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Resumo

O presente projeto se desdobrou entre o territorio da pratica e o da
escrita. Duas linhas de investigacdo paralelas e complementares, possiveis no
trabalho do ator.

Apos dezessete anos de pesquisa coletiva no Lume como atriz
pesquisadora, tornou-se urgente vivenciar um novo desafio, colocar-me
novamente em situagao de risco, experimentar um processo pratico de pesquisa
que conduzisse a uma ressignificagdo de meus codigos corporais e a ampliagao
dos mesmos. Propus-me a construcdo de um espetaculo solo sob a orientacao e
diregdo do dangarino de Butoh Tadashi Endo, cujo mote criativo foram memorias
de infancia. Ap6s meses de investigagdo deu-se origem ao espetaculo “Vocé”,
nossa narrativa poético-pratica. Foram realizadas, até o momento, 39
apresentacdoes publicas, nas cidades de Sao Paulo, Goiania, Araraquara e
Campinas.

Quando nos propomos a uma narrativa escrita sobre um processo de
criacdo de um espetaculo teatral e os procedimentos que envolvem essa
investigacao e a apresentagéo cénica resultante desse processo, nossa narrativa
da cena, circulamos entre duas narrativas distintas, cujos receptores também
possuem diferentes expectativas: os que acessam através da escrita, esperam
encontrar ‘“viabilidade”, comprovagao, verossimilhanga, nos procedimentos
aplicados e o receptor da poética cénica pretende ser encantado. Racional e
sensivel. Como unir as duas vias na narragcao escrita, sendo também ela uma
criacdo poética capaz de seduzir, conduzindo o leitor aos meandros da criagao,
associando a ela a informagao, compreensivel em si?

O que se ambicionou foi que através da narracao dos fatos se desse a
organizacdo dos procedimentos da experiéncia adquirida e na vivéncia das
experiéncias a construgdo da memodria do corpo, na organizagdo dos
procedimentos sua repeticao e possivel transmissao.

Experiéncia, narracéo e informagdo. Imagem e memdéria. O ator que se

propde a escrever sai da cena para integrar outros papéis, o de narrador de uma



experiéncia particular e unica, do qual é parte integrante. Qual € a narrativa
possivel foi uma das buscas desse projeto. Como organizar procedimentos de
maneira a auxiliar sua visualizagcdo, analise e avaliacgio bem como sua
transmissao, mantendo o principio do frescor da experiéncia? Elaborar uma
narrativa, também ela, capaz de provocar uma experiéncia em quem a recebe.

Organizar uma experiéncia singular de maneira a ser plural.
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Abstract

This Project developed itself among territories of practicing and writing. Two parallel
ways of investigation, possible in the actor’s work.

After 17 years of collective research at “Lume” as a researcher actress, turned out
urgent to live a new challenge. To put myself again in a risky situation, to experiment a practical
research process that led me to a new position of my body codes and their enlargement. |
propose myself to the creation of a solo show under the direction and orientation of a Butoh’s
dancer — Tadashi Endo — which creative motives were childhood memories. After some months
of investigation the show “You” was created, our poetic and practical story. Until this moment,
39 public shows were presented in the following cities: Sao Paulo, Goiania, Araraquara and
Campinas.

When he propose ourselves to a written narrative about a creative process of a
theatric show and all the procedures that involves these investigations and the scenic
presentation that results from this process, our narrative scenes, we went through two different
narratives which also have two different expectations: those that have the access of the writing
expect to find viability, proves and similarity in the applied procedures. And the receptor of the
scenic poetry intends to be enchanted, rationally and sensitively. How can you put together
these two ways of written narrative which are also the poetic creation, able to seduce, leading
the readers to the ways of creation, and associating these ways to the information
comprehensive in itself?

The ambition was that through the narrative of the facts, the organization of the
procedures of the experiences could happen, and in living these experiences, the construction
of the body memory, their repetition and possible convey.

Experience, narrative and information. Image and memory. The actor that proposes
to write gets out of the scene to integrate other parts, the part of the narrator of a unique and
particular experience that makes him a full part of that. The possible narrative was one of the
searches of this project. How to organize procedures in a way that could help its view, analysis
and evaluation, as much as it's convey keeping the principle of the experience freshness? To
elaborate a narrative that it's also able to cause an experience to the one that receives. To pass

through a singular experience and turn it in a plural way.
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Aos meus mortos, por me presentearem a vida
e dangarem comigo...
Aos meus grandes amores, Jorge e Manuela, por me
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Caminhante, sao teus rastros
o caminho e nada mais;
caminhante ndo ha caminho,
faz-se caminho ao andar.

Ao andar faz-se o caminho,

e ao olhar-se para tras

vé-se a senda que jamais

se ha de voltar a pisar.
Caminhante, ndo ha caminho,
somente sulcos no mar.

Anténio Machado
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INTRODUCAO: IMPORTANTE SABER ANTES DE LER

LUME: E um Nucleo de Pesquisas Teatrais criado em 1985 na

Universidade de Campinas (Unicamp), com a idéia de ser um centro de estudo e
pesquisa da arte de ator. O LUME tornou-se um dos poucos grupos do pais a
conseguir manter um projeto de trabalho a longo prazo, com um elenco fixo de
atores dedicados a constru¢ao de um modo proprio de se pensar e fazer teatro.

Nesta trajetéria uma das principais fontes de criagdo e renovacgéo do
LUME TEATRO tem sido a constante realizagcao de intercambios com importantes
artistas, grupos e mestres da cena artistica mundial. Trocas estas que possibilitam
um confronto/dialogo entre diferentes modos de se fazer e pensar o teatro,
realgando as distintas identidades e contribuindo para a sempre necessaria
"puxada de tapete" no desenvolvimento das pesquisas do Lume. Dentre as
colaboracbes mais intimas, frutiferas e duradouras podemos destacar os
seguintes parceiros: Iben Nagel Rasmussen e Kai Bredholt (Odin Teatret,
Dinamarca), Natsu Nakajima, Anzu Furukawa e Tadashi Endo (Jap&o), Teatro de
Los Andes (Bolivia), Nani e Leris Colombaioni (Italia), Sue Morrison (Canada) e
Norberto Presta (Argentina).

No LUME se busca o "ser ator" através do principio de se pesquisar o
homem e suas relagdes, corpo e dimensdo interior, via treinamento e
representacido; o desenvolvimento de técnicas pessoais de representacao para o
ator, que extrapolem os limites da expressao fisica e vocal; a construgao de
espetaculos de forte expressividade e capacidade de interagdo com o publico, que
se adaptam tanto ao palco italiano tradicional como também aos espacos abertos
e ndo convencionais.

Com sua postura ética-estética particular, o LUME criou ndo apenas o seu
préprio fazer teatral, que se reflete nas experiéncias artisticas singulares
provocadas por seus espetaculos, mas, enquanto Centro de Pesquisa Teatral,
também se tornou um ponto de referéncia para atores e pesquisadores do teatro
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que bebem deste redimensionamento do oficio do ator, enquanto técnica e ética.
O LUME através de seus espetaculos, cursos, trocas culturais, intercambios de
trabalho, reflexao tedrica, o palco e a rua, celebra o teatro como a arte do encontro
e 0 espaco ideal de valorizagcdo do ser humano.

Além da sua atuacdo na area artistica, cultural e académica em todo o
Brasil, o LUME TEATRO constantemente participa de importantes festivais,
seminarios e eventos internacionais. Nossos espetaculos e demais atividades ja
foram mostrados em 25 paises: Argentina, Peru, Equador, Bolivia, Costa Rica,
Nicaragua, Grécia, Dinamarca, Finlandia, Noruega, Italia, Espanha, Inglaterra,
Escocia, Franga, Alemanha, Bélgica, EUA, Canada, México, Portugal, Egito,
Israel, Coréia do Sul e Pol6nia.

MIMESIS CORPOREA: ¢ uma das linhas mestras de pesquisa do

Lume: consiste num processo de trabalho que se baseia na observacéo,
codificacdo e posterior teatralizacdo de acbes fisicas e vocais observadas no
cotidiano, sejam elas oriundas de pessoas, animais, fotos ou imagens pictéricas. A
descrigdo de seus mecanismos, bem como reflexdes sobre essa abordagem
encontram-se desenvolvidas nos livros de Luis Otavio Burnier, Renato Ferracini,

Ana Cristina Colla e Raquel Scotti Hirson.

DANCA PESSOAL ou danga das energias: nome dado a uma das
linhas de pesquisa do Nducleo, que consiste na dinamizagcdo das energias
potencias do ator que se manifestam por meio de tensdes musculares.Trabalha
com a manipulacdo de acgdes decorrentes de diversas qualidades de energia,
buscando explorar no corpo energias potenciais e primitivas do ator, que estao
sendo dinamizadas em seu treino pessoal. Reflexdes podem ser encontradas em

Burnier.

BUTOH: A Danga Butoh tem sua origem no Jap&o pdés-guerra, criada por

Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno, tendo se expandido para o ocidente através de
seus discipulos. E uma manifestagdo artistica cuja principal caracteristica esta no
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processo de elaboracido técnica individual do ator-dancgarino tendo como base
uma seérie de principios extraidos do teatro N6 e Kabuki e da danga ocidental
classica e moderna. O Butoh, portanto, ndo propdée uma formalizagao corporea
fechada, mas metodologias para a busca de uma elaboragao técnica pessoal.

Os trabalhos realizados no Lume trilham caminhos e permitem uma
comunicagéo e troca com os métodos do Butoh, pois também buscam, de certa
forma, processos que permitem e induzem o ator a buscar uma elaboracéo técnica
pessoal, coerente com sua cultura especifica. Os atores do Lume realizaram
intercambios com importantes mestres de Butoh, como Natsu Nakajima, Anzu
Furukawa e Tadashi Endo.

O Butoh tem ligagao direta com a Danga Pessoal, no que se refere ao
mergulho na prépria corporeidade para a criagdo de uma danga particular: "a
danca Butoh é incerta, ndo tem uma 'forma' definida, ndo existe uma 'técnica
Butoh'; cada um deve encontrar por si sua prépria danca e sua maneira particular

de criar".!

TADASHI ENDO: Em sua trajetéria de ator-dangarino, comegou seus
estudos pelo Kabuki e o N§, formas tradicionais do teatro japonés. Mais tarde, se
aprofundou no teatro ocidental. Em 1989, conheceu Kazuo Ohno, com quem
desenvolveu estreita colaboracdo, decisiva para seu processo criativo. Embora
tenha iniciado sua vida artistica na Europa, sua obra esta impregnada das
tradigbes japonesas, partindo do Butoh para buscar novas abordagens para a
danca. Assim, faz uma sintese entre teatro, performance, improvisagcao e danca.
Ao longo de seus 60 anos de vida Tadashi definiu seu caminho na danga no que
ele chama de Butoh-MA (estar entre). Dirigiu os seguintes espetaculos do Lume:

“Shi-zen, 7 cuias”, “Sopro” e “Vocé”.

' Endo, Tadashi. Revista do Lume. Campinas: UNICAMP, n° 6, JUNHO 2005.
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PUBLICACOES: Reflexdes tedricas realizadas pelos atores do Lume-

Teatro acerca das pesquisas desenvolvidas, podem ser encontradas na Revista
do Lume e nas seguintes publicagoes:

BURNIER, Luis Otavio. A arte de ator: da técnica a representacio.
Campinas: Editora da Unicamp, 2002. 22 edicdo 2009. Consiste no registro de
toda a elaboracéo, sistematizacao e codificacdo de técnicas corporeas e vocais de
representacao dos dez primeiros anos de pesquisa do Lume.

FERRACINI, Renato. A Arte de nao interpretar como poesia corpérea do
ator. Campinas: Editora da Unicamp, 2003. E uma proposta de formagdo de um
ator nao-interpretativo, com base nas experiéncias técnicas e metodoldgicas do
Lume. As etapas desse processo de formacao, além de descritas, foram
registradas audiovisualmente em um CD-ROM interativo.

FERRACINI, Renato. Café com queijo: corpos em criagdo. Sao Paulo:
Editora Hucitec, 2006. Este livro busca dissertar, analisar, discutir e refletir o
processo de Mimese Corpodrea: trabalho de recriagdo de acdes fisicas e vocais
através da observagao do cotidiano desenvolvido pelo Lume. Também analisa o
processo de criacdo e montagem do espetaculo “Café com Queijo”. Mas como
pensar a mimese corporea e uma montagem de espetaculo gerado nesse
processo sem falar antes sobre o Lume e sua conduta de trabalho? Como analisar
“Café com Queijo” - um trabalho baseado na "presenca" e organicidade do corpo
do atuante - sem antes discutir sobre o trabalho do ator? E como discutir sobre um
suposto possivel corpo-em-arte-de-ator - que gera, em si mesmo, pensamentos
independentes, pois € um pensamento de cunho poético - buscando recriar um
discurso conceitual com esse pensamento e nao sobre esse pensamento? E,
dentro desses axiomas, como discutir codificacdo e retomada de acdes,
treinamento, pré-expressividade, energia, organicidade e presenga no trabalho de
ator? Esse livro, obviamente, ndo responde a essas questbes, mas discute
possibilidades...

FERRACINI, Renato. Corpos em fuga, corpos em arte. Sdo Paulo: Editora
Hucitec, 2006. Esse livro foi organizado para refletir diferentes articulagdes cénico-

poética das propostas do Lume. Sao varios textos de seus atores e colaboradores
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que recriam em discurso algumas possibilidades de conceituagdo e pensamento
da preparacdo de um corpo-em-arte. E uma parte do reflexo conceitual e
descritivo das pesquisas desenvolvidas pelo Lume que, no ano de 2005,
completou vinte anos de criagées poéticas de um corpo expressivo inserido em
situagao espetacular.

COLLA, Ana Cristina. Da minha janela vejo... relato de uma trajetéria
pessoal de pesquisa no Lume. Sao Paulo: Editora Hucitec, 2006. No territério da
escrita, qual é o verbo do ator? Esse foi o ponto de partida para a elaboragcao das
reflexdes contidas nessa publicagdo, relato parcial de dez anos de pesquisa
pratica no Lume. Acreditando que a busca da propria singularidade € o unico
caminho para se chegar ao conhecimento partilhavel, as reflexdes dividem-se
entre a escrita poética, que permite algcar vdos na tentativa de comunicar o nao
palpavel e a escrita objetiva, descritiva dos mecanismos metodoldgicos,
conduzindo ao distanciamento necessario para a reflexao.

HIRSON, Raquel Scotti. Tal qual apanhei do pé: uma atriz do Lume em
pesquisa. Sao Paulo: Editora Hucitec, 2006. O percurso da criagao teatral traz em
seu corpo virtualidades que nao se atualizam de maneira padronizada e gera
inumeras agdes fisicas e vocais organicas. Essas agdes s&o matrizes que
pressupbéem pesquisas preliminares que as impulsionem e suportem como
material de criagdo e recriagdo. Se nao treinarmos o corpo em vida do ator,
criando ferramentas para descobrir o “como” impulsiona-lo, ndo encontraremos os
caminhos de seus desdobramentos e devires. Treinado e mergulhado em
amplitudes de possibilidades, o ator se permite olhar ao derredor, em idas e
vindas de descontinuas atualizacbes que se encontram em nao-lugares,
carregados de intensidades. Nao-lugares que podem ser criados e recriados,
segundo o histérico de cada nova investigagéo. O livro segue o seguinte roteiro: a)
treinamento de ator; b) processos de coleta de material, através da dindmica com
objetos, da dindmica do animal e da mimeses corporea (incluindo relato de
pesquisa de campo) e c) descricdo de como esses materiais foram manipulados e

transformados para a criacdo do espetaculo teatral “Taucoauaa Panhé Mondo Pé”.
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Sera isso uma apresentacio?

eu nasci Ana Cristina,

filha de Ana, neta de Maria.

era pra ser Ana Maria, mas a vo disse que Maria sofria demais.

ai me nomearam Ana Cristina,

de Cristo.

Nasci miuda.

Miope me tornei quando comecei a crescer.

Ser atriz nunca foi sonho,

fui sendo.

Talvez pela vocacgao de ser casulo.

O Lume foi uma escolha e uma sorte.

Ou sera acaso?

(Nos dias felizes penso que foi merecimento,

nos dias tristes penso que nao tenho saida).

Desse Lume sou parte, aqueco e por ele sou aquecida.

Cheguei pelas méaos do Luis, que partiu cedo, mas antes me ensinou a
arte de serestar.

La encontrei Simioni e Ricardo. Junto comigo vieram Renato, Jesser e
Raquel: a Naomi chegou logo depois e foi ficando.

E como as portas estavam abertas, para chegar e partir, foram indo e
vindo, Luciene, Ana Elvira, Barbara, Suzi, Barbosa, Dona Nair, Pedro, Cynthia,
Leda, Giselli, Welson, Carlota, Eduardo, Alessandro e outros e outros...

Fui ficando... 17 anos se passaram.

As vezes, escrevo sobre o vivido, depois me envergonho e me calo em
seguida.

Sem-vergonha, esquego da vergonha e escrevo de novo, sabendo que
ela logo vira.

Acho graga nesse medo de dizer e me digo.
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“Gracas a ele, entendi que o mundo da escrita nao dependia de Londres nem de Milao,
mas girava em torno da mdo que escrevia, no lugar em que ela escrevia: aqui esta vocé
— aqui é o centro do universo”

Amos Oz

Quem olha, olha de algum lugar e esse lugar, muitas vezes, determina o
olhar. Dei o nome de “Da minha janela vejo... relato de uma trajetoria pessoal de
pesquisa no Lume” para a minha dissertacdo de mestrado, escrita em 2003. Era
ali, da minha janela, que eu pretendia langar o olhar para os ultimos dez anos de
trabalho investigativo no Lume, como atriz-pesquisadora.

Meu desejo era ambicioso, ao mesmo tempo, simples. Ou assim deveria
sé-lo. Nao deveria ser uma tarefa tdo complicada organizar procedimentos,
principalmente quando eles fazem parte de nds durante tantos anos. E eu nao
pretendia dar conta de todos os procedimentos desenvolvidos pelo nucleo,
somente aqueles que me cabiam por experiéncia. Ali percebi o quao dificil, e nada
simples, é descobrir sua propria voz. Ao mesmo tempo, descobri a quase
impossibilidade de esconder-me por tras de uma outra voz. Soa falso, o timbre
irrita os ouvidos, um tremor ameaga sempre surgir, 0 excesso de palavras
denuncia a ansiedade. Com essa experiéncia vislumbrei um sussurro, o inicio das
primeiras frases, um sabor bom de descoberta.

Tomei gosto e agora, novamente, procuro engrossar a voz, dar-lhe corpo
de “gente”, para que possa dizer de onde veio, para que veio e 0 que anda
fazendo por essas paragens.

Lendo Benjamin?, redescobri a palavra “narrador’. Ja era para mim uma
palavrinha gasta, quase nem a usava mais, sempre me remetia as tarefas da
escola primaria, “narragdo sobre minhas férias”. E me peguei com o desejo de
também eu me tornar narradora. Foi um daqueles desejos secretos, que
percebemos nascendo e vamos ignorando, esperando que a vontade passe. Mas

o tempo foi passando e esse desejo foi criando morada, ja grandinho, ndo dava

2 BENJAMIN, Walter. "O Narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov". In: Magia e
Técnica; Arte e Politica. (Obras Completas) 32 ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1987.
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mais para nao ser visto. Dia desses, criei coragem e olhei para ele, sérios os dois,
avaliativos. Sera que damos conta da imensidao que parece ser essa histéria de

narrar, de transformar em palavras experiéncias vividas?

O ATOR NARRADOR

“Recontar é sempre um ato de criagdo”

Ecléa Bosi

Tenho mania de juntar cacarecos, pequenos objetos, retalhos, pedagos
de 13, diarios varios, comegados e nunca acabados - o parto da Manuela, sonhos,
idéias de espetaculos, esbocos de cenas e assim por diante. Mania da V6 Maria
que nédo jogava nada fora e ia alinhavando, peca por pecga, criando um grande
corddo guardado na gaveta. “Isso um dia pode servir para alguma coisa...” Esses
guardados me ajudam a criar raizes, a mapear um caminho percorrido. Olhar para
eles me liberta de mim mesma porque os recrio a cada novo contato. Ao mesmo
tempo, me imprimem significado: por que guardei este e ndo aquele? Quando
remexo nesse bau, o tempo passa gota a gota, espremido, a percepgao se
alargando. Alguns objetos jogo fora, perderam a cor, outros resistem e retornam
para o seu lugar, lustro renovado e dividindo espago com novas companhias.

O mesmo fago com imagens, lembrangas, memorias vividas. Revisito-as.
Depois tenho duvidas sobre sua filiagcdo. Eu as vivi ou tomei emprestado? De
qualquer modo sao minhas.

Descobri que s6 sei falar do que € meu. Daquilo que me perpassou.
Talvez por isso guarde tanta coisa para nao correr o risco de ficar muda. Tenho
medo do vazio, de nele me perder, por isso o busco e dele fujo.

Encontro Larrosa® que me fala sobre o “saber da experiéncia” e sinto um
novo estralo, “é sobre isso que quero narrar!”. Desse lugar miudo, “miguilim”, que

quero lancar o olhar e alargar, alargar, expandir. E assim chegar ao outro e

°* BONDIA, Jorge Larrosa. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia, 2001.
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provocar. Quero falar do que me é proximo, préprio, que dele sé eu mesma sei e

desse lugar ninguém mais pode olhar.

Olha, agora!

Miguilim olhou. Nem ndo podia acreditar! Tudo era uma claridade, tudo
novo e lindo e diferente, as coisas, as arvores, as caras das pessoas. Via
0s graozinhos de areia, a pele da terra, as pedrinhas menores, as
formiguinhas passeando no chao de uma distancia. E tonteava. Aqui, ali,
meu Deus, tanta coisa, tudo... (ROSA, 1984:139-140).

O ator como um narrador de experiéncias. Um misto de “camponés
sedentario” e “marinheiro comerciante”. O primeiro, sem sair do pais, conhece
suas histérias e tradigdes; o segundo, viajante por profissdo, tem muito a contar
sobre suas andangas. Ambos tém experiéncia, seja o vivido em profundidade, de
raiz forte, seja a pluralidade, vivida em goles dispersos. O fato narrado se
transformando em saber adquirido, fruto da experiéncia. O vivido como formador
das historias narradas.

Ambiciono que através da narragdo dos fatos se dé a organizacdo dos
procedimentos da experiéncia adquirida. Na vivéncia das experiéncias dé-se a
construgdo da memoria do corpo, na organizagdo dos procedimentos sua
repeticao e possivel transmissao.

Experiéncia, narracéo e informacgédo. Imagem e memdéria. O ator que se
propde a escrever sai da cena para integrar outros papéis, o de narrador de uma
experiéncia particular e unica, do qual é parte integrante. Qual € a narrativa
possivel?

A briga constante com a “imaterialidade” do sensivel, da arte teatral, do
caminho percorrido. Como organizar procedimentos de maneira a auxiliar sua
visualizagdo, analise e avaliagdo bem como sua transmissdo, mantendo o
principio do frescor da experiéncia? Elaborar uma narrativa, também ela, capaz de
provocar uma experiéncia em quem a recebe. Organizar uma experiéncia singular
de maneira a ser plural. “As palavras com que nomeamos 0 que somos, 0 que
fazemos, o0 que pensamos, 0 que percebemos ou 0 que sentimos sao mais do que
simplesmente palavras” (LARROSA, 2001: 21).
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O ator narra através das imagens que cria e corporifica, através da
palavra, voz, pele, ossos, suor. Ambiciona transpor territérios, encantar, envolver,
encantar-se, envolver-se, transportar-se.

O que é, para ele, experiéncia?

Principalmente quando o seu saber esta impresso no corpo.

Experiéncia e percepcao

Quando entramos numa sala de trabalho, no caso do ator, nunca
sabemos o que aquele dia nos reserva. Entre quatro paredes, solitarios ou
acompanhados, nos propomos a construir uma experiéncia. Muitas vezes, as
“‘paredes” sdo simbdlicas, vamos para a rua, para espagos ligados ao tema de
interesse, para a chuva, o viaduto, o escuro da noite. Investigamos diferentes
pontos de partida para que essa vivéncia intensa acontega: exercicios fisicos
diversos, musica, siléncio, imagens poéticas, textos, objetos, a solidao, o outro.
Muitas vezes ndo encontramos nada por tanto procurar. (Nada? Talvez esse
também seja um encontro.) Lidamos cotidianamente com um estado de
suspensao, de n0s mesmos e de nossas expectativas, que nos obriga a lidar com
o tempo e com a percepgao de maneira diversa da maioria das pessoas. Quatro
horas entre essas paredes pode significar uma viagem de anos. Quem ja se
propds a executar uma simples agdo, como a de sentar-se no chdo em uma hora?
Ou levar mais meia hora para deslocar seu corpo da posicdo sentada para a
deitada? Eu ja. Ou ficar equilibrando-se em uma perna sé durante cinquenta
minutos? Eu ja. E ai, sou melhor atriz por isso? Seguramente ndo. Seguramente
nao é o fato de me equilibrar em uma perna s6 ou sentar-me lentamente, que
definira minha qualidade de atuacdo, mas sim a proposicdo para a realizagao
dessa experiéncia. E aos extremos que essa proposicao me proporciona enquanto
experiéncia intensa.

A primeira proposigao € a suspensdo do tempo externo e a instalagéo de

um tempo outro, a ser descoberto, que me exige esforgo para sua manutengéo.
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Aqui paro para pensar em acdo, para escutar o movimento, rompo com 0s
automatismos cotidianos, cultivo a atencdo e me delicio com a lentidao.
Redescubro minha respiracéo, o limite de cada feixe muscular que sustenta meu
corpo € 0 peso imenso que ele parece possuir agora. Tento esvaziar o
pensamento, muito pensando, “puta merda, que idéia essa minha!”, “sera que
ainda falta muito tempo”, até que os excessos vao passando, a ansiedade vai
dando espago para uma percepgao mais sutil, permeada por imagens volateis,
sensacgdes, pequenos prazeres. Como segunda proposi¢ao, suspendo o juizo € a
vontade, sim, porque, do contrario, me sentiria estupida por suar em bicas e
suportar dores musculares para a execu¢gao de uma agao que eu poderia realizar
em segundos e sem esforgo, e me abro para ser afetada pela experiéncia a que
me propus. E talvez a premissa mais importante para provocar essa vivéncia seja
a construgao de um processo investigativo que permita colocar-me em situagao de
risco. Por risco entendo permitir-se estar vulneravel, ultrapassar limites,
experiéncia ligada a exposicdo, a prova, ao perigo. Ir além do confortavel,
conhecido, mastigado. E nem precisamos ir muito longe, as vezes, s6 o fato de
nos colocarmos olho no olho, de frente para um espectador, sem acdes prévias
programadas, apenas para olhar e ser olhado, ja temos a sensagao de palpitagéo,
de vulnerabilidade, riso besta no rosto, maos tagarelas, perna que balancga.

Experiéncia enquanto uma travessia que envolve perigo, porque
ambiciona romper fronteiras, situar-se no espaco vulneravel e ir além, até o fim, no
limite possivel, para que a transformagcdo aconte¢a. Vida e morte, como
possibilidade de renascimento.

[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos
alcanga; que se apodera de nds, que nos tomba, nos transforma. Quando
falamos em “fazer” uma experiéncia, isso nao significa precisamente que
nos a fagamos acontecer, “fazer” significa aqui: sofrer, padecer, tomar o
que nos alcanga receptivamente, aceitar, a medida que nos submetemos a
algo. Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos abordar em
nos proprios pelo que nos interpela, entrando e nos submetendo a isso.
Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para
outro ou no transcurso do tempo (HEIDEGEER IN LARROSA, 2001: 27).

29



O que NOS acontece. O que NOS transforma. O que NOS interpela.
Somos esse territorio de passagem, essa zona de confluéncia onde distintas
forgcas se interpelam, espago onde as coisas acontecem, lugar da experiéncia.
Movidos pela paixdo, submetidos ao objeto de desejo eleito. Paixao que nos
liberta e aprisiona, expande horizontes, nos apresenta o mundo, mas mantendo-
nos sempre cativos, circulando em profundidade sobre os mesmos fascinios.
Nesse territério, da experiéncia viva, nada permanece, tudo é passagem. Sair de
si, da posse de si mesmo e submeter-se ao desejo, sempre inatingivel. Sempre ha
algo mais. Um novo passo. Um novo desafio.

E como captar essa experiéncia, sendo através de um olhar sobre si
mesmo, e a como respondemos e reagimos ao que nos acontece, em busca de
um sentido. O saber fruto da experiéncia € “0 que se adquire no modo como
alguém vai respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo
como vamos dando sentido ao acontecer do que nos acontece” (LARROSA, 2001:
27). Nao em busca da verdade, mas de dar um sentido, ou sentidos ou nao
sentidos, ao que nos atravessa. Nao se trata de um saber intelectual, advindo da
informagao, mas de algo adquirido no decorrer de distintas vivéncias.

Por isso a experiéncia é unica e sempre singular, “ndo pode separar-se
do individuo concreto em quem encarna” (LARROSA, 2001: 27). Nao temos como
usufruir a experiéncia do outro a nao ser tornando-a prépria. Como ser singular,
em fluxo continuo, reconstruimo-nos o tempo todo, a partir de referéncias
pessoais. Sendo a experiéncia algo que nos acontece e ndo o acontecimento em
si, cada individuo tera uma vivéncia particular mesmo compartilhando de um
mesmo acontecimento. Em um processo de criagao ou treinamento coletivo, isso é
bastante evidente. Partindo dos mesmos estimulos, sejam eles objetivos ou nao, a
resposta & sempre singular e impossivel de ser repetida. Esse saber adquirido, via
experiéncia, € algo inerente aquele individuo, colado a sua pessoa, configurando
sua maneira de estar no mundo, seja como ser social ou através de sua criagao

artistica.
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Explicar a experiéncia - a narrativa possivel

O mesmo ocorre com a narragdo dessa experiéncia. Recontar é sempre
um ato de criagdo, pois envolve a memoaria e seu fluxo circular e continuo, em
constante atualizagdo. Toda narrativa se desenvolve no tempo, fala do tempo e no
tempo. Ou em outras palavras, “explicar € sempre uma reformulacdo da
experiéncia que se explica” (MATURANA, 2001: 42). E essa reformulagdo ou
recriagao € intimamente relacionada com quem a formula e ao momento em que a
formula. Explicar uma experiéncia € uma experiéncia distinta da experiéncia que
se pretende explicar.

Quando nos propomos a uma narrativa escrita sobre um processo de
criagdo de um espetaculo teatral e os procedimentos que envolvem essa
investigacao e a apresentagéo cénica resultante desse processo, nossa narrativa
da cena, circulamos entre duas narrativas distintas, cujos receptores também
possuem diferentes expectativas: os que acessam através da escrita, esperam
encontrar “viabilidade”, comprovagédo, verossimilhanga, nos procedimentos
aplicados e o receptor da poética pretende ser encantado. Racional e sensivel.
Como unir as duas vias na narragao escrita, sendo também ela uma criagao
poética capaz de seduzir, conduzindo o leitor aos meandros da criacao,
associando a ela a informacao, compreensivel em si?

Nas proximas paginas, circularemos por palavras. Talvez nem todos que
as leiam terdo acesso ao espetaculo resultante dessa investigacao e seguramente
nenhum dos leitores teve a possibilidade de compartilhar os meses de
investigacao pratica que deram origem ao espetaculo, nos restando, portanto, uma
unica via de comunicagao: as palavras aqui narradas por mim. Acredito no poder
imagético e sensorial que as palavras possuem, capaz de criar elos que unam
seres distintos, nos permitindo compartilhar singularidades. Apostando nesse
poder € que me proponho a narrar as experiéncias, abrindo uma brecha, uma
pequena fresta por onde todos poderdao espiar e partilhar o vivido. Para quem

sabe inspirar, inquietar, remexer...
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A narrativa que segue parte do territério da pratica, da sala de trabalho,
de experiéncias vividas, de um territério pulsante, onde as metaforas, imagens,
aproximagodes, associagdes, sao parte intrinseca da comunicagao, dando origem a
uma légica propria, provocando, assim, uma fissura no entendimento comum das
palavras e permitindo que a comunicacdo acontegca mais efetivamente entre os
membros que compartiham essa mesma experiéncia. S&o palavras corpo,
carregadas de cheiro, cor, densidade, movimento, memoria. Nao busque palavras
conceitos: essas fazem parte do territério do discurso (necessario e bem vindo!)
mas de origem distinta. Pensemos juntos em acéo.

Varios tempos circulardo na narrativa. O tempo cronoldgico, objetivo, que
nos auxiliara na visualizacdo do todo, qual periodo, quantos dias, quantas horas,
0s pés no chao, nossa ilusdo de dominio do tempo. O tempo mitico, proprio da
criagdo, da imensid&o vivida no minuto suspenso, da percepg¢ao alargada gota a
gota. Bem como, o passado presente do acontecimento vivido e atualizado
através da minha reformulacédo dos fatos. O presente presente que sou enquanto
narro, diferente do que fui quando vivi o que hoje narro.

O ingresso no tempo mitico e a saida dele acontecera em todo o decorrer
da narrativa. Quarenta minutos num pé so, medida clara e objetiva. Mas quarenta
minutos num pé sé! E uma eternidade. A poténcia da criagdo sé é possivel a partir
da experiéncia nesse tempo infinito.

Assim como varias vozes estardao presentes, alguns nomes aparecerao:
Tadashi, Simioni, Eduardo, Luis, Erika, José Gil, Deleuze, Renato Ferracini, Kazuo
Ohno, Hijikata, entre outros que se fizeram presentes e auxiliaram durante o
processo. Algumas vozes foram transcritas partindo do registro videografico
realizado; outros como Hijikata e Kazuo falaram através das histérias contadas
pelo Tadashi, lidas ou vivenciadas por ele; outras foram ouvidas com os olhos,
pingadas de seus lugares, para rechearem e clarearem principios que me
pareciam dificeis de serem comunicados. Todas essas vozes se enovelam com a
minha - a voz guia dessa narrativa - que muitas vezes se funde com a do Tadashi,

(parceiro de toda essa travessia) ouvida através da minha janela.
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As reflexdes aqui presentes foram escritas logo apds a experiéncia pratica
ter sido realizada, com a tinta ainda molhada e seu cheiro forte atuando sobre os
sentidos. E fruto do momento em que foi escrita e cujo tempo prematuro se
refletira seguramente sobre a narrativa. Talvez um espago maior de tempo entre o
vivido e o narrado pudesse me conduzir a um distanciamento benéfico para a
reflexdo, mas a urgéncia em fazé-lo, ndo externa ou burocratica, mas interna, me

levou a optar por correr o risco.

Origem e originalidade

Quando se faz parte, ha tantos anos, de um grupo com a forga do LUME,
chega-se a um momento, em que vocé se pergunta quem €& e qual sua
contribuicdo dentro desse todo. Pergunta besta, a resposta talvez nao modifique
em nada o seu fazer artistico, afinal ele é fruto desse todo, mas essa inquietacao
passa a rondar, correndo paralelo. N&o se trata de uma angustia, ou sentimento
de perda de identidade, é apenas desejo, mais um desafio a ser transposto.

