar, eu, ator, sinto determinada experiéncia, € um frio na barriga, € uma brisa
guente que sobe pelo eséfago? Mas o termo mental serve na medida em que as
informagdes sdo processadas no cérebro, e essa terminologia consistui-se, de
fato, quando nota-se que a acao externa o publico pode ver, ja a agao interna é
invisivel aos olhos,porém é sensivel.

Sobre 0 mondlogo interior, diz Kusnet:

Creio que o ‘Monologo Interior’ ¢ mais proximo da imagem que
Stanislavski deu ao ‘Subtexto’ com suas ‘correntes subaquaticas no
subconsciente do ator’. O monodlogo interior nunca deve ser
completamente conscientizado. Durante todo o trabalho do ator, ele
sempre continua tendo certos elementos indefiniveis conscientemente,
como imagens inexplicdveis, fragmentos de sons ou de cores,
exclamagdes, visdes vagas, elementos esses que representam pontos de

contato do ator com seu subconsciente. Mas aquela parte do ‘Mondlogo
Interior’ que chamamos de falas internas pode e deve ser mais

materializada, isto €, transformadas em frases exatas, estruturadas
conscientemente, pois sdo elas, as ‘Falas Internas’, que exercem grande
influéncia sobre amaneira do ator dizer o texto da personagem (KUSNET,

1992, P. 73).
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Como diz o mesmo autor, para Stanislavski, o subtexto é “a vida do espirito
humano do personagem, que o intérprete sente enquanto pronuncia as palavras
do texto” (KUSNET, 1992, p. 71). Entendo que para Kusnet, na linha de trabalho e
de investigacao da cena, de Stanislavski, 0 mondlogo interior seria 0 que sente o
ator, relacionado a agcao da personagem, independentemente das falas; ja a acao
interior € 0 movimento mental do ator, ligado ao pensamento e a intencao; e o
subtexto (falas internas) o que o ator sente enquanto pronuncia as falas, se
remete a palavra. A imagem interior € um conceito que utilizo em dialogo amplo
com esses trés conceitos; a imagem interior € a sensagdo expressiva e subjetiva
do individuo enquanto a acao se d4; as imagens agem como um monélogo interior
e como um subtexto: ela é o fundamento da acao interior, mas se relaciona ao
objetivo da personagem de forma mais livre: podem ser palavras internas,
sensacgdes e pensamentos que se formulam durante a atuacdo. A acao interior se
projeta ao objetivo de forma direta, se d4 em direcdo ao externo, a imagem

pessoal € uma expressao interior.

Resignificacao de conceitos.

Importante ressaltar a relacao diversa com o texto e com a prépria forma de
construir a cena a que me refiro aqui e a que se referem Kusnet e Stanislavski,
mas como o proprio Stanislavski diz, seu ‘Sistema’ ndo se propde a ser um

método estrito ao teatro realista:

A producdo pode ser [...] realista, estilizada, moderna, naturalista,
impressionista, futurista — isto ndo faz a menor diferenca, desde que seja
convincente e verdadeira ou aparentemente verdadeira, bela no sentido de
que € artistica, dignificante [...] (STANISLAVSKI, 1997, p. 55).

O estudo dos conceitos de Stanislavski e Kusnet, nascidos de um
pensamento do teatro realista, vinculado a ideia de produzir a partir do teatro
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dramatico, me proporcionaram organizar o pensamento na busca de um
vocabulério proprio, o que considero fundamental. Muitos anos depois das
definicbes desses autores o proprio manejo da lingua se transformou — e deve-se
ponderar a questdo da traducao das expressdes e a transformacao do préprio
teatro ao longo do tempo —, além disso, cada teatro pede sua forma de falar,
considerando o pais em que esta, a época e a propria opgao estética dos
criadores. Os conceitos destes dois encenadores, atores e professores, no
entanto, clareiam de tal maneira os fundamentos da atuacao que permite seu uso
em diversas conjunturas. Minha intencdo, portanto, ndo é apenas repetir, é
precisamente realiza-los no tempo presente, com as influéncias de agora, para o
teatro que estou investigando.

O livro A poética do espaco, de Gastén Bachelard, reorganizou meu
entendimento da imagem e sua fung¢do no ato criador original, ou seja, a idéia da

imagem que participa do instante criativo:

E preciso estar presente, presente 2 imagem no minuto da imagem: se
houver uma filosofia da poesia, essa filosofia deve nascer e renascer no
momento em que surge o verso dominante, na adesdo total a uma imagem
isolada, no éxtase da novidade da imagem (BACHELARD, 1978, p.
183).

