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RESUMO

Cada sala de ensaio, cada grupo e processo de criagao utiliza, em suas praticas, o
que podemos chamar de metaforas de trabalho. As metaforas de trabalho sao
ideias, agdes, imagens, comandos verbais utilizados em praticas de ensaio, aulas
ou processos criativos para auxiliarem os atuantes a entrarem em um estado de
experimentacdo. A utilizacdo de metaforas de trabalho em praticas teatrais
possibilita a construgdo de um corpo-em-arte, gerando e potencializando estados
de criacao, repeticao, atualizagcdo e manutencdo de agdes-matrizes fisico-vocais
no contexto poético ficcional e espetacular. Essa pesquisa investiga a poténcia
dessas provocagdes, na busca de criar uma relagdo mais intima entre conceitos e
a pratica artistica, e de uma reflexao tedrica cada vez mais préxima do processo
criativo, utilizando seus paradigmas, sua linguagem e terminologia para discutir

questdes pertinentes sobre o trabalho do ator contemporéaneo.

Palavras-chave: processo de criacdo; preparacdao do ator; presenca; metafora;
corpo.
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ABSTRACT

Each rehearsal room, each group and each creation process engage in their
practices, what we call work metaphors. Work metaphors are ideas, actions,
images, verbal commands used in rehearsal practice, in classes or in creative
processes to help actors achieve a state of experimentation. The use of work
metaphors in theatrical practice enables the construction of a body-in-art,
generating and expanding states of creation, repetition, revision and maintenance
of physico-vocal template actions in the poetical, fictional and scenic context. This
research investigates the potential of such provocations, searching to produce a
more intimate relationship between concepts and actual practice and hence to
produce a theoretical reflection that approximates the creative process, employing
its paradigms, its language and terminology to discuss questions relevant to the

work of the contemporary actor.

Keywords: creative process; actor preparation; metaphor; presence; body.
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Introducao

No ambiente da preparagao e criagao teatral existe uma linguagem da
pratica permeada por termos e codigos intrinsecos ao territério do fazer. Essa
terminologia, que corre o risco de ser considerada aparentemente fragil ou banal,
se vista de relance, ou superficialmente, pode revelar um conhecimento potente
caso seja investigada de modo atento e vertical. Com base nessa hipotese,
nomeamos como metaforas de trabalho'a lingua da pratica encontrada nas

salas de ensaio, treinamento, formacao e criagdo de espetaculos.

De acordo com Lakoff e Johnson (2002), nosso sistema conceitual e
cognitivo e o modo como organizamos nossas experiéncias € também repleto de
metaforas. Sendo assim, poderiamos arriscar dizer o quanto as metaforas fazem
parte da nossa vida como um todo, nao estando restritas apenas as figuras de
linguagem, a literatura e a poesia. No contexto da preparacao do ator, estamos
nomeando de metaforas de trabalho a linguagem propria do ambiente da pratica,
um saber intuitivo, que faz parte do cotidiano do universo da criagdo. Um saber do
fazer. Delas podemos extrair um conhecimento que nasce da propria pratica para

potencializar a pratica.

' O termo “metaforas de trabalho” foi concebido originalmente na pesquisa de Mestrado de Erika
Cunha C. R. Oliveira (2009), também orientada por Renato Ferracini. Em sua dissertacao “Didlogos
entre o Butd e a Danga Pessoal’, Erika apresenta uma discussao entre as metaforas de trabalho
presentes no butd e na danga pessoal do LUME Teatro. Um segundo desenvolvimento desse
trabalho pode ser encontrado no ensaio intitulado "A Poténcia das Metaforas de Trabalho", escrito
por Renato Ferracini e Erika Cunha, publicado no livro "Ensaios de Atuagao”, de Renato Ferracini
(2013), ver bibliografia.



Alguns grupos consolidados de pesquisa teatral, justamente por terem uma
histéria de longos anos de atuagdo em conjunto, constroem um repertorio interno
proprio de metaforas de trabalho. Ha também um leque de termos que podem ser
considerados do universo pratico do teatro de um modo geral, pois sao
reconhecidos nos mais variados territérios e situagdes. Além da terminologia da
pratica, o conceito de metafora de trabalho abarca também as diversas forcas
presentes que podem influenciar diretamente a potencializagao da performance do
ator. As qualidades e especificidades dessas forcas serdo desenvolvidas no

decorrer do texto.

Tendo em vista o estudo da linguagem da pratica, essa pesquisa buscou
identificar, em acontecimentos pontuais de formagéo (workshops) e montagens de
espetaculos, algumas das metaforas de trabalho presentes nesses processos,
para compreender e discutir sobre o corpo em estado de experimentagdo. E
importante ressaltar, no entanto, que mesmo se tratando de situagdes distintas
(transmissao e criagao), o ponto em comum observado foi a busca de um corpo

intensivo, vivo, organico e presente em ambos os casos.

Devido a amplitude do campo — o territério da pratica — foi necessario
realizar um recorte na investigacdo para que se permitisse um olhar apurado e
preciso. Nesse sentido, optamos por restringir o foco as metaforas de trabalho
presentes nas indicagdes da conducgao e provocacgao do professor e/ou diretor dos

acontecimentos.



Essa pesquisa de doutorado integra o Projeto Tematico “Memoria(s) e
Pequenas Percepgdes™, ancorado no LUME Teatro (Nlcleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais da UNICAMP), coordenado por Renato Ferracini e Suzi
Sperber e financiado pela FAPESP. O Projeto Tematico reuniu pesquisadores de
Iniciagdo Cientifica, Mestrado, Doutorado e Pds-Doutorado, com reunides
semanais, encontros praticos e realizacdo do Simpdsio Internacional "Reflexdes

Cénicas Contemporaneas" (nos anos de 2012, 2013 e 2014).

A oportunidade de realizar essa investigagdo como parte de um grupo foi
determinante na criagdo de um texto que é fruto de discussdes recorrentes,
instigagdes e parcerias que se consolidaram ao longo dos anos. Dessa forma, a
pesquisa apresenta um carater hibrido (individual e coletivo), resultado de trocas

entre pesquisadores e amparada em muitos bracgos.

0 Projeto Tematico iniciou sua pesquisa com a seguinte hipotese: “A utilizagdo da memodria
singular ou coletiva de grupo - enquanto potencializadora de criagdo de agdes-matrizes fisico-
vocais no contexto poético de criacdo ficcional e espetacular - passa pela possivel ativagdo
conjunta de microagdes, microafetos e micropercepgdes acionada por essas mesmas memorias,
langando o ator em uma zona de turbuléncia ndo mimética da acgdo-lembranca, mas em fluxo
intensivo e em fabulagdo. Por outro lado, os paradoxos corporais que jogam o atuante no que
podemos chamar de Zona de Experiéncia podem levar a ativagdo de memorias singulares que
também potencializam a zona de turbuléncia das micropercepgdes. Essa relagao hipoteticamente
intrinseca entre memaria-micropercepgao acontece em uma zona limiar, de fronteira consciente-
inconsciente que poderiamos chamar de zona de forgas, zona pré-sensivel, pré-perceptiva, extra-
cotidiana ou ainda platd de suspensdo da descrenca e que demandaria uma reflexdo conceitual
prépria e criativa — ndo somente fenomenoldgica, semiodtica ou psicologica - baseada em
experiéncias praticas de trabalho”. (Texto retirado do projeto de pesquisa tematico “Meméria(s) e
Pequenas Percepgbes”, autoria de Renato Ferracini, apresentado a FAPESP e aprovado em
2010).






Todos os envolvidos® pertencem ao ambiente da pratica e abrigam em si
uma vasta experiéncia de afetos, saberes e questionamentos pertencentes a esse
universo. Dessa forma, é a partir dessa relagao intima com a praxis, vivenciada ao
longo de anos, além da troca fértil com outros artistas e processos, que partimos
para o desafio de falar sobre o invisivel: forcas que permeiam os espacos-entre-
corpos e intra-corpos e sdo determinantes na organicidade’ da performance do

ator.

® Foto da pagina 4, de cima para baixo: Alice Possani; Ana Caldas Lewinsohn; Ana Clara Amaral;
Flavio Rabelo; Melissa Lopes; Patricia Leonardelli; Renato Ferracini. Fotos tiradas e editadas por
Flavio Rabelo, para performance da equipe do Projeto Tematico no Il Simpdsio Internacional
Reflexdes Cénicas Contemporaneas, em Campinas, fevereiro de 2012.