Acredito que a originalidade esta na singularidade do olhar e no
prosseguimento de um caminho iniciado muito antes da minha chegada e hoje
compartilhado com meus parceiros de pesquisa. A assimilagcao de ensinamentos
aprendidos e sua continuidade, naturalmente originaram desdobramentos, e ndo

pretendo negar-lhes as origens e sim reafirma-las.

Nada mais proprio para revelar e determinar as caracteristicas novas,
originais e peculiares de um artista do que seu desenvolvimento em
ambiente natural, sua formagéo por meio da aceitagéo e prolongamento da
licdo alheia e sua diferenciagao do mestre e dos companheiros emergindo
exatamente no ato de continuar o primeiro e assemelhar-se aos outros
(PAREYSON, 2005: 34).

Isto se partirmos do pressuposto de que técnica € uma compilagado de
procedimentos e elementos organizados de maneira particular. E que a
experimentagcdo e desenvolvimento desses elementos s6 pode ser assimilada

individualmente, para assim tornar-se propria. E que nunca uma pessoa fara igual
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a outra, porque os sujeitos sao diferentes entre si e sua relagdo com o0s
procedimentos € particular. Podemos, assim, considerar que a organizagao
pessoal de procedimentos experienciados pode ser denominada de uma técnica
pessoal, individual, mesmo que ela possua pontos de contato com outros.

E é em busca da compreenséo dessa técnica que me dirijo no presente
projeto. Depois de tantos anos de pesquisa, tornou-se urgente vivenciar um novo
desafio, colocar-me novamente em situacao de risco, experimentar um processo
pratico de pesquisa que conduza a uma ressignificagdo de meus cdédigos
corporais e a ampliagcdo dos mesmos. Uma experiéncia. Pretendo que essa seja
minha narrativa poético-pratica.

E colada a essa pratica me proponho a construir uma narrativa escrita
que abarque esse processo de investigagao artistica pessoal. Espero que ambas
me ajudem na visualizagdo de uma identidade particular e me auxiliem num
descolamento dessa forga coletiva com a qual me confundo muitas vezes e da
qual sou parte integrante. Esse é meu desejo egoista. O outro, mais abrangente,
mas igualmente intenso, é que através dessas narrativas possa dar-se um

compartilhar de vivéncias, e quem sabe, propiciar uma experiéncia.

Se acontecimentos e vivéncias geram experiéncias que, por sua vez, sao
memorias, constantemente recriadas e atualizadas, em palavras, acbes, afetos,
poesia. Aqui vamos nds, aos acontecimentos... Ou melhor, a minha recriagao dos

acontecimentos.
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ACONTECIMENTO VERMELHO: O DESEJO
(onde tudo comecou)

Meu corpo memoria

“Sinto que meu corpo esta cego e surdo para si mesmo”

Christina

Convido-me para dancgar, escolho uma musica especial, um lugar na sala,

respiro pausada e
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PUMBA!

Sem receber convite, chega um peso, um olhar gigante de fora, que grita:
“vocé esta vazia, nem sabe para onde ir”!

Chacoalho a cabegca e me movo, tentando encontrar meus velhos
parceiros. O corpo gritava tanto, cadé ele?

Agora desconexo, com medo.

Assim me sinto e dia a dia parto a minha procura.

Nao sei dancar. Se um dia o soube, desaprendi. Sei mover os bracos,
arredondar o quadril, fazer circulos e sonhar. Sonhar e escapar para o aconchego
de mim mesma. Agora dangar, mover 0 espago, iSSO n&o sei.

Entro na sala como se fosse o primeiro dia. S6 hoje, s6 o agora. E o que
surge, a voz que fala, vem de anos. Grudada em mim. Agora tenho raiva dela,
dessa voz monodtona e repetitiva. Sonolenta. Provoco-a. Trago convidados
esquisitos, mal educados, que nao respeitam as regras.

As regras, essas construidas arduamente. Apontando passo a passo
como devo seguir. Entrar na sala assim, aquecer assim, musica assim, assim,
assim, assim.

Preciso delas, do norte e agora quero manda-las a & %*&(*).

O primeiro dia. Como o primeiro dia. O primeiro dia apés cem anos de
primeiro dia. Sera isso?

Meu corpo nascido hoje, ja velho de si mesmo.

Encontro-me em um lugar onde duvido de mim mesma. Muito fiz para
aqui chegar e o que vejo me obriga a nao parar. Talvez, hoje percebo, nunca
encontre paz. Talvez, hoje percebo, esse seja apenas um lugar-passagem onde
nem quero me demorar, mas ndo tenho como evitar ou pular de estagdo. Aqui
pretendo permanecer, menos como intencdo e mais como necessidade, por tempo
indeterminado, mesmo trazendo grudado na pele esse desconforto.

Quis fugir. Mas como, se eu prépria era minha convidada para esse
encontro?

E para onde fugir, se para onde vou me carrego junto?
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O gosto que sinto, ao ler as palavras acima, tiradas de meu diario de
trabalho, € bastante acido e corrosivo, principalmente porque vem acompanhado
da sensacao fisica do momento em que foi escrito, logo apdés um dia de trabalho
pratico solitario. Ali, comecei a me dar conta do tamanho da angustia fisica que
vinha carregando e da auséncia de prazer quando colocava meu corpo em
movimento. Essa angustia ndo me acompanhava nos momentos cotidianos,
sentar, levantar, andar, me relacionar, comer. Eu ndo estava depressiva, a vida
corria bem, muito obrigada. O desconforto comegava quando eu estava livre, ou
pensava estar, a sala vazia esta ai, o espaco € todo seu, pode dancar o que
quiser, gritar, fluir, agua, pedra, arvore. E os pés grudados no ch&o, pesados.

Importante observar que eu me conduzi a esse espago, me propus
ingenuamente a criagdo de um espetaculo solo. Armei-me de argumentos

doutoristicos:

Objeto da Pesquisa:

O projeto pretende a experimentagdo de um processo criativo, cujo ponto
de partida sera a confluéncia entre a Mimesis Corpérea, a Danca Pessoal
e a Danca Butoh, na busca de um dialogo entre esses trés procedimentos,
podendo resultar em um espetaculo teatral ou mostra do processo criativo
e seus desdobramentos. A teorizacdo sera feita paralelamente a
construcao pratica de criagcado. O mote criativo partira do tema: memdrias
de infancia.

Vesti-me de palavras e argumentos, aquecida e protegida. Nao é assim?
Ter claro os objetivos, mapear o caminho, metodologia, procedimentos, entos,
entos. Satisfeita de mim mesma... Tao organizada e corajosa!... Parabéns Cristina,

vocé merece esse momento especial!

Essa memoria corpo ou esse corpo memoria, vivido ao longo dos ultimos
dezessete anos de trabalho, opa, opa, para tudo, esse corpo sou eu ha trinta e
oito anos e vem recebendo camadas desde que nasci, miudinha, dormindo
espremida entre duas cadeiras, que dinheiro para o ber¢go n&o tinha ndo. Sera que
quando vou para a cena € s6 meu corpo trabalhado expressivo lapidado que me
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acompanha? Desde o inicio da minha formagao artistica, sempre junto ao LUME,
vivenciei processos que desestabilizaram meu corpo, na construgcdo de uma
corporeidade que extrapolasse os limites cotidianos, associado a um
desnudamento, matéria prima da minha criagcdo. A acdo do tempo provocou uma
estabilidade e os préprios processos desestabilizantes viraram regra, fazendo com
que habitos fossem adquiridos, diminuindo a espontaneidade. Em situagao de
improviso, recorro aos mesmos codigos, parte de um repertorio regular, que antes
era minha prépria expressao e hoje me parece restrito. Nesse momento, em meio
ao furacédo, me sinto prisioneira, raivosa. Desencarnada, como Christina, no caso
narrado por Oliver Sacks, que com a perda do sentido da propriocepgao, extingue
sua certeza com relagado ao proprio corpo, sente o corpo morto como se ele nao
lhe pertencesse, “sinto que meu corpo esta cego e surdo para si mesmo, ele néo
tem o senso de si mesmo”.*

E claro, esse & um exemplo extremo, mesmo metaforicamente, para o
sentimento que trago, hoje, quando dan¢o. Mas em muito se aproxima da
sensacao de mudez que me apossa quando tenho o espaco livre da sala e sou
desafiada para o improviso. Chego a questionar meu corpo. Como questiona-lo se
ele € uma das unicas certezas que tenho? Ele é, ele existe, n6s somos, nos
existimos. Dai a escuridao.

Pergunto-me como trabalhar a mudanga de habitos corpéreos sem a
negacdo do repertério adquirido, buscando uma incorporagdo de novos
elementos. A criagdo de um treinamento para mudanga de habitos, até uma nova
estabilizagcdo, sempre consequente e necessaria.

Quando comecei a investigar sobre o trabalho de criagao do ator, voltada
para uma pesquisa corporal, eu tinha vinte anos, corpo fresco, jovem, meio mole,
desencontrado, timido, perdido no espaco, cantando “Travessia”. Nesse inicio, por
mais ardua e dolorosa que possa ter sido a intensidade e profundidade do
trabalho, tudo era novo e cada pequena conquista brilhava prazerosamente. E as

conquistas e dificuldades foram se equilibrando, organizando, respirando,

* SACKS, Oliver. O homem que confundiu sua mulher com um chapéu. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1997.
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acalmando. Ai, me sentei, olhei a paisagem, compartilhei experiéncias, passeei
pelos caminhos percorridos. Aos poucos, fui percebendo que a paisagem se
repetia, 0 mesmo chao pisado ja gasto dos meus passos. Tentei caminhos novos,
andar de costas, subir na arvore e, quando relaxava, la estava eu de novo,
afundando no mesmo chéao.

Agora, apos dezessete anos, tudo parece mais dificil. A folha antes
fresca, poucos escritos, ja vivenciou palavras, desenhos, que deram origem a
livros inteiros. Nao tem como rasgar ou jogar fora. Nao tem porque rasgar ou jogar
fora. Mas hoje, a grafia de uma palavra nova é mais custosa: tantas ja foram
escritas! Se antes brotavam dez palavras novas por dia, hoje surge uma na
semana, o que ja € motivo de comemoragdo. Como expandir o vocabulario sem
negar as conquistas feitas? Mesmo que hoje elas me paregam prisdes?

Busco, assim, na memoaria viva impressa no meu corpo, a matéria para a
construcdo da minha arte. Considero meu corpo, enquanto um espaco
condensado, experiéncia viva em fluxo constante de atualizagdo consigo e com o
meio, poroso, permeavel e ele sou eu e eu sou ele, ndo como meu receptaculo,
por onde pairo ou me aprisiono ou me liberto, ndo como forgas distintas em
parceria, mas como unicidade multipla. Ele €, eu sou, “eu somos”, essa
pluralidade de experiéncias, impressas na carne, ligados intrinsecamente ao
tempo, ao passado acumulado no presente, que é meu corpo, que é presente e
passado, ou s6 passado presente, ja que o presente é fugaz e se torna passado
assim que se imprime. “O passado é contemporaneo do presente que ele foi”.
(DELEUZE, 1999: 45)

Onde, entdo, ancorar minha arte, sendo nesse corpo experiéncia?
Espaco-tempo de mim mesma? Que me pesa, me rasga, me diz?

Ainda n&o cheguei na carne. Pairo, morna, dando pequenas bicadas,
pontinhos de ferida que doem, remoem e fujo, morna, pairando. Desdizendo-me.
Sentindo-me exposta no meu nada dizendo. Na minha nudez de quem vestiu
roupas demais e agora nado encontra saida, sé espelho. Quero comungar com as
coisas, com o verbo, com o tempo, ser espaco e objeto. Ser lugar. “Conseguir ficar

mudo, mais do que mover-se; ndo se tornar alguma coisa, mas tornar-se o nada,
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um espaco vazio pronto a saltar em dire¢do a uma proxima dimensao” (HIJIKATA
in SEKINE, 2006: 8).

Tadashi Endo, meu convidado de honra

Tadashi, no cotidiano fala mansa, corpo miudo, gesto contido, o tipico
oriental que circula em nosso imaginario. Chegou ao Lume por caminhos
cruzados, convidando-se ao encontro, indicacdo de amigos em comum e O
cancelamento (sorte nossa) de um compromisso no Brasil. Chegou manso e
ganhou morada entre nos.

Em cena, dispensa palavras, se agiganta em um corpo de tensdes
multiplas, criando atmosferas e movendo o espaco. Conduzindo o trabalho em
sala, um mestre, e uso essa palavra sem medo do peso a ela associado. Sim, um
verdadeiro mestre. Capaz de compartilhar com sabedoria e generosidade sua
experiéncia adquirida ao longo de uma vida dedicada a arte. Entre quatro paredes
se transfigura em contador de histérias vividas ou ouvidas, respirando ao lado de
Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno, seus mestres. Historias que ilustram seus
ensinamentos, assim como sua danga sempre presente na conducdo. Penso que
s6 serei capaz de compreender em profundidade seus ensinamentos, ao longo de
anos de trabalhos futuros.

Ja haviamos trabalhado juntos quando da criagdo do espetaculo “Shi-zen,
7 cuias”, em 2003, juntamente com os demais atores do Lume. Ja na época,
visualizamos a possibilidade de parceria para a criagdo de um trabalho solo.
Conseguimos nos encontrar para a realizagdo desse desejo, em periodos
distintos: abril de 2008 e marc¢o e julho de 2009, e fui virada do avesso. Tadashi
me despiu e me colocou em frente a um espelho. E a imagem que eu vi, ndo foi
nada agradavel de se ver. Convidei-o, sabedora dessa capacidade de revirar, de

trazer o avesso da carne para a superficie.
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Por que um trabalho solo?

Essa pergunta me foi feita, inumeras vezes, em diferentes ocasibes, pelo
Tadashi. Parece que de acordo com a minha resposta sairia a forca para a
realizacao desse trabalho. E toda vez que eu respondia ele me parecia insatisfeito.
Falei sobre desejos, sobre o aprofundamento em um trabalho pessoal, sobre o
tema do doutorado, sobre o que eu esperava do espetaculo. E dali alguns dias, a
pergunta era feita novamente. E eu fui reduzindo, cada vez mais, as palavras ao
responder, até essa pergunta ficar ecoando continuamente em mim: por que um
trabalho solo?

Nao sei se ja tenho a resposta. O que percebo € que nenhuma resposta
pratica dara conta da dimensdo dessa pergunta. E que talvez, quando eu a
encontrar, ela sé tenha sentido para mim e deva ser guardada como todos os
achados valiosos, em segredo.

Desde nosso primeiro encontro para a criacdo do espetaculo, Tadashi
percebeu o ponto limite em que meu trabalho se encontrava. Haviamos nos unido
por afinidades mutuas, aliado a confiangca e respeito. Ha muito tempo eu nao
trabalhava com um olhar guia externo tdo apurado, com experiéncia suficiente
para me conduzir a visualizacdo desses limites e principalmente, me propiciar a
vivéncia de caminhos que possibilitassem uma saida. Munidos desse pacto
silencioso de confianga, pudemos mergulhar em profundidade em temas
dolorosos e todo e qualquer desafio que me foi langado, em nenhum momento,
veio caracterizado como uma desqualificagdo do meu trabalho. Ele me arrancava
o0 chao, mas sempre, antes que eu pudesse me arrebentar, me estendia a mao.

A primeira vez que conversamos sobre a parceria para a construcio de
um espetaculo, propus ao Tadashi trabalharmos sobre um dos relatos do livro “O
homem que confundiu sua mulher com um chapéu”, de Oliver Sacks: o capitulo
“Christina”, citado anteriormente. Apesar desse tema ser bastante instigante,
nunca realmente trabalhamos sobre ele e o texto foi deixado de lado. Hoje vejo
que ndo é por acaso que esse tenha sido o primeiro tema que me instigou. Mesmo

nao tendo sido abordado diretamente ele pairou durante todos esses meses de
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criacdo. Um corpo que perdeu o senso de si mesmo e necessita de um olhar que
possa ajuda-lo a se reconhecer. Talvez ai esteja o sentido, um possivel por qué.

Meu desejo de vivenciar um processo de criagdo com um parceiro-mestre
como o Tadashi, nasce pela possibilidade de troca que esse encontro pode
propiciar. Por mais confortavel que possa ser alguém me conduzindo pela méao e
apontando o caminho, quero caminhar com minhas préprias pernas e dividir a
decisado de que trilha tomaremos. Nao quero ser levada no colo ou ter as pernas
tolhidas. Quero ser parte ou melhor, quero ser inteira.

Ja desejei um mestre guru. Ja desejei seguir de olhos fechados. Ja
desejei o calor do aconchego seja verde ou vermelho. J& me apaixonei assim.
Mas isso era um outro tempo. Um outro espaco. E ja passou.

Nesse encontro-namoro com o trabalho desenvolvido pelo Tadashi, a
pergunta é: como ser inteira, na parte que me cabe?

O que esperamos um do outro?

Em nossas conversas, Tadashi desenvolve o fio: “o0 que eu espero de
vocé e o que vocé espera de mim, essa € a colaboracdo. Eu sinto que o trabalho
solo é algo como o verdadeiro trabalho pessoal. Eu posso imaginar com vocé o
que eu posso dar de mim mesmo para colocar no seu trabalho. Quando
construimos “Sopro”° eu posso me imaginar dangando-o também. E como se eu o
tivesse construido para mim também. Se eu o fizer, seguramente seriam tensbées
diferentes das do Simioni. Eu estava feliz de ver o Simi dangando essa pega, mas
essa é minha pecga. Minha pecga, ndo significa “minha”, mas sim que eu gostaria de
danga-la, eu mesmo, também. Quero fazer com vocé algo novo, mudar alguma
coisa. Eu ndo sei o caminho, eu ndo sei o que fazer, mas essa sera nossa troca’.

E o que eu espero do Tadashi? Continuo o fio. Espero um parceiro na
construgdo de uma dangca que me seja propria. Uma experiéncia que me
possibilite vivenciar a entrega “me guie, porque confio” e a agado necessaria para
que o ato da entrega seja ativo. Falo sobre o que é recorrente e repetitivo no meu
trabalho e como vejo esse encontro como uma possibilidade de mudanga. Nao

espero que Tadashi me dé a resposta, mas que a descubramos juntos.

° Espetaculo solo de Carlos Simioni, dirigido por Tadashi Endo, em 2007.
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Sabedorias. Tadashi fala, acariciando o meu cansago. “Existem dois
pontos: quando desejamos mudar, ndo fazer sempre a mesma coisa, temos que
ter a clareza, ao mesmo tempo, de que ndo podemos mudar muito. Esse é seu
estilo: vocé necessita ter orgulho; ninguém pode fazer como vocé. E importante
dar um passo atras, descobrir de onde vem o seu estilo, de um trabalho de grupo
ou do katakali ou do balé classico, ndo importa. O importante é saber de onde vem
esse estilo unico e ter orgulho dele. Mas para ir além, ao escolher uma outra
pessoa para trabalhar, da qual vocé recebe informagées diferentes em seu corpo,
€ necessario colocar para fora algumas informacées, pegar outras, eliminar outras
e assim por diante, estabelecendo uma conversagdo, uma comunicag¢ao. 1sso € o
que podemos entender para algo mudar’.

Essas palavras me ajudam na nao negagao, na compreensdo de um
trabalho pessoal, na visualizagdo de um caminho percorrido, me livrando da
tentacdo de decepar a parte que me incomoda. E dando-me coragem para
adentrar no lado escuro, sem medo de sair chamuscada, porque seguramente

algo vai queimar, algo vai se transformar.
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NOSSOS ENCONTROS

Tinhamos um tempo cronolégico preciso. O primeiro encontro deveria
acontecer em dez dias, de quatro horas diarias (as outras quatro horas de
trabalhos praticos eram realizadas em conjunto com os demais atores do Lume,
sobre uma tematica distinta) e o segundo, trinta dias contados, a partir do dia do
meu aniversario

(pura “coincidéncia”, revirar memorias de infancia no dia do aniversario),

do amanhecer ao anoitecer. Em ambos os encontros, mas mais
efetivamente no segundo, uma brecha foi feita em nossas vidas cotidianas e
COMpPromissos

(familias, afazeres,

- Manuela, maméae ja volta!

Sorriso triste de também quero vocé grudado na pele, a mao no volante)

foram deixados de lado. N&o estadvamos juntos para unicamente
montarmos um espetaculo, nos propusemos a compartilhar uma experiéncia e a
vivenciar os limites por ela provocados. Sabiamos que o espetaculo seria o
acontecimento fruto dessa vivéncia, ela sim vital e motivo principal do nosso
encontro. A necessidade nos presenteou ainda com um terceiro encontro de dez
dias para a finalizagdo de alguns detalhes essenciais para o espetaculo.

Cinquenta dias ao todo, se contados somente os dias de trabalho
conjunto. Um ano e cinco meses, do primeiro encontro para a realizagao desse
projeto até o més de estréia do espetaculo, levando em conta os meses de
trabalho solitario

(batendo a cabega na parede, andando em circulos, encontrando e
perdendo, pequenas descobertas, ganhando confianga).

Sete anos, outros espetaculos e uma filha, se contados desde o momento
em que o desejo de trabalho conjunto foi enlagado e a semente comegou a
germinar.

Muito tempo, pouco tempo, ndo sei. O tempo possivel para que a

experiéncia se realizasse como se realizou. Trago ha memoria o tempo alargado
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(corpo dolorido, sono revirado, falta de sono, muito sono, jejum)

- Toda terga-feira vamos comer so frutas.

(0 buraco no estbmago comprimido, a tensdo vazando no mole das
pernas olho nublado visao clara de cores fortes)

multiplo, por vezes interrompido, a vida a espera, frustragao e alivio.

Os dias contados, ao invés de frustracdo, nos trouxeram intensidade,
condensando energias, obrigando-nos a desenvolver um foco preciso dentro da
multiplicidade de fazeres que haviamos nos proposto. A pressao exercida pelo
tempo cronolégico acabou mostrando-se positiva, apesar de, obviamente, termos
a sensacao ao final do processo de que o tempo foi curto e ndo o suficiente para
chegarmos onde queriamos.

Mas serd que, em algum momento, alcangamos essa sensagao de
plenitude pela chegada? Ou a cada fita cortada, automaticamente quildmetros néo
percorridos se descortinam a nossa frente, impulsionando nossos desejos sempre
a frente, um pouquinho mais, s6 mais um pouquinho! E esse mover constante, é o
que nos faz pulsar e querer viver novamente tanta dor revirada, que de tdo aguda
confunde-se com prazer. E ao final do processo, mesmo sem final permanente,
carregamos a dor abaixo da pele e respiramos sorridentes um gosto bom de
conquista, exalando orgulhosamente vitrias e cicatrizes. Quando Manuela (minha
pequena) nasceu depois de um parto dificil e uma gravidez maravilhosa, pensei
“‘quero gestar, mas nunca mais quero parir’, nem compartilhei esse sentir, podia
parecer blasfémia, menina linda, parto natural com sucesso! Mas a dor havia sido
tanta que um medo se instalou em mim. Ai, revirando e fugando nesse sentir, vi
que o medo nao era da dor, era sim da imensidao vivida, de me sentir leoa € ndo
caber no espago em que eu acreditava ocupar. Essa intensidade assusta porque
nao tem retorno, deixa marcas e ndo aceita menos. Cobra seu preco e quer mais.
Hoje quero parir novamente. E por mais lugar comum que seja a associagao de
um processo de criagdo a um parto, digo que pari novamente. Uma longa
gestacéo, revisitando desejos e memodrias de infancia e com um parto intenso,

com direito a muito suor e lagrimas, e doeu? Ah, ja me esqueci!
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ACONTECIMENTO AMARELO: O primeiro encontro®

Desconstruindo para construir

O primeiro dia

(11 de abril de 2008)

O que o vidro come?

E o vidro pode comer? Sim, o que come o vidro?

Assim comegamos. Perguntando ao cabelo porque ele cresce tao
devagar. O que a porta gosta de vestir. O que pensa a arvore sobre o vento.
Dando vida aos materiais fomos dando vida as palavras, construindo um poema
abstrato, e a partir dele o corpo passou a mover-se concretamente, criando um

poema fisico e visual.

Cabelo Porta Arvore

sem pressa eu me abro seiva

a vida toda coloco minha roupa coloco minha roupa
o cabelo me pare¢o um homem em um casco duro
cresce suave siléncio
lentamente da cor do anil

Proximo passo. Colocar uma musica no poema. Cantando o poema,
através da musicalidade das palavras, quais instrumentos surgem? Cada
instrumento tem um carater, uma qualidade. Quando canto as palavras com meu
corpo, como € o peso dele? Se parece com qual som?

Experimento saxofone. Isso € mesmo um saxofone? Tento um violino. A

qualidade do violino é outra, isso ndo é um violino. Confusido. Novas tentativas.

% O primeiro encontro com Tadashi Endo, para o desenvolvimento dessa pesquisa, foi realizado em
abril de 2008. Durante dez dias compartilhei essa experiéncia com os atores Carlos Simioni
(membro do Lume), Eduardo Okamoto e Erika Cunha, responsaveis pela documentagéo de todo o
processo.
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“Dentro, vocé consegue sentir algo? E algo como um saxofone? Feche os
olhos e sinta seu corpo como um instrumento. Uma imagem, uma pintura, um
sonho, uma sensacgdo. Cante. Imaginag¢do visual. Eu fago dentro um filme, uma
pintura e projeto essa imagem para fora com o meu canto e quem sabe o outro
possa ver o que estou vendo, sentir.”

Tentativa seguinte. Pede que, de olhos fechados, eu cante minha imagem
poética e que o Simioni dance a imagem que meu canto sugeriu. E suas agdes me
levaram a ver imagens diferentes das que eu havia projetado. Tive que explicar
minha imagem com palavras e ag¢des. Fiz varias tentativas até conseguir conciliar
0 que eu dizia, a imagem que eu construia verbalmente, com a imagem corporea
gue meu corpo projetava.

Gotas. Chuva. Gotas de chuva. A pequena explosao na terra, criando
sulcos. Primeiro tentei “mostrar” a gota. Fracasso. Na terceira tentativa, “fui” a
gota. Corpo suave, gotas de agua.

Na primeira tentativa tentei “explicar’” a imagem, o que a aproximou da
pantomima. Quando digo que “fui” a gota, n&do significa obviamente que me fiz
agua, mas sim que a qualidade de forgas exprimidas aproximava o exprimido da
expressdo. Sem necessidade de explicagdo. Aqui a imagem mental agua se
transformou na imagem gesto agua, ampliando sua percepg¢éo a nivel sensorial.

Através desses exercicios Tadashi tentava decifrar meu corpo. Através da
construgédo de palavras dangadas, de poemas abstratos transformados em acéo,
tentavamos encontrar uma via de comunicacéo nao verbal.

Dango o poema cantado por Simioni e Erika. Em cada um deles, através
da sonorizagao criada por eles, tento transformar a imagem cantada em agao no
espaco. Cada um dos poemas acaba por gerar uma sequéncia de agdes com
qualidades distintas, sugeridas pela sonoridade das palavras.

Percebemos que na improvisagdo livre eu ndo dominava o espaco,
permanecia quase o tempo todo em um pequeno pedaco da sala.

Agora, danc¢o o poema do Eduardo, cantado por ele:
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Cachorro

Sempre

todo dia

correr

nunca esquecer
correr

Guiada pelo ritmo empregado pelo Eduardo em sua sonorizagao,
associado ao proprio impulso que o verbo correr me sugeria, 0 espacgo utilizado
por meu corpo se ampliou. Mesmo assim, Tadashi continuou insatisfeito,
interrompendo minha danga. “Pare! Qual é sua imagem? Vocé pode imaginar um
lugar, uma estagéo? Sim, uma rua grande. Onde? Em Toquio, Rio de Janeiro, S&o
Paulo?” Posso imaginar a Avenida Paulista, a noite. “Entdo, tente se mover
realmente na Paulista, a noite.”

Tento novamente. Duda canta, eu tateio.

“Pare! Como vocé pode fazer a noite? O que € diferente do dia? Na
Paulista, cidade grande, muitos carros, barulho. Mas a noite, o que muda?”

Explico verbalmente minha imagem. Sou questionada. “Por que as suas
acées transparecem medo? Vocé tem medo da noite? A noite, vocé esta livre, tem
todo o espaco para vocé.” Nao, ndo estou com medo. “Entdo, tente novamente.”
“Pare! Para mim vocé continua com medo, seus olhos arregalados, seu corpo
crispado. Tente novamente.”

E novamente. E novamente. E novamente a imagem que eu explicava
nao era a imagem que meu corpo projetava. Imagem e agédo ocupando territorios
distintos. As palavras, ao explicar a imagem, construiam no outro sua propria
imagem, mas meu corpo estéril era um corpo cabega, nd0 um corpo sensagao e
crispado nas suas limitagbes ndo dangava, ndo construia o espaco.

“Sua imaginacéo esta s6 no rosto. Sempre a mesma qualidade, que nada
diz.” E Tadashi se faz corpo e palavras. “Mais importante que seu rosto, sdo os
detalhes: o olhar, espremido, fechado, arregalado; o giro, completo, pela metade,
rapido, lento; os passos, hesitantes, largos, pequenos, precisos; as maos,

relaxadas, tensas, com medo, crispadas, suaves.”
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Tento de novo. Avenida Paulista, a noite, sem medo.

AGONIA. Ando sem sentido pelo espacgo. Refazemos o exercicio. Eu
corro novamente. Corpo confuso. Corro pela sala, busco, grito, perdida, mudo de
diregdo. Eduardo sonoriza seu poema, escrito acima. Corro de uma parede para
outra, me debato.

“Pare! Continuo ndo entendendo. O que esta acontecendo? O que vocé
tentou fazer?”

Explico que procurei ndo pensar, que me sinto prisioneira de uma idéia e
nao consigo sair dela.

“Sim, vocé tentou mudar. Mas o que é esse correr? Tigre? Como vocé
corre? So correr assim, ndo é nada, é aborrecido.”

“Corral”

“Pare! Vocé mudou de posigcdo. Mas corre por qué? Vem de onde? Esta
atrasada? Qual o motivo de sua corrida?”

“Ok, corra!l”

Tento de novo. Eduardo sonoriza.

Hesito. Olho para a parede e tentando nao pensar, fico quase imobilizada,
e so depois corro. Essa indecisdo, micro tensdes resultantes da agitagao interna
em que eu me encontrava, acabam por extravasar, tornando-se corpo. O que da
origem a uma qualidade muito mais intensa do que eu vinha fazendo até agora.
Capaz de mover o espaco.

Tadashi me interrompe. “Agora se tornou mais clara a pintura desse
quadro. Acabo de chegar a S&o Paulo, farol verde, vejo vocé do outro lado; ha
tempos ndo nos vemos. Vocé ndo me vé, olha as vitrines. Eu quero atravessar a
rua; excitacdo no corpo; os carros continuam passando. Sinal vermelho, ‘agora
pOSSO passar’, corro, mas vocé ja ndo esta, é tarde demais.”

“Yocé deseja correr, se prepara antes de comegar, se move dentro e ai
corre. Essa pintura, essa imagem é mais clara.”

Quando tento descrever minha imagem, o que descrevo é somente minha
incapacidade em correr, em encontrar uma imagem. Quando hesitei, era real, eu

Cris atriz realmente ndo sabia o que fazer.
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“Tente colocar essa imagem, esse filme na sua cabega, como uma
projegéo. Dai, realmente corra para o outro lado. Entdo, o que significa isto, o que
vocé faz? Ao colocar sua pintura no corpo, vocé a da para a audiéncia e para
quem sabe abrir algo e tocar quem assiste.”

Refaco toda a trajetdria, dangando as agbes ja trabalhadas das
sequéncias anteriores, com a sonoriza¢ao de cada um dos poemas. Cabelo, porta,
arvore, cachorro. E continuo dangando, agora com uma musica gravada ao fundo,
estimulada pela voz do Tadashi. “Coloque sua imaginagdo, todas as imagens,
todos os temas e improvise. Dance livremente, tentando variar espago e tempo.”

A voz imagem do Tadashi entra comigo para dancar. As palavras em
inglés se misturam com a musica gravada, criando novas texturas. Meu corpo
quase sentado no canto da sala, a avd conversando com o CABELO, sem pressa,
toda a vida, pergunta ao cabelo e ele responde. Toda a vida, sem pressa. Comece
a andar e pergunte a PORTA. Eu abro a mim mesma, coloco minha roupa. Entro
na floresta, seiva, ARVORE.

Danco livre e um fluxo continuo comega a surgir: as palavras,
sonoridades, imagens, fundem-se umas as outras e meu corpo sem peso, velho,
arvore, porta, cabelo. Nado penso mais no acerto, na musica, no espago. SO0 me
deixo ser esse nao saber.

“Vocé deve ser muito ‘naif’ para falar com as coisas. Arvore: o que vocé
sente? Cachorro: por que vocé corre? Vocé tem que ser mais intensa, falar com
as coisas quase como as pessoas estupidas fazem.”

Tento novamente, seguindo uma estrutura:

- a seqUéncia de acoes fixa dos poemas, com a sonorizagao;

- improvisagao com os elementos da sequéncia, com a musica gravada;

-revisito imagens livremente, com a musica gravada, em paralelo a
sonorizagao dos poemas.”

Aos poucos, o incdmodo inicial, provocado pela proposta do exercicio
pratico foi cedendo lugar a percepgdes mais profundas. O que me parecia, no
principio, um exercicio primario que eu estupidamente ndo conseguia realizar.

Correr na avenida Paulista, a noite. Foi se descamando, a ponto da imagem
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implodir a propria imagem e seu suposto significado, para dar origem a qualidades
corpdreas que vao além do que minha imaginacdo seria capaz de projetar. A
imagem primeira servindo como porta de entrada para uma sequéncia de micro
imagens corpo, desembocando em um fluxo continuo de percepgdes. E percebo
que, 0 que me parecia simplista a primeira vista, ganhou uma multiplicidade que
ainda ndo consigo atingir na minha danca.

“Arvore é a pele. Arvore é o sangue. Arvore sdo os dedos. Pergunte a
arvore, fale com ela.”

Percebo que, ao improvisar livremente, mesclo as células de acgdes
construidas alterando sua ordem, mas com dificuldade fragmento diferentes
segmentos do corpo. Circulo mais facilmente entre as qualidades energéticas e
niveis de tensado, a nivel macro, do corpo como um todo e raramente independizo
0s segmentos, mesclando as tensoes.

“‘Suas pernas sdo as arvores. O quadril é o cachorro. Uma historia
diferente para cada uma das maos, das pernas, do quadril. Todas as partes sao
independentes. Sua m&o nédo é sua mao. Seu pé ndo é seu pé. Seu ombro é da
sua méae. Seus dedos sdo peixes. Mais memoria dentro, muito pequeno fora.
Movimento minimalista.”