Conforme discutido no capitulo INSTANTE, a obra de Bachelard me
conduziu a pensar o fendémeno criativo a partir do instante e de seu poder intuitivo,
visto que esse afeta o sujeito em sua totalidade psicofisica: “[...] Tudo quanto é
simples, tudo quanto é forte em nds, tudo quanto é duradouro mesmo, é o dom de
um instante” (BACHELARD, 2007, p. 37). Um contato verdadeiro com a agao e
com os outros atores, proporcionado pelo jogo teatral, pode gerar um instante
forte; o instante torna-se impulso como uma centelha de chama para o fogo da
cena, e gera uma imagem interior de tamanha poténcia, que ela se torna recurso
de atualizagédo, se torna duradoura enquanto instrumento atualizador. A imagem

ocupa de forma radical, por sua natureza intuitiva instantanea, o espaco interno do
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ator. Na atuacao, a dimensao de um espaco preenchido pelas forcas oriundas do
tema investigado praticamente, experimentado no jogo, ainda que a partir da
interioridade de cada ator, permite que esse espago se torne fonte de imagens
variaveis, semeadas na imagem instantanea.

Em que se diferenciam os conceitos de espaco interior e imagem interior?
Observo que quando a imagem da encenacgédo exige do ator uma ampliacdo da
imagem interior, ou seja, se a imagem interior estiver “na frente”, no objetivo da
cena, o ator deve projeta-la ao ponto de ampliar sua atengdo ao espago interior
para que a imagem interior se sobreponha enquanto significante. Porém, em uma
composicao coreografica em que imagem interior deva ter uma amplitude menor,
apenas fazendo um plano auxiliar na compreensdo da cena, a projecdao da
intensidade do espaco interior se reduz e se atenua. Penso que o conceito de
circulo de atencao'*® de Stanislavski se relaciona a esta relagdo entre a imagem
interior e 0 espaco interior. Desta forma, o foco do intérprete acentua ou atenua o
espaco interior, no didlogo entre corpografia e a coreografia. Essa questdo esta
vinculada, me parece claro, a projecdo da imagem da encenacéo, pois se a
partitura do atuante apenas compde com essa forma de imagem, participando
dela em um sentido coreografico, o espaco interior se projeta na dimensao de sua
necessidade coreografica, ou seja, a imagem interior se torna suporte e nao eixo
condutor. Diferenciar o espaco interior da imagem interior implica no fato de que
essa imagem estd em um territério que divide poténcias, ela é coparticipante de
uma complexidade. Existe ali a imagem poética e existem as configuracdes
diversas da experiéncia do intérprete; o preenchimento em maior ou menor grau
desse espaco interior, pela imagem poética, relaciona-se ao propédsito do ator e da

cena. Stanislavski chegou a pensar em tal consideragao: “[...] Frequentemente a

128 Esse pequeno espaco iluminado ai na mesa — disse o diretor — representa um pequeno circulo de atengdo.
[...] Num espaco tdo pequeno como daquele circulo, pode aplicar-se a aten¢do concentrada ao exame de
vdrios objetos nos seus detalhes mais intrincados e também exercer atividades mais complicadas, como, por
exemplo, definir matrizes de sentimento e pensamento. [...] — Tome nota, imediatamente, do seu estado. Eo
que chamamos de soliddao em piiblico. Vocé estd separado de nos pelo pequeno circulo de aten¢do. Durante
uma atuagcdo com uma plateia de milhares de pessoas, poderd sempre encerrar-se dentro desse circulo, como
um caracol em sua casca. STANISLAVSKI, Constantin. A preparagdo do ator. Op. cit., p. 117.
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imobilidade fisica é resultado direto da intensidade interior” (STANISLAVSKI,
1997, p.1) E uma questdo de projecdo do espaco subjetivo, o espago interior
super projetado, seria como um mergulho do ator na sua intimidade e nas forgas
qgue o afetam enquanto experiéncia expressiva pessoal.

Bachelard discute no livio A poética do espaco, a “duplicidade
fenomenologica das ressonédncias e da repercussdo”™”; percebo, a partir das
observagbes da exposicdo do autor, que a repercussao na atuacdo atua na
imagem intima, gerada no jogo teatral e dotada de certa ingenuidade, no sentido
de nao ser de um conhecimento racional “pleno”, de ter uma forte aspecto intuitivo
(pois se processa antes da formulacao racional e de um tratamento formal da
imagem). As reflexbes do fildsofo me inspiram a pensar a dupla natureza do
fenbmeno teatral a que ha pouco me referi: “As ressondncias se dispersam nos
diferentes planos de nossa vida no mundo, a repercussdo nos chama a um
aprofundamento de nossa existéncia [...] a ressondncia opera uma revirada no
ser” (BACHELARD, 1978, p. 9).