* O conceito de organicidade tem sido bastante difundido no universo da preparagao do ator desde
o inicio do séc. XX até os dias de hoje, porém, com diferentes entendimentos para 0 mesmo termo.
Para esclarecer o que queremos dizer quando utilizamos a nogéo de organicidade, no caso dessa
pesquisa, cito trechos da discussao intitulada "Organicidade: o elemento que dinamiza o corpo-
subjétil", presente no livro de Renato Ferracini (2006) "Café com Queijo: Corpos em Criagédo", obra
que forma, junto a outras, o alicerce de pensamento do Projeto Tematico ao qual esse projeto
esteve vinculado. "Ao passo que para Stanislavski a organicidade esta localizada na vida normal e
cotidiana e o ator, mediante um estudo aprofundado desse mesmo cotidiano, estruturando-o e
recompondo-o por meio de agdes fisicas, pode, de certa forma, recriar essa mesma organicidade
na cena, para Grotowski a organicidade se localiza no proprio corpo do ator, em seus impulsos
mais "interiores" e "profundos”, em um nivel ndo cotidiano, mas em um nivel que ele chama de
"primario", além dos vicios de comportamento e dos clichés da vida cotidiana" (Idem, ibidem: 103).
Verificar também o livro de Thomas Richards (2012) "Trabalhar com Grotowski sobre as Agbes
Fisicas", principalmente no capitulo "Grotowski diante de Stanislavski: Os Impulsos" (pag. 107 a
113). O que estamos denominando de organicidade nesse trabalho "é uma espécie de for¢ca que
gera o préprio corpo-subjétil e, portanto, gera o préprio estado de arte dentro do Estado Cénico. E,
enquanto estado de arte, o corpo-subjétil atravessa a suposta dualidade — artificial no sentido
artistico e organico no sentido da natureza — criando um organico/inorganico coexistente, corpo-
tempo-espaco-outro, que se auto-sustenta em si mesmo. Em outras palavras, a organicidade gera
um estado organico/inorganico, natural/artificial coexistentes em um mesmo sistema. E como o
Estado Cénico é composto por um sistema que relaciona dinamicamente varios elementos, a
organicidade, como a vejo, é justamente a forga que aproxima e mantém unidos esses varios
elementos. Sendo definida como forga, ndo pode ser um elemento concreto que possa ser
pontuado ou quantificado. A organicidade, aglutinando os varios elementos que compdem o corpo-
subjétii em relagdo dindmica (pois a organicidade € intrinseca ao corpo subjétil) acaba
pressionando-o a suspender e arrancar do préprio tempo e do préprio espago um tempo-espaco
outro: um tempo nao cronolégico, mas um acontecimento; um espago nao linear, mas
multidimensional. Um tempo-acontecimento que, por mais fugaz e efémero que seja, dura, perdura



A questdo central € a construcdo-manutencao-atualizagao-recriacdo da
presenca do ator (performer ou bailarino). Uma questdo antiga para o teatro. O
Projeto Tematico que desenvolvemos n&o tem a pretenséo de resolvé-la, mas de
pensa-la sob novos paradigmas, a partir de conceitos especificos no contexto das

problematicas atuais.

A partir do contato com a cartografia, fomos inspirados a produzir uma
escrita que fosse também exercicio de criagdo. A pesquisa cartografica (Rolnik,
2006; Passos, 2010) propde uma situagcédo na qual o mundo observado e o sujeito
pesquisador sdo considerados territorios processuais, sempre moveis e em

constante contaminacéo.

e ecoa porque afeta e é afetado. Esse tempo-acontecimento se autogera nos elementos que
habitam o territério "entre" organico e inorganico, que é, portanto, comum aos dois. (...) A 'vida', ou
simplesmente, a organicidade no trabalho de ator, enquanto for¢ca responsavel pela relagédo
dindmica de tantos e tantos elementos, ndo pode, portanto, ser um ponto definivel que possa ser
localizado, nem dentro de um organismo corporal material, nem dentro de qualquer elemento
individual". (Ferracini, 2006: 105-106). Verificar, também, o livro de Tatiana Motta Lima (2012)
"Palavras Praticadas — O percurso artistico de Jerzy Grotowski, 1959-1974", principalmente trechos
sobre a nogdo de "consciéncia organica". Grotowski dizia que podia detectar sintomas de
organicidade, porém n&o procedimentos (Unicos) para se chegar a ela. E interessante, para nossa
discussdo, citar o que seriam esses sintomas, segundo Grotowski: "Alguns sintomas de
organicidade: O corpo funciona/responde a partir do centro e ndo das extremidades; O corpo
funciona em ‘fluxo’ e ndo em ‘bits’ (em pequenos cortes); O corpo aparece como um ‘fluxo de
impulsos vivos’; O organismo estd em contato com o ambiente, em encontro com outro; ha
permanentemente um vis-a-vis; O corpo esta totalmente envolvido em sua acdo; A coluna vertebral
esta ativa, viva (...); O inicio da ‘reagdo auténtica’, reagao organica, esta na cruz, no coccix (...); As
associagdes contribuem para, ou revelam um, fazer organico. Ele dizia, por exemplo, que por meio
de um trabalho com associagdes, os ressonadores trabalhavam de maneira orgénica, nao
automaticamente; A natureza ciclica da vida aparece nas contragdes e disten¢des do corpo (...); O
corpo esta em constante ‘ajuste’, em ‘adaptagédo’, em ‘compensagéo vital'; 'As palavras nascem
das reagdes do corpo. Das reagbes do corpo, nasce a voz, da voz, a palavra'." (trechos de
Grotowski apud Motta Lima, 2012:277-278). Verificar, ainda, o livro organizado por Ludwik Flaszen
e Carla Pollastrelli (2007): "O Teatro Laboratorio de Jerzy Grotowski 1959-1969".



Assim, mais do que analisar ou interpretar fatos, a cartografia visa a
construcéo de realidades outras. Ao considerar um acontecimento constituido por
uma rede de afetos em processo e em devir, o cartografo seria aquele que,
munido de um olhar singular e um corpo "vibratil" (Rolnik, 2011), sensivel as
forcas que o atravessam, compde também aquela realidade e com ela pode tracar

sua narrativa.

A criacao dessa narrativa podera ser formada por expressdes e sensacoes
"capturadas” em processos observados e experienciados, em dialogo com
qualquer forma de pensamento que possibilite tensionar, ampliar, problematizar ou
intensificar o assunto estudado. Neste arcabougo de afetos, poderemos dar igual
importancia a uma referéncia bibliografica de peso como Deleuze, ou uma literaria
como Saramago ou ainda poética como Manoel de Barros. Sabendo que cada um
deles, a sua maneira, conttm um saber incomparavel e singular que, se
potencializarem a discussdao em vigor, entram com peso de igualdade nesta
pesquisa. A metodologia se faz entdo, no proprio processo de pesquisa, langando
mao daquilo que potencialize a investigagao, seja um pensamento tedrico ou um
pensamento advindo de uma vivéncia, um trecho de filme, poesia, musica ou

noticia de jornal.

Sendo tarefa do cartégrafo dar lingua para afetos que pedem
passagem, dele se espera basicamente que esteja mergulhado
nas intensidades de seu tempo e que, atento as linguagens que
encontra, devore as que lhe parecerem elementos possiveis para
a composi¢cdo das cartografias que se fazem necessarias. O
cartégrafo é, antes de tudo, um antropéfago. (ROLNIK, 2011:23).



O intuito é a producdo de um texto na area académica que deixe de ser
apenas reflexao sobre o fazer, passando a ser, também, uma reflexdo com o
fazer (Ferracini e Rabelo, no prelo; Machado, 2009 e 2010°; Deleuze e Guattari,
1992). A partir da experiéncia da pratica, reconhecer conceitos e debater

questdes. A lingua da pratica como um conhecimento em si.

Dessa forma, procurei nesse projeto, realizar um pensamento com as
metaforas de trabalho e ndo um pensamento sobre elas. Trata-se de
acontecimentos singulares e também de um olhar e um encontro singular. Assim,
a partir de uma afirmacéo da diferenga (Deleuze, 2006), discuto certos aspectos
das indicagdes e dos encontros que me “saltaram aos olhos”, para problematizar
as metaforas de trabalho na composigcdo-manutencio-atualizacdo do corpo-em-

arte®.

O texto foi tecido, entdo, como uma narrativa permeada por esses aspectos
observados nos acontecimentos. Meu olhar, localizado ao mesmo tempo dentro e
fora dos encontros, buscou identificar algumas qualidades das metaforas de

trabalho que, naquelas experiéncias pontuais, pareciam desejar provocar linhas de

® Texto de Roberto Machado como Introducio ao livro de Gilles Deleuze, Sobre o Teatro (2010).

® Termo utilizado por Renato Ferracini para designar o corpo em estado expressivo: “Pensando
dessa forma o corpo-em-arte passa a ser uma espécie de expanséo e transbordamento do corpo
com comportamento cotidiano, ou seja, o corpo-em-arte como uma espécie de vetor em expansao
dele mesmo para ele mesmo como poténcia artistica de sua época e de seu contexto sécio-cultural
e econbmico. Corpo-hélice-em-arte. Em outras palavras, o corpo em seu comportamento cotidiano,
mesmo com sua tendéncia a lei do minimo esforgo e da acomodacgédo, tem o poder virtual de sua
(re)criagdo e transbordamento dele mesmo para ele mesmo e que pode ser (re)atualizado com
muito trabalho e esforgo ativo por parte dos atores. (Ferracini, 2006:85).



fuga’ (Deleuze e Guattari, 1995) e territérios desconhecidos que potencializassem

os corpos dos atuantes.