Como trabalhar a imagem em toda sua multiplicidade? Ser a avo, a mée,
a chuva, o quarto escuro, separadamente ou simultaneamente? A arvore fora, a
floresta a volta, com seus cheiros, sons, umidades; a arvore dentro, seiva, sangue,
fluxo; eu devir-arvore, habitando. Como traduzir as diferentes camadas que uma

ou mais imagens possuem simultaneamente?

Logo nesse primeiro dia percebi que algo deveria mudar na minha
percepcao do trabalho, comecando pelo ponto mais basico, domar minha ansia
em aprender. Tadashi ja havia claramente langado o alerta “ndo tente aprender a
dancar. Dancar ndo se aprende treinando. Tente encontrar o prazer de dancar.
Isso vocé pode aprender’.

Como os velhos mestres orientais ele tentava me alertar para o perigo do

desejo, ocupando todo o espago e barrando percepgdes. A pressado do desejo de

52



aprender, vinculado ao desejo de acertar, aprisionando o fazer a uma necessidade
de alcangar uma finalidade, fazendo com que toda agao seja preenchida com uma
meta “para” atingir algo, polarizando e cegando. O desejo de obter
desfavorecendo a obtencao.

Ensinamento valioso, mas nada facil de conquistar. Bola de neve. Passei
a desejar o ndo desejo de desejar, me sentindo maluca. Minha sorte € que as
saidas sempre estado no fazer e ndo na nossa elaboracéo sobre elas.

Iniciarmos o dia perguntando “o que o vidro come?”’, j4 era uma
possibilidade de escape do pensamento légico racional. Essa simples pergunta ja
me obrigava a adentrar em um outro estado, a buscar a resposta em um recanto
pouco usado, partindo ndo da construcdo de um pensamento, mas sim da sua
desconstrugdo. Aqui a légica ndo me servia, era necessario relativizar todo e
qualquer conceito, para depois transforma-lo em som e movimento, também esses
capazes de criar uma atmosfera particular e ndo somente a transposicao literal
para o corpo. Era clara a mensagem: n&o tente se apoiar no conhecido, outros
olhares precisam ser encontrados e nao sera nada confortavel.

Palavras como imagem, imaginagdo, espaco, tempo e atmosfera

tornaram-se recorrentes no decorrer dos dias.

Adentrando no “entre”

(12 de abril de 2008)

O exercicio. Tadashi me pede para pintar um quadro mentalmente,
construir as imagens que o compdéem e descrevé-las parte por parte. Tadashi,
Simioni, Erika e Eduardo, para cada um devo construir uma imagem que dara
origem ao todo.

Tadashi: chuva fina com vento forte, chdo de terra, a poeira subindo
quando a gota cai;

Erika: bicicleta encostada na macieira, magas caidas no chdo. Bicicleta
velha, rodas sujas de barro;
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Eduardo: menino, cabelos compridos. Esta na casa de um amigo, quando
a chuva comega a cair. Sai da casa, gosta da chuva fina que cai, dos pés na lama,
mas sabe da braveza da mé&e se ele chegar em casa molhado. Pega a bicicleta e
sai pedalando rapido;

Simioni: cachorro vira-lata, pequenininho, latido ardido. Parado, observa a
chuva da varanda da casa. V& o menino correndo e sai correndo atras. Feliz com
a chuva.

Cada um deles faz uma “figura”, uma imagem estatica que representa a
totalidade da imagem descrita.

“Eu fago o que vocé me descreveu, mas é a minha imagem do que vocé
me descreveu”, pontua Tadashi.

Cada um deles me explica a sua figura. Depois, como a pintura € minha,
faco como imaginei cada um dos elementos da imagem. Tadashi pede que eu
explique novamente CHUVA. Fazemos ambos, lado a lado, diferentes figuras para
chuva. Percebemos diferentes estilos e isso se mostra o mais interessante.
Experimentar o carater, a qualidade do movimento do outro, provar algo diferente
€ Ver 0 que se passa.

Tento colocar no corpo a “chuva Tadashi”, ele me olha e corrige. “Como
vocé se sente? Muito diferente?”

Sua chuva é forte; a minha era fina.

“Yocé néo a sente fina? Tente afina-la. Ndo, agora ela ficou suave. Tente
manté-la forte, mas fina.”

Altero a tensao e passo a senti-la fina.

Tadashi quer mais. “E as gotas que caem? E a poeira que sobe? E o
vento forte?”

Tadashi faz alguns saltos na sua figura, linhas retas em diagonal, pontas
dos pés, saltos com a perna estirada. Saltos para o alto, no lugar. Seco, reto, sem
oscilagdo da coluna. Desenvolve a qualidade “chuva” pelo espago, pegando o
principio base dessa qualidade, compondo com diferentes ritmos, direcbes e

intensidades. Eu o acompanho em acgao e é estranho ao meu corpo.
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“Se vocé faz o seu estilo pode ser mais facil, vocé se reconhece nele. Se
vocé experimenta um outro estilo, pode parecer estranho, desconfortavel e talvez
por isso interessante.”

Fazemos o mesmo procedimento com todas as imagens sugeridas, com
meu corpo vivenciando cada uma das qualidades. Depois ele me pergunta se a
imagem construida por Simioni, Eduardo e Erika cabe dentro da minha pintura, do
quadro pintado por mim. Respondo que sim. E € como se a imagem criada
originasse uma coreografia que quando executada por outros sugeriria outros
elementos, as vezes mais interessantes que os primeiros e que iriam sendo
incorporados, transformando a imagem inicial, ou, em outras vezes, o que &
dangado ndo se comunicaria em absoluto com a imagem desejada e teria que ser
refeito varias vezes.

Tadashi pede que eu improvise livremente a minha pintura. Comego com
a “chuva” e percebo uma diferenca radical de qualidade para com a matriz
proposta por ele. E claro que nossos corpos sdo diferentes, mas os principios se
perderam e a qualidade que acabo por realizar € morna, sem nuances. Nao so a
qualidade energética, mas a forma externa também desbotada, sem definigao.
Movimentos timidos. O que me fascinou ao ver a “chuva-Tadashi” era a
simplicidade com intensidade presente em seus gestos. Ele realmente danca
dentro de uma qualidade energética, linhas retas, tonus, os saltos respeitando
esses principios € mesmo assim, a danga flui intensamente. A imagem né&o o
aprisiona, mas o impulsiona para diferentes camadas e niveis de energia.

Apods eu ter feito a danga, comentarios do Tadashi. “Os elementos sdo
legais. N6s sabemos o que vocé fez porque conhecemos a historia, vocé ja nos
explicou antes. Mas supondo que eu ndo soubesse, fico curioso e me pergunto: o
que vocé fez?”

“O mais importante ndo é entender o que vocé faz: ndo buscamos a
pantomima. Vocé escolheu nos mostrar essa pintura com todos esses elementos.
Que titulo pode ter essa pintura? Performance da Cris? Dia de chuva? Eu néo sei.
Esse ¢ o trabalho que vocé quis dizer. Tente dangar novamente sem explicar cada

um dos elementos: isso € chuva, cachorro, bicicleta. I1sso ndo € importante. Use
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esses elementos para criar acentos, movimentos. Mover liviemente é muito solto,
abstrato, mas se, as vezes, vocé move chuva, cria acentos e agdes sugeridas pela
imagem e passo a passo, vai construindo sua chuva, sua bicicleta. S6 vocé sabe o
que esta fazendo, nés ndo precisamos saber e a soma de tudo é o que vocé quis
dizer para nés.”

Com o titulo trago o que quero dizer. Exemplo, dia de chuva. E as demais
imagens séo tragos que compdem o que quero dizer.

“‘Comece sua danga do mesmo Iugar (chuva) e aos poucos va
transformando, tornando mais e mais abstrato, mas nunca se esqueg¢a desses

acentos, dos elementos dessa pintura.”

Base Tonus Acentos Intensidades Figuras

Verticalizar Explorar Pausas Linhas Olhos

“Cuidado com os olhos. Ndo explique demasiado com eles. As vezes,
olhe para uma zona neutra, ao mover os olhos. Nao fique todo o tempo ocupada.
As vezes, congele em uma posicdo”

Percebo que proponho uma qualidade, mas nao vou até o limite. Estou
sempre ocupada fazendo algo, escapando pelas bordas. Medrosa. Para parar,
tenho que confiar. E quando nao confio, me esvazio e tagarelo sem nexo.

Mergulhar na qualidade. Ampliar esse repertério. Decupar mais o corpo.

Foco: base, pés, pernas.

Enquanto eu dangava, a voz do Tadashi me foi trazendo imagens do dia
mescladas as do dia anterior: cabelo, porta, floresta, entre as arvores, cachorro,
cachorro na chuva, menino, chuva que passa, raios de sol, sol entre as arvores. E,
aos poucos, fui sendo conduzida a uma condensacdo das imagens, resultando em
um minimalismo das agbes. Durante a danga uma cadeira é colocada: “sente-se;
beba suco de laranja e em segundos deixe surgir todas as imagens que vocé ja
fez antes - cachorro, chuva, bicicleta. Dentro do suco veja todas as imagens. Nao

posso dancar porque estou velha, mas dentro de mim dancgo todas as memoarias.”
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Dessa maneira mergulho no simbolismo das significagées. Nada precisa
ser explicado. Nada pode ser explicado. Imagens vivas, poténcias que podem ser
despertadas. A imagem sonho memdria que vai coincidir com o corpo.

Assim comprimidas as imagens explodem em minha musculatura. A
memoria viva da agao realizada torna-se memoria presente, fundindo-se umas as
outras e ampliando a poténcia da acdo. Meu foco se afina e qualquer deslize pode
colocar tudo a perder. Desmoronar o territério de forgcas construido. No copo de
suco de laranja um mundo se projeta. E o espaco se faz corpo.

Adentramos na zona “entre”.

Dancando dessa maneira, tudo é possivel. Vocé escolhe alguns
elementos e os combina entre si. Tudo € possivel e nada é impossivel. Mas o
corpo € sempre concreto, visual. Realizamos movimentos abstratos, mas nao
podemos “ser” abstratos. O mais importante € a zona “entre”, que reside entre a
abstragcdo do movimento e o concreto do corpo.

Através de poemas abstratos ou de uma pintura concreta, criamos
movimentos e a eles imprimimos sentidos singulares. Determinada agao, para
mim, pode significar chuva, ou cachorro, ou cadeira. Todos podem encontrar
significado, mas nem todos podem entendé-lo. O que difere da danga tradicional
japonesa ou indiana, onde cada movimento codificado possui um significado
especifico compreendido por todos, independente do dancarino que o executa.
Buscamos uma outra maneira: uma linguagem corporal singular, onde sé o
dancarino conhece e entende as imagens que executa, mas com sua lingua

corporal cria uma pintura concreta capaz de afetar quem a recebe.

Apontamentos do dia:

PAUSA. Nao fique “ocupada”, movendo todo o tempo. Isso é também
como explicar alguma coisa. As vezes, uma pausa é melhor: faz com que aquele
que assiste também possa criar algo, sentir mais. Movimentos interessantes sao
apenas movimentos interessantes, mas dancga, danga pede, as vezes, pausa. O
corpo para e o espago continua a dangar e o corpo daquele que observa se agita

em sua danga intima.
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OLHAR. Nao olhe sempre seu movimento; assim todo movimento ocupa
um pequeno espaco. Olhe mais horizontal, como um cego. As vezes, dirija 0 seu
olhar em uma direcao contraria ao movimento realizado. Grande. Olhar no
pequeno, na méao, por exemplo, € como pantomima. Eu bebo suco, eu pego o
copo, esse € meu espaco. Ou eu bebo e os olhos se apdiam no horizonte, em
outra diregdo, ampliando a agdo. A agao € a mesma, beber, mas o olhar (diregédo e

qualidade) ampliou o espago criado.

Memoria vivida

(13 de abril de 2008)

Conversa no café da manha

Em meio ao suco de laranja, papaia e pao com manteiga, Tadashi nos
fala de uma experiéncia vivida quando crianga, sobre um quase afogamento. Em
um passeio no mar, com o pai e o tio, o bote inflavel em que estavam virou e o
Tadashi ficou preso embaixo, respirando no espago entre a superficie da agua e o
fundo do bote, boiando com a ajuda de um salva-vidas. Seu pai, quando tentava
puxa-lo para baixo, ndo conseguia devido a pressao do vacuo. Até que finalmente
alguém teve a idéia de esvaziar o bote e assim conseguem salva-lo.

Ele diz ndo se lembrar do acontecimento. S6 sabe dos detalhes contados
pelos familiares, mas ainda guarda uma unica imagem intensa: acordar deitado na
areia da praia com varias pessoas a volta, olhando-o intensamente e a sensacao
que ele guarda é a de que todos queriam comé-lo. “Essa é a imagem que ficou
para mim. Eu tinha cinco anos e ainda hoje ela é muito forte. Quando eu tinha
quinze anos eu podia lembrar mais claramente os detalhes.”

Agora os detalhes se perderam, foram deixados de lado e o que
permanece vivo e forte € a imagem sensorial do medo de ser comido por aquelas

pessoas.
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E faz um paralelo com seu encontro com Kazuo Ohno’. “Como Kazuo
Ohno, que agora ndo consegue falar ou ensinar, mas quando fui visita-lo, ha
alguns anos atras, Yoshito me levou até ele e ‘Tadashi esta aqui’, mas nao sei se
ele entendeu, ‘da Alemanha’, ainda nenhuma reagéo, ‘de Géttingen’, ai ele me
olhou e parecia querer falar ‘ah!’. A memoaria dele, de Géttingen, &€ muito forte. I1sso
eu sei, porque a primeira vez que ele fez uma tourné pela Europa, sua esposa,
seu filho e sua mée viajaram com ele. Entdo Géttingen é uma imagem forte para
ele. Yoshito preparou alguma coisa para comermos, e Kazuo Ohno comia
debilmente, as vezes derrubando a comida, uma senhora ajudando-o a se limpar,
sem nenhuma reagdo, mas com o olhar distante, como se estivesse recordando
algo. Depois de um tempo me despecgo: tenho que ir embora. ‘Depois eu volto
para visita-lo. Cuide-se.’ Ele olha e aperta minha mao muito forte, realmente muito
forte. Eu ndo sabia que ele tinha essa forgca. ‘Eu preciso ir' e ele continua
apertando, ndo querendo soltar minha méo e eu comego a pensar, ‘pode ser um
sinal, ele ndo pode falar, mas essa é a sua lingua’. E Yoshito, ali, tentando me
ajudar e eu digo ‘quem sabe vocé poderia colocar alguma musica’. Yoshito
entende e acena com a cabecga. Coloca Chopin. E aos poucos, o aperto de mao
vai se suavizando e uma pequena danga surge no corpo de Kazuo Ohno. Ai eu
entendi, porque falar, ouvir, isso é uma conversacédo real e dessa conversa ele
nédo é mais capaz. Mas o que ele ainda pode fazer é dancgar. Assim ele fala muito
mais. Essa é sua forga real. E assim eu entendo sua pequena danga, como se ele
passeasse por Goéttingen e vivesse novamente imagens presentes em sua
memoria, pequenas frases sobre suas lembrangas de viagem. E, logo ele para, faz
uma pausa e volta a comer e é como se um outro corpo retornasse. E muito
interessante”.

Talvez aqui tenha surgido, para o Tadashi, a inspiragdo para a condugao
do exercicio do dia anterior: dangar dentro do copo de suco de laranja. O

microcosmo refletido na superficie do copo, memadrias ganhando corpo no espago

’ Kazuo Ohno, fundador do Butoh, juntamente com Tatsumi Hijikata. Em sua maneira de ensinar,
sempre entremeada com histérias, Tadashi freqlentemente traz para a sala de trabalho esses dois
mestres.
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intimo de um copo de suco. O corpo ndo mais presente em sua materialidade,
mas habitando um territério de forcas que o atravessam e o potencializam.

Algum objeto (um cachimbo, como no curta-metragem de animacao “La
Maison en Petit Cubes”, onde um homem mergulha em busca de um cachimbo e
encontra uma vida que ficou para tras), cheiro, som, sabor (as deliciosas
madeleines de Proust, usadas para descrever o sabor que o remetia a infancia) ou
um simples aperto de mado (como no encontro entre Tadashi e Kazuo Ohno),
podem ser os deflagradores, a porta de entrada para que as memoarias aflorem.

Para o ator, em um processo de criagdo onde a memaria vivida € o ponto
de partida, talvez o que mais interesse seja justamente a descoberta desses
“‘deflagadores” e menos a retomada da memoria em si. O que mais interessa
talvez seja a poténcia de acdo contida nesses gatilhos. O vivido como matéria
prima da criagdo. O proprio processo de investigagdo e construgdo como
fomentador de experiéncias, através de exercicios que propiciem vivéncias,
também elas memorias.

Tadashi fala. “Quando vocé é muito, muito velho, como Kazuo Ohno, eu
penso que as suas imagens memorias ndo mudam todos os dias. Algumas
imagens fortes s§o sempre as mesmas. Quando vocé é jovem, sempre excitado
em viver o dia seguinte, outro dia, outro dia, tem sempre imagens novas
chegando. Mas quando vocé é velho, alguns focos importantes, memorias fortes,
permanecem 0S mesmos”.

Como se ocorresse uma depuragdo, uma condensagao das imagens
presentes na memoria, sO restando o que realmente foi intenso. N&o
necessariamente alguma emocéao forte vivida, as vezes, imagens banais retornam
frequentemente, sem que percebamos seu sentido. Nao seriam justamente essas
imagens depuradas, com nucleo intenso, as que mais interessam para a criagédo?
Nao o fato ocorrido em si, mas o nucleo central de conexdo a que ela conduz e
desperta?

‘Isso acontece comigo também e eu néo sou tdo velho assim. Eu explico

alguma coisa porque aconteceu comigo mesmo ou acredito ter vivido essa
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experiéncia porque foi contada por minha mae como tendo acontecido comigo. Eu
entendo essa histéria como minha porque minha méae contou? Pode ser.”

Os fios interligam as imagens que compdem suas memoarias intensas. A
memoria volatil: alguém lhe conta alguma coisa e aquilo se mistura com a sua
imagem e vocé acaba recriando-a com a nova informagédo. Mas, sensorialmente,
acontece essa recriagao?

Teorizagdes:

O corpo negocia a atualizacdo de uma agao presente com a sua propria
duracdo presente. A atualizacdo da duracdo presente e do proprio
presente enquanto acdo se da por entrecruzamentos, relacbes, acdes
paradoxais e afetos passivos e ativos co-existentes. Em outras palavras: o
mundo é a dinamica ativa/passiva, atualizagao/virtualizacao da prépria
duragédo no/do corpo. A relagdo e diagonalizagao entre essas memorias
sdo, em ultima analise, coexisténcias virtuais que habitam nosso presente
atual. A memoéria ndo é acumulo de lembrangas, mas virtualidades
potentes e presentes num corpo-agora. Aquilo que chamamos de
lembrancas se borra em suas bordas e nucleos e deixam rastros de
vibracdo de supostas lembrangas originarias. Nao é arquivo a ser
acessado porque essas virtualidades ndo sdo armazenadas, mas existem
em uma duragdo de intensidades que atualizam e pressionam uma
atualizacado de acgao e afeto presente. Portanto a meméria € uma duragao
que se recria e se atualiza o tempo todo. MEMORIA E CRIACAO e
também RE-CRIACAO. Uma constante criacdo e recriacdo de atuais que
sao gerados por virtuais em turbilhonamento.

O que podemos chamar de realidade atual do corpo € um furacdo de
criacdo de atuais e virtuais. Essa atualizagdo, em si mesma, gera mais e
mais virtuais que por sua vez se (re)langam na propria memoria-corpo,
pressionando a formagao de novos atuais sempre instantaneos, fugidios,
instaveis e assim ad infinitum. Turbilhonamento atual-virtual em espiral de
recriagdo constante. Se o corpo € memoria (e ndo possui memoria) o
préprio corpo é um processo de criacao e auto-criagado constante, mesmo
em modo cotidiano de estar-no-mundo. O Corpo é uma maquina
autopoiética cotidiana (FERRACINI, 2009:31-32).

Se o corpo € memoria e ndo um armazenador de lembrancas a serem
acessadas de acordo com 0 nosso desejo, o trabalho do ator € criagéo e recriagao
de memorias em tempo integral. A cada nova atualizagdo, novos fluxos séo

gerados.
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Vivenciando limites

(14 de abril de 2008)

Exercicio. Shiboto - torcer.

Um balde com agua; dentro, um pano de chao.

Sentada no ch&o, em frente ao balde, devo pegar o pano, mergulhado na
agua do balde e torcé-lo até ndo restar nenhuma gota. A cada movimento de
torcdo das méaos, pressionar o corpo. E focar, pensar negro, vazio. O movimento
progressivamente mais tenso, até ndo ouvir mais o som da gota caindo na agua.
Durante esse processo, esvaziar todas as memoarias até que sé reste uma.

Desdobramento. Em pé. Torcdo. Repeti novamente 0 mesmo processo
em pé, ereta, com a base fixa. Torcendo, torcendo, torcendo, pressionando o
corpo, tensionando a musculatura. A medida que o pano era retorcido, a mesma
torcdo em meu corpo era feita, partindo da coluna vertebral. S6 meus pés
permaneciam fixos no chdo e meus bragos continuavam a torcer o pano sobre o
balde. O pano e meu corpo em relagao direta, trocando tensbées em um crescendo
de intensidade.

Ao fazer o exercicio vieram imagens, tensdes e sons que me remeteram
ao parto natural da minha filha, vivido em 2006, dois anos e meio antes dessa
experiéncia.

Desdobramento. Distensionar, suavizar. “Quando a dltima gota cair,
pegue s6 com uma mao a ponta da toalha. Olhe a toalha, veja a forma que ela
ficou apds a torgdo. Essa forga ndo existia antes, sé existe agora porque ela esta
seca. Tente ser como a toalha. Mexa-a com a mdo e veja como ela vai se
suavizando. Fagca o mesmo com o corpo. Mudando a vibracdo do pano, deixe
essa mudancga ocorrer no corpo, até ficar completamente suave. Ai deixe a toalha
voar, leve, pule, voe, completamente suave.”

Desdobramento. Papel, ferro de passar. “Deixe a toalha cair no ché&o,
como se fosse passa-la a ferro, bem lisinha. Ao pressionar o ferro, o corpo vai

adquirindo a forma da toalha, como uma folha de papel.”
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Fiz os desdobramentos e quando cheguei no “ferro de passar”’, me estirei
no chdo com o corpo de lado, colocando o peso na lateral esquerda, bracos e
pernas estendidos, ao lado do pano esticado no chao.

Comentario de Tadashi. “Minha imagem para a parte final (ferro de
passar), caso eu fosse fazer, seria diferente. Como eu realmente posso fazer a
toalha se transformar em papel? Eu preciso pressionar, fazer um trabalho real com
todo meu corpo, apertar, esticar. (Enquanto fala, Tadashi vai esticando o pano e
seu corpo vai escorrendo até ficar plano, de brugos, estirado sobre). O que vocé
fez foi mais arte-forma, mais danca... Mas antes vocé precisa realmente passar o
ferro de passar roupa em cada ruga, até ficar liso e ai, seu corpo tem que ser
exatamente igual.”

Desdobramento. Vidro. “Isso é um papel ou vidro? Vamos escolher vidro.
Agora dance essa qualidade. Esse sentimento tem que ser transferido para o seu
corpo.”

Repetimos o exercicio com todos os seus desdobramentos que acabaram
sendo organizados em uma sequéncia interligada:

- andar pelo espago da sala segurando o balde pela alga e escolher um
lugar para parar;

- apoiar o balde no chao e sentar ao lado;

- pegar o pano pela ponta e ficar em pé;

- segurando o pano com a mao direita, deslizar a mao esquerda até a
outra ponta, espremendo o pano;

- torcer o pano uma sO vez, lentamente, até a ultima gota. (Esse
movimento pode levar anos). Torcendo o corpo até o limite;

- soltar a méao esquerda e, a medida que o pano afrouxa, ir relaxando o
Corpo;

- dancgar a qualidade suave, com o pano solto pelo espaco;

- no chao, ferro de passar, alisar até a ultima dobra, mesma qualidade no
Corpo;

- vidro: dancar essa qualidade no espaco.

Algumas consideragdes sobre a agao de torcer:
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TORCAO. “Cada parte para uma direcdo. Torcdo significa duas diregoes.
S6 uma dire¢cdo néo é torcer. Tronco para uma diregdo, pernas para outra. As
maos torcem de dentro para fora, com os dois polegares para cima. Segurar o
pano como os tocadores de tambor japonés: a agdo sai do umbigo, os cotovelos

comegam abertos e se encontram no limite do torcer, no centro do corpo.”

Comentarios do Tadashi apos a improvisagao.

“Como é possivel colocar essa toalha dentro do balde? Ela é muito maior.
A unica possibilidade seria deixando-a leve e menor, dobrando-a. Se ela fosse
dura, como o vidro, ela ndo entraria. No meu entendimento, o butoh tenta colocar
a toalha dessa maneira no balde, sem dobrar.”

‘Isso € impossivel. Talvez se eu quebrar minhas pernas, encolher meu
nariz, entortar minha coluna. Tentamos o tempo todo esse impossivel no trabalho
e, as vezes, parece loucura. E sempre tentando. Torcer: como é possivel?
Torcendo mais e mais, é possivel mais? E torce mais um pouco: é possivel mais?
Normalmente aqui desistimos. N&o, temos que tentar, da para ir mais! Ainda néo
terminou, torce mais, e mais. Como fica minha respiracgo? Como se eu tivesse
corrido quilébmetros. Meu corpo, nesse curto tempo (do torcer) tem uma
concentragdo fisica intensa, emprega muita tensdo na tentativa de extrair
verdadeiramente a ultima gota.”

“Tente colocar no corpo a mesma tensdo presente no pano torcido e
depois relaxe, como o pano relaxa quando deixo de torcer. Esse relaxar ndo é
apenas pegar uma forma externa, mas também o alivio, a sensag¢éo de leveza ao
poder distensionar o corpo.”

Histérias. Ah, Tadashi, como eu adoro as suas histérias faladas
dancadas: “Para Hijikata, os materiais e 0s objetos sGo a mesma coisa que 0S
seres vivos. Eles tém vida igualmente. Por exemplo: Ele pega algo da cozinha,
vamos supor um martelo de cozinha e o coloca na grama para tomar sol. Coitado!
Precisa de um pouco de calor, sempre me ajuda a cozinhar e fica la fechado,

sempre no escuro. Preciso ajuda-lo a tomar sol e ver a luz do dia.”
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“Esse pode parecer um pensamento louco, mas ele era assim. Ainda mais
louco, ele pegava uma vassoura e a colocava apoiada no muro e, sozinho, a
observava. E tentava fazer seu corpo ser como a vassoura, se apoiando na
parede, reta. Fazia diferentes tentativas. Ndo, ela é melhor que eu: é perfeita.
Como posso ser amigo dela? Como posso ser melhor que ela? E se alguém
chegasse para pega-la: cuidado, cuidado, ela escolheu estar desse jeito, nédo
quebre seu estilo. Ou se alguém a colocasse no chdo: Oh, que pena, agora ela
esta deitada, esta morta!”

“Esse é o estilo de Hijikata. As vezes, pode parecer estupidez ou loucura,
mas desde sua juventude até sua morte, essa era sua filosofia do butoh. Para ele,
todas as coisas sdo proximas a um ser humano: um amigo, um gato ou um
cachorro.”

“Entdo, quando ele usa algum material, todo o tempo, como as pessoas
loucas, ele tenta realmente coloca-los no corpo, se apossar desse sentimento,
dessa qualidade.”

“Quando se Ié o livro do Hijikata, vocé ndo entende o que ele quer dizer.
Mas se vocé Ié muitas vezes cada sentencga, vocé pode entender: ele era louco,
n&o para ser hospitalizado, mas louco porque extremamente intenso, muito, muito
extremo.”

EXTREMO. LIMITE. (Essas palavras tornaram-se recorrentes no decorrer
do trabalho). Ir ao extremo nao significa sé o uso da tensdo. Se eu quero ir para
determinada dire¢do ou usar outras formas de trabalho, o importante é sempre ir
até o limite. Sempre me perguntar: posso ir mais? Posso ir além?

As tensdes mudam, a transpiracdo muda, a respiracdo muda. Ir até o
extremo até algo realmente acontecer, algo mudar. Ai, quao fantastico é o

contraste!

Apds os comentarios Tadashi pede que eu faga a sequéncia de agdes.
Assim que comego, ele logo me interrompe. “Qual é a sua imagem? Tente fazer
como Hijikata: coloque vida nos materiais.”

Recomeco e logo sou interrompida novamente. “E ai, alguma imagem?”
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Digo: um bebé, um feto.

“Morto?”

Sim.

‘E vocé acredita mesmo que ele esta ai? A sua reagdo € muito suave.
Uau, isso é terrivel, ter um feto ai!”

“A sua imaginag¢do nédo pode ficar ai dentro. Sim, estamos vendo que algo
esta se passando, mas eu ndo acredito no que estou vendo. Abra sua imaginagéao
como uma crianga. Veja o que ela lhe sugere. Va aléem.”

Refago toda a sequéncia. No final: “Que imagem vocé teve?”

Digo que no principio eu sé conseguia perseguir o desejo de ter uma
imagem e tentar reté-la. E essa busca me fazia ndo conseguir absorver nenhuma
imagem. Exemplo: uma caverna cheia de peixinhos passando por entre as frestas,
mas quando pego a toalha essa imagem desaparece.

Em resposta Tadashi me diz. “Se vocé encontra alguma imagem, vocé
tem que acreditar nela. Do contrario vocé estara jogando com ela. Em que
momento vocé realmente acreditou?”

Percebo que as vezes é como se eu estivesse manipulando a imagem,
assim como manipulo ou movo o pano. O momento da torgdo € o mais forte. Algo
me fisga, e me faz querer ir além.

Tadashi diz sentir o mesmo. “Porque nesse momento, vocé esta fazendo
algo concreto, fisico. Uma forca extrema, ndo tem como interpretar. No outro
momento, é a sua criagdo, sua imaginagao, a fantasia que vocé ndo encontra e na
qual ndo acredita realmente e tenta fazer algo. Na tor¢do vocé nédo tem tempo ou
espaco para jogar. Tem que fazer concretamente e nisso nés podemos acreditar.”

MASCARA FACIAL. “Sua face esta sempre neutra, com a mesma tenséo.
Quando vocé pressiona o corpo deixe vir para a face essa pressdo, com o som
talvez. Tudo é o seu corpo.”

IMAGINACAO. “A audiéncia gosta de ver o ator jogar (faz cara de choro
olhando para pano no balde) e dentro nem estou chorando. Isso é o jogo
fantastico do ator no teatro. Mas (fica longo tempo pensando e olhando para o
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balde), essa agua é suja? Vocé pode beber isso? Se eu tento beber vocé
acredita?”

“Se eu tomo essa agua em cena, vao pensar que é uma agua preparada,
uma agua limpa. Mas, se eu a bebo muito claramente (pega com as maos a agua
do balde e bebe). E 4gua limpa (bebe novamente).”

“O que acontece se vocé pbe o pé aqui dentro?” (Pede que eu me levante
e coloque o pé dentro da agua do balde).

“Isso é brutal. E a 4gua que eu estou bebendo e vocé pde o pé dentro. E
brutal, muito brutal. Todo mundo pode ver e acreditar nisso. E ai, quando vocé
realmente bebe... (com as maos em concha, bebe calmamente a agua).”

“Yocé conhece o Théatre du Soleil, de Ariene Mnouchkine, o espetaculo
“18997? Eu assisti ha alguns anos atras e me lembro de uma cena: uma mulher
com seu bebé estdo bebendo agua e vem um soldado e agressivamente coloca o
pé com a bota suja na agua. A agua fica toda suja e essa é a unica agua que a
mée e o bebé tém para beber. Essa agdo é muito brutal, muito agressiva, mais até
do que se ele viesse batendo ou gritando.”

‘Esse movimento é téo intenso, tdo sensivel, porque antes pudemos ver.
Eu realmente posso imaginar as pessoas na Africa bebendo aquela dgua. Essa é
a agua que existe e tem que ser tomada, mesmo sendo tao suja. Isso é terrivel.”

‘Em Hiroshima, depois da explosdo, muitas pessoas caminhavam pelas
ruas em direcdo ao rio. Estavam queimadas, a pele caindo, sangue, cachorros,
corpos mortos, todos no rio, a agua negra e todos bebiam: era essa a unica
possibilidade.”

‘Essa situagdo extrema, como pode ser humana? Como o ser humano
pode sobreviver a ela? Normalmente ndo podemos acreditar que isso seja
possivel.”

“Quando nds tentamos imaginar essas situagbes extremas, é algo fisico.
Todas essas situacdes extremas nos podemos sentir, todo mundo é capaz de
acreditar.”

“E importante criar, no corpo, posicdes de tensdo e depois colocar a

imaginagcdo. Mas normalmente nds pegamos primeiro algo imaginario, uma
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fantasia, uma historia, uma pintura e mantemos o corpo confortavel. Nisso ndo ha
trabalho: € so o corpo intelectual, uma imaginag&o intelectual.”

“Ai (passando a mao na barriga, meio enjoado), eu bebi essa agua suja e
t6 meio mal. Mas quem sabe ela ndo era tédo suja assim?” (O pano era um pano

de chao do Lume).

Experimentando oposicoes

(17 de abril de 2008)

Aprofundamos o trabalho com as oposi¢cdes, separando-as em duas
diferentes qualidades de energia: ativo e passivo. O principio basico € manter a
forma externa da acdo, alterando a tensao muscular. Para exemplificar utiliza a
metafora do “ovo”: “dentro é suave, fora é duro. Dentro, a parte amarela e a parte
branca transparente movem-se todo o tempo: nao sao fixas. Fora, a casca é dura.
Se vocé cozinha o ovo na agua, fora continua duro e dentro passa a ter uma forma
definida, a parte amarela separada da parte branca. O que significa que a casca
continua a mesma, so dentro é que mudou. Quando vocé olha o ovo, ele parece o
mesmo, esteja cozido ou néo, porque fora esta sempre igual. S6 quando
chacoalhamos é que percebemos a diferenga entre um e outro, ou se o jogamos
no ch&o.”

Manutengdo da forma externa, modificando o pulsar interno. A forma
fisica visivel alojando diferentes niveis de tensdes, micropercepgdes musculares
sensoriais, alterando temperatura, cor, cheiro, sabor, ampliando ou reduzindo o
corpo do espaco, intensificando ou suavizando-o.

O exercicio consiste num movimento de expansao e contragio: esticar o
corpo até o limite possivel da musculatura e encolhé-lo na mesma proporgao, até

nao sobrar nenhuma passagem de ar entre as partes.
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Nomeando-as:

CHIJIMU | KAGAMU |
Passivo Ativo
Descendo Descendo
NOBIRU 1 HIROGARU 1
Ativo Passivo
Subindo Subindo
ATARU — « ATERU « —
Passivo Ativo
Eu golpeada Eu golpeio
ODORU ODARASARERU
Ativo Passivo
Eu dango com a minha energia Eu dangada

ApoGs a experimentagdo do movimento de expansao e contragao, parte-se
para a danca livre, variando velocidades, ritmos, padrdes, alternando o foco nas
diferentes partes do corpo e utilizando o espaco em toda sua extensao, dentro das

qualidades propostas.