A imagem interior pode repercutir no espaco interior de forma a preenché-lo
sempre intensamente, entretanto, na dicotomia corpografia & coreografia posso
experimentar a atuagcdo como um ator que ressoa sentidos, e que repercute as
sensacoes a servico também de um objetivo coletivo, no qual a intensidade se
projeta a um fim diverso. Em “Primus”, por exemplo, ha uma cena que os atores
cantam, dangcam e sapateiam uma coreografia, com ritmo e marcas precisas. Esse
momento é uma demonstracdo da extrema habilidade a que chegou o ex-macaco.
Neste trecho da peca, a imagem da encenacao é o foco principal da questao na
busca do entendimento dos sentidos da cena por parte da plateia. Imediatamente
depois, 0s quatro atores tiram suas roupas completas e se libertam do formato do
dancarino amestrado; dizem um texto, sentados sobre as caixas, em que Pedro, O
Vermelho, conta sobre sua “tranquilidade”, ao receber as visitas dos fas, sentado,

com uma garrafa de vinho ao lado, protegido pelo seu empresario. Seria um

129 BACHELARD,Gastén. A poética do espago. Op. cit., p. 9.
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momento em que a imagem interior estaria na frente, onde o envolvimento do ator
na questao da personagem se sobrepde ao desenho coreografico da encenacao.
Sao dois momentos contrapostos; um primeiro, em que 0 espaco interior se reduz,
valorizando o conjunto — ressonancia — e um segundo onde esse espaco interior
se amplia, condensando no ator o sentido da cena — repercussao.

Na pega “Primus” — em minha opinido um espetaculo que é fruto de um
amadurecimento do trabalho da “Boa Companhia”, por isso emblematica do
caminho estético do grupo —, a imagem é um elemento evidentemente
“‘despedacado” na contraposicdo soliddo/ comunhao, ela vive em um constante
transito entre a ressonancia e a repercussao. Em certo momento, os quatro atores
estdo tocando seus djembés, compondo ritmicamente o espago, cada um,
evidentemente, na sua corpografia prépria, individual, explorando a matriz corporal
macaco. E um coro do mesmo personagem, sem texto nenhum, buscando uma
narrativa totalmente deslocada de uma explicacdo linear, estdo apenas
corporificando a imagem de um macaco que “virou” gente — que passou a viver
como homem —, subjetivamente buscando colocar o espectador olhando, ouvindo,
sentindo, percebendo o ritmo selvagem organizado em uma coreografia civilizada.
Ressalto o carater da peca como metafora do aprendizado do ator. O intenso jogo
de relevancia da imagem interna e da imagem da encenacao na significacao de
cada momento, estabelece no intérprete uma atengcédo a um fenémeno importante
no seu oficio: o discurso, a posicado, a opinidao. Na compreensao da sua imagem
interior, portanto, da sua individualidade, como participante de um significado que
se refere a encenagdo, o ator nota sua experiéncia intima em relacdo a
experiéncia coletiva e isso o0 leva a perceber mais categoricamente sua relagéo
com o objetivo da encenacao. Essa relacao orienta sua posicao frente ao tema e a
postura coletiva.

A imagem € o agente que potencializa as relacdes entre o ator, o espacgo e
a memoria, € a partir desse elemento que se percebe caminhos que levam a

levantar possibilidades de direcdes metodolégicas. E bom sublinhar que aqui me
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refiro a imagem no seu sentido mais amplo, que escapa a mera visualidade; a
imagem no sentido que lhe confere Bachelard, com sua poténcia geradora e sua
qualidade que toma o corpo como um todo: a imagem material. Mergulhar no
profundo da imagem, eis a ardua tarefa a que me proponho ao olhar para o
trabalho de ator; este ser humano que esta no palco, contando uma "histéria"
inventada e reinventada, e sendo por ela afetado. O mergulho no presente texto
s6 tem sentido para mim se dialogar com o meu mergulho enquanto ator em cena,
esse € o sentido primeiro. No mergulho na imagem, volto-me novamente a um
conceito do filésofo Gaston Bachelard, ao confrontar-me com suas posi¢oes: a
imagem poética, a imaginacdo material, como elemento que constréi mais que
“simples aventuras”, mas também um elemento que gera experiéncias estéticas.
Na visao do filésofo, que defende a “intuicdo do instante” como elemento central
da experiéncia subjetiva, a “imaginagao poética” € uma via de acesso ao mais
profundo do ser. Meu olhar se propde, portanto, fenomenoldgico; na medida em
que parte de um conceito que se estrutura na viséao filoséfica do fendmeno criativo,
visdo esta de Bachelard. Percebo o surgimento da imagem poética via uma
“imaginacao ativa”', e vice-versa, ou seja, uma imagem poética pode ser a guia,
a condutora da imaginacao ativa.