A pesquisa de campo foi desenvolvida a partir de quatro acontecimentos:
observacao de duas versdes do workshop “O Corpo como Fronteira”, ministrado
por Renato Ferracini (Campinas, 2010 e 2011); observacdo de trés semanas do
processo de criacdo do espetaculo “Os Bem Intencionados”, do LUME Teatro,
com dire¢do de Grace Pass6 (Campinas, 2012); observagdo de uma semana do
processo de montagem do espetaculo “Bom Retiro 958 metros”, do Teatro da
Vertigem, sob direcdo de Antonio Arauvjo (Sdo Paulo, 2012); e
participacdo/observacao do workshop Sommer Akademie, Perform with masks

com a companhia alema Familie FI6z (Toscana, 2012).

Nessas vivéncias, além das observacdes diretas e/ou participagdes, realizei
transcrigbes integrais e parciais; anotagdes em diario de campo e registros em
audio e video. Como complementacao e suporte fundamental a cartografia desses
processos, fiz entrevistas com Carlos Simioni (LUME Teatro); Grace Passé (Grupo
Espanca!); Hajo Schiler e Michael Vogel (Familie FI6z); e Antonio Araujo (Teatro

da Vertigem).

" Entendemos linha de fuga a partir do conceito de Deleuze e Guattari, no sentido de busca de
desterritorializagéo, ruptura. E preciso, no entanto, ter prudéncia, pois toda linha de fuga contém
em si, também, estratos, podendo a qualquer momento reconstituir territérios molares, déceis:
“Estas linhas ndo param de se remeter uma as outras. E por isto que ndo se pode contar com um
dualismo ou uma dicotomia, nem mesmo sob a forma rudimentar do bom e do mau. Faz-se uma
ruptura, traga-se uma linha de fuga, mas corre-se sempre o risco de reencontrar nela organizagbes
que reestratificam o conjunto, formagdes que ddo novamente o poder a um significante, atribuicbes
que reconstituem um sujeito — tudo o que se quiser, desde as ressurgéncias edipianas até as
concregbes fascistas”. (Deleuze e Guattari, 1995:18).



Consideremos, a partir dos breves apontamentos apresentados acima, que
a tese a seguir é uma recriagdo das composi¢des observadas e vivenciadas nos
momentos de encontros pedagdgicos e de processos criativos. Ou seja, o texto
reune pingadas de algumas qualidades de uma arte viva com a intengao (espero,
ndo pretensiosa) de manter certa inexplicabilidade, caracteristica indissociavel do
efémero do qual se trata o corpo na arte. A proposta que se coloca, portanto, € um

desafio.

Como uma forma possivel de dividir o indivisivel (j4 que muitas outras
formas existem concomitantemente), procurei organizar o caos-criativo que é a

lingua da pratica em trés segdes:

1. Ponto de partida — aceitar a morte

Porta de entrada no universo da criacdo e formacado do ator. Discussao
sobre a necessidade de aceitagdo de aspectos como a queda (o fracasso), o vazio
e a duvida como requisitos essenciais ao mergulho no desconhecido da

experimentacao artistica.

2. Salto ao abismo — territorio do fazer

Ja imersos no ambiente da investigagao, nessa secao busco refletir sobre a
particularidade das metaforas de trabalho. Proponho, ainda, um olhar para um
saber do fazer, que possa reconhecer e considerar o conhecimento e a poténcia

contidos na terminologia da pratica.
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3. Incitar a vida® — aspectos da provocacgao

Que caracteristicas podem ser observadas nas metaforas de trabalho que
provocam a construgdo de um corpo vivo em cena? Aqui busco identificar e
pensar com algumas qualidades: uma atencgao distraida; estados paradoxais como
denso e suave (ao mesmo tempo); limites entre a precisdo e o inacabado; o rigor e

a brincadeira; e a importancia da respiracéo para um corpo aberto e disponivel.

® Dentro da equipe do Projeto Tematico temos como definigdo conceitual para vida o seguinte:
"N&o pensamos o conceito de vida, de forma alguma, como um atributo do organico, vida organica
(eu estou vivo!) nem tampouco a um modo especifico de viver, um modo como eu “levo” a vida (eu
vivo dessa maneira!). Estamos, portanto, trabalhando com uma perspectiva diferente da vertente
bioldgica respaldada na racionalidade biomédica. A vida nado esta restrita a dimensao do externo,
do de fora que justifica a intervengdo na dimenséao interna mas “... uma possibilidade de vida se
avalia nela mesma, pelos movimentos que ela traga e pelas intensidades que ela cria...” (Deleuze e
Guattari: 1992, 98). A vida aqui, portanto, € pensada como intensidade (aquela pessoa emana
vida!). Mas mesmo sendo intensidade, ndo podemos pensa-la nem como certa propriedade do
organico, mas, sim, como capacidade intensa de inventividade e composicdo. A vida se desenha,
no ambito desse texto, como forga-capacidade de gerar outras formas possiveis de relagdo com
as matérias de expressdo disponiveis hum meio dado, sejam elas organicas ou ndo. Vida como
capacidade de composicao potente, ou seja: “toda uma vida inorganica” (Deleuze, 1992). Essa
“vida” deve ser tratada como uma forga (jamais um elementol) de composigéo, recriagdo e
diferenciagdo qualitativa constante responsavel pela instauragdo de uma dindmica de autocriagdo
(as “maquinas autopoiéticas” de Maturana e Varela, 1997). Ao ser pensada como forga se torna
uma poténcia que relaciona e compdem corpos, partes de corpos e matérias de expressao e,
portanto, assim como os efeitos de presenga, s6 pode ser localizada num espago-territério de
invisibilidade intra-intre-corpos. Essa forga-vida-inorganica ndo pode ser um ponto definivel e
localizadvel, nem dentro de uma suposta in-corporeidade virtual, nem dentro de um organismo
corporal material, nem dentro de qualquer elemento individual. Essa “vida” no trabalho de atuador
se realiza, entdo, por uma diagonal que atravessa essas forgas corpéreas e incorpéreas, funde-se
com elas formando uma grande composigao aberta a outras composi¢des. Um atuador que possui
essa “intensidade de vida” seria, assim, um ator que teria essa capacidade de composigéo,
diferenciagdo qualitativa e que se autogeraria em fluxo constante. A compreensao do conceito de
vida, aqui, “... inclui a sinergia coletiva, a cooperagéo social e subjetiva no contexto de produgéo
material e imaterial contemporanea, o intelecto geral. Vida significa inteligéncia, afeto, cooperagéo,
desejo. (...) E ao descolar-se de sua acepgéao predominantemente biolégica, ganha uma amplitude
inesperada e passa a ser redefinida como poder de afetar e ser afetado, na mais pura heranca
espinosana” (Pelbart: 2003, 39)". (Ferracini, 2013, no prelo).
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Conclusoes Provisorias

Por fim, longe de concluir resultados obtidos, fago uma costura com os
afetos cartografados, alinhavando, como possivel, os aspectos das metaforas de
trabalho destacados na pesquisa. Tendo conhecimento do limite da producao
textual a partir de praticas corporeas, a vontade € de que seja construida uma

outra criagao com os saberes advindos da sala de trabalho.

O desejo, ao concluir, é cultivar espagos do imponderavel para que a
poténcia de linhas de fuga e outras formas de se pensar o corpo-em-arte possam
ser instigados, desdobramentos, caminhares, devires. Ndo um desenho que se

fecha, mas pistas que podem suscitar mais buscas, infinitas, tantas.
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Entre-texto

ou: um pouco de tudo novamente, nova-mente,
formal-mente, outra forma; mais do mesmo;
redizendo o dito e o nao dito

Podemos, nds, artistas da cena, nos permitir a liberdade de criar um caos e depois
organiza-lo em composigdo com nossas escolhas, racionais E intuitivas na escrita
do texto? Sera esse um caminho valido a ser experimentado? Nessa busca de
estabelecer contato, dialogo, interseccdo, antropofagia, contaminagcdo entre a
pratica e a escrita, me encontro aqui sentada procurando palavras para lancgar
nessa experiéncia algo que diminua esse abismo, essa distancia incbmoda entre a
pratica e a teoria. Ndo se trata de traducdo. Também n&o de descricdao, nem de
observagao apenas, mas de friccdo de uma linguagem com outra, germinar outra
forma de criagao nesse territério das palavras. Mas, pelo-amor-de-deus, que nao
seja enfadonha, que consiga alcangar certa poténcia ao colocar em ebuligdo
problematicas que ndo sejam falsas, mas que realmente possam provocar
questionamento, movimento, deslocamento, suspensao... Sera que essa tentativa
podera criar certa intimidade com vocé, leitor, quando souber de onde parto?
Quando compartilhar comigo, antes de mais nada, o movimento cadtico de
comecgar uma escrita, dar um impulso inicial nessa coisa toda que é escrever
sobre o territério familiar da pratica, escrever com a pratica? A pressao do tempo