Equilibrar o movimento interno com a atividade externa é uma tarefa
delicada. Porém, se realizada habilmente, dara um rumo incomum e
interessante a nosso trabalho. Por exemplo, digamos que a agdo no palco
seja muito violenta e apaixonada. Se internamente o estado for o mesmo, a
atuagcado podera parecer tensa demais. Neste caso, mantemos a parte
interna bem tranquila. Se, ao contrario, estivermos interpretando um sujeito
calmo ou entediante, e nosso interior estiver no mesmo estado, correremos
um alto risco de que a interpretacdo seja extremamente insipida.
Idealmente, o interno e o externo devem ser contraditérios [...] (OIDA,
2001: 57).

Seja nos ensinamentos de Tadashi Endo, seja nas palavras acima de
Yoshi Oida, o corpo é conduzido a uma experiéncia que foge do conforto, da
estabilidade conhecida, para a vivéncia de paradoxos, que o desestabilizam.
Dentro-fora, interno-externo, rapido-lento, tenso-relaxado, vazio-cheio, sombra-luz,

vida-morte, infinitamente grande-infinitamente pequeno, dangar e ser dancado.
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Ser e nao fazer. Dangar o espaco e ndao no espago, dangar o tempo € ndo no
tempo. Desafios que conduzem a criagdo de um corpo em continua agitagédo
interna, micro percepgdes musculares, impulsos que ora se aquietam ora
escapam. A casca e a gema. O corpo levado ao limite para atingir toda a extensao

da massa vibratéria e da memoaria da carne.

Por as orelhas perto dos joelhos para melhor ouvir; sentir que nosso punho
€ o de outro; ver sem ver com os olhos, mas com um corpo feito de mil
olhos, ou somente dangar com os olhos, ou s6 com a lingua, pois cada
parcela do corpo contém o corpo todo, e nenhuma parte habitualmente
favorecida, notadamente os olhos ou a boca, é diferente uma da outra, de
um artelho ou do seu sexo. Ser uma flor que bebe um raio de sol — o
humano nao é mais importante que um vegetal, pois ele é habitado de
todos os seres e de tudo o que eles produzem, do ser vivo e de todas as
suas dimensbes, de fantasmas e espiritos, da memoaria individual, coletiva
e ancestral. Um mundo sem diferenciacdo, sem dualidade, sem
julgamento, estar no mundo da percepc¢ao (e nao da légica), como um
bebé (HIJIKATA in SEKINE, 2006: 11).

Principios que conduzem também a uma percep¢ao do tempo nao linear,
a uma memoria ancestral, a uma vida passada que pode ser acessada em
segundos, seja ela coletiva ou individual, das coisas, seres ou pessoas. Todos
comungando numa mesma dimensdo. O passado contraido no fluxo continuo do
presente. Subliminarmente a nogdo de tempo oriental, como parte integrante de
cada acao. Tadashi fala sobre o Jo Ha Kyu: todos os seres vivos possuem esse
ritmo na vida cotidiana, do amanhecer até o anoitecer. Esse é o ritmo da vida.
Quando dancgar, devemos ter sempre a sensagdo do Jo Ha Kyu. Jo significa

literalmente, inicio, abertura; Ha, desenvolvimento; Kyu, rapido ou climax.

Esse ritmo Jo Ha Kyu, é bastante diferente da idéia ocidental de “inicio,
meio e fim”, uma vez que essas Ultimas tendem a produzir uma série de
etapas ao invés de uma suave aceleracdo. Além disso, o conceito de
“inicio, meio e fim”, geralmente s6 se refere a estrutura dramatica global
(do jogo), enquanto Jo Ha Kyu é utilizado para apoiar cada momento da
execucao, bem como a sua estrutura (OIDA, 2001: 59).

O que significa que cada micro agédo possui 0 seu tempo de nascimento,

vida e morte. E esse ciclo se amplia para a macro acao, para a relagdo com o0s
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outros corpos, com o espago, com a estrutura dramatica geral, com a platéia.
Anéis temporais que se interligam, se ampliam, se potencializam.

Notas sobre:

KAGAMU (descendo) — NOBIRU (subindo): ATIVO

CHIJIMU (descendo) — HIROARU (subindo): PASSIVO

KAGAMU

Linhas de forca

Metafora: Eu me fago pequena com a forgca do meu desejo. Abrago o
universo e o comprimo para dentro do meu umbigo e uso toda minha energia para
condensa-lo.

Importante: manter o controle da energia condensada no centro do corpo,
principalmente para as posi¢cdes de nivel baixo. Sem essa for¢a central, o corpo
desaba ao descer ou subir.

Coluna: a forgca para encolher vem de fora para dentro, em constante
oposicdo com a forca do universo que empurra para fora. O desenho da coluna é

um arco voltado para o centro.

CHIJIMU

Linhas de forca
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Metafora: perder espacgo e energia a partir do interior. O corpo como um
baldo murchando, todo o ar saindo pelo umbigo. Meu desejo é ficar na expanséo,
mas meu corpo murcha e se encolhe, em oposi¢do ao meu desejo.

Coluna: mantém a oposicao, descendo reta até o final. Quero manter o fio

a que me liga ao alto, me opondo a essa forca que vem do centro do corpo e do

N b7
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Metafora: eu quero ser grande. Cresgo com a forca do meu desejo.

chao, que me puxam para baixo.

NOBIRU
Linhas de forca

Esticar, ampliar, de dentro para fora.

Coluna: expande, desenrolando. E pelo topo da cabega e queixo que
cresco, reforgcando o desejo do eu.

Novamente é do centro de for¢ca que parte a expansao.

HIROGARU
Linhas de forca
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Metafora: pretendo me manter pequena, mas algo me infla, fios que
puxam por todas as dire¢des, pelas extremidades. Nao resisto a essa forga que
me puxa. S6 mantenho o centro de forga ativado. Imagem: ondas na agua apds o
salto da ra.

Coluna: estirando na medida em que o corpo €& puxado pelas
extremidades, cabeca, braco, joelhos, ombros, costas. Sem tensao nos bragos e
nas maos.

Tadashi acentua, também, nas maos e nos pés as duas qualidades

opostas chijimu e kagamu.

MAOS. Imagem: estrela do mar. O centro de forca também na palma das
maos. Manutencao da forma externa, mudando a qualidade. Mantém nas maos a
mesma relagao de tensdo que existia no corpo todo, em kagamo: redonda, curva,
pressionando de fora para dentro e sendo pressionada de dentro para fora; em

chijimo: sem tensao, dedos relaxados, centro de forga ativo.

PES. Explorar os espagos vazios também na sola dos pés, arredondando,

expandindo e comprimindo.

PERNAS. Arredondar, abrir espago entre. Peso na parte externa dos pés.
Explorar as oposi¢des criando um espacgo vazio entre as pernas.

Percebo que uso, frequentemente, os joelhos voltados para dentro,
fechados, o que reduz a figura, me fazendo parecer pequena. Necessito explorar
mais 0 espacgo entre as pernas, entre o tronco e os bragos, entre os dedos, pés e
maos. Nunca dango o espago que nao vejo, das costas.

Apos trabalharmos sobre os principios de oposi¢ao, improvisamos com
musica. O comando era dangar sem pensar nas diferentes qualidades de energia
e deixar que elas fossem sendo acessadas no decorrer da danga. Acrescentamos
a qualidade do staccato, que haviamos experienciado anteriormente, associado as
qualidades anteriores. Exemplo: em kagamu, ao me fazer pequena, uso o staccato

como resisténcia; encolho e expando, mas na diregao de me fazer pequena.
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Staccato: Percebo que a tensao nao é continua, mas alternada, num ritmo
muito rapido, entre tensdo e relaxamento, o que provoca o acento forte.
Experimentamos com diferentes partes do corpo, para diferentes direcdes. As
vezes, ampliando a intensidade, € como se quebrasse uma parte do corpo num
unico tempo.

Variagdes. Sempre com cada parte do corpo e diregdes diferentes:

- esticar (continuo com acento);

- quebrar (um membro, brusco, forte, um tempo);

- girar (quadril, ombro, tronco, descontinuo);

- impulso contrario (impulso para uma diregdo contraria ao sentido do
movimento);

- descer e subir;

- COm eCo € sem eco.
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Rastros

Procurei compartilhar, nas paginas anteriores, alguns dos momentos
vividos em nossa primeira imersao e que nortearam os meses de trabalho solitario
até o novo encontro com Tadashi no ano seguinte. Varios dos temas trabalhados
reapareceram no segundo encontro, que deu origem ao espetaculo, sob novos
prismas, mas reafirmando pontos colocados no primeiro contato. A narracao
acima nao abrange a totalidade das experiéncias, nem os tépicos desenvolvidos.
Varias das experiéncias aparecerao nas proximas paginas por se encaixarem
melhor nos temas desenvolvidos entdo, procurando fugir da repeticdo no presente
texto.

Percebo que varias linhas se cruzaram nesse primeiro momento.
Desenvolvemos uma aproximagdo gradual: tateando fronteiras e cruzando
territorios, ampliando confiangas e desejos. Habitando-nos mutuamente.

Tadashi raramente usa a imitacdo para ensinar ou coreografar. Ao
organizar determinado material e transpé-lo para a cena, ele quase sempre parte
do que Ihe foi apresentado. Caso esteja insatisfeito com o que esta sendo
realizado, ele sugere novos temas, desvios, tateando até encontrar um fio
significativo que possa ser desenvolvido. Percebo que, na maior parte das vezes,
ele absorve meu movimento, o habita e o regurgita ressignificado. Ou, quando
deseja que eu rompa com meus condicionamentos, me provoca 0 movimento
inverso, sugerindo algum movimento ou qualidade precisa. A partir do que meu
corpo absorver e, por sua vez, também recriar, algo é elaborado. Em alguns
momentos, esse movimento de troca é realizado inumeras vezes, do meu corpo
para o dele, do dele para o meu, ida e volta, um habitando o outro, para a
construgdo de um pequeno fragmento. Esse é um dos grandes prazeres de
trabalhar com esse mestre, possuidor de extrema generosidade.

Habitando-nos, pudemos perceber pontos de encontro em nosso fazer.
Também pude usufruir o olhar experiente do Tadashi que me apontava habitos
engessados. Eram constantes os alertas no final do dia ou entremeando os
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exercicios: “esse € o movimento tipico da Cris: tente outro” ou “Vocé comecga
sempre dangando com os bragos. Comece por outra parte, pernas, pés e depois o
braco vem,; experimente dangcar com oS bragos quebrados, fagca paradas em
posicées dificeis, na ponta dos pés ou com a base baixa” ou “ndo deixe a sola dos
pés fixas: isso € muito confortavel. Peque a energia da sola dos pés e nédo o
oposto, de cima. Ou fique numa perna s6. Assim outras posi¢cbes vao surgir’ ou
‘ndo sonhe sempre com o seu movimento”.

E quando a frustragdo chegava, meu desabafo: “Passo o dia ‘batendo a
cabeca na parede’. Sigo as diferentes indicagdes dadas pelo Tadashi, mas
nenhuma qualidade parece ecoar no meu corpo. Sinto-me nadando na agua. Com
pequenos impulsos, sempre tagarelando. Tudo o que me foi apontado como fragil,
em minha dancga, hoje parece ter dominio sobre todos os outros elementos. Agora
dang¢o com a sensacao de estar me olhando de fora. Penso que ndo devo pensar
e quanto mais penso isso, mais penso. E retorno aos mesmos condicionamentos.”

E eu ouvia em resposta: “Isso ndo é mau. Vocé olha para si mesma
quando danca. Pegue esse controle e realmente se olhe, especialmente as
costas, a espinha. Eu a sinto confusa, mas ndo confusa o suficiente. Tem que
estar mais confusa, ‘eu ndo sei mais nada!’. Quando esse sentimento vier, entdo
dance.”

Assim finalizamos o primeiro encontro. Confusa mas nao o suficiente!

O encontro seguinte teria como objetivo a continuidade das investigacdes

e a organizagao do material cénico coletado para a construgdo de um espetaculo.
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Estou fazendo as pazes com meu corpo,

ainda nao fiz.
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ACONTECIMENTO LILAS (ESCORRENDO VERMELHO)

O segundo encontro

Aconteceu de 10 de margco a 09 de abril de 2009, com a presenca
constante de:

- Carlos Simioni, que acabou assumindo o papel de assistente de diregcao
e mestre conselheiro desde o primeiro dia em sala até semanas apds a estréia do
espetaculo. Simioni acompanha o meu trabalho desde 1993, quando ainda aluna
do Departamento de Artes Cénicas e sua orientanda; em sua generosidade
imensa acabou por desenvolver uma ponte de comunicagcao fundamental entre o
Tadashi e eu;

- Luis Néthlich, responsavel por toda documentagdo em audio e video.
Por ser o processo criativo do Lume um dos focos de sua pesquisa de doutorado,
tornou-se um importante interlocutor durante o processo de criagdo, realizando um
trabalho minucioso de organizagéo, relato e tradugédo desse segundo encontro.

- Greg Slivar, criador da trilha sonora original. Participante ativo como
instrumentista de grande parte das vivéncias realizadas, foi construindo a trilha
paralelamente a criagao cénica.

- Suzi Frankl Sperber, conhecedora e provocadora de meus processos de

criacdo e minha orientadora em todo o processo de reflexao.

O periodo de investigacdo, criagdo e ensaios acabou por seguir a
seguinte divisao:

- conversa inicial no dia 10 de margo com todos os membros da equipe
para apresentacao e esclarecimento dos papéis a serem desempenhados por
cada um, bem como regras e horarios e uma primeira abordagem do tema criativo.

- de 11 a 19 de margo, periodo intenso de imerséo e criagao de vivéncias
no sentido de conhecer e alargar possibilidades psicofisicas e corporais;

- dia 19 de margo, primeiro esboco do espaco tempo poético do

espetaculo;
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- de 19 a 25 de marcgo, criagdo e construgdo do que seria o primeiro
esboco do espetaculo, composto de trés movimentos similares, de
aproximadamente vinte minutos cada, realizados por trés corpos de caracteristicas
diferentes: uma mulher idosa, uma mulher jovem e uma crianga.

- de 25 a 07 de abril, refinamento da estrutura elaborada e definicao e
criacdo da cenografia, iluminagéo, figurino e trilha sonora.

- 07 e 08 de abril, ensaio aberto do processo para os atores do Lume,
convidados e alunos do Departamento de Artes Cénicas da Unicamp.

- 09 de abril, conversa final entre Tadashi, Simioni e eu sobre o

fechamento dessa fase e um planejamento para os meses de trabalho sozinha.
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VOCE: o espetaculo

]

“Eu s6 sou eu porque eu sou o outro’

José Gil

Cantiga triste pode com ela é quem néo perdeu a alegria
Adélia Prado

“Vocé” surgiu do mais intimo de mim. Fui de escafandro e lanterna na
mao. Tinha medo de me afogar e ndo enxergar o caminho de volta. Por precaugao
amarrei um barbante no dedo e o deixei preso na macaneta da porta azul da
minha casa. Igual quando, em crianga, me arrancavam os dentes de leite que
teimavam em permanecer moles, sem cair.

Comecei pela infancia e cheguei a velhice

(a minha, a da minha mée, a da minha avo, a da Manuela)

e da velhice retornei a infancia.

(a minha, a da minha mée, a da minha avo, a da Manuela)

Até meu pai crianca também fez visita.

Da viagem trouxe na bagagem poemas imagens da crianga velha que fui.
Rasgaram-me para sair. Sairam molhados, com gosto de chuva e cebola cortada
ao meio.

Na partida s6 uma frase no bolso:

quero ter olho de vidro pra olhar na transparéncia das coisas.

Se olhassem minha alma ao vento a veriam como um carogo enrugado.

Desenhei as palavras em pequenos pergaminhos, preto no branco.
Depois as imprimi na pele, ferro e fogo. Meu corpo todo ele gritando,

méae cebola
casamento chuva
aconchego
solidao travessia
vento loucura
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O que vi, o que senti, 0 que cheirei, nesse tempo crianga, condensei nos
poemas imagens. Queria transportar, através deles, o gosto da pedra gelada, com
todas as linhas que me vazam, a sua lembrancga. A chuva forte de granizo no final
da tarde e sua imensidao, condensar na pequena pedra gelada que eu teimava
em guardar pra chupar depois que nem picolé sem sabor. E transportar com eles

todo o vazio pleno de forgas e movimentos.

"Porque se a gente fala a partir de ser crianga, a gente faz comunhao: de
um orvalho e sua aranha, de uma tarde e suas gargas, de um passaro e

sua arvore."
Manoel de Barros

Convoquei meus mortos para dangarem comigo. Um a um os percebi
chegando. Passamos a habitar juntos o espacgo “entre”, tempo dilatado.

Do eu, cheguei ao vocé. Vocé sou eu ou € vocé?

Ou somos todos?

Sera isso importante?

Saber 0 espaco que me separa do outro?

Meu prazer € habitar o entre que me liga a vocé.

Vocé me lembra eu.

O espaco interior é relacional, € ao mesmo tempo aberto e fechado porque
s6 se pde negando-se enquanto uno: € meu porque esta ‘no interior” da
minha pele; mas este conteudo envolve-se num continente que nao é
sendo o reflexo do continente do outro que retomba sobre o meu préprio
conteudo. Este continente outro pertence ao meu préprio conteudo e
proporciona-lhe limites (um continente meu) (GIL, 2005:233).

E através do olhar do outro me vejo. Do outro Tadashi, do outro eu
mesma, do outro vocé que me vé, que me |é, que me projeta, sombra branca.
Vocé me busca nas palavras que |, tentando me decifrar. A busca deveria ser
nao no espacgo entre minhas palavras e eu mesma, mas entre minhas palavras e

vocé. Assim nos reconheceriamos.
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O espaco interior, também ele espaco, que pressupde um exterior que o
delimita, visivel e palpavel. Pele, cheiro, ossos, carne. Porque necessito do reflexo
do outro sobre mim mesma para constitui-lo meu? Para dar-lhe forma?

Construimos pontes, Tadashi e eu. Passagens subterraneas, entre
continentes, como se eles nunca houvessem se separado. As vozes se misturam,

0 que € meu, 0 que é seu, nesse “Vocé” que somos nds? E com quem mais venha

a compartilhar conosco seu reflexo.

O esbogo primeiro do espago tempo poético do espetaculo “Vocé” surgiu
por volta do nono dia de trabalhos conjuntos, partindo das vivéncias dos dois
encontros realizados. As experimentagdes continuaram sendo feitas, s6 que agora
um fio guia permeava nosso olhar.

Comecgaremos pelo fim, pela velhice. Passaremos pela idade adulta e

chegaremos a infancia. Terminaremos onde tudo comecou...
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JO- VELHICE- LENTIDAO- RESISTENCIA

VELHICE

LENTIDAO
RESISTENCIA
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Sugestao sonora: interrompa sua leitura por alguns segundos, pegue o
Cd de musica acima e coloque para tocar a faixa 1. Deixe-a ao fundo enquanto 1&é
o préximo capitulo. Nao tenha pressa, tome o seu tempo.

Importante: caso a musica termine antes de finalizada a leitura do
capitulo, recoloque-a novamente. Por favor, ndo deixe iniciar a faixa 2, isso

colocaria tudo a perder.

86



87



Dia de chuva

na rogca, em dia de trovoada, a vO botava a méae e seus irmaos
embaixo da mesa da cozinha. e rezava, pedindo protegéo.

na cidade, em dia de trovoada a mde me trancava no quarto escuro,
espelho coberto, eletricidade desligada.

e rezava, pedindo protecgao.

eu, em dia de trovoada, olho pro céu e penso na méae e na vo.

e rezo, pedindo protegéo.

Navio

a vo veio de navio.

gravida do primeiro filho Manuel, que nasceu durante a travessia.
fravessia é quando uma pessoa sai do seu lugar e busca outro,
longe dali,

pra ver se encontra algo que nunca encontrou.

e sempre leva consigo um pedacinho do que deixou.

a vo trouxe xicara, camisola e maquina de costura.

o bau, que devia ser cheio de lindezas, roubaram no caminho.

na ilha da madeira, lugar da vo e do vo, eles moravam num moinho.
devia ser apertado demais.

Tirinhas de tecido

a vo de velha caducou.

caducar é quando a pessoa enruga tanto que perde as forgas

pra viver nesse mundo e cria um outro muito mais divertido,

sem regra e hora pra dormir.

de manhézinha a vo lavava o rosto na privada,

ela se encantava com aquela aguinha pouca com seu rosto dentro
e nela mergulhava.

eu ria. a mae corria.

a caixinha de tesouro da vo tinha botdo, barbante, meia e tirinha de
tudo que encontrava,

um amarrado no outro.

0 cordao crescia a cada dia, teia tramada e sonhada,

de cores infinitas.
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Corpo

Primeiro eu separo as pernas

coloco o peso na parte externa dos pés
joelhos flexionados voltados pra fora

pubis projetado pra frente

peito pesando pra baixo

(um buraco no estdbmago),

ombros pra frente e pra baixo

bracos levantados na altura dos ombros

o braco direito um pouco acima do esquerdo
pulso quebrado pra baixo

um pequeno espaco entre os dedos

€ uma pequena tensdo nas méaos

pescogo e cabega projetados pra frente
(uma tenséo forte na nuca)

eu engulo os labios escondendo os dentes
sobrancelha levantada

olhos ligeiramente espremidos

uma pequena tensao no globo ocular
(quando eu movimento os olhos)

eu engulo o ar

€ 0 som comega a sair pela barriga

Esse é o tragado do corpo. Quer experimentar?

Nao tenha pressa, tome o tempo que for necessario. Fique em pé e
calmamente va deixando com que os comandos acima desenhem linhas em seu
corpo. Linhas de tensdo que condensam o tempo. Seja rigoroso e nao fique

confortavel. Nao, isso pode por tudo a perder. Va além e seja rigoroso, deixe-se
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transbordar, mas fique alerta quando algo comecgar a mudar. Corpo, mascara, voz.
Passo a passo.

Quando chegar ao final, apenas respire. Tente ndo pensar. Se pensar em
demasia talvez seja prudente comecar do inicio. Ndo pense em nada, seja livre.

Todo o corpo convertido em linhas de forca, tensdes multiplas. E chegado
o momento do vazio. Ao invés de conduzir, agora vocé sera conduzido, em
ressonancia com o seu corpo. Uma passagem ao vazio, pelo vazio. Vocé é
convidado a desaparecer ou a nascer para si proprio, metamorfoseando-se. E
preciso passar pelo vazio para que a metamorfose ocorra, para que vocé nao seja
apenas a cépia de si mesmo, mas possa fundir-se ao espago e por ele ser
habitado e para nele habitar.

Esse vazio nao significa auséncia, ao contrario, € pleno de poténcia. Nao
tente reté-lo, ele escapa pelas maos. Nao relaxe, vocé pode perdé-lo.

Olhos turvos, corpo trémulo, o centro do corpo pulsante sustentando
todos os membros, a respiracdo apertada. Qualquer tentativa de deslocamento
exige muito esforgo: transferéncia do peso para direita, avango do pé esquerdo
tateando o chao, o corpo como um bloco, nova transferéncia de peso, mais um
pequeno avango, suor, dores nas articulagbes. O tempo escorrendo lento, sem
pressa. Ndo ha aonde chegar, o lugar onde estamos ja € a chegada.

Aos poucos, o corpo, antes forma, torna-se atmosfera. O espago do corpo
rompendo contornos e limites, vazando-se. Transbordando fronteiras.

“A forma contém uma alma ou a alma possui uma forma?”

A partir daqui todo passeio € possivel.

Gosto de chuva.

Pedra gelada.

O primeiro sapato nasceu do pé de cebola.

A imagem projetada torna-se imagem corpo. Um riacho cristalino onde
matamos a sede e bebemos lembrangas; um baile entre andorinhas e antigos

amores; cartas nunca lidas sendo langadas ao vento.
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Vibracao
Vibragéo é quando vocé ndo move, mas move
Tadashi Endo

Tadashi pede que eu faca uma arvore, com bastante folhas ao vento.

Faco fisicamente o que imagino ser uma arvore.

Em seguida Tadashi me pergunta: “O que mexeu? O que moveu? Se eu
disse: vocé é uma arvore com bastante folhas e vem o vento... O que mexeu?”

Respondo: Os galhos e as folhas.

Ouco em resposta: “Sim, mas isso é a sua imaginagdo, ndo é? Vocé
moveu o seu corpo, o que nele se moveu? Os bragos, os dedos, o que moveu?”

Respondo: o peso, a coluna, os bracgos...

Tadashi complementa: “Vocé foi dois passos além da sua imaginag&o.
Primeiro: ARVORE, arvore ndo se move, ndo é? Arvore ndo é leve, nem suave.
Tem um tronco, tem raizes. E os galhos? E as folhas? Tem folhas aqui, aqui, por
varios lados (apontando os bragos). Quando o vento chega, as folhas se movem.
As folhas se movem: ndo a arvore. O tronco ndo se move. A arvore é forte, s6 as
folhas se movem. Tente fazer isso. Profundas raizes dentro da terra.”

Faco.

Tadashi. “Eu néo vejo o vento. O que vocé tentou?”
Eu: Mover as folhas. Como se eu tentasse mover o “campo” fora do meu

corpo.
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Tadashi: “Ok, mas isso é imaginagdo. E dentro do seu corpo?”

Eu: Respiracédo, tensao, impulso.

Tadashi: “Ok. Mas eu néo vi isso. Imaginagdo. Por exemplo: eu quero ser
uma arvore e quero que as folhas se movam. (Fica em pé, parado, da forma em

que eu estava). Isso € minha imaginagéo, eu ndo me movi. Mova!”

Faco.
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Tadashi. “Sua arvore é suave. A arvore usualmente ndo é suave. Se eu

bato numa arvore tem um som bem forte.”
Continuo fazendo.

Tadashi: “Cris, pare! O que vocé tentou fazer agora?” (Tem um tom de
impaciéncia na voz). “O que vocé fez no seu corpo para se mover? Ndo o que
vocé fez na sua imaginag&o.”

Eu, confusa: muita tensdo. Mudanga na respiragao e a tentativa de que
toda essa tensao circulasse pelo meu corpo.

Tadashi: “Ah, circulagdo! Entdo faca essa circulagdo mais clara. Se a
tensdo muda, a respiracdo muda. Dai, a circulagdo. Tente fazer isso mais

claramente.”
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Faco.
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Tadashi: “Eu néo vejo folhas.”

Eu continuo fazendo.

-
T e ™

Tadashi: “Ok! Pare! De onde vem o vento?”

Eu: de todos os lados.

Tadashi: “Ndo. O vento ndo vem de todos os lados. De onde ele vem?
Noés conhecemos realmente o vento. Se ndo o conhecéssemos poderiamos criar
no nosso estilo. Mas nés o conhecemos. Entéo, de onde ele vem? Ele muda todo
o tempo de dire¢cdo. Ele vem desse lado, desse lado, de cima, de muitas diregées.
Ele move as folhas, mas ndao de maneira sistematica. Milhares e milhares de

folhas se movendo, em muitas diregbes, mas a arvore ndo se move. Esse
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movimento (articula o corpo) nunca existe. As folhas, sim, é que se movem, para

Z

muitas diregées. Tente isso, mais uma vez.’

Faco.

Tadashi: “Ok, pare. Para que a arvore esteja em pé, ela precisa de raizes.
Sem as raizes a arvore ndo para em pé. Geralmente a base é mais ampla que o
topo e os galhos. Normalmente a ponta é mais fina que o comego dele. O tronco é
fixo. No seu movimento, o movimento parte do centro, ondulando. A arvore parece
quebrada!l”

“Néo tente o movimento pelo topo (cabega), que é a parte mais fina.
Quando o vento vier, pode ser (faz um ligeiro movimento com a cabecga), mas néo

aqui (move o quadril, a cintura). E se vocé comega a arvore nesse estilo

% L e
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(inclinada), ndo mova para o outro lado.”
“Mas o movimento das folhas eu tenho que ver. Vocé falou circulagcgo. O

que acontece? Vibragcdo! Tem que ter vibragdo também. Ndo é uma grande folha

se movendo.”
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“Se eu tenho uma arvore, eu ndo posso mover assim (ondula o corpo),
mas as folhas, eu tenho que mover as milhares de folhas. E ao mesmo tempo.
Arvore e folhas, as duas qualidades juntas.

1- A impossibilidade do movimento. ARVORE.

2- O movimento de milhares de folhas. VIBRACAO.”

Faco.
' e
/—X/ )
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(E ndo é que ondulo a coluna para o lado no primeiro segundo?!
Arrrgghhh!!!!)
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Tadashi. “O vento, mais! O movimento das folhas, mais!”
“Pare! Continua o mesmo. Eu ndo vejo as folhas se movendo. Esquega a

arvore e faca as folhas. Vocé. Milhares de folhas.”
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Faco.

Tadashi: “Isso é vibracdo? Vocé falou em vibracdo. E isso vibragdo?
Vibragcdo no corpo!... Duzentas folhas; muitas dire¢cées. Nao tem um unico lado
para mover. Todo o tempo vibragdo: milhares de pequenas folhas.”

Continuo fazendo. Pequenos movimentos circulando pelo corpo!

Tadashi: “Isso ndo é vibracdo! E nadar no ar.”

“Ok, pare! (Abre a janela da sala de trabalho. No quintal temos muitas
arvores). Olhe as folhas! Elas ndo se movem em grupo ou juntas. Quando o vento
vem e elas balancam, cada uma faz movimentos para diferentes direcées,
diferentes movimentos. Mas o tronco ndo se move e os galhos, quando o vento é
muito forte, vdo para determinada dire¢do, nao ficam se movendo para muitas
dire¢bes. S6 o espaco muda.” (Aqui, respirei. O barulho balangado das folhas,
murmurejando ao pé do ouvido, movendo o espago a volta e chegando até minha
pele. Tao simples!... Aparentemente tdo simples. E tao dificil!).

“Quando vocé fala em vibragdo, as folhas sdo a vibragdo. Da maneira
como vocé esta fazendo, € como se fosse agua. Isso é outra qualidade.”

“Vibragdo é quando vocé ndo move, mas move. Isso ¢é vibragdo. O galho
ndo se move: as folhas é que se movem. Tente ser arvore e ai mover! Sua
respiragdo vai mudar. Se vocé ficar sacolejando o corpo € como um ‘boneco
arvore’.”

“Tente ser arvore, ndo se mova e ao mesmo tempo mova-se. E
automaticamente vira uma vibragdo, abaixo da pele. Vocé ndo consequira respirar

normalmente.”
FACO.
A voz do Tadashi conduzindo. “O topo da cabeca é mais fino. O vento

move para diferentes diregées.”
“Agora eu vejo as folhas se movendo. A sua volta eu vejo o vento.”
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“Se o vento vem de frente, forte, o que acontece? O topo é a parte mais
fina, a mais instavel da arvore, o movimento é mais intenso. Cuidado para nédo
‘quebrar’ a arvore!”

“Vento suave, agora. Vento forte, agora.”

(Tadashi vem até mim e faz com os dedos pequenas folhas, movendo
minha cabega. Fica na minha frente dangando miudo, me conduzindo).

A ARVORE COMEGCA A ANDAR.

Sinto o corpo todo um bloco que respira. Condensado, emitindo energia.
A respiragao circulando num fio fino. O corpo: brasa acesa, duplicado. Denso e
fluido. Pesado e leve. Comego a manipular a tensdo muscular. Suave demais, me
faz ondular e ndo crio o corpo arvore: navego na agua. Rigido, em excesso,
cristalizo: estatua de gesso sem vida. Percebo que a arvore me exige intensidade,
no limite da capacidade da minha musculatura, como brasa quente, bloco
vermelho emitindo calor, ausente de movimento possivel, de ser visto, mas
percebido, sentido, cheirado. Movimento continuo, seja no limite que meu corpo
ocupa no espago, seja no espago além corpo, também ele corpo. Sera possivel
separar o corpo do espago que ele ocupa? Nao serdo ambos espago € ambos
corpo? Corpo do espago e espago do corpo um sé corpo?

“Ok, pare!”. Tadashi me interrompe. “Agora, sim, eu pude ver a vibragéo.
Vocé trabalhou muito mais infensamente com o seu corpo.”

“Antes era s6 imaginagdo. A sua sensac¢do do que seria a arvore e 0 seu
corpo movendo paralelo a sua imagem. N&o é ruim, mas o corpo estava
confortavel. No primeiro momento temos que partir do desconforto, porque vocé
esta tentando algo impossivel. Como é possivel ser uma arvore? Como é possivel
mover centenas de folhas para diferentes direcbes? Eu ndo sei como, mas eu
tento. Eu tenho que estar quieto, mas ao mesmo tempo vibrando.”

Todo esse movimento ja existe antes de se tornar movimento. “A escala
das pequenas percepgdes tudo muda, o repouso torna-se movimento, e o estavel
instavel” (GIL: 2005, 20).
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A velha

‘Agora ndo faremos mais uma arvore, mas uma pessoa idosa. Escolha
uma posicdo, como uma foto e coloque a vibragdo. Primeiro, escolha a forma
fisica de uma velha e ndo se mova. Experimente varias figuras, até encontrar uma
em que vocé se sinta conectada com essa velha. Ai segure essa forma e tente se
movimentar internamente.”

“Yocé se sente uma velha, agora? Nado se mova. Segure essa posi¢ao.
S0 se deixe sentir velha. O que significa velha?”

‘A pele muda.

Os o0ssos mudam.

A respiragdo muda.

Vocé nao enxerga claramente.

Vocé ndo ouve claramente.

Olhe para mim.” (Muda de dire¢do no espago).

OLHAR.

‘Alguém te chamou. Vocé olha na dire¢do dele.”

OUVIR.

“Olhe para mim.” (Se move para o outro lado).

MOVER.

‘As pessoas velhas ndo se movem rapidamente. O mais importante: as
pessoas velhas se movem como a arvore. Mover o tronco é uma agdo muito
jovem. E dificil para elas. O tronco é fixo, como a arvore.”

RESPIRAR.

“Sua respiragdo como esta?”

“Olhe o céu. Também os olhos estdo muito jovens. O olho é fixo. E a
partir do tronco a agédo de olhar. Olhe com a cabecga. A mascara facial é fixa.”

POMBOS.

“Agora os pombos, varios.”

‘Alguém te chamou, la atras. Muito esforgo dentro.”

ANDAR.
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‘Agora o movimento. Pessoas idosas ndo conseguem estar fixas. O
tempo todo tém vibragdo. Mas ndo é tremelicar o corpo: iSSO € como um corpo
doente. Os movimentos sao feitos partindo de uma vibragao interna.

ACOES. IMAGENS.

“Os pombos: dé algum alimento para eles. Olhe o céu. Nuvens negras
estdo vindo. Talvez va chover. Seu neto a chama ‘Venha avo, vai chover. De
onde ele a chamou? Olhe para a dire¢ao e ai caminhe até ele.”