Como a memodria seletiva e a ocupagdo do espacgo exterior, em MR. K.,
estdo mais condensadas em um pensamento da encenadora e da adaptadora, as
imagens da encenacdo sao de grande importancia na constru¢cdo da imagem
interior. Elas nascem em comunh&o, o ator vislumbra sua posi¢édo no decurso das
imagens da peca e estabelece suas imagens como resultantes da gama dos
signos especificos em que esta inserido. Seu espaco interior € ocupado também
pelas imagens externas de um modo que sua partitura é por elas contaminada. As
imagens internas do intérprete ganham forca e importancia porque sao coautoras
das imagens da encenagdo. A ocupacdo espacial também € uma forma de

imagem encenacao, apenas saliento que, nesse caso, nao é ela que da origem ao

1 . s . . . Py . . . . . . . Lo
* Improvisar é imaginar ativamente, é agir em um nivel imagindrio na busca de materiais poéticos (N. A.).
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instante criativo, esse instante surge mais marcadamente nas relagées do
intérprete com as imagens interiores e com o jogo da cena. Ou seja, em “Primus”
pode-se ver que o espacgo dé indicagdes, pistas dos conflitos, em “Mister K.” estas
pistas estdo dadas por uma concepg¢do anterior da ocupacao espacial, desse
modo, se faz necessario, ou, naturalmente se da, uma valoracdo a funcdo da

imagem interior no encontro do ator com o conflito da cena.

Serd que esqueceste o juramento? (trecho da Letra “Quem sabe...?”, de Carlos Gomes, cantada
em “Primus”). Foto projetada no espetaculo.
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CONCLUSAO

A geratriz improvisacional espetacular (GIE) é um fenémeno
complexo que se estrutura a partir de elementos diversos e que foi analisado no
trabalho da “Boa Companhia”, grupo no qual participo como ator desde sua
formagdo, em 1992. Esta reflexdo esta fundamentada nas nogdes de
acontecimento, improvisacdo como anadlise ativa, circunstancias propostas,
objetivo da encenagéo, memaria, agao interior e exterior, entre outros conceitos de
Constantin Stanislavski, revisitados por Eugenio Kusnet.

Os materiais cénicos surgem, portanto, no processo improvisacional. Este
processo se inicia quando algumas matrizes de linguagem sao eleitas para
balizarem o contato inicial com o eixo tematico da peca a ser montada. Por estar
sustentado pelo recurso do ‘se fosse’ (os atuantes se colocam na situagao
imaginéria das personagens), e pelas matrizes de linguagem inicialmente eleitas,
0 processo pratico, “livre” de grandes aprofundamentos tedricos sobre o texto/
tema escolhido gera a forga do contato pratico intuitivo, em jogo. Instantes
fecundos dao aos atores pistas, iscas que permitem que eles inaugurem imagens
interiores que se processam na sua intimidade, no seu espaco interior. No aspecto
coletivo, os transitos repetidos no espaco exterior, vao configurando a encenacao
do ponto de vista da ocupacao espacial, deste modo, imagens da encenacao sao
geradas e se remetem ao tema de forma poética, traduzem a poténcia do material
escrito por meio do jogo dos atores. A memodria seletiva espacial permite que
estes percursos se tornem componentes da trama espetacular. Os atores,
portanto, se colocam na situacdo das personagens e concretizam o imaginario na
cena. Neste jogo entre imaginacao e realidade — pois os atores podem se colocar
realmente, inteiramente, na situacao imagindria — se constr6i uma matéria passivel
de transformagéo, uma forma que pode ser modelada, mas que guarda limites
para a acao se estabelecer dentro de parametros ja tracados. Poderia dizer que a

realidade posta em jogo delineia uma estrutura forte; pois advinda de uma vivéncia
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pratica intensa. Essa vivéncia considera os aspectos coletivos mais amplos e
coloca na sua busca a busca do préprio ser humano, deixando que as forcas das
experiéncias coletivas do homem contaminem sua criagdo, desse modo, o
trabalho sofre a influéncia de uma memoria inconsciente, ligada aos aspectos
arquetipicos da experiéncia humana.