passando - tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac - empurra a acado e pressiona um
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estado de risco, um atirar-se na imensiddo do desconhecido na tentativa de
discutir questdes nada delimitadas e exatas, mas quase indiziveis e por isso
mesmo fugidias, escorrem pelos dedos das maos, impalpaveis que sédo. Essa
busca de uma introducao depois da introducédo, onde me permito ser livre e busco
me desvencilhar de minhas préprias armas e armaduras que tentam o tempo todo
cercear a criagao, esse inicio de contato com vocé, leitor, deseja apenas ir nos
aproximando um do outro, para que me entenda nos conflitos, nos pontos
nevralgicos, nas minhas incoeréncias, antes que me apresente com meus dados
recolhidos, analisados, refletidos... Te aproximo de mim, ao mesmo tempo que te
aproximo do meu objeto, tdo proximos eles sdo nessa incapacidade de tracar
qualquer desenho que se possa olhar e dizer: “é assim”, “sou assim”, “isto &
assim”. E como se eu pudesse te dizer: “vejo isso desta maneira, mas poderia ser
de infinitas outras”. Risco de relativizar exageradamente qualquer coisa, mas
alguma aposta existe na intuicdo de que falar sobre o incerto é falar incerto. E que
a poténcia esta nessa inexatiddo. Nesse espago em branco que procurarei criar
entre o que vi, 0 que estou vendo e irei te mostrar, e 0 que vocé podera ver com
seus olhos, além de mim, além dos fatos. Que seja, entdo, uma escrita porosa -
assim como buscamos em nossa arte cénica. Colocar em evidéncia as questdes
que geram essa pesquisa na intencdo de provocar mais pesquisa, na intengao de
suscitar mais questionamentos, que possam, talvez utopicamente, potencializar a
discussdo na medida em que se fala sobre ela e que se parta, na pratica, desse
caminho percorrido, criando questdes cada vez mais desafiadoras e estimulantes

sempre, sempre - no intuito de afirmar movimento de vida na arte. Desejo este,
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genuino, leitor, porém n&o sejamos arrogantes nem autoritarios de imaginar que
isso seja facilmente alcangado ou que seja conquistado no todo. E provavel, ja me
adianto, que certas partes deste nosso encontro ndo consigam atingir esse desejo,
ja adianto que inevitavelmente existirdo momentos de terra firme, apoio
imprescindivel de onde se pode dar um salto para o inesperado. Ou seja,
momentos de descricdo de fatos, exposicdo de contextos menos moéveis, de onde
se podera entdo partir para a mobilidade. Talvez. Compartilho com vocé agora que
meus Guardas do Cerceamento comegam a atentar-me no prolongamento desse
intencional momento de inicio, e a Prudéncia me pede, entdo, para que ainda
assim neste tom mais intimo e informal, eu possa comecar a escrever sobre do
que se trata esse encontro. Sendo atriz-pesquisadora, professora e algumas
vezes diretora, estou imersa no campo da pratica da arte cénica. Neste universo,
problematicas — férteis e inférteis — borbulham vivas independentemente da
atitude de olha-las com atencdo e cuidado para trazé-las para o campo da
pesquisa académica. Existe neste terreno da experiéncia pratica um saber
legitimo do fazer, construido e reconstruido sistematicamente, com um misto de
acumulo de conhecimento adquirido e a apreensao do momento presente. Esse
saber esta localizado em diversas partes deste terreno: no coletivo, nos atores,
professores, diretores e quaisquer outros participantes do conjunto de praticas que
compdem uma sala de trabalho. Partindo do pressuposto de que todas as forcas
existentes em um acontecimento teatral tém influéncia determinante sobre a obra
criada, ou seja, de que os elementos cénicos (vivos e nao-vivos), e as relagoes

entre eles sao responsaveis pela composicao experiencial e estética materializada
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na cena, essa pesquisa tem como recorte o trabalho do ator. Partindo, ainda de
outro pressuposto, de que o ator constréi um vasto e imensuravel trabalho sobre
si, essa pesquisa tem como recorte as indicagcdes, provocacgdes, qualidades e
caracteristicas das metaforas de trabalho como um dispositivo da provocacédo do
ator, na figura de diretores e professores. Indo direto ao ponto, a pergunta que
guia essa empreitada é: em que medida a provocagdao pode potencializar o
trabalho do ator, no sentido de estimula-lo a tornar sua performance VIVA? Ou,
em outras palavras: como a provocagdao pode auxiliar o ator na criagcdo de
ORGANICIDADE? Ou, ainda, em outras: como o condutor de uma pratica teatral,
seja uma oficina ou um processo criativo, pode provocar o ator a gerar
PRESENCA? Nao sejamos ingénuos, caro leitor, de que essas perguntas, tao
incessantemente ja formuladas por fazedores e pensadores das artes cénicas,
podem ter qualquer pretensdo de ser integralmente respondidas. Posso te
esclarecer, se desejar continuar nesse encontro, que existirdo pistas, caminhos
experienciados, exposi¢cdo de inquietagdes vivenciadas e observadas que
ajudarao a discutir e re-problematizar nossas perguntas. Tomemos como
pressuposto ultimo, desde ja, que minhas perguntas apontam necessariamente
para linhas singulares de atuagao, ao pensarmos que cada provocador de praticas
conduz a sua maneira e, ainda mais, conduz cada trabalho de uma maneira e,
ainda, em cada momento de uma maneira, levando em conta a transformacgao € o
amadurecimento natural pelo tempo que influenciam diretamente uma arte viva. E
por isso, leitor, que essa pesquisa parece tao fugidia e inexprimivel, impalpavel.

Mas nao nos desesperemos, pois, assumido o risco de se falar sobre o indizivel,
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resta apenas buscar essas pistas evidenciando e ampliando numa lupa e
discutindo os caminhos experienciados. Devo dizer que decido, também, nao
escolher um tratamento unico e uniforme durante a escrita. Pois essa pesquisa é
formada por muitas vozes. Quando digo nés — somos nos, a equipe do projeto
tematico, na maioria das vezes. Podera ser também meus grupos de teatro com
0s quais trabalho e trabalhei. Quando digo eu — sou eu, multifacetada em muitos
olhares: eu-atriz; eu-observadora de processos criativos de outros; eu-professora;
eu-outras tantas. Sabendo, claro, que nem sempre em cada exato momento sera
evidenciado pelo ponto de vista de onde se parte, pois 0os eus e 0s outros se
diluem e se misturam, formam relacbées dindmicas de onde se parte, de onde se
torna possivel a criacdo e composicdo desta loucura toda aqui. Coragem.

Continuemos...

um profundo inspirar e expirar...

tomemos félego...

Seja bem vindo.
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1. Ponto de partida — permitir a morte

1.1 UmaodeaQ
u
e
d_
a

Duas tardes de revisitagbes em cadernos e anotagdes de processos de
criacdo, treinamentos e reunides do Grupo do Santo®. Uma volta as origens tdo
temida, porque nela haveria algumas respostas, mais perguntas, suscitaria
sensacgoOes diversas e ainda mais temerosas. Uma entrega sem limite e depois o
medo do retorno, quando, enfim, aconteceu a queda. O desmoronamento. A
explosdo em mil partes de um coletivo vivido e sonhado, porém desfeito,

desiludido, transformado em novas sementes e caminhos tantos — outros.

Esse é um texto pessoal. No entanto, desejo que se comunique, em suas
linhas ou entrelinhas, com seu mistério e sua invisibilidade, caro leitor, com seu

lado de sombra e luz, seus paradoxos, buscas incessantes, inquietagdes,

°0 Grupo do Santo, formado por um grupo de ex-alunos de Artes Cénicas da Unicamp, de 1998 a
2005, trabalhou com a investigacao do teatro de rua e da cultura popular, na busca de desenvolver
uma linguagem proépria. Realizava treinamentos diarios de acrobacia, jogos, canto, ritmo,
performance de instrumentos, improvisagéo, trabalho com mascara, trabalho fisico e vocal (com
assessoria de Carlos Simioni e Jesser de Souza, do Lume Teatro). Seus espetaculos foram
dirigidos por Tiche Vianna, do Barracdo Teatro (Campinas — SP), que também orientava a
pesquisa do grupo. Foi vinculado ao Centro de Meméria da Unicamp, coordenado por Olga Von
Simson e recebeu apoio da Pro-Reitoria de Extens&do da Unicamp. Participou de diversos festivais
nacionais e internacionais, além de realizar temporadas em Campinas.
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angustias e outras sensagdes tdo conhecidas ou desconhecidas de n6s mesmos

em criagdes artisticas.

Eu venho estudando as metéaforas de trabalho, as indicacdes e termos das
salas de pesquisas praticas do ator para provocar estados de experimentagao, de
presenca, de vida. Como certas indicacbes podem auxiliar esse processo? Quais
sdo algumas das metaforas de trabalhos utilizadas nos coletivos LUME Teatro,
Teatro da Vertigem e Familie FI6z? Mais de trés anos olhando para fora, com
pesquisa de campo imbuida de entrevistas, acompanhamento de cursos,

processos criativos do outro...