“Va para casa. Cuidado com o caminho. Pode ser que tenha pedras,
buracos. Olhe para frente, na direcdo em que vocé vai. E perigoso ficar olhando sé
para o chgo.”

“Vocé esqueceu sua bolsa quando deu comida para o pombo. Volte para
pegar.”

“Pequenas vibragdes existem todo o tempo internamente.”

“Ok, pare. Hoje experimentamos duas tensées diferentes, dois caminhos:

- ARVORE - forte — vibragéo.

- VELHA - fraco — vibragdo. Tudo a volta fraco. Pele, ossos, tudo longe,
néo ver, ndo ouvir. Dentro, no abdémen, um ponto forte que impede que seu corpo
desmorone.

Qual dessas duas tensbes vocé sentiu mais facil?”

Respondo. “A velha, mas depois de ter feito a arvore.”

Tadashi: “Isso é uma vantagem. Eu vi vocé fazendo a mulher velha e
realmente, em alguns momentos, eu pude ver uma senhora velha. Isso é uma
vantagem. Mas o dificil € vocé colocar uma nova forma e encontrar um ponto fixo
forte de tensdo no centro do corpo e partindo dai, comecar algo. Ah, isso néo é tdo
facil!”

Eu: O dificil, para mim, foi colocar esse ponto de tensao fixo sem crispar
todo o corpo, deixando a vibragao e as diferentes direcées aparecerem.

Tadashi: “A vibragdo das folhas ndo é exatamente igual a da velha. A da

velha é como se fizéssemos todo o tempo sim, sim, sim (tremelicando a cabeca
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sutilmente). E diferente da arvore. Na velha coloque mais dentro, mais dentro,
mais dentro! E os movimentos minimalistas. Fale balbuciando com os labios.

Assim teremos diferentes movimentos.”

IMPROVISAGAO.

Experimentamos as duas tensdes, na seguinte ordem: arvore e velha.
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No final da improvisacdo recebo um abrago apertado do Tadashi, ambos
emocionados. Choramos os dois abragados.

Meu choro era atravessado por diferentes sentires. Alivio por ter
conseguido despontar algo intenso, capaz de me mover e mover ao outro. Afinal,
o dia havia sido bastante arduo. Choro pelo choro do Tadashi; choro gostoso pelo
abraco apertado, que me fez confirmar o quao intenso tem sido o trabalho também
para ele. Choro pela proximidade com a minha avé Maria, que perdi aos sete anos
de idade e que essa experiéncia me presenteou. Mas esses choros todos vieram
depois, com o abrago do Tadashi me despertando e abrindo o dique das emogoes.
O choro primeiro, ainda em plena dancga, esse foi um choro esquisito, um choro
muscular, choro dos sentidos. Sabe aquele choro que nio tem tristeza nem nada,
nem emogao nomeavel? Que vem de um agito interno da musculatura, atingindo
um grau de intensidade, cuja fronteira tem que ser rompida? Através da agua, o
corpo escorre, se comprime e vaza. Danga liquida.

E memorias foram despertadas.

Tadashi: “Vocé me presenteou com uma memodria muito antiga, mas
muito nitida. E claro, eu comecei a lembrar de minha avd, meu pai, meu irmao.
Vocé me deu a chance de lembrar ndo a sua experiéncia, mas a minha propria.
Vocé so deu a sua imagem, a sua memoria mas, ao mesmo tempo, vendo a sua

presenca aqui, eu comec¢o a abrir minha caixa de memorias e a lembrar.”
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“‘Nesse momento vocé esta ativa, mas eu estou mais ativo ainda e, pode
ser, até mais rapido com as minhas memorias. Até o momento em que ficou
demais pra mim, ai pedi para vocé parar.”

‘Isso é fantastico! Se vocé danca ou joga, na platéia se passam muitas
sensacgbes. Vocé sO esta ai, muito pequena, e aqui na platéia, grandes

movimentos acontecendo, muitas imagens.”

Tensao Vibraciao Memoria Respiragao Arvore
Velha Desconforto Extremo Vento Folhas Imaginagao
Limite Choro

Dentre os dias em que nos encontramos em sala, esse seguramente foi o
mais intenso e marcante. Nao apenas pela sensag¢ao de conquista no final do dia,
que seguramente me ajudou a guarda-lo na memoria de maneira diferenciada,
mas principalmente pela maneira com que o trabalho foi conduzido.

Explico-me: haviamos feito uma pausa no trabalho, bebemos agua,
conversamos. Tadashi fumou seu cigarro costumeiro, entre outras coisas que
fazemos para espairecer e relaxar apos uma atividade intensa. Assim que
voltamos para a sala, Tadashi me pede para fazer a arvore. Uma arvore com
muitas folhas, ao vento. Mesmo sabendo que o trabalho continuaria, fui pega de
surpresa. E claro, eu ndo estava totalmente fria, havia trabalhado intensamente
por duas horas minutos antes, mas trazia do intervalo um certo relaxamento. Ter
que fazer uma arvore! Bom, vamos la.

Hoje, revivendo o dia ao escrevé-lo, e sempre que escrevo sobre esses
dias vivo novamente cada um deles, com novos sabores, intuo que pode ter sido
proposital, da parte do Tadashi, iniciar o exercicio dessa maneira. No decorrer dos
dias fui colocada constantemente em situagcées de desafio, ora desconfortaveis,
ora confusas, ora irritantes. E esse dia em especial. Faga. Pare. Faga. Pare. Faca.
Pare. Ele ndo me conduziu a nenhuma preparagao que pudesse me auxiliar na
construgdo de um estado vibratério capaz de mover o espago. Nao: foi seco e

direto. Faga uma arvore e apos minutos, pare, o que € isSso?
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Todo o dia foi conduzido de maneira a me “tirar o chao”. Nao acredito que
ele esperava que eu fizesse a arvore, e chegasse a um estado intenso de micro
agdes musculares em alguns poucos minutos. Os inumeros comandos de
interrupcédo funcionaram como pequenas alfinetadas, provocagbes, que
paralelamente, ao acender da musculatura, natural pelas inumeras tentativas, me
impulsionavam na busca, na vivéncia de uma experiéncia que ficou impressa na
minha percepgéo sensorial do dia e que talvez ndo estivesse gravada com tanta
intensidade se o caminho tivesse sido mais suave. Todas as tentativas frustradas
ficaram impressas de maneira a me dar a gradagao do minimo ao maximo grau de

intensidade vivido e esperado.

Faco um paralelo com a experiéncia do picadeiro, vivida ha catorze anos
atras no retiro de clown, conduzido por Carlos Simioni e Ricardo Puccetti, nos
meus primeiros anos como atriz do Lume. Em rapidas palavras, o picadeiro é um
espaco de exposicao individual onde cada participante € colocado no foco, tendo
os demais como platéia. O desafio € demonstrar alguma habilidade que convenca
o dono do circo a contrata-lo. E é claro que nada convence os Messieurs. Alguns
participantes chegam a passar varios dias em “picadeiro”. Apds horas na berlinda
(e nem sei se foram mesmo horas), me lembro de um cansago extremo. Eu ja
havia passado do choro ao riso; cantado, dancado, pulado, me desesperado, até
chegar o momento em que nada mais interessava, qualquer tentativa de fracasso
Ou sucesso ndo era mais relevante. Eu era s6 aquela coisinha miuda jogada num
canto (era essa minha sensacgao interna) e nesse momento, um vazio tdo pleno e
tdo intenso, tdo cheio ganhou morada. E uma qualidade muito mais cristalina
ocupou o espaco colorindo as acdes. Era evidente quando esse estado era
alcangado, principalmente assistindo aos inumeros picadeiros dos meus parceiros
de retiro. E a partir da criagcdo desse estado, toda e qualquer agdo, por mais banal
que fosse, significava. Camada por camada, a pele era arrancada, até nao ter

mais refugio, até so restar o de dentro da pele.
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De maneira distinta, por um caminho diverso, o Tadashi me conduziu
novamente para esse lugar. E no final, pelo abrago apertado, me contratou para o

circo.

Vazio
O corpo vazio é o ponto inicial do trabalho
Tadashi Endo

O que significa exatamente esse vazio? “[...] vazio invisivel que fica fora
do plano das for¢cas dadas - e que fascina porque néo representa nada, nem nada
o representa, manifestando-se apenas na energia irradiante que dele irrompe”
(GIL, 2001: 17).

O vazio aqui ndo existe em oposicdo ao cheio, nem se refere a sua
auséncia. Percebo-o como uma concentracdo extrema de energia. As folhas s6
comegaram a mover-se e tornaram-se visiveis quando o siléncio se fez,
possibilitando que a energia concentrada se distendesse, escorrendo pelos fluxos
corporais. Ele & a fonte geradora, que surge como possibilidade de saida, por
onde vazam as energias diversas, musculares, sensoriais, fisicas, psiquicas.

E que sensacédo de plenitude vem associada a esse estado! Um vazio tao
preenchido de forgcas, sensagdes, imagens, sem que nenhuma agao visivel
precise ser realizada. “To be free, to be nothing”, Tadashi langando o comando.

Uma relacao direta se estabelece entre o vazio e o cheio, na medida em
que ao esvaziar-se de si mesmo um espaco €é criado para ser preenchido, agora
com percepcdes mais sutis e profundas. Saimos do macro para habitarmos o
micro, 0 mover-se sem mover, a agitagao continua das folhas ao vento no tronco
rigido da arvore enraizada.

A proposicdo desse estado nos conduz a um nivel fino de atencgao,
paciéncia e concentracdo antes do movimento. O corpo todo, sensacdo e
musculo, € comprometido para a criacdo e manutencido desse estado de forgas.

Podemos fazer um paralelo com os ensinamentos budistas onde a produgao do
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vazio se realiza através da concentracdo sobre a agdo, mantendo a mente
ocupada sobre aquilo que esta realizando.®

Para Hijikata também o vazio era a entrada para uma outra dimenséo de
percepgao: “conseguir ficar mudo, mais do que se mover; nado se tornar alguma
coisa, mas tornar-se o nada, um espaco vazio pronto a saltar em direcdo a uma
préxima dimensao” (SEKINE, 2006: 9).

Kazuo Ohno fala sobre chegar ao vazio através do muito pensar:

“‘Nao pensar enquanto se danga talvez seja impossivel. Sem querer,
acaba-se ouvindo vozes, mesmo inconscientemente. Sem que se perceba,
o pensamento se instala na consciéncia. Na verdade, eu penso de manha
até a noite. Penso, penso até o esgotamento e, no final, chego ao vazio.
Estou |he dizendo para que pensem, pensem até que, no final, cheguem
ao ndo pensar, jogando tudo fora. E um ndo pensar que vem do ter
pensado e pensado muito. A esséncia do ndo pensar € fruto do pensar
muito, que se transforma no nio pensar. E dessa forma que eu penso.
Tentar estar no ndo pensar, sem ter pensado nada € como querer comer o
mochi (bolinho de arroz macerado) de um desenho”.

Outra experiéncia acerca do vazio, sugerida pela leitura de um dos

poemas:

A Vo de velha caducou

Caducar é quando a pessoa enruga tanto que perde as forgas pra viver
nesse mundo e cria um outro muito mais divertido, sem regra e hora pra
dormir

De manhazinha a Vo6 lavava o rosto na privada, ela se encantava com
aquela aguinha pouco com o seu rosto dentro e nela mergulhava.

Como seria dancar com essa absoluta liberdade, sem tensdes
desnecessarias?

Tadashi filosofa: “Eu penso algumas vezes como ser... Ndo como uma
metafora... Ser... Existir para nada...Algo parecido como iluminagdo, isso € mais
como budismo, mais espiritual. Ndo pensar em nada e ser livre. Mas poderia o
nosso corpo estar numa situagédo similar? Vocé se move, mas nao precisa mover-

se e ainda assim vocé se move. E esse movimento néo esta conectado com algo

® Para quem desejar se aprofundar nesse assunto: “Estética do vazio. Arte e meditacdo nas
culturas do oriente” por Giorgio Pasqualotto.
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que vocé precise fazer. Vocé pode fazer qualquer coisa que quiser... mas vocé
ainda existe.”

Mover sem expectativa, num estado de relaxamento total.

E me propde a seguinte experiéncia:

“Deixe tudo muito relaxado e entdo mantenha esse estado. Nenhum
movimento. Isto é Obutshickta. Vocé esta aqui, vocé esta relaxada, mas vocé nédo
€ vocé. Vocé e um objeto como uma escultura. E muito claro, mas para vocé é
absolutamente indefinido. Seus ombros podem ter dois metros de largura: sua
cabeca pode ser como um balédo que é tdo leve. Uma figura mais vazia. Mas para
nos vocé é um objeto muito nitido e podemos ver toda a sua silhueta, todas as
suas linhas. Mas se vocé pbe a alma neste objeto, entdo ele comega a nos revelar
algum modo de atmosfera ou retrato. Isto é a nossa imaginagdo. N6s colocamos
algum tipo de fantasia nisso que vem de vocé. Antes que vocé tente fazer algo,
vocé nos deu a grande chance de criar alguma coisa da nossa imaginag&o sobre o
objeto.”

“Entao, nds vamos tentar que vocé mantenha essa posigéo o tanto quanto
consiga. Para manter isso por um longo tempo, certamente que o seu corpo vai ter
que encontrar outra tensdo. E o corpo vai querer fazer algo. Somente se o corpo
quiser fazer algo vocé faz, mas vocé pode ficar ai parada, vocé néo precisa fazer
nada. Mais tarde talvez o corpo queira fazer algo.”

Escolhi uma posicdo sentada, que coincidentemente se assemelhava a
figura da velha realizada apds o exercicio da arvore, o que so6 fui perceber depois
de alguns dias. Acabou sendo a transposicdo da forma em pé antes realizada,
para a posi¢cao sentada. A experiéncia foi realizada durante trinta minutos. Durante
esse tempo fiquei “imével”. De inicio a posicao era bastante confortavel e eu
consegui atingir um estado de relaxamento da musculatura paralelo a um esvaziar
de expectativas e desejos. A respiracao foi se acalmando e o tempo entre expirar
e inspirar foi cada vez mais largo. Passados uns vinte minutos, meu corpo havia
“‘envelhecido”, a musculatura cansada tremelicava em pequenos espasmos, meu
maxilar pesado mantinha minha boca entreaberta, a cabega pesava toneladas,

também meu abdémen tremia. Os musculos da face completamente relaxados
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deixavam minha expressao abobalhada. Nenhum desses movimentos passava
pelo meu controle. Eles eram involuntarios e constantes. Fui me liquefazendo. Os
olhos, antes secos, pelo longo tempo abertos sem piscar, ficaram aguados e
lagrimas escorriam sem cessar. Minha boca foi se enchendo de saliva, néo
engolida, e um fio de baba descia pelo queixo.

N&o consigo descrever a sensagao. Creio que nem mesmo exista sentido
nessa descrigdo. Mas é algo como se o tempo tivesse se ausentado. Ou talvez
como se escorresse lento, como num filme de animacgao, onde eu pudesse ver
cada quadro, de cada milimetro de segundo. E nessa lentiddo eu pudesse ver o
vento tocando minha pele, ndo s6 sentir, mas ver. E todas essas sensagdes
impregnadas de uma concretude absoluta.

Nos ultimos dez minutos tentei deitar no chdo. E aos poucos fui
rejuvenescendo, a medida que a agao de deitar exigia um novo esforgo da minha
musculatura. Com o movimento, os espasmos involuntarios se ampliaram, abrindo
um dique represado. Novas tensdes surgiram para evitar que o corpo desabasse
no chao.

Finalizado o exercicio, comentario do Tadashi: “O que nés queremos é
ser e como chegamos a este ponto? Isso é muito importante.”

“O que mudou no seu corpo que ficou molhado? E esta agua veio para
fora. E isto é tudo, o que nés podemos fazer mais? Foi maravilhoso. E claro que
durou quase trinta minutos. Precisamos ser conscientemente nada. E muito dificil
porque para isso vocé teve que se preparar, numa posicado muito dificil, e para
isso vocé teve que fazer muitos (pequenos) movimentos. E finalmente vocé
chegou nesta posicdo. NOs ndo precisamos de mais nada. Foi muito maravilhoso.
E também para vocé foi confortavel. Mas foi muito interessante. E na segunda
parte, claro que vocé teve que manter o corpo se ndo caia. Vocé teve que mudar a
tensdo. E vocé a manteve por muito tempo. Quando vocé mudou a posi¢do vocé
ficou jovem. O rosto ficou fresco. Foi muito lindo.”

“O que vocé fez agora é o que eu tento, as vezes, por mim mesmo. A

motivacdo e a ambicdo... Mas, finalmente, o que vocé quer é ser e a questao é
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como vocé chega a isso. Isso é muito importante. S4o diferentes idades numa

mesma situagdo.”

Mais uma experiéncia, indo ao vazio pela diregéo inversa:

“Néo sinta nada, ndo sinta tensdo. Se o corpo do dancarino esta
realmente vazio esse € o melhor modo para trabalhar. Acredite que esse é
exatamente o corpo do dancarino. Por isso que Hijikata disse: ‘branco’, ‘vazio’.
Entéo, é realmente branco - e dai vem a razdo de pintar a pele de branco, no
butoh - e o vazio. Entdo eu posso colocar nesse branco uma cor vermelha,
amarela, azul. E esse é o trabalho da coreografia. Mas se o dangarino ja preparou
toda a sensacdo antes, ele ndo esta vazio... ja esta acabado. Nesse momento
(vazio) € o seu corpo que esta dizendo algo, ndo é vocé. Quando o ator esta
nesse momento de desistir, € nesse momento que ele deve continuar; é nesse
momento que chega algo para quem esta assistindo. N&o importa tanto a
coreografia e todo esse trabalho. O mais importante é isso, o vazio, e como vocé
continua com isso... Se o0 corpo esta vazio (som, sentimento e pensamento) eu
posso fazer qualquer coisa com ele. Nesse momento é o seu corpo que esta
falando, nao é vocé.”

Em seguida, Tadashi me propde um novo jeito de dangar: quebrando o
ritmo, quebrando o tempo e indo até o limite da velocidade. Quao rapido sou
capaz de me mover e por quanto tempo.

Fago o que entendo por “rapido”. E logo sou interrompida. Ougo estirada
no chao, sem fblego:

“Yocé pensa que esta se movendo rapido? Para mim né&o era rapido. Era
muito confortavel. Rapido significa isso.”

(Me desafia, movendo o corpo numa velocidade rapidissima com relagao
ao meu ‘rapido’!)

Desafiada, vou ao limite e sustento a velocidade por trés minutos.
Estimulada por Tadashi, ainda suporto mais um minuto antes de desfalecer.

“Eu estou realmente seguro que vocé estava vazia. E claro que sua

cabeca pode estar imaginando algo, mas o seu corpo estava completamente
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vazio. Mas é também o mesmo. Através de uma grande concentragdo eu posso
alcancar esse nada (demonstra parado de pé, numa posi¢ao fixa). Alguém pode
me bater e eu ndo sinto nada. Algo como isso pode se passar. Desse modo, indo
ao limite da velocidade, também ¢é possivel, mas por esse caminho nos
precisamos de um treino mais real porque 0 nosso corpo ndo tem uma condigcdo
fisica assim tdo forte. Talvez as pessoas jovens consigam mais. Entdo, nés
precisamos de uma onda. N6s ndo podemos dancgar desse modo por uma hora,
ou quarenta minutos.”

“No comego do Butoh — nos fins dos anos 50, comego dos anos 60 —
quando Hijikata atuava, suas ligdes eram como isso. Todo mundo correndo ou
pulando, dangando. Duas horas s6 isso. Isto significa que o corpo precisa,
algumas vezes, saltar realmente fora de sua estrada cotidiana. Nesse momento
vocé fica como que louco. Vocé pode imaginar se vocé fizer isso por dez minutos.
Por certo que seu corpo estaria tdo... Eu nédo sei... Se alguém me carrega ou se
alguém me mata.. .6 o0 mesmo: eu estaria acabado. Mas esse corpo vazio é o
ponto de partida e é tdo importante. Assim vocé pode tentar, algumas vezes,
tensées diferentes, mas por tempos maiores; e algumas vezes, mudar realmente o
ritmo. Ndo devagar somente, mas realmente devagar. No “Sopro” Simioni trabalha
nessa velocidade, e as vezes ele ndo vai suficientemente devagar. Realmente
devagar. N&o é a pantomima de um ‘slow motion’. E realmente devagar. VVocé ndo
move, mas com certeza vocé move. E mantida uma luta intensa dentro, contra o
movimento. Grande resisténcia dentro. Ou muitissimo rapido, como fizemos. E
depois disso esse corpo se abre. Essa é a maneira de a cada vez se colocar num
desafio diferente em que: o tempo muda; o ritmo muda; a tensédo do corpo muda.”

Fago um paralelo com o treinamento energético desenvolvido pelo Lume.
Através da exaustao fisica busca-se romper com os automatismos e propiciar uma
porta de entrada para energias potenciais do ator. A longa duragdo desse
treinamento associado a manutencdo da velocidade dos movimentos, leva
obrigatoriamente o ator a um estado de conexdo com o proprio corpo, de

expansao das percepgdes, conduzindo-o a um territorio virtual de intensidades.®

® Sobre o treinamento energético encontram-se informagdes nos livros de Burnier e Ferracini.
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Equilibrar-se sobre um pé durante quarenta minutos, levar trinta minutos
para sentar, manter-se imével em relaxamento completo, mover-se o mais
rapidamente possivel, mover-se o mais lentamente possivel, ou qual seja a
proposicao extrema a que nos propomos, sempre nos conduzira a uma
experiéncia, a criagdo da memoria de um estado condensado de poténcia, que
“salta fora da estrada cotidiana”.

Se retomarmos a frase do Tadashi de que o vazio € o ponto inicial do
trabalho e se entendemos que esse vazio € o estado pleno de poténcia e
intensidades, estado de abertura, o ponto zero, temos aqui apenas o primeiro
passo, a primeira camada, o estar pronto para

(ser flor, velha, vento, trovao, papel)

ser. Simplesmente ser.

Atmosfera
Do vazio construimos a vibracido e da vibragdo criamos a atmosfera,

territério energético do corpo.

Uma curiosa “coincidéncia” aconteceu durante o exercicio descrito
anteriormente, no qual eu me mantive imovel em estado relaxado, acabando por
materializar o que chamamos de atmosfera, trazendo algumas reflexdes sobre o
tema nesse dia de trabalho. Por um jogo de espelhamento entre o espelho do
parabrisa de um carro estacionado e o feixe de luz que entrava pela janela através
da cortina que se movia, meu corpo se projetava na parede, as minhas costas,
formando uma sombra fiel que se movia de acordo com o vento na cortina. A
imagem total que se via, num primeiro plano, era meu corpo imovel sentado, e ao
fundo, a imagem dele projetada na parede em movimento suave, ao fluxo do
vento.

Sobre esse fato Tadashi fez o seguinte comentario:

“Vocé estava sentada hoje de manha. Entdo nés vimos sua sombra. Se

vocé néo estivesse ali, n6s ndo veriamos a sombra. E a sombra que move, ndo é

111



vocé... Este é um ponto muito importante: ndo é que o dangarino vem ao palco e
comega a se mover... E todos podem seguir estes movimentos... Sdo belos
movimentos, um belo estilo... Mas nao é nada. O dancgarino vem, mas, através da
Sua existéncia algo ao redor dele surge... O vento vem...ou a chuva...ou qualquer
coisa em que ele se transforme. Se vocé cria essa situacdo, € muito maior do que
se vocé vem explicar algo... Ou vem dizer: “olhe como eu dango”... Nao! Olhe
atras de mim como a sombra existe! Olhe agora: a chuva esta chegando. Essa
criagdo, essa situagdo, eu gosto muito mais. E nesse momento vocé ja
desaparece, vocé ja ndo esta aqui, mas na realidade isso é tudo. O que noés
podemos fazer mais? Nos nao precisamos de mais nada.”

Aqui chegamos a um ponto importante, que ja haviamos tocado em nosso
primeiro encontro. A atmosfera exalada dissolvendo as formas visiveis,
agenciando as linhas de for¢a ao redor do corpo.

Como o vento que ndo se vé&, a ndo ser através de algum meio. Ou a
imagem projetada do mover de milhares de folhas através da vibragdo abaixo da

pele de um corpo agitado por micro agdes nao visiveis.

O seu espaco [do dancarino] deve ser criado, realmente construido a toda
a volta do seu corpo, sem que se confunda com o espacgo objetivo: € o
espaco do corpo, “meio” onde, precisamente, 0 seu corpo se extravasa a
cada instante, ‘ai’, perdendo o seu peso. [...] O espaco do corpo é o corpo
tornado espaco (GIL, 2001,19).

Temos, assim, um espacgo de forgas que rodeia o corpo do ator/dancgarino
criando um territério energético.

José Gil nos propde uma diferenciagdo entre ver e olhar que acredito
possa nos auxiliar nesse tema, “para ver é preciso olhar; mas pode-se olhar sem
ver’ (GIL, 2005: 48). Para ele o olhar implica uma atitude e uma aproximagao, a
agao de olhar sugere uma participagao, “o olhar ndo se limita a ver, interroga e
espera respostas, escruta, penetra e desposa as coisas e 0s seus movimentos”
(GIL, 2005: 48). E a atitude de olhar e ndo apenas ver, faz com que o meu olhar
envolva os objetos numa atmosfera que acaba também por me envolver, por me

tornar parte. Olhar € entrar numa atmosfera de pequenas percepgdes. Olho e sou
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penetrado, refletindo a mim mesmo. O meu olhar dando forma as forgcas do

invisivel.

A atmosfera compdbe-se de miriades de pequenas percepgdes, uma
‘poeira’ atravessada de movimentos infimos. Na atmosfera nada de preciso
ainda é dado, ha apenas turbilhdes, direcbes cadticas, movimentos sem
finalidade aparente. Contudo, a atmosfera anuncia - ou pré-anuncia, faz
pré-sentir - a forma por vir que nela se desenhara: a atmosfera muda,
entdo, torna-se clima, define-se, assume determinagdes e formas visiveis
(GIL, 2005: 52).

A atmosfera compondo-se de um espaco de forcas de pequenas
percepcdes. O olhar escava esse territério, rompendo com a forma e se reunindo
a forga, irrompendo a superficie e mergulhando na percepg¢éo do invisivel irradiado
pelo corpo.

Tadashi associa atmosfera a unido do imaginario ao concreto, a agao real
e presente conectando-se ao imaginario da situagcédo, dando a possivel atmosfera
da composi¢ao. Associa ao cheiro: “0 movimento da danga deve ter um cheiro.
Algumas vezes cheira muito forte: algumas vezes, é tdo maravilhoso e leve, em
outras, cheira mal. Cheirar significa a atmosfera do movimento. Nédo é que sempre
tem que ter o mesmo cheiro. Algumas vezes, cheira mal. Como vocé pode se
movimentar com esse cheiro ruim? Como é essa sua imaginagdo colocada no
corpo? Ou cheira tdo forte como pimenta. Como é este movimento?”

Percebo que Tadashi conduz a criagdo dessa atmosfera partindo do
corpo concreto, da investigacdo de diferentes possibilidades corpdreas, de um
trabalho artesanal sobre o préprio corpo. Ougo-o sempre dizendo: “cada méo tem
cinco dedos e cada dedo pode mover-se diferente, com um diferente carater.” E
muitas vezes, associa a atmosfera a projecdo de um imaginario, profundamente
real e concreto, em cuja projegao o ator/dancgarino tem que “crer”, ou melhor, estar
a tal ponto conectado com a imagem projetada tornando-a real para si mesmo e
em consequéncia para aquele que a recebe. O olhar que mergulha e participa da
acao. Como no exercicio descrito no primeiro encontro utilizando um pano € um

balde e o universo de imagens e tensdes contidas na interagdo com esses dois
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objetos. A imaginacdo em nenhum momento vem dissociada da agao concreta

que a encarna. Por vezes ele chama a atmosfera de aura ou estado de espirito.

Materialidade da imaginagao
O ator que, acreditando no que vé, faz os outros enxergarem
Tadashi Endo

Miopia

a mée nasceu assim, de vista curta.

e nem sabia.

S0 sabia que o mundo era confuso, de tardinha escurecia e o mundo patrtia.
s6 sombra e um medo danado.

diziam 'olha o rio, vai pela pinguela.’

pinguela?

sabe o que é? é aquela ponte estreita que cabe um so.
a mae sabia o que era mas néo via e ndo entendia.
depois ganhou 6culos, ja menina grande.

ai entendeu.

0 mundo tava todo ali, o problema era ela.

Tadashi: “para mim essa ‘pinguela’, essa ponte estreita, ¢ muito
simbdlica. Quando tem um rio e uma ponte, todos devem ir para o outro lado e
entdo eles usam essa ponte. Se vocé néo vai para o outro lado, vocé ndo precisa
dessa ‘pinguela’. Esse lado e o outro lado. Esse mundo e o outro mundo. No
Japéo, se vocé morre, vocé tem que ir para outro mundo e para iSSo vocé tem que
nadar para alcangar o outro lado. E algumas pessoas que ndo sabem nadar muito
bem, elas ndo podem morrer e entdo elas retornam. Assim vocé deve nadar para
morrer. Esse lado e o outro lado. Cruzar o rio significa ‘morrer’. E para mim é
muito simbdlico. Porque ela ndo podia ver ‘pinguela’. Talvez porque ela nao
precisasse ver ‘pinguela’. N6s temos medo quando ndo vemos a pinguela... Ela
néo precisava da pinguela. S6 ela podia ver o que ela via... Algumas pessoas
cegas podem ver muito mais do que a gente pode ver, porque elas nunca estao
orientadas pelas coisas visuais. Mas nos, que dependemos das coisas visuais, se

de repente fica escuro, ndés temos medo porque ndo podemos ver. As pessoas
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cegas nédo tém essa dependéncia: ha um outro nivel de percepg¢éo disponivel para
elas todo o tempo.”

A busca de um outro nivel de percepgao. Cruzar o rio significa morrer.
Nao devemos sempre cruzar o rio para atingir a outra margem? O rio que me liga
ao desconhecido, também ele, elo misterioso. O quao perigosa é essa travessia?
Até onde sou capaz de me arriscar nas aguas ora turbulentas, ora calmas,
barrentas ou cristalinas? A morte como condig¢ao primeira para se transportar para
a outra margem. Esse mundo, o outro mundo. Tenho que me langar, deixar-me

morrer para nascer.

Experimentacdes.

Como seria olhar sem a interferéncia da mente que pensa sobre o que
olha? Como seria ouvir sem a interferéncia da mente que pensa sobre o que vé?

Sala vazia. Uma janela aberta. Cortinas ao vento. Um ventilador em um
dos cantos. Sol entrando pela janela.

Pontos de orientagdo. Olhos vendados, comandos me ditavam pontos
precisos pela sala, que deveriam ser encontrados. Eu tinha um mapa na cabecga,
desenhado quando ainda de olhos abertos, onde um ponto era referéncia para a
localizagdo do proximo. Se a janela esta ao fundo, nas minhas costas, e posso
“vé-la” através do vento que roga minha pele, entdo, consequentemente a minha
direita estara o ventilador. E assim, por diante, ponto a ponto fui me localizando e
seguindo as coordenadas dadas. Muito simples.

Até o momento em que o primeiro ponto de referéncia, a janela, por
exemplo, ndo era a janela, era apenas a parede branca lateral. Assim, todo o
mapa se desconfigurou. A parede branca tornou-se para mim janela, sob a qual
me deitei e tomei sol. E assim a janela se fez. Concreta no meu imaginario. Nesse
momento eu n&o tinha duvidas, o vento rogava minha pele, o sol avermelhava
meu espacgo negro. Qual era a realidade nesse momento? Para mim e para quem
me observava?

Assim, quando vocé foi para a posicdo errada. NGo tinha janela e vocé

deitou sob a janela... Por que ndo? O vento vem da janela. O brilho do sol... E isso
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acontece no teatro. NOs fazemos a decoracéo teatral... Ndo uma decoracdo de
teatro naturalista, mas o publico pode ver... Isso tudo é possivel no teatro. Se vocé
acredita que ali tem uma janela, entdo a janela existe. E se vocé acredita que aqui
existe uma flor, entdo realmente existe a flor. Mas todo mundo sabe... Vocé né&o é
louca... Todo mundo sabe que ndo existe uma flor real. Mas no teatro é possivel e
acontece a realidade. Isto é uma borboleta. Entdo, é um pouco louco se vocé faz
isso no meio da cidade... Mas no teatro todo mundo aceita... E esta a mégica e
depende dos atores e bailarinos... Se vocé acredita naquilo que faz... existe. Se
vocé acredita, entdo aqui esta a janela. Esta é a janela. Entéo, finalmente o
publico aceita. Mas se vocé néo acredita... ‘Talvez ndo seja uma janela.” Entao
nos também perdemos orientagao: ‘O que ela esta fazendo?’ E n6és ndo podemos
sequir aquilo que vocé faz. Assim é importante acreditar naquilo que vocé faz e as
pessoas cegas podem fazer isso, porque elas tém uma outra possibilidade, que é
ver aquilo que nés ndo podemos ver.”

A vivéncia da cegueira potencializando a criagdo de imagens,
preenchendo as lacunas do percebido, gerando a fantasia. A imaginagao, aqui,
aparece como “capacidade da consciéncia de fazer surgir objetos imaginarios, que
permite com que nos relacionemos tanto com o ausente, quanto com o
inexistente” (LEONARDELLI, 2008: 138).

Outra experimentacgao.

A cegueira provocando a imaginagdo. As forgas do espago ganhando
formas.

Agora o que serve de orientagao, sdo palavras guias, retiradas do poema
e do universo por ele sugerido, em substituigdo aos pontos no espaco. Rio, ponte
estreita, arvores, agua, vento, passaros. Perambulo por entre imagens.

“Onde vocé esta? O que vocé vé?”

Arvores ao redor.

“Veja as arvores ao seu redor. Quéo grandes elas sdo? Mova-se entre
elas. Vocé pode sentir o vento? Pode ver o vento nas folhas que se movem? Pode

cheirar o vento? Qué&o velhas sdo elas? Pode ver os passaros?”
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S6 os sons.

“Como é ver os sons? Eu nunca vi, mas vocé pode. Como é ver o som?
Vocé ainda esta entre as arvores? Sim ou ndo?”

Sim.

)

“Caminhe por entre as arvores, mas néo as toque’

“O que vocé vé agora?”

Um riacho, um rio.

‘A agua esta fria?”

Sim.

“O quéao fria?”

Fresca.

“O sabor da agua é bom?”

Sim.

“Vocé realmente acredita que o sabor é bom?”
(siléncio)

“De onde vem a agua?”

Da montanha.

“Onde esta a montanha? Onde? Olhe para ela?”
(olho)

“Quéo alta é a montanha?”

Comentarios de Tadashi apds a experimentacdo: “Afravés do seu
movimento eu fiz minha fantasia, mas nos seus movimentos eu ndo acreditei. NOs
vimos que vocé estava imaginando, mas nédo estava concretizando os movimentos
da sua imaginag¢é&o.”