A génese improvisacional espetacular se da, também, em outro aspecto; o
da casualidade, ligada ao processo ativo e intuitivo de contato com o
subconsciente, via a improvisagao e ancorada nas abordagens praticas do fazer
teatral. Sdo geradas, pelo envolvimento no processo, novas matrizes criativas que
permitem que a analise ativa, a improvisacao, se aprofunde na sua relagcao com o
tema. Como a “Boa Companhia” tem uma trajetéria de muitos anos ligada a
Universidade e a sua diretora artistica, Veronica Fabrini, tem como premissa a
colaboracédo dos mais diversos profissionais, quer seja por contatos institucionais,
quer seja por contatos pessoais, muitos encontros “casuais” acabam
contaminando o espetaculo. A geratriz improvisacional espetacular esta
fundamentada, portanto, na realidade do grupo no momento da montagem e nos
encontros que esta realidade proporciona. O espetaculo carrega a forca gerada
nos encontros e a leva para sua vida, principalmente por que os artistas do
coletivo “Boa Companhia” desenvolvem um lastro de troca com os colaboradores,
lastro este que gera uma prética da cena e, consequentemente, materiais cénicos.
A memoria do ator, sua experiéncia pessoal, se torna um elemento potencializado,
pois a vivéncia estreita e continua permite que a individualidade se revele, por que
amparada pela experiéncia coletiva. O grupo, na medida em que investe na sua
permanéncia, faz com que as relagbes pessoais e artisticas produzam uma
afinidade que se revela na cena e a potencializa. A musicalidade e os elementos
da danca participam desta permanéncia e gradualmente, fortalecem-na e por ela
sao fortalecidos, se fazendo presentes de forma marcante e caracteristica. Nesse
sentido, a ideia de “danga” opera enquanto uma preocupacado com as qualidades e

especificidades composicionais relativas ao movimento e ao desenho coreogréfico
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enquanto dramaturgia espacial. J& a musicalidade opera enquanto uma
preocupacao com as qualidades e especificidades composicionais relativas ao
campo sonoro da cena enquanto dramaturgia sonora.

No curso das apresentacdes, nas temporadas, no contato com a plateia,
os elementos da GIE possibilitam que o espetaculo, atrelado a sua origem, se
transforme dentro de uma area de coeréncia, novos instantes se revelam, as
imagens interiores repercutem espaco interior do ator e o espetaculo se ajusta aos
diferentes espagos exteriores. Pela experiéncia da meméria a base soélida é
retomada e transformada.

Por meio de uma vivéncia estreita e continua (1), sempre em busca de
expressar-se teatralmente — ancorada na musicalidade e em elementos da danca
— e valorizando o individuo (2) que participa desse coletivo (3), a “Boa Companhia”
gera seus espetaculos via a improvisagdo (4). Para isso, organiza — tendo a
encenadora Veronica Fabrini como principal articuladora da linguagem - as
matrizes criativas (5) que possam detonar 0 processo de aproximagdo com O
material que se tornara cena. Neste estudo, os contos de Kafka, o material escrito
(6) aparece como uma solida possibilidade de geracdo de materiais. A memoria
inconsciente (7), a imagem da encenacdo (8) e a ocupacgao do espaco exterior (9)
via a memoria seletiva espacial (10), séo elementos que se articulam no contato
pratico, apontam novas possibilidades de matrizes criativas e sustentam o ator na
sua atuacdo. O ator mobiliza sua intimidade, do ponto de vista da sua
subjetividade, da sua forma de experimentar o imaginario e coloca sua memoria
pessoal (11), seu espaco interior (12) e sua imagem interior (13) no jogo cénico.
Descobre, na analise ativa, em instantes fecundos (14), em transitos repetidos,
nas relagdes cénicas, em jogo, caminhos para traduzir o conflito. Amparado na
coletividade, ao partir de sua pessoalidade, mobiliza sua expressividade e frui a
cena teatral se utilizando desses elementos citados, que compdem a geratriz

improvisacional espetacular (GIE).
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A partir de minha experiéncia de atuacao, de minha vivéncia no
coletivo “Boa Companhia”, pude construir esta pesquisa. E uma reflexdo gerada
no palco, no territorio da cena. Esta reflexdo pretende, sobretudo, alargar

fronteiras e fruir o presente, para que seja ele, sempre, 0 momento mais especial.
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