Agora, no final desse processo, enquanto leio e releio as anotagdes
buscando cruzamentos com bibliografia estudada, procurando uma forma
autbnoma e singular de escrita, enquanto o tempo se espreme cada vez mais e a
contagem regressiva para o prazo da defesa da tese assusta, no meio desse
turbilhdo arrisco uma pausa para um olhar estrangeiro-familiar para o meu préprio

processo.

Assim, sabia, desde o inicio da pesquisa, que colocaria junto aos meus
olhares externos dos coletivos que acabo de mencionar, impressdes das praticas
e metaforas de trabalho de meu proéprio trabalho enquanto atriz, nos principais e

diferentes coletivos que estive até hoje: Grupo do Santo (1998 a 2005); Teatro
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Vira-Rua'® (2000 a 2002); Grupo Peleja'’ (2007 a 2011) e Cia. Troada'? (2009 - ).
Como sugeriu meu precioso orientador, Renato Ferracini, com a influéncia da
proposta cartografica, eu deveria discutir os aspectos importantes da pesquisa
como se cada um dos encontros e registros dos processos fossem
acontecimentos e experiéncias singulares com os quais eu poderia dialogar para
pensar com as metaforas de trabalho. A minha prépria experiéncia, seria, assim,

mais um dos acontecimentos de onde poderia partir para discussao.

'% O Teatro ViraRua, coordenado por Esio Magalhaes, do Barracéo Teatro, pesquisou a Commedia
dell’Arte realizando pesquisas tedricas, construgdo de mascaras, espetaculos e treinamentos
corporais especificos para esta linguagem. Fui fundadora e integrante do grupo de 2000 a 2002.

" Formado por atores, dangarinos e pesquisadores, o Grupo Peleja foi criado em 2002 como um
grupo de pesquisa de linguagem para as artes cénicas, com base em treinamentos de danga,
teatro e elementos da cultura popular. A partir de 2004, o grupo aprofundou sua investigagao sobre
o Cavalo Marinho e realizou vasta pesquisa na Zona da Mata Norte de Pernambuco,
principalmente na cidade de Condado. Nas viagens a campo e no encontro com alguns Mestres,
tocadores e brincantes, os integrantes do grupo despertaram para a riqueza de elementos técnicos
corporais e musicais presentes nesta brincadeira. Em sala de trabalho apés valiosos aprendizados,
0 grupo elaborou um treinamento corporal préprio, que é a base de seu trabalho cotidiano. O
Grupo Peleja recria as experiéncias vivenciadas no campo e transforma-as numa poética cénica
singular e contemporénea. As vivéncias praticas do grupo encontram respaldo também nas
reflexdes dos atores-dancgarinos que, na esfera académica, produziram trabalhos em nivel de
mestrado e doutorado (Brusantin, 2011; Guaraldo, 2010; Laranjeira, 2013 e 2008; Lewinsohn,
2009). Participei do Grupo Peleja de 2007 a 2011 como pesquisadora, atriz-dangarina e assistente
de direcao do espetaculo "Gaiola de Moscas", dirigido por Ana Cristina Colla.

> A Cia. Troada pesquisa a mascara teatral na perspectiva de aproxima-la da cena
contemporanea e descobrir suas possibilidades para além da tradigdo da commedia dell’arte.
Desenvolve trabalhos que se aproximam de um universo mais grotesco e noturno. Assim, coloca o
jogo cOmico, caracteristico da mascara ocidental, sobreposto ao seu universo mais terrivel e
fantastico. Em 2009, com o Prémio Myriam Muniz, realizamos a montagem do espetaculo “A
Porta”, com direcdo de Vinicius Torres Machado, inspirado no livro “Sonhos”, de Franz Kafka. Com
género tragicobmico, todos os atores utilizam mascaras inteiras, sem fala, com tragos caricaturescos
da figura humana. O espetaculo conta a histéria de uma noite de insénia de Gregor, apresentando
a comicidade da mascara em visita ao universo kafkiano. Nesse encontro, nasce um tipo de humor
que tira sua forga do “nonsense”, da brincadeira com o absurdo. As imagens labirinticas de Kafka
possibilitaram uma encenag¢do mais aberta, destacando também elementos que conferem a peca
contornos de pesadelo. A porta do quarto de Gregor se transforma em uma passagem pela qual
podera voltar a realidade. O elenco é formado pelos atores Ana Caldas Lewinsohn, Beto Souza e
Elisa Rossin. www.ciatroada.blogspot.com

21



A estrutura do texto da tese, a partir dessa indicacdo, nao iria refletir
apenas sobre cada um dos grupos e cada um dos procedimentos de criagdo ou
formagao separadamente, mas, em lugar disso, criar uma tensdo com fragmentos
importantes dos casos estudados, buscando refletir o que nasce a partir dessa

tensao.

A pergunta que gerou essa pesquisa — como metaforas de trabalho podem
auxiliar no processo de criacao e atualizagcao de vida da performance do ator? —
sera, portanto, discutida com as diversas experiéncias observadas e

experienciadas, sem hierarquia, ou cronologia, ou separagao.

Essa € a ideia. No entanto, na reta final desse processo, me dou conta de
que a minha prépria experiéncia enquanto atriz ndo havia ainda sido instigada
para entrar na discussao escrita. Ou muito pouco dela... Resolvo, entdo, vasculhar
meus primeiros cadernos de anotagdes que posso considerar como um registro da
pesquisa pratica do ator, na busca pelas metaforas de trabalho que utilizavamos

naquele momento, naquela situagao, naquelas vidas.

O projeto subjetivo do Grupo do Santo, que reunia atores formados na
mesma turma de Artes Cénicas da Unicamp, nasceu no primeiro ano da
graduacao, em 1998. Aqui, o enfoque na subjetividade se da porque nessa
releitura dos diarios de campo, apds longos anos de afastamento (quase 10),
reconheci similaridades entre aspectos da pratica com a proépria relagao de grupo,

findado no inicio de 2005. O projeto objetivo era bem claro e foi se delineando ao
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longo dos anos: treinamento diario corporal, vocal e musical, criacédo e
apresentacao de espetaculos autorais; discussoes tedricas e de planejamento e

producgao teatral.

Havia, naqueles meninos e meninas de 18 anos, em meados de 1998, um
desejo de criagdo de um grupo que transbordava as margens de um projeto que
se tornaria, na continuidade do trabalho, profissional. O projeto subjetivo do Grupo
do Santo era nutrido por ideologias de transformacdo do mundo em que viviamos,
o projeto subjetivo do Grupo do Santo ultrapassava os horarios delimitados para
encontros, se misturava com os cafés da manha, o escovar os dentes, os sonhos
a noite, com o modo de ser e viver. A relagdo de trabalho era nada menos que

visceral, uns com os outros e com as proprias criagdes e pesquisas praticas.

Eis que, apés um longo e profundo mergulho de quase trés anos em
treinamento para a rua e inUmeras apresentagdes do espetaculo carro chefe do
grupo, “Retrato na Janela”, dirigido por Tiche Vianna, voltamos para a sala de
trabalho e sala de espetaculo. Tiche Vianna, nossa parceira, diretora,
provocadora, havia acabado de ter uma experiéncia com solo junto ao chamado
“Teatro Essencial” de Denise Stoklos. E inevitavelmente influenciada pela vivéncia
que teve, resolveu ressignifica-la conosco, propondo criagdes de cenas individuais

que em seguida iriam se alinhavar na composi¢ao de nosso novo espetaculo.
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“‘Retrato na Janela” (2000-2005), espetaculo de rua, era prazer puro. Era
troca arrebatadora com cada um que encontravamos nas ruas, pragas € espacgos
por onde percorreu. Era sempre feliz, era pesquisa sem fim, caminhos novos a
cada apresentagcao, sucesso, risos e lagrimas por onde passava. Apresentar o
“‘Retrato” era recompensador, a arte fazia sentido em nés, o brilho nos olhares,

verdadeiro, repleto de simplicidade, engrandecia o ser.

Grupo do Santo em "Retrato na Janela", Salvaterra, Ilha do Marajo, PA, 2003
(Prémio de circulagéo nacional Encena Brasil — MINC). Foto: Eduardo Brasil.

Com “Museu De Ver Cidade” (2003-2004), préximo espetaculo, comeca
nosso novo desafio e nossa viagem em direcao a vertigem, a queda. A
provocacao primeira e que guiaria todas as tentativas exaustivas de construgao
dramaturgica era: “o que te deixa indignado? O que deixa o grupo indignado?”.
Deveriamos, a partir dessa pergunta, desenhar uma cena ficticia, imbuida de

nossas indignacoes perante a vida, o mundo, nés mesmos etc.
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Assim, criamos cenas individuais completamente autbnomas e singulares,
que depois foram costuradas nas mais diversas tentativas, buscando algum tipo
de eixo ou ligacdo que pudesse afirmar um espetaculo unico e minimamente
coeso. Havia também algumas cenas coletivas, criadas a partir de improvisos e

mescladas com trechos das cenas individuais.