“Sim, eu posso seguir onde estdo os passaros, onde estdo as arvores, a
montanha... Vocé fez esse retrato ou essa decoragdo no palco para nés e eu
posso acreditar nele. Mas eu néo estou certo de que vocé realmente acreditava,
ou ndo. Vocé deu alguma coisa e entdo eu posso imaginar onde esta o

passarinho, onde esta a arvore... Mas ainda é a minha fantasia. Eu acho que a
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minha fantasia é diferente dos seus movimentos. E me parece que a minha
fantasia é diferente desta que vocé me mostrou através dos seus movimentos. Eu
fiz minha fantasia através e depois dos seus movimentos. Mas o quanto esse

riacho parece real? Essa montanha?”

“Sobre a agua. Quéo fria era a &agua? Quando vocé teve essa
experiéncia? Alguma vez vocé bebeu agua de um rio que vem das montanhas?
Ponha essa imaginagdo (memoria) dessa sua experiéncia de vida. Essa seria uma
real orientacdo que vocé pode acreditar porque vocé a viveu... ndo é uma espécie
de fantasia. E vocé pode descobrir, naquele momento, que ha trés anos atras
vocé teve essa experiéncia. Talvez em Belo Horizonte ou em Rio Preto, num
riacho do qual vocé pode se aproximar e experimentar: oh! agua fresca, gosto
bom e tudo aquilo que vocé fez. Assim comega a sua propria fantasia memoria
mas vinculada a realidade do passado. De outro modo é tudo aleatorio. Vocé pode
fazer qualquer coisa: qualquer fantasia existe, mas ndo é de fato uma verdade.
Quando vocé trouxe pinguela, vocé conhecia e viu a pinguela. Ndo foi uma
fantasia. Vocé deve lembrar desse dia em que vocé caminhou e atravessou o rio
por uma pinguela. E entéo, toda essa experiéncia de vida vindo aqui, na realidade
teatral: nisto vocé pode acreditar, existe realmente o riacho. Em alguns momentos
eu néo acreditei realmente naquilo que vocé fez. Vocé tentou imaginar, mas vocé
né&o acreditava naquilo. Quéo grande é a arvore? Como cheiram as arvores, como
movem as folhas desta arvore? Claro que a gente nunca pode controlar. S6 vocé
pode controlar isso por vocé mesma. Mas ndo conte uma mentira...”

Como nao mentir? Como adentrar nesse espaco de vizinhanga entre o
meu corpo e a corporeidade da imagem projetada? Construir um estado de
percepcao onde 0 meu corpo e o espaco de forgas que o rodeia se fundam em um
s6, em metamorfose continua.

Nao fixar a imagem, mas vivencia-la transformando-a.

“‘Houve um momento quando vocé viu a montanha e foi muito bom porque
ali, muito repentinamente, houve uma mudanca. O espago tornou-se amplo, ndo

mais so este espaco fechado. Entéo tinha algo perto, o microcosmo; e algo muito
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alto, muito longe, o macrocosmo. E assim que acontece no teatro. No teatro tudo é
possivel. Se vocé diz: aqui esta o rio, o rio existe. Se vocé diz: a chuva vem, a
chuva vem. E desta mégica que o teatro real existe. Vocé tem que acreditar’.

Dificil, né!

“E claro. Se fosse facil, nés ndo precisariamos trabalhar.”

No momento em que estou realizando a agdo, quando a imagem vem,
parece que tenho que persegui-la para ela se instale... E eu sinto que ela é capaz
de escapar a qualquer segundo... E, a0 mesmo tempo, que vem a imagem: “rio”,
“agua gelada”; quando vocé pde a mao vocé nao sente a agua gelada... Eu nao
sentia a agua gelada e entdo qualquer reagdo que eu fosse fazer pensando na
agua gelada era mentirosa.

“Néo, néo, esta também é uma boa possibilidade: vocé pée a mé&o dentro
da agua e nesse momento a agua nao existe ainda, mas logo em seguida vocé
pode encontrar outra coisa... Ndo é s6 agua... Mas o que tem no fundo... Tem
areia... E nessa areia tem um inseto e vocé comecga a brincar com ele... E esse
também € um modo de vocé ir criando mais, mais e mais.”

Entendo. E nao fixar uma imagem e tentar fazer com que ela fique... Nao
ficar seguindo somente aquela imagem. E porque assim que eu pus a mao na
agua, ja me vieram as pedrinhas embaixo... Mas € como se eu precisasse mostrar
primeiro a agua.

“Para quem vocé mostra? Pra vocé ou para nos? VVocé deve mostrar para
vocé mesma, ndo para mim. Também a arvore. Onde estdo as muitas arvores? As
arvores grandes? E muitas pessoas estdo de pé ao meu redor! Oh, eu ndo estou
pronto! E como a morte. Oh, o que é morte? Eu também sou a morte. Vocé deve
ter uma crencga. Talvez uma destas crencas desapareca, mas entdo qual é a
proxima? VVocé deve procurar continuamente. Vocé ndo pode manter uma imagem
por um longo tempo... Areia... E s6. Nunca. Muitas vezes vem a imagem e ela
deve estar sempre mudando.”

Na experimentacdo acima, o fato de estar de olhos vendados me
conduziu automaticamente a um outro estado de percepgéao, a um territério onde o

ambiente em torno ganhou uma dimensdo ampliada, e os demais sentidos
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tomaram a frente. A pele se agigantou e pude ver o vento. Mas percebo, pelos
comentarios do Tadashi, que a imagem criada por mim nao habitou meu corpo e
talvez sequer tenha sido projetada por ele. Creio que vivi a imagem como algo
externo a mim. Desenhei com meu corpo a imagem percebida a ponto de
sugestionar a quem assistia, mas nao a ponto de assumir sua corporeidade e

multiplicar-me.

To be — Trocando os 0ssos

“Nao conte uma mentira... ‘To be’ é também crencga real, como aquela de
uma crianga pequena que brinca com o0s brinquedos... Uma ambuléancia (brinca
como crianga) mas eles tentam realmente dirigir e brincar de carrinho... E quando,
num choque, quebra um brinquedo, eles choram e ficam tristes ndo s6 porque o
brinquedo quebrou. Nao: foi um acidente. Isto causa dor e eles acreditam. Quando
nos fazemos isso, como adultos, vira um pouco de loucura: mas ndo nas criangas.
Nelas néo é loucura. Essa ingenuidade das criangas € importante... Acreditar na
brincadeira... Também Zeami escreveu algo parecido com seu “Ken Kotsi Da Tai”.
“Ken Kotsi” significa: trocando os 0ssos. “Da Tai” significa: escapando do corpo....
Vocé encontra um gato... (faz algo e se aproxima do gato se relacionando com
ele)... Neste momento vocé troca os seus 0sSsos por aqueles de um gato. Entdo
neste momento vocé escapa do seu corpo e o coloca naquele de um gato. E o
gato vé vocé: ‘Ah, sim chegou meu amigo, entdo podemos brincar juntos.’ Neste
momento acontece “Ken Kotsi Da Tai”; alguma coisa acontece, €& uma
metamorfose real. Ndo € uma maneira intelectual de mudar seu estilo ou posi¢cdo
do corpo... Vocé realmente é um tipo de louco... E o seu corpo muda nesse
momento e acontece algo que nos ndo podemos entender, e causa uma
fascinacdo. E o publico diz: “O que aconteceu com a Cris, 0 que ela esta
fazendo... Parece tdo louco, o que esta acontecendo?” E isto é fascinagdo: ser
gato. E vocé acredita.”

Posso ser gato, peixe ou arvore?
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Se o corpo € movimento e fluxo constantes, nunca em repouso, em
agitagdo continua através de micro movimentos, o devir outro & possibilidade

permanente do corpo.

O devir-outro parte de uma situacao ja instavel, de disposi¢cao para o devir.
O corpo deve ser definido como um complexo de possiveis, a cada
momento dado: vira-se para outra coisa que nao é ele proprio. Mas os
possiveis nao sao unicamente fungao da anatomia e da fisiologia do corpo
que os limitariam a potencialidades motoras; sdo sobretudo funcdo da
imaginagao corporal (que cria as condi¢des de exercicio da percepgéao e da
agao): os possiveis sao aqui os possiveis atualizados pelo ponto material
nos seus devires (GIL, 2005: 294).

Ser gato, peixe ou arvore, sera simplesmente uma metafora? Uma
imagem externa a mim, que persigo e represento? Ou é possivel habitar essa
imagem arvore, a ponto de nela me fundir e através dela continuar sendo? N&o
como seu tradutor, mas seu habitante.

Nao seria essa “imaginagao corporal”’, como nos diz Gil, que amplia os
estados perceptivos e de acdo, o equivalente ao acreditar que nos fala Tadashi?
Esse acreditar como algo concreto, um sentir-pensar-perceber em agao, sem
filtros que nos coloquem a duvida sobre essa possibilidade de vir a ser algo além
de minha propria corporeidade?

Tadashi algumas vezes usa a palavra imaginagao também num sentido
diverso, “ah, isso foi apenas sua imaginagédo”, quando quer se referir a algo como
uma projegao mental que ndo encontrou eco no corpo. Para que eu ndo caia na
armadilha pelo simples fato de criar uma imagem mental, crer em sua
materializagao.

Gil também nos coloca essa questao, de maneira diversa:

Para que haja devir-outro, para que alguém consiga ‘entrar’ na pele do
outro, tem que se realizar uma metamorfose completa de si préprio; nao
basta imaginarmos simplesmente peixe (desencadeando o trabalho de
uma ‘faculdade’ ou de uma ‘fungéo’) para nos tornarmos-peixe; a0 mesmo
tempo, teremos que deixar de ser homem, de viver o corpo como corpo
humano, e nos deixarmos atravessar pelas energias e intensidades do
peixe (2005: 293,294).
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Aqui percebo uma diferenga fundamental entre explicar uma imagem ou
ser essa imagem. O explicar me parece algo externo a mim, no qual ndo me
incluo. Como um filme que assisto de fora da tela, sentada na poltrona. O ser e
estar me torna parte e permite que eu me multiplique, que escape do meu corpo e
troque 0s 0ssos.

Tadashi nos conta uma historia sobre essa diferengca fundamental:
“Muitos anos atras, durante um workshop, eu contei sobre Zeami — Zeami é um
mestre Noh e escreveu Kadenshé — o segredo da flor e escreveu também 14
livros, depois da morte de seu pai. Ele encontrou dois jovens estudantes atores
que deveriam representar a ‘avd’, a ‘mulher velha’. E eles tomaram algum tempo —
eu nao sei quanto tempo, talvez trés semanas ou trés meses e entdo finalmente o
teste de avaliacdo. O primeiro jovem ator aprendeu realmente como uma ‘mulher
velha’ é. E praticou um estilo de corpo, com a voz modificada. O segundo
estudante ndo fez o estilo ‘velha mulher’, ndo modificou a voz da mulher; mas
Zeami escolheu este segundo estudante. Ele era melhor que o primeiro. Por qué?
Este segundo estudante, nestes trés meses, visitou sua propria avo. Sua avo
explicou a sua vida para ele; as vezes saiam para um passeio, olhavam os
passaros, o lago, os peixes. Todos os dias ele estava apenas olhando e
escutando, mas ele nédo imitava o seu jeito. O primeiro estudante aprendeu
realmente. Ele era tecnicamente perfeito em como reproduzir o corpo, a face, o
modo como a ‘velha’ falava, tudo, tudo. Por que entdo Zeami escolheu o segundo
estudante? O que nés queremos ver ndo é esse estilo perfeito que o estudante
fazia como ‘velha mulher’. Ele podia representar fantasticamente. Mas o segundo
estudante... ele era ‘avo’. Ele ndo era mais ele. Ele ndo representava, mas sua
existéncia — ele era como uma figura dupla — ela se modificou completamente por
causa da sua coleta de memoria, historias antigas, exercicios passados... E este é
0 ponto mais importante. Entdo ele escolheu esse segundo estudante.”

Seja na recriagcao de corporeidades observadas no cotidiano, seja através
de imagens pictoricas vistas ou imaginadas, me parece que a aproximagao passa
por principios semelhantes, encontrar no corpo “através da concretude da

fisicidade, particulas que entrem em contato com essa corporeidade/fisicidade
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observada, criando um corpo-subjétil10 com espacos de confluéncias, vizinhancgas
e ligagbes organicas entre o corpo do ator e o corpo observado” (FERRACINI,
2006: 227-228). E ndo é através da execucgdo fiel da imagem imaginada ou
observada que chegarei a esse estado intenso de confluéncia, mesmo que a
fidelidade seja o ponto de partida. Tenho que ir além na construcdo dessa
corporeidade, gerando um espago “entre” para que as agdes que possam surgir
sejam recriadas dentro dessa zona de contagio.

O segundo estudante nao tentou travestir-se de outro que nao ele mesmo
afetado pelo contato afetivo-fisico-emocional com a avé. Em sua busca de devir-

outro continuou sendo o que é.

Memoria
Um corpo tem muitos corpos dentro de si
Tadashi Endo

Construindo a velha.

Confesso que fiquei com medo. Uma velha, de novo! Em minha trajetéria
de atriz, através da linha de pesquisa da Mimesis Corpérea, a recriacdo da
corporeidade dos idosos foi 0 tema mais presente’’. Pensei em fugir, com medo

de me repetir. Aos poucos, o medo se transformou em desafio.

10 Corpo-subjétil: segundo Renato Ferracini (2006) um corpo-em-arte nao pode ser conceituado
como uma ponta de um dualismo, mas como um corpo integrado e vetorial em relagdo ao corpo
com comportamento cotidiano. Ferracini chamou, entdo, esse corpo integrado de corpo-subjétil.
Esse conceito ndo é um ponto ou outro de uma dualidade, mas uma diagonal que atravessa essa
dualidade abstrata e todos os pontos e linhas entre.

" O resultado dessas pesquisas ja havia sido publicado em trés espetaculos distintos: em 1993,
“Taucoaua Panhé Mondo do Pé”, quando ainda aluna do Departamento de Artes Cénicas da
Unicamp, dirigido por Luis Otavio Burnier e orientado por Carlos Simioni e Ricardo Puccetti,
vivenciando durante o processo de montagem do espetaculo minha primeira viagem de pesquisa
de campo partindo da metodologia da Mimesis Corpérea (reflexdes sobre esse processo
encontram-se no livro “Tal qual apanhei do pé. Uma atriz do Lume em pesquisa”, de Raquel Scotti
Hirson, atriz do Lume e companheira de trabalho desde entédo); “Contadores de Estérias”, dirigido
por Ricardo Puccetti em 1995, logo apés o falecimento de Luis Otavio Burnier, fruto também do
vasto material coletado na primeira viagem e “Café com Queijo”, criado coletivamente com mais
trés atores do Lume, Renato Ferracini, Jesser de Souza e Raquel Scotti Hirson, em 1999, uma
“colcha de retalhos” de relatos coletados em viagem realizadas para o Amazonas em 1997.
Reflexdes sobre a Mimesis Corpdrea e relatos sobre as viagens de pesquisa de campo, podem ser
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Quando o primeiro esbogo do espago tempo poético se delineou, em
torno do nono dia de trabalho, a velhice em sua contencao e lentidao, foi definida
como o movimento inicial. Ja haviamos vivenciado essa qualidade corpérea desde
0 nosso primeiro encontro em 2008 e ela se mostrava como uma das forgas
poéticas desse processo.

Meu desejo guia para a construgdo da poética sempre esteve vinculado
ao tema da memodria, mais especificamente memaorias de infancia, pressionadas
pelas vivéncias que trago, relacionadas a Mimesis Corpérea e a Danca Pessoal e
ao encontro com o Butoh de Tadashi Endo. Minha ag¢ao primeira foi a poetizagao
dessas vivéncias de infancia em pequenos fragmentos de memoria, poemas
curtos que, traduzidos para o japonés, criaram a ponte de comunicagéo entre meu
universo vivido e o do Tadashi. Nao me interessavam especificamente as
lembrancgas de infancia mas sim como elas seriam capazes de detonar poéticas
no presente.

Até o oitavo dia de trabalho, a cada dia exploravamos determinado
numero de poemas. Comegcamos com um por dia e fomos ampliando dia a dia.
Como pequenas pilulas poéticas, iniciadas em doses homeopaticas, capazes de
nos alimentar por todo um dia de trabalho.

Alguns poemas nos rendiam horas de aproximagédo e experimentagdes,
eram virados e revirados, num fluxo continuo que circulava entre as minhas

percepgoes e as do Tadashi,

Velas

ta la a vo, suspensa na sala, quatro velas.

nunca vi vela tédo grande.

a mée chora, o pai caminha em zigue zague,

gente grande tanta tanta, a sala encolhida,

a vo parece ser a unica que ta feliz,

nem acorda com a barulheira toda.

eu té de vigia, minha misséo é néo deixar a vela apagar.
dia bom, hoje nem precisei ir pra escola.

encontradas em publicagcdes do Lume, através de artigos na Revista do Lume e nos livros: “A Arte
de Ator: da Técnica a Representagdo”, de Luis Otavio Burnier, “Café com Queijo: Corpos em
Criagdo” de Renato Ferracini e “Da Minha Janela Vejo... relato de uma trajetéria pessoal de
pesquisa no Lume”, de minha autoria.

124



outros eram visitas rapidas, imagens fugazes que tocavam e partiam, indo

se refugiar em recantos que s6 seriam manifestos além,

Pedra chovida

quando chovia forte, de rebentar o verao,

caia pedra do céu.

pedra gelada.

assim que a chuva amainava e a mée deixava,

eu saia correndo com pote na méo pra juntar pedrinha e chupar que nem
sorvete sem sabor.

de gulosa guardava um tanto pra chupar depois.

inteligente que eu era, punha no congelador, pra pedrinha durar pra

sempre.
mas isso, s6 descobri depois de muita tristeza de ver pedra virar agua.

alguns causavam angustia e se cravavam nos 0ssos, aparecendo nos

sonhos de noites mal dormidas (que foram tantas!)

Suicidio ameacgado

memoria miuda, de infancia primeira,

a voz da mée ecoando Ia no fundo,

'vou me matar mas primeiro vou matar vocé,

0 que vocé faria sozinha nesse mundo sem mim?'

0s pequeninos davam alivio e vontade de sorrir,

Muda de roupa

quando crianga, muda de roupa o pai so tinha uma.

em dia de lavagem de roupa, o pai passava o dia trancado no quarto.
pelado pensando,

pelado comendo,

pelado esperando.

e se chovesse?

Trouxe para a sala de trabalho meu pai, meu cachorro Dick, minha avo,
minha méae, eu miuda, a Tia Teresa, as tardes de verao com fortes trovoadas, o
medo, a soliddo, a loucura da mae. Memodrias vividas, memodrias ouvidas,

memorias fabuladas, todas minhas agora. Minhas, néo pela posse delas, minhas

125



porque cravadas a fogo lento. Minhas porque por elas sou. Minhas porque séo
parte de um passado conjugado no presente, que vive num tempo que E,
eternamente, e ndo era, “pois ele [0 passado] € o em-si do ser e a forma sob a
qual o ser se conserva em si” (DELEUZE, 1999: 42). Num presente que ERA, por
ser puro devir, ndo sendo ele age, “seu elemento proprio ndo € o ser, mas o ativo
ou o util” (DELEUZE, 1999: 42).

Nesse tempo presente que nao para de passar, em relagdo com um
passado que nao para de ser, essas memorias foram sendo pressionadas e foram
exercendo pressao sobre toda a criagdo. Delas surgiram imagens, corpo,
atmosferas, cheiros, agua.

Fui sendo fisgada, penetrada, rasgada, por esses fragmentos de
memorias, que recaiam por sobre cada gesto meu, formando camadas de
sensagoOes que se interpenetram em minha percepc¢ao.

Encontrei no livio “De amor e trevas”, de Amos Oz'?, um sentimento
semelhante e fago um pequeno desvio, que espero seja prazeroso:

Cinglienta e cinco anos mais tarde, ao escrever num caderno sobre aquela
noite, sentado a mesa do jardim em Arad, sopra de novo aquela mesma
brisa da tarde, e da janela dos vizinhos também nesta noite se derrama o
liquido grosso e amarelado da luz elétrica, denso como 6leo de motor —
conhecer, nés nos conhecemos ja faz muito tempo, € como se néao
houvesse mais surpresas. Mas ha: pois a noite da pedrinha na boca no
quintal em Jerusalém n&do vem a Arad para reviver coisas esquecidas ou
para trazer saudade e melancolia, mas, pelo contrario, aquela noite cai
sobre esta noite. E mais ou menos parecido com a mulher que
conhecemos ha tempos, ja ndo atrai mas também nao deixa de atrair mas
sempre que nos encontramos ela diz mais ou menos as mesmas palavras
surradas, e sempre que nos encontramos ela tenta um sorriso, ou no
maximo da um tapinha convencional no peito da gente, mas desta vez, de
repente, ela ndo, definitivamente nao, de repente, ela estende os bragos
pra vocé e te toca, e o segura pela camisa, ndo de maneira educada, mas
com todas as unhas, com desejo e desespero, os olhos cerrados com toda
a forga, a face retorcida como se fosse de dor, insiste em conseguir o que
€ dela, ela quer, exige, ndo desistira, e a ela ja ndo importa o que ha com
vocé, nao faz a menor diferenga se vocé quer ou nao, ndo importa, ela
agora precisa, agora ela ndo agienta mais, agora ela avanca e se crava
em vocé como um arpao de cagadores submarinos, e comega a puxar e
puxar, e te rasga, mas ndo é ela quem comega a puxar, ela s6 crava as
unhas, e é vocé quem puxa e escreve, puxa e escreve como um golfinho

20z, AMOS. De amor e trevas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2005: 284, 285.

126



preto que se debate, o arpdo ja cravado em sua carne, e ele puxa com
toda a forga para fugir, puxa e puxa o arpao e espadana na agua e puxa
também a corda presa ao arpédo, e puxa também a bdia amarrada a corda,
e puxa também o barco dos seus cacadores amarrado a bdia, puxa e tenta
escapar, puxa e espadana na agua, puxa e mergulha no fundo escuro,
puxa, escreve e puxa mais, se puxar ainda mais uma vez, com todas as
forgas, quem sabe se eles desistem, se desesperam, libertam vocé do que
estad cravado na sua carne, do que te morde, do que te perfura e nao
afrouxa, vocé puxa e ele morde com mais forga, vocé puxa mais e mais, e
vocé nunca vai poder retribuir dor com dor, e essa desgraga que penetra
mais, machuca mais porque € ele o cacador e vocé é a presa, €ele é o
arpao e vocé é o golfinho, é ele quem da, e vocé é quem pega, ele é a
noite que aconteceu em Jerusalém, e vocé é esta noite aqui, que acontece
agora em Arad, ele é seus pais que morreram, e VOCé puxa e escreve.

Deixamo-nos invadir pelas imagens poéticas, que nos conduziam por
labirintos. Buscamos sublinhar cada momento em que uma forte paixao brotasse
através dos poemas, reduzindo-os a poucas palavras. Palavras poténcia, capazes
de deflagrar estados, muitas surgiram e foram sendo decantadas até se reduzirem
a cinco,

Vento

Chuva

Travessia

Doenca

Heranca.

Elas pareciam conter a sintese de todos os poemas.

Importante frisar que em nossa criagao nao pretendiamos “solucionar um
problema”, do tipo como colocar os poemas na cena ou como traduzir essas
memorias para o corpo. Deixamos que o caminho escolhido e as especificidades
do trabalho, nos levassem a essa dilatagdo da memodria. Percebo que o trabalho
da maneira como o Tadashi o conduz é construgdo de memodria em tempo
permanente. Trabalhamos todo o tempo no nivel da micro percepgdo muscular,
criando nuvens de possibilidades de devir. Arvore ou velha. Flor ou espinho. Avé,
mae, filha. Multiplicidades. Muitas vezes essas afetagbes sequer chegavam ao
nivel da consciéncia, eram sensacdes, acontecimentos. E nessas memodrias

vividas algo vivido pulsava que a diferenciava de outros acontecimentos.
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Para a construcdo da danca da velha, nao utilizei a observacédo de agdes
do cotidiano como nas experiéncias anteriores com a Mimesis Corporea. A danga
foi sendo construida, antes mesmo que soubéssemos que ela estaria na cena,
como qualidade de vibragdo e espagos corporeos. Seguramente toda a vivéncia
anterior com a mimesis de idosos era uma camada permanente, presente em
todas as acbes executadas. Elementos como ritmo, respiracdo, musculatura
condensada, a vulnerabilidade do corpo idoso, entre outros, eu ja havia
experienciado seja em sala de trabalho, seja em sua transposi¢céo para a cena. O
que me levava a um lugar conhecido e com certa dose de conforto, mas também
me desafiava a ir além e buscar outras entradas, possiveis através das
especificidades do trabalho proposto pelo Tadashi.

A velha foi se vestindo de camadas, finas peliculas, arvore, vazio,
vibragao, atmosfera, meméria, imagens.

No inicio da construcdo da corporeidade da velha, minha Uunica
preocupacao era na manutencdo da forma fisica. Pernas separadas, peso na
parte de fora dos pés, joelhos flexionados voltados para fora, pubis projetada para
frente, peito pesando para baixo, bragos levantados na altura dos ombros,
cotovelo para fora, pulso quebrado para baixo, espacgo entre os dedos, tensao nas
maos, pescogo e cabega projetados para frente, labios escondendo os dentes,
sobrancelha levantada, olhos espremidos. O desenho corpdreo foi se tornando
cada vez mais nitido e todo meu esforgo era no comprometimento muscular que
essa postura me exigia. Como deslocar o peso, realizar pequenas agodes, olhar,
respirar. Ficavamos improvisando longamente dentro dessa qualidade, o que me
exigia muita concentragcdo. Eu nao pensava em fazer um corpo velho, ou
reproduzir uma velha observada. Eu nada pensava. As dificuldades eram reais,
fisicas, efetivas, sensoriais e ndo precisavam ser imaginadas. Essa concentragao
absoluta, num esforgo real, mostrou ser a chave, o ponto central de entrada para
essa danca. A partir dai, pude ir vestindo outras camadas e construindo a
atmosfera a volta.

Toda a acéo se passa num tempo dilatado, com pouquissimos elementos

externos que me déem suporte para a instalacdo da atmosfera. Meu maior desafio
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€ a instalacdo do espaco tempo poético me apoiando no corpo € no espaco
projetado por ele.

Sempre brinco dizendo: “essa cena ndo é nada”. No tempo cronoldgico
sua duracgéao € de vinte e cinco minutos e fago pouquissimas ac¢des. Toda ela esta
apoiada na intensidade e qualidade da energia empregada. Tenho descoberto
esse “termdmetro” no decorrer dos dias.

Em um dos ensaios, quando fui mostrar a cena recém construida para o
Greg, caprichei! Esmerei-me ao dancar a velha, senti prazer, brinquei, dei um
colorido aqui, outro ali e quando a cena findou, sé fiquei aguardando algum
comentario positivo do Tadashi. Afinal, eu estava inspirada nesse dia! E, para
minha surpresa, ougo 0 seguinte comentario: “seu estilo da velha tem se tornado
mais e mais como uma bruxa de conto de fadas. E perigoso porque se aproxima
demais do teatro. A velha deve dangar. Como dangar e movimentar a velha, so...
sem acrescentar trejeitos exagerados?” Esse dia foi um dos mais importantes.
Nele percebi o fio ténue que guiava essa cena. Energia de menos, deixava-a
vazia, lenta, fechada em mim mesma, ocupando apenas um pequeno espago a
volta. Intensidade demais, virava “teatro”, a velhinha em seu mundinho ilustrando
acoes. Ter “errado” nesse dia foi um presente, me fez vivenciar limites possiveis e
ampliar o respeito por esse fragmento do espetaculo, no sentido do tamanho do
desafio que ele me propde. A danga da velha encontra seu espago poético no
nivel da micropercep¢ao. Dancar a contradicao entre um corpo ressecado, velho
em seu exterior, mas que mantém sua juventude pulsando internamente atravées
das memoarias que cultiva. O corpo velho que tem a memaria do corpo novo.

“Também um corpo ndo é somente um corpo. Um corpo tem muitos,
muitos corpos juntos dentro si. Vocé tem um corpo, mas dentro dele vocé tem um
outro com cinco anos de idade. Este corpo vocé ndo o perdeu, certo que vocé o
manteve. Quando vocé esta gravida e com barriga grande e este corpo também
vocé ainda o retém em si. Muitos corpos juntos em um so. E se vocé se move,
algumas vezes um outro corpo vem mais forte. Que é rapidamente mudado. Ou
algumas vezes as pessoas dizem: Oh, vocé parece com a sua filha! Por que ndo?

Porque vocé também tem 3 anos de idade e este corpo torna-se um bebé.”
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Ou meu préprio corpo jovem que carrega a memoria do corpo velho.

‘Ambos os caminhos sdo possiveis. De um lado um modo técnico e
fisico... N6s temos que tentar... como é esse estilo da ‘velha muito grande’. Mas
vocé nunca foi velha. Isto é o futuro. Mas vocé pode imaginar através da
observacdo de outra mulher velha e da memoria da sua propria avo. Mas vocé
nunca foi velha! No futuro, com certeza vocé sera. Mas crianga, vocé ja foi crianca,
esta é uma experiéncia real. Uma experiéncia que vocé ja teve... A outra, nunca.
No teatro é mais interessante aquilo que a gente nunca foi... De outro modo, teatro
autobiografico ou teatro muito pessoal é chato. Vocé nunca foi uma princesa, uma
rainha... e isto € interessante, porque todo mundo quer ser diferente. Ser uma
pessoa louca, por exemplo. E entdo, para isso a gente precisa ensaiar
tecnicamente passo a passo; mas no fim, o que a gente quer ver de vocé néo é
que vocé explique exatamente como era a sua avo. O seu proprio estilo 30 anos
mais velho, é isto que eu quero ver de vocé agora. Este é o ponto. Ndo a sua
propria avo. Para isso vocé vai ter que fazer uma imitagdo perfeita de como ela
era... ndo! Vocé tem que imaginar vocé daqui a 30, 40, 50 anos. Vocé é uma

pessoa de 80, 90 anos. Esta velha Cris fala.”
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DESABAFO PELO CAMINHO

Cris — Gente, ontem eu sai com a sensacdo... Ndo é querendo que vocés
passem a mao na minha cabeca... Nada disso! Mas ontem eu sai com essa
sensacgao de: “puta, eu sou um engodo! Sabe... Assim!” De verdade, sai com essa
pergunta: “sera que eu menti o tempo inteiro para mim e para as outras pessoas?”

Simi — Quando vocé me perguntou no restaurante: “Vocé esta
desapontado comigo?” N&o, eu estava desapontado era comigo porque eu vi
exatamente isso ontem: “Meu Deus do céu! Como que eu nao vi esse tempo todo
que a Cris tem essas grandes dificuldades?...” E como eu nao ajudei a Cris?... Eu
que ensinei assim... essas coisas. Claro, tem isso, também que a gente bate com
os limites da gente e ai cresce ou nao cresce... Mas também tem que estar
cercando de todos os lados.

Cris — Cerceando. Eu sei disso, por isso que estou falando que eu nao
preciso de “Ah, coitadinha.” Ndo, ndo € assim! Mas eu sai realmente com essa
sensacao de: “Cara, como € que eu ensino? Como € que eu dou curso, sabe?”
Juro: eu sai com essa questao.

Simi — Eu também cheguei a pensar nisso: “Como € que a Cris ensina?”

Luis — Mas é que nao tem fim esse processo, né? Eu acho, sinto que ele
nao tem fim.

Simi — Tem fim o processo de estourar a pedra.

Luis — E, mas o processo de estourar a pedra, criar coisas novas... Isso
vai se estratificar e ai vocé vai ter que fazer de novo. Talvez alguma pessoa que
trabalhasse com o Tadashi, olhasse e se tivesse um olhar bem afiado, talvez —
ainda que ela ja tenha uma idade avangada — mas alguém que comegasse a
trabalhar por outro lado, que ele mesmo nao consegue trabalhar sobre si. E talvez
para ele dé essa mesma sensagédo de engodo, que € normal. Deve ser normal
para todo ator...

Simi — Claro, exatamente.
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C — Mas eu sinto que tem coisas que vocé vai indo e vai digerindo e
digerindo. Mas existem alguns nés, como a sensag¢ao que eu estou agora, que é
como se fosse uma explosédo. Tem que pér uma dinamite ali e explodir. Aquilo tem
que ser explodido pra de novo entdo vocé ir lentamente desenvolvendo até que,
sei la daqui a quantos anos, passe por uma outra explosdo, né? Mas € como se...
Esse € um momento de explodir coisas!

Simi — Veja bem Cris. Vocé lembra do Tadashi quando trabalhou com a
gente no ano passado com aquele projeto que nao deu certo? “Imigration”... Que
ele pediu para cada um - estdvamos em 7, aqui — e ele pediu para cada um fazer
um movimento e falar alguma coisa. Foi como se cada um de nds estivesse
falando de n6s mesmos. Ele disse: “Ah, eu ja sabia que o Simi ia fazer aquilo, que
o Ric ia fazer aquilo, que a Cris ia fazer aquilo, etc...” E, & muito dificil. Porque a
gente desenvolveu nosso estilo e nosso estilo ficou. E sé de um outro jeito,
quebrando.

Entra Tadashi na sala:

Simi — Estavamos falando sobre ontem, que Cris saiu completamente
desapontada com ela mesma. E ela pensou ontem: “Oh meu deus, eu sou um
engodo! Eu engano a mim mesma e aos outros. Meu trabalho nao funciona!”

Tadashi — E! Vocé esté desapontada.

Cris — Sim! Nao! Eu estou bem, mas € que eu tive essa sensacgao de
engodo comigo mesma.

Tadashi — Para mim é bom sinal. Se vocé esta desapontada ou um pouco
na descendente, entdo é certamente esse o ponto inicial para que vocé suba. Se
todos os ensaios sdo fantasticos, fantasticos e fantasticos; entdo chega na estréia
e é tudo muito ruim.

E Tadashi me reconfortava dizendo: “A insegurancga é boa condi¢do para

a criagdo.”

Bom, entado estou em perfeitas condicdes!
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HA - IDADE ADULTA — RAPIDEZ - RUPTURA

HA

IDADE ADULTA

RAPIDEZ
RUPTURA
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Sugestao sonora: talvez um pouco de siléncio?
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BUTOH-MA. Caminho que torna o invisivel visivel

Quando Hijikata disse: Este corpo morto comega a andar... Um
corpo morto de pé. Esta é uma das frases mais famosas de Hijikata:
‘Butoh é cadaver. Um corpo morto de pé. Um corpo morto que
caminha.’ E Kazuo Ohno disse: ‘Butoh esta todo o tempo carregando
a morte. N6s nos movemos e todo o tempo a morte esta aqui, por
isso nds podemos.’ Este ponto basico é similar, mas o estilo e a
maneira de trabalhar é diferente.