Relato tudo isso porque ao reler minhas anotagdes e revisitar o imaginario e
memoria criativa desse processo e espetaculo, percebo que o que acabou se
tornando o tema central de minha cena — a queda — ou a vertigem — muito tem a
ver com as praticas que venho observando na pesquisa de criacdes teatrais e

situagdes pedagdgicas na preparagao do ator.

Era inicio de 2003. Meu primeiro esbogo apresentado, em meu solo, falava
de indecisdo, desequilibrio, de uma fome de mundo, da impaciéncia e da
necessidade de uma calma e paz interior como o azul do final da tarde no céu.
Puramente patoldgica, ao meu entender, busquei minimamente sair do individuo e

compor acgoes fisicas que sustentassem o texto que criei.

Corte: 21/02/2003 Diario de trabalho:

Esté de costas, com a sapatilha na méo, chapéu e giz na orelha.
Vira, primeiro a cabeg¢a, mostra as sapatilhas e as coloca,
cuidadosamente, uma a uma. Tira o giz da orelha (com foco) e
desenha a corda bamba no chdo (com foco), da um “peteleco” no
giz e prepara-se para a corda bamba. No segundo passo lembra-
se do bau. Pega-o0 e comega a se equilibrar até que desequilibra e
o bau abre, no chéo.

Eu quero, ndo quero
Quero, ndo quero
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Quero, quero, quero...

Nao! Quero!

N&o quero! Eu ndo quero eu! Ndo. Eu

Quero, quero, quero, quero, quero.

Nao eu ndo quero.

Quero eu, quero eu, quero nao

Quero eu

PARA! (chapéu para o alto, depois pesa, pesa, pesa...)
Pensa e para. E pensa, para, pensa...

Pesa. (coloca no chéo, do outro lado da linha).
Pensa mais!

(...)

Tudo ao mesmo tempo nao cabe. (Para frente, imovel)
Para. Pensa e para. Pensa, para, péra!
Vive, dancga e quer

Quer viver e dancar

Danca querendo viver

Danga vivendo o querer

Quer viver dangando

Quer viver dangando?

Quero! Quer? Quero! Quer?

Quero, ndo quero, quero, ndo quero
Quero!

Danca...

O amarelo (fora do equilibrio)

Vai ficando alaranjado,

Vermelho

Rosa

Rosa de espera

Espera, espera, espera

Nao alcanga. (cai)

Cansal

Tudo ao mesmo tempo nao cabe. (para frente)

Impaciéncia!

(-..)

Volta, pensa no azul, no amarelo

No azul do infinito

(...)

Danca, cansa, danga, danga, danga (rodopia)
Desdanca, desdanca.

Descansa.

Tudo ao mesmo tempo nao cabe

(...)
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Essa é a primeira versdao da cena que depois iria entrar no espetaculo.
Fizemos outra cena individual que foi apresentada, uma na sequéncia da outra, no
ensaio aberto ou work in progress que chamamos de “Primeiro Movimento Tosca”,
apresentado no Barracédo Teatro. Criei uma cena com mascara, tocando djembé e

em seguida Cartola’ na voz de Ney Matogrosso:

“Ainda é cedo amor,
mal comegaste a conhecer a vida,
Ja anuncias a hora de partida,
sem saber mesmo o rumo que iras tomar”...

E s6. No entanto, a cena anterior tinha mais “pegada” e por isso Tiche
Vianna me orientou para voltar a origem. Para buscar sair do patolégico e me
comunicar mais com o mundo, separei trechos de poemas que me atravessavam
naquele momento. A maioria dos textos era de Alvaro de Campos (Fernando
Pessoa), com quem tive uma profunda e intima relagao desde a época da escola
em 1996... Assim, criei varias versdes da cena com mudancas de agdes fisicas e
na estrutura do texto a partir das indicagdes. Certo dia, Tiche Vianna me pediu

para que eu falasse uma parte do texto em cima de algum objeto.
Corte — Trecho de diario de trabalho:

“A cabeca, na altura, plantada na torre do pescoco,

mal percebe nossas inquietacdes de planicie”™.

'3 Musica "O Mundo é um Moinho".

' Me recordava dessa frase, que nao estava exata e ndo sabia a autoria. Porém ela muito me
afetava e a utilizei, posteriormente em minha composi¢cdo cénica. O texto original € de Carlos
Drummond de Andrade: “Plantada na torre do pescogo/ a cabega, na altura,/ mal percebe nossas
inquietagdes de planicie” (Andrade, 1996, p.30).
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“alguma lata ou objeto pequeno onde ndo me cabe’..
Desequilibrio, fora do equilibrio, indecisdo, duvida, conflito a partir
dos pés. Até que a agao fisica de sequrar a cabega com um pano,
talvez, e eu diga a frase paro o publico, como que confessando
algo, revelando:

Tudo ao mesmo tempo néo cabe.

Experimentei a cena em cima de uma lata. Tiche Vianna, na tentativa de

radicalizar a agao do desequilibrio me pede para ficar em cima de uma escada.

Corte — plano de meméria

Primeira inféncia, descoberta da vertigem do meu pai. Passeios na
montanha em familia. Meu pai (herdi?) com certo medo (?) de
lugares por onde passavamos. E vertigem, dizia minha mée.

Vertigem?

(What the fuck???, perguntava a mim mesma, mas em portugués
e sem palavras obscenas, por certo).

Caso perceba, leitor, algum tom ficcional nessa memoédria ndo € mera
coincidéncia mas uma proposital recriagdo com os afetos presentes sobre o caso
passado. (Verdade ou mentira? Verdade-mentira; verdade e mentira; real-

ficcional). Nao deixa de ser verdade, no entanto o paradoxo é valido.
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Pouco tempo depois, descobri que a estranha patologia de meu pai tinha
sido por mim herdada. Irracional sensacdo de desequilibrio em direcdo ao
precipicio, ao vazio, ao nada, ao incomensuravel e abominavel. Pulsdo das
entranhas mais internas com vetor para frente e para baixo, ao mesmo tempo, a
razdo teme - e se segura onde quer que seja - para que 0 corpo nao tome posse

e nao se lance no abismo.

Corte — plano da ficgao extasiante de Milan Kundera

Definigao da agao.

Vertigem: “A vertigem ndo é o medo de cair, é outra coisa. E a voz
do vazio embaixo de nds, que nos atrai e nos envolve, é o desejo
da queda do qual logo nos defendemos aterrorizados”. (A
Insustentavel Leveza do Ser).

Em meados de 2003, em pleno processo criativo, apds inumeras
experiéncias de familiaridade com minha vertigem em trilhas na beira do precipicio
- onde desejei hunca mais voltar - pura sensacao de beira do desconhecido, de
limite vida-morte - minha diretora, ao descobrir o meu panico de alturas, parece
ganhar um estimulo ainda maior e anima-se em me colocar no topo de uma

escada na experiéncia real e nada ficcional do desequilibrio.

> KUNDERA, Milan (1985). Apesar de ter anotado a frase do romance de Milan Kundera solta e de
maneira despretensiosa em caderno pessoal, quando li, em 2007, n&o registrei a pagina exata.
N&o imaginei, na época, que poderia utiliza-la em discussdo académica. Confesso que folheei o
livro novamente para buscar a referéncia precisa, mas nédo encontrei. Mas ela 14 esta. E a leitura
integral da historia é farta de afetos, reflexos, paradoxos; recomendo.
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Provocacdo acatada. La estou eu, enfrentando micro segundos de quase
desmaio em cima do topo de uma escada. Suava frio. Bambeava. Tentava respirar
fundo e lentamente para conter e contrapor a aceleragdo crescente e
desautorizada do coragado, 6rgéo autdbnomo, que saltava fora do peito. Busca de
familiaridade com meu objeto. Amor e 6dio. Odio e amor. Atracdo e repulsao.
Criagéo de 10 agbdes para subir e 10 agbes para descer a escada. Depois, resgate

e transformacao do texto.
Diario de trabalho 27/07/2003

Quero, nao quero, quero, hao quero
Quero. Nao. Quero, quero, quero...

“A cabeca, na altura, plantada na torre do pescogo
Mal percebe suas inquietacbes de planicie”.

Para. Pensa e para. Pensa, para, pensa, pensa,
Pensa, pensa mais... pesa. Pensa mais!

Tudo ao mesmo tempo nao cabe.

“Ver as coisas até o fundo...

E se as coisas nao tiverem fundo?

Ah, que bela a superficie!

Talvez a superficie seja a esséncia

E o mais que a superficie seja o mais que tudo
E o mais que tudo ndo é nada.”*

“Mas eu ndo tenho problemas, tenho sé mistérios...”""

Danca...

O amarelo, vai ficando alaranjado

Rosa, rosa de espera, espera, espera, espera...
E n&do alcanca! Cansa.

'® Trecho de poema de Alvaro de Campos (Pessoa, 2002:266).
7 1dem, Ibidem (2002:454).
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Tudo ao mesmo tempo nao cabe.
Im-pa-ci-én-cial

Volta: vive, danga, quer
Quer viver e dancar
Danca vivendo o querer
Danca querendo viver
Quer viver dangando
Quer viver dangando?
Quero!

Quer?

Quero!

Quer?

Quero, nao quero, quero, n3o quero, quero...

Nao!

“‘Deixem-me sair para esta s6 comigo.

Onde quero dormir? No quintal...

Nada de paredes — ser o grande entendimento —
Eu e o universo.

Eu que sossego, que paz, ver o grande esplendor
Negro e fresco, de todos os astros juntos

O grande abismo infinito pra cima

A por brisas e bondades do alto

Na caveira tapada de carne que € a minha cara,
Onde s6 os olhos — outro céu —

Revelam o grande ser subjetivo.

Quero ser igual a mim mesmo.

N&o me matem em vida!”"®

Corte abrupto — dialogo — nao estou sozinha!

A queda como metafora no processo criativo:

Tenho medo de cair. (...) Sei que tenho de aprender a aceitar a
desorientacao e o desequilibrio. Sei que a tentativa de encontrar
equilibrio em um estado de desequilibrio € sempre produtiva e
interessante e produz resultados valiosos. Tento aceitar a
desorientagcdo a fim de permitir o verdadeiro amor. (BOGART,
2011:75).

'8 Idem, Ibidem (2002:380).
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Diario de trabalho 21/08/2003

Eu: medo da queda

Tema: desequilibrio e queda.

Corte — outro dialogo: contexto: processo de montagem do espetaculo “O
Paraiso Perdido” (Teatro da Vertigem). Estudo tedrico das leis da fisica entre a

equipe. Estudo pratico das leis antes estudadas. Antonio Araujo (2011:101-102):

(...) ao investigarmos o conceito de queda, um problema de carater
mais amplo surgiu: como conseguir que os atores parassem de
racionalizar antes de se langarem numa queda? Ou, ainda, como
nao antecipar a prépria queda? Tal indagagao nos levou de volta a
discussdo sobre mecanismos interpretativos, no caso, a relagdo
entre acido e pensamento, que os conceitos da fisica haviam
ofuscado.

A questao sobre a distancia entre a agao e pensamento vinculada com o
treinamento da acao fisica da queda somada ao estudo do conceito gera uma
discussao interessante para o trabalho do ator. O desejo de tornar uno o
pensamento e a agao no corpo e a dificuldade que se encontra nas praticas para
tornar esse desejo concreto, real. Como se langar na queda por inteiro? Nao

premeditando a queda, nao dividindo a mente e o corpo, estar presente?

Quando o ator consegue sentir instantes ou micro-instantes dessa uniao,
muitas vezes cria uma necessidade de entender os mecanismos que tornaram
essa presenga possivel, como se pudesse retornar ao mesmo posteriormente.

Mas nao se pode. Nao da mesma forma, nem ao mesmo. O desafio € um pouco
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mais complexo do que métodos que possam se inventar. Sim, caro leitor,
continuamos falando do invisivel, do imponderavel, de forgas, mistérios insoluveis.
Ou indecifraveis. Nada nos impede, no entanto, de falar sobre, sem a pretensao

de desvendar, solucionar, criar férmulas. E aqui estamos.

O espetaculo “Museu De Ver Cidade” teve uma vida curta. Em cada uma
das apresentacgdes, praticamente, havia uma dramaturgia diferente: ordem das
cenas, ligagdes entre elas, cortes e acréscimos. N&do encontramos uma solugéo.
Um museu de indignag¢des individuais e algumas coletivas, corpos e textos
avulsos, um espetaculo no qual nio foi possivel encontrar uma forma interessante
de costura dramaturgica. O “Museu” foi uma queda. No “Museu” eu desequilibrava
numa corda bamba riscada no chdo com giz, enquanto meus quatro parceiros de
cena me assopravam e um deles me langava caixas, duras e pesadas, até que eu

caisse no chao.

No “Museu”, no Festival de Americana, perdi meu dente no ensaio geral
dessa cena, com o0 impacto da caixa arremessada, logo antes da apresentagao.
Dente da frente. Tiche Vianna, que estava presente, me pediu para que fizesse o
espetaculo assim mesmo: “Tem a ver com sua figura”, ela dizia, a “Derrotada”. No
“Museu”, no SESC Campinas, no meio da apresentagcdo, quebrei meu nariz. A
caixa atingiu de um jeito abrupto demais. Sangrou muito. Limpei o sangue em
cena, com a saia de meu parceiro Carlos Gomes, enquanto estava deitada no

chao, quando cai da “corda bamba”.
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No camarim, apdés a apresentagdo, com um saco de gelo que minha
diretora me trouxe, tentava estancar o sangue e a dor. Olhando para o espelho e
vendo o reflexo de Tiche Vianna atras de mim, eu disse “chega!”. Ndo houve
discussao. Nunca mais apresentamos o espetaculo. O “Museu” foi um fracasso. A
densidade e a singularidade do trabalho era, ao mesmo tempo, sua for¢ca e sua
fragilidade. Espetaculo de intensidades, loucas intensidades soltas, perdidas numa
dramaturgia confusa. E sendo um fracasso, uma fonte inesgotavel de
aprendizados. Sim - as quedas rendem — ou, ao menos, tem dentro de si, poténcia

para isso.

Logo em seguida, poucos meses depois, o Grupo do Santo acabou.

---  Panico ---

Corte -

Esse método de ensinar demanda uma grande quantidade de
tempo e de paciéncia. Quem esta aprendendo vai viver
inevitavelmente momentos de fracasso. Mas esses “fracassos” séo
absolutamente essenciais, porque € nessa hora que o aprendiz
comega a ver com clareza como avangar no caminho certo.
(RICHARDS, 2012:02).

O fim de um grupo com tamanha simbiose, projetos de vida e ideais,
desmorona um castelo que era feito de cristal, como sdo as idealizagcbes que se

prezam. Todo sonho vivido como realidade, um dia desperta, € acordado, um dia
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morre, ou transforma-se. Um dia, os corpos se langam no abismo e ndo ha

vertigem que segure. A queda esta la. Esta aqui. Sempre nos puxando. A

necessidade de seguranca gera imobilidade e o fluxo da vida nao consegue

correr.

Ana Caldas, "Museu de Ver Cidade"
Barracao Teatro, Campinas, 2003
Foto: Lilian Knobel

O fim do Grupo do Santo gerou uma ideia
e sensacao de queda, de fracasso, de derrota de
um modo de vida na arte. E s6 muitos anos
depois — quase dez — consigo revisitar os
meandros do final dessa historia, na busca da
compreensao de analogias, paralelos e fricgoes

com a arte do ator.

A vertigem quer langar o corpo, a vertigem
deseja a queda, no entanto o medo do abismal e
o instinto de sobrevivéncia segura o corpo a
outros corpos, organicos ou nao, para nao se
efetivar a queda. Mas ai existe um paradoxo
saudavel quando transposto para a vivéncia do
ator em cena. A grande maioria dos atores quer
acertar, se assegurar, dominar e comandar cada

micro-instante de sua performance.
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O paradoxo saudavel esta justamente na tensédo gerada entre uma certa —
porém nao exata — dose de dominio sobre seu corpo com outra dose certa —
porém nao exata — de desequilibrio e quedas sobre a cena. A danca invisivel com
essas forcas €, também, o que gera vida a cada vez que se atua. Pode ser um
prazer, a vontade do corpo de se jogar no abismo, certo descontrole e vazio... no
entanto, observamos que a arte de se colocar em performance, a arte da
expressao com O corpo sugere, aparentemente, uma constru¢do milimétrica e

precisa para que se esteja “pronto” para a cena.

Pergunto: o que é a prontiddo na cena sendo um estado entre o conhecido

e 0 abismo? Entre o preparado e o vazio? Entre o controle e o mistério?

Em cima da escada, lidando com a vertigem, convivendo com meu medo
da queda - que no fundo era uma atragdo sem igual por esse mistério do abismo,
do desconhecido - percebi, com o publico, ao longo das apresentagdes, que o
interessante nao era tentar esconder esse panico (que foi, naturalmente, minha
primeira tentativa, querendo demonstrar minha recente conquistada habilidade
com a escada), mas, ao contrario, compartilhar o temor (e tremor) na relagido com
cada micro-desequilibrio em meus dedos dos pés, que se agarravam
desesperadamente a superficie ultra pequena do ultimo degrau. Assim, nao
deveria compartilhar com as pessoas 0 meu superficial sucesso, mas sim meus
micro-fracassos embutidos na entonagao de cada palavra do texto e cada micro-

acao em desequilibrio dentro das agdes desenhadas e preparadas.
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A vida estava na micropercepcio das pequenas e quase invisiveis quedas,
que me deixava cada vez mais assumir diante do publico, na vivéncia real apesar
de artificial, atracdo pelo abismo. Em ultima instancia, o paradoxo estreito entre

vida e morte, sobrevivéncia e escuriddo.

Descobri que o teatro que nao incorpora o terror ndo tem energia.
Nés criamos a partir do medo, ndo de um lugar seguro e tranquilo.
(...) Temos de confiar em nds mesmos para penetrar nesse abismo
de maneira aberta, apesar do desequilibrio e da vulnerabilidade.
(BOGART, 2011:86-87).