Tadashi Endo

Apos ter trabalhado com trés diferentes mestres de butoh (Natsu
Nakajima, Anzu Furukawa e Tadashi Endo) em periodos distintos, percebo que
cada um deles em sua fidelidade aos principios do butoh, construiu sua danca
butoh particular, com principios semelhantes, mas com caracteristicas
absolutamente singulares. Parece que para cada dangarino de butoh ha uma
danca butoh particular, o corpo e o sujeito como obra.

Essa geracao de artistas japoneses, em suas diferengas, mostra-se parte
de um pensamento comum, unida por questdes do tipo: “dissolver o si-mesmo e
garantir uma singularidade das agdes, abrir-se para o outro e mergulhar nas
profundezas do préprio corpo, testar o informe e construir mediagdes ainda nao
experimentadas com o ambiente, desautomatizar o organismo e permanecer vivo,
excretar a expressao e habitar o vazio da morte, perverter a motricidade comum e
recriar os movimentos ndo controlaveis, subverter o tempo” (GREINER, 2005:9).

Kazuo Ohno ampliava o uso da palavra butoh, “quando Kazuo Ohno, um
dos dois precursores do Butoh, falava de uma pintura ou tela, ele falava do ‘butoh’
do artista em questdo. O termo Butoh tornava-se, em sua boca, um termo
genérico para falar de uma esséncia de ser, de uma consciéncia das origens no
fato da criacdo” (SEKINE, 2006:8).

Tadashi denomina sua danca de Butoh-MA.

“MA, no Zen Budismo, significa ‘vazio’ e ‘espago entre as coisas’. Butoh
MA é o caminho que torna o invisivel visivel. O minimo de movimentos permite
que a expressdo das sensagoes e das situagdes cres¢a @ maxima intensidade. E
mais importante manter o equilibrio entre energia, tensdo e controle, do que se

preocupar com a estética dos movimentos. MA significa estar ‘'NO ENTRE’. MA é
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o momento logo no fim de um movimento e apenas antes do comec¢o do proximo.
MA é como estar de pé nas margens de um rio, olhando a agua que flui adiante.
Vocé quer alcangar o outro lado, mas o outro lado significa morte. Vocé quer
terminar sua vida neste lado, mas ainda ndo, vocé esta metade aqui e metade la.
Sua alma esta esperando por aquele ultimo passo — completamente calma — sem

respirar — completamente quieta — nem morta e nem viva — isto € MA.” 13

Apods a leitura dos poemas abaixo e pela constancia da palavra cebola,
nossa conversa desse dia de trabalho circulou em torno do tema e Tadashi

acabou por fazer um paralelo entre a cebola e o Butoh.

Sapato

0 primeiro sapato da mae nasceu do pé de cebola.

o V6 deu pra ela um cantinho de terra do lado da casa,
0 que vocé plantar aqui é seu.

a mée plantou cebola, vendeu e comprou um sapato.
aquele pra usar na missa de domingo.

Cebola

a cebola guardada no pildo, com palha por cima escondidinha, era das
criangas.

essa era a 'mistura’, a parte saborosa da comida, que acompanhava o
arroz de todo dia.

pildo cheio, uma cebola pra cada uma.

pildo quase vazio, cebola ao meio,

metade metade

pra demorar mais pra acabar o gosto bom que acompanhava o arroz.

Casamento

mé&e com dezoito, pai com trinta e oito.

mée com quarenta quilos, miudinha, olho verde estalado.
acho que a méae casou com o pai pra comer menos cebola.
mas acho que a cebola incrustou na mée, que soé chorar sabia,
camada por camada.

“Uma vez numa aula-demonstracdo de Butoh em Londres eu falei sobre
cebola. As cebolas tém quase sempre o mesmo estilo, a mesma forma. Entdo, por

exemplo, uma cebola é Butoh. Cada um quer ver dentro do Butoh, o que é esta

¥ Site Oficial de Tadashi Endo. (http://www.butohma.de/index.php?option=com_content&task=view&id=2&Itemid=>5)
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danca Butoh. Se vocé quer ver dentro nés podemos descascar a cebola e assim
deixamos a cebola menor. Mas ainda aquilo que nés podemos ver esta do lado
de fora, ndo do lado de dentro. Ok, nés queremos ver mais do lado de dentro.
Entdo descascamos mais e a cebola se torna ainda menor mas ainda s6 vemos o
lado de fora. Ndo é ainda possivel ver dentro. Ok, vamos mais dentro, dentro,
dentro, dentro... dentro. Eu quero ver o lado de dentro. O que acontece? No fim,
nédo ha nada dentro. Algumas vezes € assim que eu sinto o Butoh. N6s queremos
ver dentro e vamos dentro. Se nés chegamos realmente a descascar, de cada um
destes movimentos que descascam vem lagrimas. Parece dificil para uma outra
pessoa que pergunta: ‘por que vocé esta sofrendo, vocé esta triste? Por que vocé
chora quando vocé dancga?’ Para uma pessoa que olha de fora parece triste, mas
€ soO este trabalho que da esta atmosfera, como a cebola. Se vocé ndo faz isso
ninguém chora. Mas vocé segue indo mais e mais e mais dentro e no fim real, ndo
tem nada. Tudo aquilo que vemos é o lado de fora. O lado de dentro nés nao
podemos ver. Eu sinto isso as vezes. Talvez Butoh seja isso que todo mundo quer

ver, todo mundo quer sentir, todo mundo quer pegar, mas no fim ndo ha nada.”

O grande artesao do corpo

As bases foram estabelecidas logo no primeiro dia de trabalho:

“E claro que o trabalho com o corpo é o principal para mim. Corpo e
também respiracdo. Este é o trabalho principal. Indepentente de termos os seus
poemas, ou ndo, esse é o meu estilo. Na ultima vez que estive aqui comegamos a
tocar e trabalhar com diferentes e pequenas partes do corpo: o pescog¢o, o dedo,
barriga, orelha. Eu ainda estou pensando em trabalhar nesta dire¢do. Mas nds
temos, também cinco sentidos. Para o trabalho com o corpo nés ndo usamos
fodos os cinco sentidos. Estes sentidos devem ser importantes para o ator-
dancarino, mas nos esquecemos de ‘cheirar’, de ‘sentir’, de ‘ouvir. Entdo existe

um mal entendido muito grande sobre o que ¢é o trabalho com o corpo. Eu gostaria
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de tentar conectar novamente com esses cinco sentidos do corpo e talvez também
com um possivel sexto sentido do corpo.”

Todos os exercicios eram realizados com o intuito de ampliar os limites
sensoriais e expressivos de meu corpo e detectar “estilos” do meu fazer. Alguns
para serem rompidos e transpostos, por estarem demasiado cristalizados, outros
para trazé-los para a percepcao e ampliar suas possibilidades de expresséo.
Todos criagdo de memoaria.

“Para mim no é tao louvavel se alguém diz que eu sou grande artista,
mas é louvavel se alguém me chama de um grande ‘homeworker’ artesgo.” Nos
precisamos de muito trabalho para comecar a falar com o nosso corpo. Esse é o
nosso dever de casa. A arte possui um nivel intelectual que n&o é tao
interessante. Se vocé realmente tenta falar com uma parte do seu corpo vocé
deve realmente tentar. Deixe falar, ndo sinta como vocé deve falar. Tentar significa
deixar falar. Vocé fala sempre para frente, nunca fala para tras, nunca fala para
baixo, para o lado... Muito pensamento... Vocé ndo esta realmente sentindo o seu
corpo. Para isto ponha o seu corpo em um maior desconforto, um corpo mais
estupido, mais desequilibrado, descontrolado, menos controle intelectual, algo
mais errado. Algumas vezes a sua boca vai para as costas e dali vocé fala... Mais
desconfortavel... ... Depois a boca vai a cabeca... Diferentes estilos... Nao é pensar

sobre, é menos pensamento.”

O corpo espastico

Um corpo tem poténcias e impoténcias. Tadashi parte da impoténcia para
a superacgao de obstaculos, parte da dificuldade para chegar a poténcia.

“Hijikata disse uma vez que quando o corpo €& preso, comprimido,
estreitado; é a partir desse momento que o corpo comega a falar. Quando eu vejo
os deficientes fisicos (Handicaped people) o corpo deles é deficiente, néo é livre, o
espaco é reduzido, algo como que quebrado, reduzido. Entdo eles movem algo e

esta é a lingua deles, eles falam assim. Ninguém que tenha o corpo saudavel e
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confortavel fala assim com o corpo, porque nds falamos com as partes. Mas estas
pessoas falam assim, é a lingua deles. Eu posso ouvir esta lingua. E para os
dancgarinos nés precisamos exatamente desta lingua, desta linguagem do corpo. O
que significa que as partes vdo cada uma para uma dire¢do, e todo o corpo fica
tdo desconfortavel. Isto ndo é um corpo saudével, simétrico e confortéavel. E
desconfortavel mas tem tensdo: eu quero ir para la, mas eu ndo consigo... Eu
quero ir para la, mas eu ndo posso e entdo o corpo comega a falar. Este
movimento é um valoroso discurso. O corpo que danga fala uma lingua
completamente diferente. Ndo € japonés, néo é inglés, ndo é alemé&o. Ele fala uma
lingua diferente. Algumas vezes nds precisamos de uma hora para uma palavra;
este e o vocabulario da danga. E algumas vezes o som vem de algum lugar... Ah!
E algumas vezes comecga de uma luta em outro... E para esse jogo vocé precisa
mais de cada junta em especial, ndo uma linha. A linha, isto é contemporaneo.
Né&o, espacgo, aqui tem espacgo, aqui, aqui; cada junta de dedo busca por espago.
De outro modo tudo vira uma ginastica contemporanea muito rapidamente. Assim
busque cada espaco no teu corpo, entre as conexées dos 0SSOS; 0S 0SSOS S&0
conectados e entre os 0ssos tem este espaco, isto é o que serve para falar.
Certamente que temos que ser um pouco como oS deficientes fisicos: com
espasmos. Quando vocé vé esses movimentos espasmaodicos destas pessoas
com dificuldades, eles falam com cada detalhe e é tdo fantastico! Aqui eles falam
a lingua italiana, aqui falam japonés, aqui falam aleméao, aqui falam chinés... E tdo
fantastico porque ali tem detalhe, detalhe. N6s temos todas essas possibilidades e
noés ndo usamos todas essas linguagens, e usamos s6 uma parte frontal. Vocé
deve usar mais cada junta. Cada méo tem muitos dedos: um dedo para o céu e ao
mesmo tempo outro dedo vai para as costas e outro para o centro da terra. E ai
vocé vé como esta o ponto de conexdo entre cada junta.

E claro que todos estes movimentos tém uma espécie de resisténcia,
porque eles ndo s&o confortaveis. Vocé quer ir adiante, mas algumas vezes vocé
nédo deve, vocé deve ir para tras. Quer dizer que ha uma resisténcia, ndo ¢ um

caminho facil. Mas vocé insiste: eu quero, eu quero... Ndo va, ndo va. Sim eu
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quero. No lado de dentro vocé esta lutando com vocé mesma. Isto é resisténcia.
As vezes a resisténcia fica grande e algumas vezes se torna muito leve.”

O desconforto, o contraste, a resisténcia, a desarticulagao, a dissociagao
das partes. O corpo comprimido, o corpo impotente, o corpo espastico. Ruidos,
rachaduras, desabamentos. Eu sentia a carne se separando dos 0Ssos.
Despregada, dolorida.

Fui no limite da tensdo para dancar o desconforto e ouvia “a tensdo esta
demais no limite, deve ser desconfortavel mas o corpo deve cantar com
contrastes”.

Eu buscava uma oposi¢cao ao suave, sempre presente na minha danca.
Tadashi a chamava de “tai-chi confortavel”, ou “sonhando com o seu movimento”,
ou “nadando na agua”. Fui ao sentido oposto enquanto intensidade muscular, mas
mantive a mesma frequéncia monocordia, s6 que agora no limite da tenséo
“ficamos cansados de ouvir, pois vocé ja esta no limite.”

Buscavamos a sonoridade da minha danca, descobrir os sons que
viboravam em meu corpo: “qual o tipo de som que vocé tem em si? O seu som
inferno é pesado? A tensdo do movimento e a tensdo do som. Tente clarear o
movimento pesado do movimento leve.”

Por vezes, eu dancava as palavras do poema, desconstruidas, sempre
conduzida em diregcao a constru¢do de um novo pensamento em acgao, tentando
concretamente falar com o corpo. A sonoridade das palavras faladas por mim, a
sonoridade das palavras ouvidas pela voz de outro, as provocagdes sonoras do
Greg, todas sempre transformadas em corpo, “vocé ndo deve falar s6 com a sua
boca, mas com seu dedo, com seu estdbmago, trovoada na sua barriga, nos seus
olhos, falar com outro corpo, eu falo intencionalmente ao céu com o meu joelho.

Qual é o som que sai do seu joelho? Do dedo, do pé?”

Para garantir a extensao da massa vibratéria e de meméria da carne, o
corpo deve ser posto a prova, levado aos limites, acuado, sacudido.
Paradoxos e desordem também colocam o corpo a prova de seus limites.
“Poér as orelhas perto dos joelhos para melhor ouvir; sentir que nosso
punho é o de outro; ver sem ver com os olhos, mas com um corpo feito de
mil olhos, ou somente dangar com os olhos, ou s6 com a lingua, pois cada
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parcela do corpo contém o corpo todo, e nenhuma parte habitualmente
favorecida, notadamente os olhos ou a boca, é diferente uma da outra, de
um artelho ou do seu sexo. Ser uma flor que bebe um raio de sol — o
humano ndo é mais importante que um vegetal, pois ele & habitado de
todos os seres e de tudo o que eles produzem, do ser vivo e de todas as
suas dimensobes, de fantasmas e espiritos, da memoaria individual, coletiva
e ancestral. Um mundo sem diferenciacdo, sem dualidade, sem
julgamento, estar no mundo da percepc¢ao (e nado da légica), como um
bebé” (HIJIKATA in SEKINE, 2006:11).

Maos amarradas, olhos vendados, jejum, imobilidade, todas as

experiéncias eram construidas como uma prova para os sentidos, como um
treinamento para a consciéncia. A constru¢do de novo corpo que buscava a
ruptura com os automatismos e cristalizacbes. Nao partiamos das minhas
“facilidades” ou conquistas, mas sim das dificuldades e caréncias. Através da

dificuldade criava-se uma necessidade de superagao, que levava a acao e que me

conduzia ao caminho para “pular o muro” e encontrar um novo horizonte.

A que extremos somos capazes de ir, nessa busca?

Loucura

Hospital de doido

a mée nédo deu conta sozinha. endoidou.

0 médico achou que a gente aumentava a doideira da mée.

acho que ele pensou que doido tem que ficar com doido e levou ela pra
longe da gente.

de domingo podia fazer visita,

acho que de domingo a gente ndo atrapalhava a doideira da mée.
viagem gostosa com lanche e roupa nova.

na chegada, a primeira coisa que eu via era a mée,

de banho tomado, sentada no banco do jardim, sombra de arvore.
ai eu chegava de mansinho, alegria brotando mitida no peito,

SO um pouquinho,

de medo da alegria grande.

ai eu buscava a mae,

primeiro no olho,

depois no cabelo,

no cheiro, no sorriso,

mas ela ndo morava mais ali.

ai fiquei com raiva da traicdo da mae,
ela tinha prometido que quando partisse me levava junto, se eu quisesse.
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e agora ela tinha partido sem nem me fazer a pergunta.

ai também me deu ciume, dessa gente toda que ficava com a mae.
mesmo cheiro,

mesmo cabelo,

mesmo andar,

mesma auséncia de olho.

por que eu fazia mal pra ela e eles nao?

eu quase fiz o pedido:

mae, me leva junto pra esse lugar?

mas eu doia de orgulho e as palavras morriam nem bem elas brotavam na

garganta.

pedir eu ndo ia néo,

ela se me quisesse é que viesse me buscar.

mas dentro a curiosidade queimava,

deve de ser lindo esse lugar pra onde a mée foi!

pra deixar todos nds aqui e partir tdo depressa.

Conheci a depressdo da mae desde que me entendo por gente. Com ela
cresci, com ela me criei e com ela nos despedimos quando ela partiu. Tenho por
ela - a loucura da méae - um respeito imenso. Nela me reconheco. Vivenciei o fio
ténue que existe entre a sanidade e a loucura. Nao a reconheco como libertagao,
como romanticamente muitos o fazem. Vivi-a como prisdo, com o sujeito sendo
seu proéprio algoz.

Escrevi uma série de poemas sobre essas memoarias do hospital. Queria
me vazar através deles e perdoar. Quando os manipulamos em sala, Tadashi
procurou fugir de um depoimento pessoal sobre a loucura - que ndo era o que nos
interessava para o trabalho - e conduziu as discussdes para a relacao da Arte com
a vivéncia de situagdes extremas de loucura, citando Hijikata que foi aos limites da
dancga alcangando o éxtase, também Artaud e Nijinsky “Por que a arte precisa
disso? Por que a arte precisa dessas situagbes extremas?” A construgdo de
limites que extrapolam a existéncia entre a arte e vida cotidiana.

Estabeleceu uma relacdo entre o Butoh e o Tarantismo' e transcrevo o

didlogo provocado pelo tema:

4 O tarantismo atingia, outrora, massas populares consideraveis, e supunha-se que era produzido
por picadura de tarantula, aranha comum na Apulia (Itélia), onde se originou o termo. Tratava-se,
possivelmente, de uma forma de histeria coletiva.
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"Vocé sabe de onde vem essa ‘Tarantela’? Eles matam essas aranhas (a
taréntulaw) pisando sobre elas e vdo dancgando. E algumas horas depois eles
conseguem escapar do veneno expelido pela aranha e quando finalmente param
eles ficam como aqueles que tém epilepsia... Alguém chegou a falar sobre a
relagdo que existe entre ‘tarantismo’ e a danga Butoh. ‘Bu’ significa danga e ‘toh’
passos. E claro que de fato ndo tem relacdo. Mas um ponto que realmente esta
conectado é que atraveés dos passos a pessoa chega a uma espeécie de loucura. A
feiticeira da tarantula faz uma espécie de exorcismo: ela deve tirar esse veneno...
E ela faz isso através dos passos da danca. E se ndo é suficiente, se deve ir mais
e mais... este tipo de situacdo. Porque Hijikata fez exercicios tdo extremos até as
pessoas ficarem loucas? Ai eu vejo alguma relagédo paralela com o ‘tarantismo’...
Também com Antonin Artaud... Também com Nijinsky... O que é este éxtase ou
situacdo extrema e radical? O que acontece... E se realmente acontece, pode ser
que a gente tenha que ir ao hospital, ndo? No6s ndo chegamos de fato nesta
situagdo, mas nos tentamos... Todo mundo tenta chegar nesta catarse. Porque
nos desejamos chegar a este ponto? Por que nés queremos chegar neste éxtase
ou nessas situagbes extremas? Por que?”

Cris — Nao sei... Acho que € um lugar de intensidade, de limite... Como se
fosse interessante esse desafio de ver até onde eu chego. E esse desconhecido a
qgue eu soO vou chegar quando eu ultrapassar o limite.

Tadashi — Mas ndés ndo queremos que seja real, ndo é? Isto significa que
tudo é teatro, ndo é real...

Cris — Sao situagdes controladas, né?

Tadashi — Mas no teatro ndés precisamos dessas situacdes extremas
quase reais... Mas nos sabemos que é teatro. Por que nos precisamos dessa
realidade no teatro? Porque nés ndo queremos ficar no nivel da vida cotidiana...
Quase todos artistas ou pessoas geniais sédo loucas, realmente loucas, ndo sé no
teatro. Nijinsky, Artaud... Também Hijikata. O que significa: nés desejamos

realmente isso? E esse o nosso destino, nossa meta? E a minha questdo pessoal

'3 Zool. Espécie de aranha européia licosidea (Lycosa tarentula), cuja picada causa febre, delirio e,
segundo a crenga popular, singulares sintomas que levariam o doente a cantar e dancgar.
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também. Eu desejo algumas vezes, mas eu ndo quero ficar nesta situagcdo por
toda a minha vida. Eu gosto de alguma privacidade. Mas se eu dango, eu néo
quero ser algo como que um produto... N&o... Tadashi Endo. Porque né&o existe
uma maneira oposta de ser dentro da vida cotidiana? Algum espago de tempo
para se tomar e ser louco ou ser...? Algumas vezes se vocé bebe alcool, se vocé
realmente bebe e pode ver através dessa droga, algo diferente, ndo? Ou se vocé
fuma ‘marjuana’ e alguma coisa se modifica. N6s precisamos dessa droga no
teatro, na danca. Toda arte precisa, talvez... ... Mas se vocé realmente a toma na
vida cotidiana vocé devera ir para um hospital. Desse modo, o que noés
precisamos? Por que nés queremos isso no teatro? Por que no teatro o palco ndo
€ como na vida cotidiana? Alguém que vai cozinhar, e comer, ou fazer xixi? O que
€ esta realidade teatral? Porque téo extrema, tao diferente? O que vocé acha? O
que vocé precisa? Ah... E se vocé fizer isso pode acontecer um acidente, vocé
pode quebrar algo... Ninguém faz isso no teatro mas ndés queremos... O que é
esse desejo na realidade? Como conecta-lo em vocé mesmo? Eu posso falar por
mim mesmo... Mas se eu falo a uma outra pessoa: “Vai mais fundo até que vocé
morra!” Eu sei que ninguém deve morrer, mas eu falo aquilo e isso significa que
todo mundo é capaz de fazer mais. Se vocé pensar: “Esse é o meu limite! Eu nao
posso mais” Entao eu falo: sim, vocé pode. Assim, esse passo a passo: “Mais,
mais, mais!” S6 que algumas vezes acontece mesmo. Durante um ‘workshop’ que
dei, um rapaz caiu e teve epilepsia. Este momento foi realmente verdadeiro e eu
tive que chamar o médico... De outro modo podia ser muito perigoso. Eu ndo sou
médico eu ndo sabia o que fazer... E entao eu chamei. Mas ele, o rapaz, quis ir até
aquele estado. Por que eu ndo pude aceitar? Eu chamei o doutor porque era
realidade, uma situagcdo de perigo real. Vocé quer um tipo de situagdo assim
durante os ensaios? Chegar ao seu limite e ultrapassa-lo? Ou esta é outra parte
do trabalho, nés sabemos aquilo que fazemos, é teatro e ndo é um perigo real. Ou
vocé deseja que algumas vezes a gente va ao limite... E se acontecer, nenhum
problema, vou para o hospital?

Cris — (Risos) — Eu gostaria de ultrapassar os limites, mas nao chegar ao

limite de ir ao hospital. Porque dentro vocé também de alguma maneira conduz e
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sabe e tem um nivel de consciéncia que acompanha. E de fora também quem vé
também sabe o limite e como retornar pelo caminho.

Tadashi — Eu ndo sou um mégico... As vezes eu digo ‘stop’ e vocé ndo
pode mais parar. Eu quero e vocé também quer chegar numa intensidade muito
profunda. E claro que até agora ndo é suficiente e nés vamos: mais, mais. Ao
mesmo tempo eu penso: “Quéo capaz é vocé?” Vocé alguma vez teve esse tipo
de experiéncia dessas de extrapolar?

Simioni — Eu posso falar sobre isso. Também para mim essa é uma
questao muito boa de responder. Nao nesta maneira, nesta maneira de chegar a
um ponto em que vocé perde a si mesmo. Mas de chegar num ponto em que: “Oh
meu Deus, isso € louco para mim, mas eu ainda tenho controle para continuar,
mas € claro que eu sei que é maior que eu.”

Tadashi — Se vocé quiser tentar ser como a sua avo, ou sua mae, por
exemplo... Ela era um pouco louca, ou ela via um outro mundo. Como vocé pensa
em entrar no seu mundo? Vocé devera ser mais louca. De outro modo vocé néo
pode ser como a sua avo. O que eu posso imaginar e modificar o foco, o ponto de
vista, esta € uma possibilidade, eu acho. Nos vemos na vida cotidiana de modo
muito similar, igual as outras pessoas. Vocé me vé, vé a ele, vé a cdmera... Se
vocé modificar o foco vocé vé somente um ponto... Direita, esquerda, acima,
abaixo; tudo o mais desaparece... Somente isto... Como se estivesse com 0s
olhos envesgados... Ja é uma espécie de loucura porque modifica completamente
a imagem. Ou cega, realmente cega. As vezes a gente pega isso: ‘sonhar
acordado’, chama isso. Vocé esta sentada num banco, pensando ou sentindo algo
completamente esquecida. E alguém diz: “Eh Tadashi, acorda!” Sabe? Algumas
vezes nesses momentos estamos absolutamente cegos, ndo uma cegueira real,
mas como se tudo estivesse obscuro, tudo como num nevoeiro. Isto acontece se
vocé esta concentrado em algo tdo profundamente que vocé ndo vé nada diante
de vocé. Vocé sonha ou se concentra em algo. Essas sdo duas possibilidades de
se tornar como um louco.

E arrematava: “Butoh € doenca. Isto significa que se vocé tentar dancar

Butoh, entdo vocé ja tenta ser louco. Ou vocé quer tomar desse remédio para
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pessoas loucas. Néo é tentar dancar Butoh de modo louco. N&o, Butoh ja é

loucura. Pode imaginar isso?”

Experimentagdes.

Tadashi nos propde (Greg e eu): “quéo louca, ou quéo estupida, ou quéao
diferente vocé pode ser em relagdo a vida normal cotidiana. Vocé tenta, e isso
também vale para a musica: o quanto vocé pode tocar uma musica que € ngo-
musica? Vocé deve tocar algo que é ‘non-sense’ mas que ainda se mantém como
musica, como linguagem. N&o é so barulho.”

Fizemos uma primeira experimentagcdo frustrada. Tadashi se mostrou
insatisfeito (como todos nos) e fez uma nova proposta. Todos sairiam da sala e s6
ficariamos Greg e eu. Tinhamos trinta minutos para encontrar um trecho — som e
movimento — que seriam repetidos por dez minutos, de modo a gerar um estado
de consciéncia alterado em relagao ao cotidiano.

A principio, senti um grande prazer em improvisar com meu corpo tendo
somente o Greg e sua musica como parceiros. Greg € muito corporal em sua
relagdo com o instrumento e a busca da sonoridade. Sentia-o como um parceiro
dancarino, dividindo o espago da sala. Aos poucos, fui sendo tomada por uma
ansiedade; a medida que o tempo ia passando, passei a me preocupar em
escolher as agbes a serem repetidas e nao conseguia eleger nenhuma. A
espontaneidade inicial foi sendo substituida por um pensar ansioso. Mesmo assim
a esquizofrenia gerada pela luta entre o pensar e ndo pensar, dancar livremente e
selecionar agbes, me conduziu a um estado de agitagdo interna que acabou por
se mostrar interessante.

Acabei apresentando dois trechos diferentes (pela incapacidade em
selecionar apenas um). No primeiro trecho ndo utilizei a voz, as agbes apenas
refletiam essa agitacdo interna desconexa e, no segundo, a agdo veio
acompanhada de um falar continuo até o limite da respiragdo, o que me conduzia
a um estado muito concreto. Quando o ar findava, eu ainda me sustentava mais
alguns segundos, num sussurro de voz esganigada e a musculatura enrijecida.

Quando esse limite era atingido, meu corpo desabava e a agdo recomecava,
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agora em outra diregdo no espago. Comentarios do Tadashi sobre as duas
maneiras:

“Para mim vocé tem duas maneiras diferentes de fazer: se vocé fala, vocé
se move muito diferente. Ndo so diferente, melhor! Digo, nesta sequnda parte. Na
outra parte (primeira) vocé fazia-se um pouco nervosa, mas sua face,
especialmente, nédo estava maluca. Sua face estava muito séria, muito
concentrada. E quando vocé comecou a falar mudou sua face. O que significa que
pode ter diferentes caracteres. Quando vocé falou talvez vocé pdde fazer mais
facil ou vocé pbde conectar-se mais consigo mesmo? No outro tinha so
movimento, movimentos e tiques nervosos — algo estranho. Ok — mas vocé
controlava estes movimentos. Esta foi minha sensacdo. Porque sua face era muito
séria e especialmente seus olhos estavam sempre no centro, fixos. Minha
sensacgdo era que vocé estava pensando dentro para fazer esses movimentos
técnicos de tique-nervoso, mas vocé négo estava realmente com todo o corpo
nesta situagdo. E quando vocé falava, algumas vezes, o rosto se conectava e
entdo o movimento do corpo era bem diferente. Por isso achei melhor que a

primeira parte.”

Experiéncias fora do corpo
Nosso corpo néo é esse corpo

Tatsumi Hijikata

Joana D'Arc

febre forte da doideira na gente.

eu pensava que tinha perdido a razdo igualzinho a vo.

na frente da minha cama tinha um quadro da Joana D'Arc,

eu nem sabia que ela era ela,

a mée contava e recontava e eu sempre que me esquecia.

noite quente de febre grande, eu via tanta gente dangando naquela pintura,
em torno da fogueira.

eu de olho aberto, acordada que nem dia, hdo conseguia mexer nem um
dedinho,

nem o mais pequenininho.

SO 0 coracgéo estourava,

e a mée rezava.
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As discussdes desse dia circularam sobre experiéncias vividas fora do
corpo, suscitadas pelo poema acima. Desde a infancia tenho vivéncias no sono
que me parecem absolutamente reais, pela intensidade com que as vivo.
Acontecem em periodos distintos da minha vida, sem que eu consiga detectar o
que as interliga. Acontecem geralmente no inicio da noite mas isso ndo € uma
regra. Quase sempre tenho a sensagado de acordar, perceber o espago a volta.
Quando acompanhada tenho plena consciéncia da pessoa ao lado e o que se
desenrola a cada vez é sempre uma experiéncia diversa. Por vezes a sensacao &
prazerosa, mas normalmente é algo agonizante, mas completamente diferente de
quando tenho pesadelos. Comega por um formigamento na coluna, que se
espalha para o restante do corpo, seguido de batimentos cardiacos e respiragao
acelerada. Os sentidos ficam dilatados. Posso sentir o vento rogando minha pele.
Algumas experiéncias vém seguidas de uma imobilidade fisica. Tento me mover
mas meu corpo encontra-se impotente. Sinto-o tentando despregar-se da cama e
retornando exausto. Vejo-o se prolongando no espago, sensagdo bastante
parecida com alguns pesadelos. Em outras - que me acompanharam por um longo
periodo - apds a entrada nesse estado de consciéncia, eu comegava a langar
alguns comandos em pensamento, do tipo “quero me sentar’” e meu corpo reagia
obedecendo aos comandos. O que sinto ndo € que o0 pensamento dava a ordem e
O COrpo seguia, mas que esse corpo que se movia era tao distinto do meu corpo
carnal, com peso e densidades diversas, que era necessario alguns ajustes para
conseguir coloca-lo em agado. Para que se tenha uma idéia mais clara, na primeira
tentativa de me levantar da cama cai estatelada no chdo e “acordei”
imediatamente. Senti esse corpo etéreo retornando ao corpo fisico e a sensagéao é
tdo nitida que até hoje sinto cada vértebra se encaixando, como um corpo se
sobrepondo ao outro. No dia seguinte que essa experiéncia ocorreu, € como se 0
aprendizado do dia anterior me possibilitasse um avancgo. Ao tentar me levantar,
cai novamente no chao, mas nao despertei. Pensei “tenho que levantar’ e num
curtissimo espaco de tempo, entre pensamento e acao, sai “flutuando” pelo quarto
e pude ver meu corpo e o da pessoa ao lado, deitados na cama. Explorei o quarto

até me deparar com o teto e ai o seguinte pensamento surgiu “e agora? Como vou
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atravessar a parede?”’, esse obstaculo me fez retornar ao corpo fisico
imediatamente.

Tadashi fez um paralelo entre algumas histérias de Hijikata e essa minha
experiéncia particular, relacionando-as ao dangarino de Butoh, principalmente no

que se refere ao isolamento e a separacdo das partes do corpo.

“‘Néo é exatamente o mesmo mas Hijikata disse muitas vezes: nosso
Corpo, 0 seu corpo no é este... Ha um outro corpo... N6s controlamos esse corpo
mas quem é esse corpo? Seu cérebro vai fora da sua cabecga e esse cérebro
trabalha... E eu quero pega-lo e coloca-lo de novo na minha cabega mas este
cérebro trabalha independente de mim. Assim ele fica desapontado as vezes: ‘por
que o meu cérebro esta trabalhando aqui, aqui’. E também quando ele fala... sua
voz n&o é por aqui... Alguma voz vem por ali... E ele esta ouvindo por si mesmo
aquilo que ele diz e entao diz: ‘Cala a boca’. Ele disse isso, muitas vezes, com
relagdo aos seus pés. Ele era de uma familia muito pobre. Seus pais tinham
muitos filhos e ele era o0 mais novo. Pai e méae trabalhavam no campo de arroz e
carregavam um grande cesto e no grande cesto estava o bebé Hijikata. Os pais
andavam pelo campo de arroz e dentro do cesto tinha pouco espaco. Tudo o que
ele podia ver era o céu azul: o cesto ficava no alto. E quando ele estava com
fome, chorava e os pais ndo podiam ouvir e também estavam muito ocupados... E
ninguém ajudava... E quando chegava em casa o corpo de tanto ficar no cesto
estava como que fixado. Ele ndo podia se mexer porque ficara tanto tempo
naquela posicdo. Entdo ele dizia: ‘minhas pernas comecem a andar...’ E iam a
cozinha ou outro lugar pegar algo... E s6 as suas pernas comegavam a andar pela
casa... ‘Onde vocés estao indo, minhas pernas? Voltem...” Muitas vezes ele falou
sobre essa sensagdo. Também quando ele estava alongando o brago, ele sentia
que de uma mao vinha uma outra méo e desta méo vinha uma outra méo...E de
novo outra mao... E ainda outra méo... Isto é o alongamento. Nédo é s6 a minha
mé&o que se alonga e termina... Da minha m&o vem outra méo... E outra... Entdo
ele se perguntava muitas vezes: “0 que sdo essas maos?” Entdo sao partes do

corpo que independente de mim, comegcam a se mover. Ndo sdo minhas ... Este
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sentimento... as vezes faz isso com muitas partes do corpo e cada parte se torna
isolada, separada... E quando vocé escreveu sobre o seu dedo, que vocé néo
podia mexer... Mas certamente, por uma outra visdo vocé movia o dedo, mas ele
ndo se mexia... Isto as vezes é muito importante para um dangarino Butoh,
especialmente quando eu sinto que 0 NOSSO COrpo hdo é esse corpo, mas, ainda
assim, nosso corpo se movimenta e esse movimento ajuda meu movimento. Eu
tomo o movimento do meu corpo como um auxiliador para este outro corpo.”
Carregamos quantos corpos dentro de nés? Quantas camadas a serem

desvendadas?
A trajetoria da idade adulta compde-se de duas partes com qualidades

distintas: a rosa e o espinho, forgas complementares igualmente intensas e

poderosas.
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Sugestao sonora: coloque agora a faixa 2. Caso a leitura finalize antes da
musica terminar, que tal ouvi-la até o final, fazendo uma pausa na leitura? Mas
caso vocé esteja com muita pressa em terminar esse texto, mude para a faixa 3

assim que receber a indicagao.
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A rosa

Se vocé mostra o corpo nu, ndo é o movimento mas o corpo que fala.
Tadashi Endo

O erdtico. Ombros, omoplata, quadril, cintura, seios, bunda, olhar,
sorrisos, provocagdes, musica brega ao fundo.

“Cadé seu erotismo?”

Bastante desanimado Tadashi me fazia essa pergunta.

Eu fugava revirando, também me perguntando: cadé meu erotismo?

“Como vocé faz para seduzir alguem?”

Eu fugava e revirava, me perguntando: como fago pra seduzir alguém?

E isso para ser respondido sem palavras, espreitada pelos olhares do
Tadashi, Simioni, Luis, Suzi, as trés da tarde, sol forte |a fora, calor e muito suor,
na sala de trabalho do Lume. Eu, mae ha dois anos, seducdo a menos zero.

A dificuldade maior é que aqui era eu mesma na cena. Desnuda, nao
apenas pela nudez fisica, essa eu ja havia experimentado em cena outras vezes,
mas desnuda como uma atriz se revelando em toda sua dificuldade frente a
platéia. O erético era apenas uma camada fina sobre a dor de me revelar. E o
caminho de busca que acabei trilhando manteve a coeréncia com esse sentir.

Eu ouvia: “Eu vi agora que vocé néo fala com o seu corpo. O corpo deve
chorar, ndo pode estar fixo.” Realmente eu estava engessada numa maneira
viciada de olhar meu corpo. E percebi que nunca havia pensado meu corpo como
uma omoplata que dancga, ou me atentado para o efeito visual que a musculatura
tensionada provoca. Eu queria me esconder no armario, eu € meu corpo mudo.
Desengongado.

“Vocé relaxa poucas vezes, relaxe mais e dance mais.” A palavra dancar,
nessa cena, vinha associada a uma série de caréncias pessoais que ficaram
expostas em sua criagcdo. Seguramente banalidades para qualquer dancgarino,
mas para uma atriz (ou talvez para mim), por exemplo, dangar uma partitura fisica
em relagéo direta com a musica nao € algo tdo simples, principalmente quando as

acoes nao sao de todo confortaveis e estdao em fase de descoberta. Com o corpo
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tdo pouco habituado a esse “ouvir’, o que poderia ter sido simples me ocupou um
longo tempo até internalizar a partitura em relagdo a musica e me sentir dangando.

Percebendo minha inseguranga, Tadashi repetia: “Vocé tem que tentar
muito nessa segunda parte. Errar muito, tentar muito. Ir ao limite.”

E foi o que fizemos. Fomos garimpando, buscando um corpo expandido e
nu. Lendo com o corpo, lambendo com o corpo, falando com o corpo, explorando
com 0O corpo.

Imagens circularam: uma garota de °‘strip-tease” que seduz um velho
numa mesa de bar, ora com os bragos amarrados nas costas (eu “escapava”
pelos bragos tagarelas), ora bragos livres focando os detalhes e as partes do
corpo em separado.

Eu me arrastava pelo chdo, me contorcia e ouvia: “Vocé pode ser mais
sexy?”

Eu ria e me enraivecia.

Nessa cena trabalhamos praticamente todo o tempo com a imitagao.
Pareceu-me bastante irbnico acessar meu feminino através de um corpo
masculino. Tadashi me guiava passo a passo, por vezes, através do Kabuki e
como 0os homens representavam uma mulher sedutora, o caminhar fechado para
dentro, as curvas no quadril e nos bracos. A diferenga entre o andar sinuoso da
mulher e o do homem, corpo fixo e andar direto. Buscamos quais elementos nos
fazem reconhecer a distancia o andar feminino. Atentamos para os pés, as curvas,
a cintura, os bragos.

Chegamos a uma caminhada que se mostrou, para mim, como uma
importante porta de entrada para a instalagédo da cena. Uma caminhada desfile,
vendendo meu corpo-memodria, oferecendo, barganhando, revelando e
escondendo.

Com a definicdo da musica, um blues japonés, a atmosfera adquiriu o tom
de uma sensualidade desonesta, fingida. O olhar com um sorriso sedutor, também

ele fingido.
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Resolvemos escrever no corpo palavras selecionadas dos poemas -
familia, casamento, sonho, rio, agua, aconchego, vento, chuva, mae, avo, entre
outras - e uma camada extra, surgiu através dessas palavras, como uma nova
vestimenta que me auxiliou a atar o fio que faltava. Quando escrevemos as
palavras no corpo entrei na atmosfera que estdvamos perseguindo, rompi com a
“Cris” naquela situacado e entrei em contato com a dimensao criativa poética da
cena. No inicio predominava o desconforto, era a Cris macaqueando acdes
pretensamente sensuais, sem nenhum cheiro que me levasse a conectar esse

lugar. As palavras me vestiram e me trouxeram o corpo poético.
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Em pequenos bocados, fui encontrando prazer nesse jogo.

A partitura foi se estruturando no decorrer das improvisagbes. Fomos
recuperando elementos trabalhados no decorrer dos dias. Muitas das acbes
passavam primeiro pelo corpo do Tadashi e em seguida pelo meu. Outras eram
sugeridas por mim e transformadas por ele antes de retornarem a mim
novamente. Eu o imitava, tentando beber suas acdes, cores, cheiro, sem
constrangimento, parece que quanto mais eu pudesse me aproximar dele mais
chegaria até mim. “Vocé agora esta me imitando, mas mais tarde vocé deve imitar
a vocé mesma. Qual é o estilo da Cris. A imitagao levada ao limite, no detalhe,
leva vocé a criar o seu proprio estilo.”

Algo que eu ja havia comprovado através da mimesis corpérea e da
recriagcao de agdes observadas no cotidiano. A fidelidade as a¢des nao é motivada
pela realizagdo de uma “copia” perfeita. Ela procura ir além: busca recriar essa
mesma corporeidade, criando uma zona de proximidade entre o observado e o
corpo do ator. Uma copia fiel da fisicidade e da corporeidade € impossivel, pelas
proprias particularidades e diferengas de vivéncias. Novamente retornamos ao

ponto em que quanto mais eu me aproximava, fosse do outro observado, seja da
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imagem projetada, quanto mais meu corpo fosse capaz de ser habitado por um
outro, encontrando particulas de vizinhanga que o potencializassem, mais proxima
estaria da construcdo de uma danca particular e tnica.'

Ao ser guiada pelo Tadashi através de sua danga, eu estava em busca,
nao de dancar como ele - por mais fascinante que fosse vé-lo dancando — mas de
ser vazada por ela (sua danga) e de, por e através dela, contagiar-me de
qualidades, sensacodes, percepcgoes, sentires, tensdes, maravilhas.

Mensagens do vento. Experimentamos diversas dindmicas que
nomeamos de corpo-vento. Qual seria o carater do vento? Como chegam suas
mensagens? Eu as recebo pelo sentir da pele, pelo cheiro, pelos olhos. Como é o
vento? Fraco, forte, parado, circular. As folhas que se movem e revelam o vento.
O corpo que faz e o corpo que se deixa fazer.

‘Algumas vezes quando o dancgarino se move ou danga, ao redor dele
vocé pode sentir o vento, vocé pode ver o estado de espirito através do dancgarino.
Como ele se moveu neste momento? Por que eu tenho esta sensagdo ou esta
imaginagéo atraves do dancgarino? Qual movimento ou qual... aura este dangarino
tem? Este é o ponto mais interessante. Nao é que o dancarino crie um movimento
de vento.”

Primeiro provamos o corpo que move e produz o vento com o0 seu
movimento. Quéo longe vai este vento de acordo com a intensidade da agéo?
Posso imaginar o vento produzido? Posso segui-lo? Em seguida, produzir outro...
E outro. Movimentos raios, diretamente a frente e atras. Forte, leve, fraco, aberto,
fechado, estreito, fino. Com corridas e paradas, sentindo o vento que vem.

Reagindo ao ventilador. Depois através do vento produzido por um
grande ventilador da sala, deixamos o corpo vivenciar tensdes diversas. A busca
era pela manutencdo do movimento externo, porém com diferentes tensdes de

acordo com a intensidade do vento.

'® Reflexdes sobre esse tema encontram-se no livio Café com Queijo: corpos em criagdo no
capitulo, “Mimesis Corpérea e Café com Queijo”, paginas 224 a 234.
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‘A sua tensdo néo esta variando. Se o vento é forte ou fraco, muda tudo.
Diferentes tensées corporais no corpo do ventilador geram diferentes tensées no
seu corpo, hdo so externamente. Ndo mudar o movimento mas a tensgo. Isto é
uma possibilidade. O mesmo movimento com diferentes tensbées. Porque eu
estava andando contra o vento. Eu ndo mudo fora, mudo dentro. Como a rosa
com espinhos. O suave e o perigoso juntos.”

Um corpo esqueleto atravessado pelo vento. Vento forte, movimento
grande, expandido, em resisténcia, se opondo ao vento, intenso, marcado nos
pés. Vento suave, movimento leve, solto, andar continuo, os pés rogando o chéo,
sem resisténcia ou necessidade de oposicéo.

“Eu posso imaginar ao redor de vocé a existéncia do vento suave ou do
vento forte. Somente através deste estilo e tensdo. Entdo é importante, também,
ao mover-se, pegar este vento ao seu redor. Quando ele vem forte vocé também
deve ser forte contra o vento; de outro modo o vento a mata e vocé cai.”

Algumas dessas qualidades fizeram parte da construcdo da cena. A
partitura foi sendo refinada no decorrer dos dias, lentamente sendo esmiucada e
assimilada, numa escalada paciente.

Essa cena é a que mais se aproxima de uma estrutura formal de danca,
com uma coreografia fixa definida em relagdo com a musica. Dai, também, minha
grande dificuldade em realiza-la. Mas € interessante observar como Tadashi
trabalha na estruturacao das acdes. As marcas sao definidas e concatenadas com
a musica, mas nao de maneira rigida; sinto que essa foi a tentativa primeira para
me dar suporte na realizacdo das acoes, estabelecendo um trilho preciso por onde
eu deveria seguir. Mas na medida em que esse trilho fosse sendo assimilado e as
agdes tornadas organicas, havia espacgo suficiente para respiro e adaptacao as
variagdes ritmicas propostas pela musica.

Durante o processo de refinamento desse fragmento da cena, passamos
uma tarde inteira esmiugcando cada detalhe. Pareciamos ter caminhado bastante
ao fazer isso. Eu me sentia mais tranquila e segura. No dia seguinte, ao realizar a
cena novamente, Tadashi se mostrou arrependido, dando a entender que agora

que eu sabia o que fazer a cada momento, as acdes haviam se esvaziado e eu
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havia perdido a atmosfera da cena. Percebo que o conforto e a seguranga me
conduziram a uma auséncia, uma calmaria prejudicial a cena, tornando-a fria e
mecanica. Levei alguns dias para recuperar a atmosfera e ganhar fluidez dentro
dos movimentos estabelecidos sem ter que dar passos atras na constru¢ao da

coreografia.
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Sugestao sonora: mude agora para a faixa 3. Nao precisa ouvir até o final.
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O espinho
“O corpo despedacgando a partir de dentro’
Tadashi Endo

]

Como seria esse mesmo corpo em colapso? Numa luta constante entre
manter-se ereto, mas ruindo a cada passo. Desmembrado, sendo rasgado para
diferentes dire¢oes. Uma mumia que se desfarela. Um peixe estatelado no chao.
Corpo trémulo. Quedas. Pernas que nao se sustem. Olhos revirados. Grito mudo.
Explosédo nervosa. Corpo espastico. No limite. Imagens corpéreas que circulavam
e inspiravam o movimento.

A flor nas méos agora transformada em garras, que arranham as palavras
antes, identidade, agora maldigao.

Algumas vezes, dentro de uma mesma imagem, trabalhavamos com
partes do corpo dangando essas imagens separadamente: sola dos pés, cabecga,
pernas, bragos. Outras vezes, as imagens desabrochavam em acgbes fisicas
concretas: “atirar a pedra”, “aviao”, “grito”, “dar adeus”, “pedra na cabecga”...

Esse caos nervoso foi tecido entremeado com posturas e caracteres
coletados nos primeiros dias de trabalho. Uso a narragdo do Luis para esse dia,
onde varias das agdes se originaram”:

Depois de ir ao mercado comprar verduras, legumes e peixes frescos,

Tadashi e Cris comegaram a criar diferentes corpos que eram modificados

em uma forma apropriada segundo um determinado carater de

movimento. E uma pequena amostra do tipo de ‘artesanato’ psicofisico
pelo qual transitou o processo.

No inicio, de cada poema, da sua palavra titulo ou de uma sua palavra

forte, Cris deveria encontrar um som que por essa palavra fosse

inspirado. Em japonés, dizia Tadashi, para cada tipo de chuva se usa uma
sonoridade que revela a intensidade da chuva. ‘Existe algo assim em

portugués?’ perguntou. N&o exatamente assim. Existem palavras

' Esse trecho foi extraido do relatério enviado a FAPESP- Fundo de Apoio a Pesquisa do Estado
de Sao Paulo, escrito pelo Luis logo apds o encerramento desse encontro.
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diferentes que conotam tipos diferentes de chuva. Tadashi ndo queria
uma palavra: queria um som para cada poema. Queria, também, que Cris
reconhecesse e expressasse as caracteristicas desses sons que ela
estava criando. ‘Como um cego que vé a morte, vocé vé o som e
expressa o seu carater’, disse Tadashi. Apresento, abaixo, uma lista com
esses trés itens ordenados por Cris:

‘Chuva forte’ = “TUOHHHHH” - (aspirado, amplo, branco que cega)

‘Navio’ = “OOONNNNNNN"- (cortando iceberg no meio, muito preciso e
lento, fora gelado com dentro um quente rasgando)

‘Tirinhas’ = “HA Haa!” — (agudissimo. Peso de pedra na 4gua que espirra
gotas.)

‘Martelo’ = “tuinnnnnnnnn” - (metalico, preciso, reto e fino. Capaz de
acertar um grao de areia. )

‘Miopia® = “hahhhhhhhh” - (Cris espalhando em muitas diregdes
suspensas.)

‘Sapato’ = krrruck kack - (pernas moles, sem 0sso, que nao param de pé.)
‘Trancado no quarto’ = “cagui” (espasmo que vai, mas nao vai, hum
espaco muito reduzido)

Feito isso, Tadashi pediu que a atriz traduzisse diretamente estes sons
em movimento mecanico do corpo. Este som era a sua lingua, seu
vocabulario sonoro. Ela o usaria para criar movimentos que tivessem o
mesmo carater:

Tadashi — “Coloque o seu corpo nesse som. Cada som gera uma espécie
de movimento, que segue o carater do som.”

Em seguida pediu que Cris, a0 mesmo tempo em que experimentava com
o corpo, fosse traduzindo em palavras o carater de cada movimento
criado. Apresento-os novamente:

a) ‘Chuva forte’: movimento condensado dentro, quente, tensao dentro.

O

‘Navio’: movimento continuo, reto, fino, frontal, afiado como faca.

O

)
) ‘Tirinhas’: movimento raio intenso e repentino. Com queda.
)

o

‘Martelo’: movimento alongado, metal, pontiagudo e fino.
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e) ‘Miopia’ casou com ‘Chuva Forte’ e viraram juntos: movimentos
independentes das partes (dedo, pé, ombro, cotovelo) ligadas por fios a
corpos celestes e que tendem a centrifugar no centro do corpo. Reunir
com grande resisténcia, grande tenséo.

f) ‘Sapato’: Perna mole. Movimento do esqueleto entre os ossos, mole,
controlado e quebrado na articulagao.

g) ‘Trancado no quarto’: Movimento quebrado, rapido, espasmaodico e
metalico. Nas bordas.

Em seguida a esse trabalho, Tadashi pediu que Cris criasse, em torno de
cada carater, diversos movimentos diferentes, como se estivesse criando
um vocabulario de uma lingua. Chamo a atengao para esse ponto, pois
ele revela o nivel de aprofundamento técnico do ‘artesanato’ psicofisico
de Tadashi. Como se ‘Sapato’ fosse uma lingua estrangeira assim como
‘alemao’, ‘italiano’, ‘chinés’. Mesmo que ndo entendamos uma unica
palavra de ‘aleméo’, sabemos que uma pessoa fala alemé&o, porque por
tras das palavras reconhecemos um carater comum a sonoridade da
lingua alema. Do mesmo modo, podemos reconhecer um italiano de um
japonés, apenas pelos gestos que acompanham a sua fala: sdo, em geral,
completamente diferentes. Tadashi estava nos ensinando a como criar
diferentes linguas com o corpo, cada uma delas podendo ter um extenso
vocabulario em torno de um mesmo carater.

Assim, voltando a sala de trabalho, Tadashi explicou que ‘Navio’, por
exemplo, possuia um carater, de modo que deveria tentar criar diferentes
movimentos que mantivessem esse carater. Na pratica, o modo como o
trabalho se desenvolvia era igualmente interessante e refinado. Para cada
carater, Simioni, do lado de fora, fazia a sonoridade correspondente, de
modo que Cris ndo utilizava o intelecto para pensar no ‘carater’ enquanto
criasse novas palavras. O seu sentido auditivo era imediatamente
estimulado pelo carater do som que ela mesma havia sugerido. E deste
estimulo é que o vocabulario da ‘lingua’ se expandiria. Na imagem acima

Cris retoma o corpo na posicdo e no movimento associado ao som de
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‘Navio’ (andar num fio de navalha, com bragos e olhos que apontam
afiadamente para o chdo) e tenta criar novos movimentos.

Dito de outro modo, Tadashi estava pedindo que Cris ‘dangasse em torno
de um carater, como alguém que improvisa em um ‘grameld’, numa
lingua inventada. Segue o proprio Tadashi explicando sobre seu
‘artesanato’ psicofisico:

‘Vocé sabe o que isso significa? [...] Se vocé danca livre — e muitas
pessoas tém problemas na danca livre - é facil se vocé utiliza este
vocabulario. Ok, é livre. Pego uma musica de Tchaikovsky ou Strauss.
[Canta uma valsa de Strauss] Se me movimento deste modo com a
musica, é chato. [Segue os passos de uma valsa comum] Mas eu quero
falar com uma outra lingua. [Faz a mesma musica dangada, agora, com
0s movimentos retorcidos do carater ‘Sapato’ de Cris]. Entdo eu me movo,
mas eu falo com este vocabulario. E mais tarde, num proximo nivel, vocé
deve misturar “Chuva forte” com “Martelo” juntos. O que acontece? Esta
tenséo [interna] com “tinnnnn”. Uma parte, outra parte, outra parte, cada
uma delas fazendo algo diferente. Mais tarde vocé deve falar esse
vocabulario continuamente. Nao ‘a’...’e’...’I"...; mas “aiu ieuo oiu a”. E isto

que eu chamo de zona “entre” os elementos.

Para reforgar a importancia da palavra na danga Butoh, associada a

relacdo da lingua japonesa com as “entrelinhas”:

Existem varias maneiras de a chuva cair e, antecedendo o verbo, a
onomatopéia vai dar o tom. A chuva fina que cai faz “chito-chito”; a chuva
forte “zaa-zaa”; e na sugestao poética e musical de Hijikata: “0o som dos
bichos da seda que mordiscam incessantemente as folhas da amoreira
fazem ‘jyari-jyiari-jyari’; o ranger dos dentes ‘giri-giri-giri’; € enquanto que os
bichos da seda continuam sua mastigacao, o som ¢é sincronizado com o do
homem que dorme rangendo os dentes... tudo é ligado e se isso fosse
sempre ligado na vida, como nesse caso, talvez nao tivéssemos
necessidade de treinos de danga,” propde Hijikata (SEKINE, 2006: 12).

Nessa segunda célula da cena a danga € por entre qualidades de tensao

e energia. Ela ndo foi estruturada por sobre uma partitura ou coreografia dos
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movimentos. E uma danca livre por entre um vocabulario construido por toda
minha trajetdria e alargado pelas memoarias vivenciadas neste processo. Algumas
posturas fixas (“martelo”, “navio”, “cagui”), originadas na vivéncia das sonoridades
das palavras, entremeiam essa danga e sdo sustentadas em sua intensidade e

qualidade antes de seguirem novamente seu fluxo.
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“‘Bom dia! Tentar mais, errar mais € melhor que ter um movimento bom.”
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Sugestao sonora: nossa ultima musica juntos. Coloque a faixa 4.
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Dick

segunda-feira, o Dick morreu atropelado.

um homem na esquina foi atropelado, segunda feira.

o Dick era o meu cachorro.

0 homem era o homem da esquina.

chorei pelo Dick, demais, o homem eu nem conhecia,

era S0 0 homem da esquina.

o pai ralhou comigo.

eu entendi a bronca do pai,

mas o que eu podia fazer se ndo sobrou lagrima pro homem da
esquina?

Segunda-feira

'segunda-feira eu vou embora, vocé escolhe se quer vir comigo
ou ficar com seu pai’

a segunda feira nunca chegou,

o pai foi embora primeiro.

e eu passei as sextas, sabados e domingos,
tentando decidir com quem ficar.

eu amo a mae

mas eu amo o pai.

fico com o pai

mas e a mae?

fico com a méae

mas e o pai, como vai amarrar o cadargo sozinho?

Janela

acho que sete anos eu tinha.

durante uma semana, toda manh4, eu chorava na janela.
olhava longe, no perder da vista e pedia a Deus,

ou quem me ouVvisse,

que me levasse embora, através da morte.

mas néo era dor,

era partida

e SO.
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Banho

o banho na bacia,

agua branca.

primeiro o vo, depois o pai,
primeiro a vo, depois a mée,
depois eu.

o banho na bacia,

agua marrom, terra vermelha.

Medo

medo de ficar sozinha,

desde sempre,

desde miuda.

né&o sozinha no quarto escuro,
nao sozinha na casa,

medo de ficar sozinha no mundo.
esse medo eu aprendi com a mae.
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O movimento da infancia sé foi encontrado em sua forma final uma
semana antes da estréia.

Perambulamos durante muito tempo por entre o tempo rapido, vestindo-o
externamente. Um menino atrevido, malandro, que desenha os poemas pelo
espaco. Buscamos a qualidade da energia da criangca em brincadeiras infantis,
posturas e agdes varias relacionadas a imagens presentes nos poemas e nos dois
movimentos anteriores do espetaculo.

Toda energia gerada era colocada para fora, exaustivamente. E sinto, que
€eu nunca conseguia atingir o pico de energia esperado pelo Tadashi para esse
fragmento do espetaculo. Ao invés de um tempo acelerado, tinhamos um tempo
cansado e o espetaculo terminava com uma curva para baixo.

Chegamos a fixar as acdes e fechar uma primeira idéia para a cena, uma
musica foi composta e um figurino experimentado.

Até o final estavamos insatisfeitos. Apresentamos, no ensaio aberto, essa
primeira versao e o retorno que tivemos das pessoas que assistiram confirmou
nossa frustracdo, a ponto de quase nao a realizarmos no segundo dia de ensaio
aberto. Nossas impressdes circulavam para diferentes dire¢des e nao
encontravamos saidas.

Eu tinha a incumbéncia, € claro, de desenvolver e aprimorar as trés
trajetdrias do espetaculo durante a auséncia do Tadashi até o seu retorno no final
do més de julho, quando trabalhariamos juntos por uma semana nos preparando
para a estréia oficial.

Durante esses meses sozinha, eu ndo retomei em nenhum momento a
idade da infancia. Sequer tentei recria-la e elaborar uma proposta. Ndo via saida.
S6 sabia que néo a faria como estava. Desde o principio de sua construgéo algo
me desgostava na maneira como a estavamos formalizando. O figurino me
incomodava, as agdes nao me pareciam interessantes, tudo me causava rejeigao,
mas achei que necessitava experimentar profundamente a proposta do Tadashi
antes de me opor a ela. Quem sabe né&o seria surpreendida por ela?

Nao foi o que aconteceu e mesmo temerosa da opinidao do Tadashi fiz

meu “protesto” e ndo retomei esse fragmento.
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Para minha grata surpresa a primeira frase do Tadashi em sua chegada
foi: “Vamos eliminar a ultima cena e encontrar um novo caminho”.

Nao tinhamos duvida sobre a manutencdo da idade infantii como o
movimento de encerramento do espetaculo e a manutencédo do tempo acelerado.
Nos haviamos equivocado era na maneira de realiza-lo.

Tadashi, Simioni e eu fomos para a sala de trabalho e em duas horas de
experimentagdes haviamos encontrado a chave perdida durante tantos meses.

Do movimento externo intenso fomos para a imobilidade aparente.
Chegamos ao mover-se sem me mover. A energia condensada ao limite
explodindo em vibragado e micro impulsos que percorrem 0 corpo.

A crianga velha atravessada pelos poemas memorias reconstruindo sua

prépria historia por entre:

- a ladainha de conselhos da mae,

nunca varrer o lixo pra fora pela porta da sala, da azar grande.

né&o abrir guarda chuva dentro de casa, chama chuva.

mamangava quando voa dentro de casa é aviso de morte proxima, é SO
lembrar da morte da Tia Teresa, mamangava voou, voou e caiu no chdo de
barriga pra cima, igualzinho a tia que da escada tombou.

nunca tomar banho depois de comer.

em dia de chuva, cobrir o espelho, o ferro de passar roupa, desligar o
relogio de energia elétrica e esconder tudo que brilha, rezar ajuda muito.
n&o brincar com faca, o Diabo atenta.

néo brincar de aleijado, Deus castiga.

né&o olhar no espelho depois de comer, vira a boca.

depois de visita ao cemitério tirar a roupa antes de entrar em casa.

nunca lavar o cabelo menstruada, a Zica morreu assim, o sangue subiu pra
cabecga.

cabelo que sai no pente, ndo pode jogar fora pela janela, passarinho pega
e faz ninho, dai da dor de cabega na gente. a mae guardava os montinhos
numa caixinha de papeldo e dizia que eles continuavam crescendo,
tramando um no outro.

cortar o cabelo na lua crescente.

dormir de barriga cheia da pesadelo ruim.

nunca misturar leite com manga e pepino com ovo.
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- a morte da vo, do pai e da mae:

ta la a vo, suspensa na sala, quatro velas.

nunca vi vela tédo grande.

a mée chora, o pai caminha em zigue zague,

gente grande tanta tanta, a sala encolhida,

a vo parece ser a unica que ta feliz,

nem acorda com a barulheira toda.

eu té de vigia, minha misséo é néo deixar a vela apagar.
dia bom, hoje nem precisei ir pra escola.

- eu mesma, tremendo vigorosamente, olhos ressecados esvaindo em
lagrimas, agua fina escorrendo pela boca, como um furacdo sugando tudo o que &
vivo ao redor, toda memoria condensada explodindo em pequenos fragmentos de
luz. Olhos turvos, quase cegueira vazada.

A catarse, a explosao no salto, aqui cheguei! E posso ir além. E mais, e

mais, e mais... Até onde o coragéo deixar e minhas pernas nao fraquejarem.
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ACONTECIMENTO AZUL: A IMPERMANENCIA

Novamente me coloco para ouvir uma das historias do Tadashi:

“Fazer um espetaculo é como preparar uma refeicdo. Primeiro temos a
idéia do que vamos servir e entdo vamos a feira ou ao supermercado. Escolhemos
os alimentos mais frescos, tomates frescos, verduras frescas, carnes ou peixes
frescos e com as cores mais vibrantes. Sentimos que devemos combinar bem
essas cores e também os sabores, formas e disposi¢oes.”

“Os atores-dancarinos chegam e eles dancam diferente, movem-se
diferente, agem diferente; isto é, com cores e sabores diferentes. Mas esses
atores-dancgarinos devem estar ‘frescos’, o que néao significa serem jovens, mas
estarem motivados, preparados. Esse é o ponto de partida. Depois ha o corte das
formas e as suas combinacbes. As vezes alguns atores-dancarinos sdo muito
rigidos e trabalhamos em movimentos que os desbloqueiam; outros s&o muito
relaxados e vamos noutra dire¢cdo. Entdo nos criamos exercicios para que esses
diferentes corpos sejam modificados de forma apropriada. Finalmente juntamos
tudo e levamos ao fogo. Entdo surge a necessidade dos temperos e do sal. De
outro modo tudo pode ficar insosso. E uma parte muito importante, pois temos que
ter uma espécie de intuicdo para ir pondo temperos nas quantidades certas. E
vamos provando para ver como esta! Quando os atores-dancgarinos ndo agem
com essa intuicdo, entdo tudo se torna um pouco mecénico e inconsistente. E
necessaria esta intuicdo, esta ‘atmosfera’. Um tempo depois, a comida esta
prontal Vocé gosta do que fez e entdo vocé quer oferecer aos outros. Por favor,
sirva-se! Mas a refeicdo esta boa? Os proprios atores-dancarinos apreciam a
refeicdo servida? Certo que esse é um pardmetro importante. E preciso, entdo,
apresentar e apresentar o espetaculo, porque, as vezes, os atores-dangarinos nao
estdo muito seguros desta intuicdo, e tudo pode parecer um pouco artificial. As
vezes, o espetaculo ndo é uma refeicdo que todos gostam. Vocé gosta e fez bem
o seu trabalho, mas alguns ndo gostam daquela comida, preferem outro estilo.
Tudo bem, nés temos que aceitar. Ndo séo todos os que gostam de sushi, alguns
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preferem comida italiana. Ndo temos o que fazer a n&do ser sugerir que eles
provem dessa comida que esta sendo feita agora, neste momento. Porque se
vocé cozinha, atua ou dancga, vocé deve estar cozinhando, atuando e dangando
absolutamente agora. Isto € o mais importante e € assim que eu sinto um

espetaculo.”

Frescor e motivagdo. Forma e técnica. Combinagdo e composi¢ao.
Tempero e intuicdo. Sabor e atmosfera.

Depois de preparada a refeicao/espetaculo/reflexdo vocé gosta do que
fez? Foi preparada(o) com os melhores ingredientes que vocé tinha disponivel no
momento? Se minha resposta a minha propria pergunta € sim, s6 posso convida-
los para saborea-la comigo. Seja em forma de espetaculo, seja em palavras
escritas. Quem sabe um dia prepararemos juntos uma refeicao?

O agora € o tempo do nosso encontro. Um tempo sem parada, que exige
urgéncia e intensidade. Seria diferente se fosse em outro momento, seguramente
sim. Por isso ndo gera apego, € s6 passagem. Passagem que deixa marcas,
provoca fissuras, revira, mexe, remexe. Rastros por onde se intui 0 caminhar. A
natureza essencial da nossa experiéncia sendo a prépria mudanca e
transformacéo.

Todo o processo de imersao foi construido sobre dificuldades e
instabilidades. Os mesmos principios se encontram presentes no espetaculo, todo
ele costurado por fios invisiveis que alinhavam, mas nao aprisionam, deixando
margem para o encontro, no agora. Esse é o prazer, esse € 0 perigo.

Os poemas memoria, nosso ponto de partida, que haviam sido deixados
de lado apds o primeiro contato, retornaram, se € que em algum momento se
foram, conectando-se as trés trajetorias.

“Seu corpo é um poema corpo, essa metamorfose comecga no inicio, com
a velhice e vai até o fim”. A intensidade de uma vida vivida num curto periodo de
tempo. O espaco vazio também ele cheio de poemas, compondo a atmosfera;

poemas invisiveis (imagens internas) espalhados pelo espago da trajetéria das
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trés idades, permeando toda a partitura, toda ela funcionando como uma pista de
langamento para um outro lugar e tempo.

No dia da estréia, percebendo minha ansiedade e excitagdo, depois de
finalizados os preparativos para o espetaculo — aquecimento, maquiagem, figurino
— e ainda faltando trinta minutos para o seu inicio, Tadashi me colocou sentada
em frente a um espelho e pediu que eu permanecesse o tempo que me restava
somente olhando minha imagem refletida. Respirando e olhando. Em seguida saiu
da sala.

Os primeiros minutos pareceram durar uma eternidade, respiragao
acelerada, desconfianca no ar, eu sendo espreitada por mim mesma, em tocaia,
olhar fugidio buscando sabe-se la o qué. Aos poucos, sem que eu me desse
conta, o tempo se desacelerou no compasso dos meus batimentos cardiacos,
“nao sera porque, através dos espelhos, parece que o tempo muda de diregéo e
de velocidade?” (ROSA, 2001:122). Os minutos foram suspensos e a minha volta
todo o espaco se dilatou. Pude ver o vento entrando pela janela, através da cortina
que se movia em camera lenta. “Olhos contra os olhos. Soube-o: os olhos da
gente nao tém fim” (ROSA, 2001:123). E a mudancga era no modo de focar, vendo
nao vendo, esfumacgado. Dai, “comecei a procurar-me — ao eu por detras de mim —
a tona do espelho” (ROSA, 2001: 122). E o que via n&o era meu rosto conhecido,
ele ia e vinha, entremeado pela boca da mae, pelo olhar do pai, o rosto imaginado
da vé. Nesse momento, entendi o motivo, o porqué de estar s6. Para poder
encontrar os mil corpos que me habitam, que partiram para que eu pudesse aqui

estar e serestar com eles.
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Segredos divididos

vocé sabia que...

... Quando era hora d’eu nascer, la na barriga da mée, eu dei sinal
falso trés vezes? vinha e né&o vinha, ia e ndo vinha, até que vim.
quase cheguei no carnaval e desisti. s6 mesmo dez de margo a
quinta filha chegou. tempora. dai a lentiddo agarrou em mim e néo
soltou mais foi nunca.

... @ mae dizia que a culpa da lerdeza era por causa do sarampo que
tive com sete anos. nunca acreditei nhdo. sempre me senti assim,
vagarosa, desde que dei conta de mim nesse existir.

... te contei que meu pai tinha cabelos de algod&o? nunca vi de outra
cor. téo lindo ele era. eu mais ele formavamos um par lindo. sabe
alguém que te sabe antes mesmo de vocé? saudades dele e de
mim.

te contei que antes de dormir passo e repasso e rerepasso
pedacinhos de memoria colhidas do dia, do ontem, do anteontem,
até ela gastar e ir embora sem se despedir? te contei que vocé faz
parte agora desses pedacinhos de memoria?

... te contei que medo grande mesmo que tenho é de ficar sozinha?
acho que nasci com ele, fui a escola com ele, menstruei com ele,
casei com ele, me descasei com ele, 6h, olha ele aqui do meu lado!
é, acho que néo tem perigo d'eu ficar sozinha nunca.

... te contei que adoro cantar e batucar na minha caixa? que assim
me sinto viva e ai parece que o tempo corre lento, no tempo que
bate meu coragdo?

... te contei que amarelo é a cor mais linda de pintar, nem que seja
uma gotinha sé no canto da folha branca?

te contei que as vezes acordo e me recuso a abrir o olho,
esticando o sonhar? e nessa modorra fico e fico, até o corpo doer
gritando: levanta porra! ai da raiva e de birra, so viro pro lado e cubro
a cabeca pro escuro voltar? ai o ar acaba e a vontade mesmo que
da é de passar o dia de olhos vendados s6 vendo o de dentro das
coisas?
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