A sala de trabalho, local onde realizei essa pesquisa de doutorado, é o
espaco de investigagado por exceléncia. Sendo assim, radicaliza e pode radicalizar
ainda mais essas tensbes de territérios e vazios, estando abertos para o
“‘desequilibrio e vulnerabilidade”. Percebo muitas vezes, o quanto nos, atores,
mesmo nesse espago de investigacdo pura, onde poderiamos nos langar sem
medo de quedas sucessivas, ha ainda assim, uma tentativa em processos

criativos ou cursos, de assegurar algo, controlar ou acertar.

O inicio da relagdo é sempre consigo mesmo, que entdo vaza com nossos
objetos de cena e outras forgas presentes, com nosso companheiro de jogo, com
nosso professor/diretor/provocador/observador e tudo isso possibilita o
desequilibrio saudavel para quedas, vertigens e fracassos microperceptiveis no
espetaculo, na comunhdo com o espectador. Esses estagios, nédo séo,
naturalmente, progressivos, néo significa uma linha cronolégica de constantes

causas e efeitos.
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A abertura para que aceitemos conviver, lidar, brincar, perceber e jogar com
O erro, a queda, o fracasso e a morte em cena, no plano microscépico,
paradoxalmente como poténcia de vida e presenca na cena do espetaculo, nasce
e deve nascer na nossa relagdo mais intima ainda no momento do treinamento ou
ensaio, ou seja, da preparagao. Antonio Araujo, diretor do Teatro da Vertigem,
discute sobre o espaco do ensaio de uma maneira clara, poética, potente e

motivadora desse processo:

Investigar o ensaio, palavra que, entre outras acepgoes, significa
exercicio, treinamento, tentativa, preparativo, experiéncia, parece
nos confrontar com o que ha de mais genuino e especificamente
teatral. O ensaio é o lugar do erro, da crise, da pergunta sem
resposta, do lixo da criagdo — que mesmo ndo tendo valor
qualitativo em si, nos faz perceber, pela via negativa, aquilo que
nao desejamos. O ensaio € o lugar da frustracéo, do fracasso, do
mau gosto, da ignoréncia e dos clichés. Mas é também o espacgo
do mergulho, do aprofundamento, do vislumbre de horizontes
possiveis, da descoberta de ilhas incomunicaveis, de paises sem
continente, de territérios sem fronteiras e, por outro lado, de
territérios demarcados demais, conhecidos demais, explorados a
exaustdo. Terra de ninguém, terra de litigio, terra a vista, terra
submersa (ARAUJO, 2011:03).

O medo do desconhecido, da morte simbdlica, de um descontrole aparente
em micro-instantes no refazer da cena no espetaculo, pode acabar
impossibilitando a plena vivéncia do territorio proprio das artes da cena, espago
efémero: e assim ja nasce em direcdo a morte, como tudo o que é vivo.
Entretanto, na necessidade as vezes premente do acerto, do belo, do perfeito e

acabado, acabamos por vezes mecanizando aquilo que poderia e deveria ser vivo
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ja na sua génese, no espaco da sala de trabalho, “lugar do erro, da crise, da

pergunta sem resposta”.

O medo da morte e do fracasso existira enquanto existirmos. A diferenga
estd em como lidar com ele, aceitando a inevitavel morte, Unica certeza em
nossas vidas. A morte (ou queda) como metafora, no trabalho do ator,
desempenha um importante papel por estar presente em todos os processos

criativos e pedagogicos.

O antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro, na palestra intitulada “A morte
como quase acontecimento”, apresenta uma reflexdo sobre 0 modo singular como
algumas sociedades indigenas lidam com a morte. No decorrer de sua fala,
demonstra como, no decorrer da historia do ocidente, o momento real da morte
deixou seu carater publico e social para se tornar algo privado, intimo, quase um
“tabu”. O medo que temos da morte enquanto unica acgao inevitavel da vida, muito

tem a ver com esse processo histoérico.

A morte é fundamental para que a nogdo de acontecimento se
constitua. Entao ela tem esse carater paradoxal, ela € ao mesmo
tempo um nada, uma coisa que nao acontece a nés, e a0 mesmo
tempo ela é a unica coisa que a gente sabe que acontece e que
torna o acontecimento possivel. Entdo a morte € uma espécie de
condicdo de possibilidade do acontecimento. (VIVEIROS DE
CASTRO, 2009)."

'® Palestra disponivel em: http://www.cpflcultura.com.br/2009/10/16/integra-a-morte-como-quase-
acontecimento-eduardo-viveiros-de-castro/
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Interessante pensar a morte como metafora no contexto da pratica do ator,
como “condicdo de possibilidade do acontecimento”. Aceitar a condicdo de ser
vivente e por isso mortal, em cena, permitindo as quedas, pequenas, quase
invisiveis ou as vezes notaveis, para que o acontecimento possa ser real. Para
que de nada nos privemos, nem mesmo da queda, do fracasso, ja que sao
elementos componentes do espago do ensaio, por que temé-los tanto, gerando,

contraditoriamente assim, a impossibilidade da presenca e da vida?

Sim, leitor, nosso trabalho requer um ato de coragem. “N&o tenha medo de
errar’, “se joga”, “aceita o fracasso”’, sdo metaforas de trabalho comum no
universo do ensaio. E os palhacos sdo verdadeiros herdis no quesito fracasso.

Aprendamos com eles.

Retornando a cena individual do “Museu de Ver Cidade”, observo, como
estrangeira de um processo passado, o quanto o proprio texto e agcdes escolhidas
na composicao refletiam todo essa angustia e processo do trabalho do ator na
criacao e atualizagdo de sua arte. Havia uma exposi¢cao da dicotomia entre mente
e corpo e a necessidade de estados plenos, unificando o ser. De um lado a
‘tirana’: “a cabeca, na altura, plantada na torre do pescog¢o, mal percebe suas
inquietacbes de planicie”; de outro, a suposta solugdo de unidade no corpo
dangado, como metafora de uma liberdade de expressdo, corpo sem pensar,
‘descontrole’: “dancga, vive, quer... quer viver dangcando... dang¢a querendo viver...

danca vivendo o querer”.
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A dancga simbolizando uma acgao concreta do corpo “que n&o pensa” corpo
desgovernado, metafora da liberdade, de linhas de fuga, de desterritorializagao,
plenitude, intensidade, fluxo. A tentativa de escapar da obediéncia, do corpo docil,
num grito em comum com Artaud?:

Fizeram o corpo humano comer,
Fizeram —no beber,
Para evita-lo de fazé-lo dangar.

Como outra acgao fisica, no topo de uma escada, o desequilibrio real, a
vertigem pra baixo e o “grande abismo infinito pra cima... A p6r brisas e bondades
do alto”. Uma tensao de forgas que coloca em pauta o medo de morrer junto a
necessidade visceral de se langar no abismo, como na vertigem, um desejo de
fuga das divisbes e dicotomias em diregdo ao encontro com a verdadeira
intensidade da vida, lutando contra uma simples sobrevivéncia na arte e no

cotidiano, como afirma Peter Pal Pelbart (2007-b)?":

(...) estamos todos reduzidos ao sobrevivencialismo biologico, a
mercé da gestdo biopolitica, cultuando formas de vida de baixa
intensidade, submetidos a morna hipnose, mesmo quando a
anestesia sensorial é travestida de hiperexcitagéo.

Para romper a simples sobrevivéncia, na arte e na vida, ndo dissociadas,
seria preciso, continua Pelbart, “retomar o corpo naquilo que Ihe € mais préprio,

sua dor no encontro com a exterioridade, sua condicdo de corpo afetado pelas

%% Trecho de “Teatro da Crueldade”, publicado como “Textos Raros” em Virmaux (2000: 329).
2" Artigo “A Vida Desnudada” publicado em Greiner (Org.); Amorim (Org.), 2007, p. 28.

41



forgas do mundo, e capaz de ser afetado por elas, sua afectibilidade”?. Como, na
arte do ator, nas suas extensas e intensas pesquisas sobre si, romper a inércia, o
medo da queda, ir em diregdo a vertigem e nao fugir dela? Como criar ambientes

favoraveis a esse corpo aberto?

Abrir o corpo € , antes de mais, construir o espago paradoxal, ndo
empirico, do em-redor do corpo proprio. Espaco paradoxal que
constitui toda a textura da consciéncia do corpo-consciéncia: um
espago-a-espera de se conectar com outros corpos, que se abrem
por sua vez formando ou ndo cadeias sem fim. (GIL, 2004).

Quais tipos de provocagdes conseguem auxiliar o ator a se aventurar nesse

estado limite, nessa corda bamba, no desequilibrio, no ténue, sutii e nada

assegurado territorio potente de desterritorializagao e reterritorializagao?

Nao €, naturalmente, uma responsabilidade unilateral de um provocador,
mas uma relacao criada e recriada entre aqueles que habitam a sala da pratica. A
aceitacao do fracasso, da morte, do escuro, do vazio, do nao saber, do nao
assegurado, é o primeiro passo. Nao para ficar e se entregar ao inconcebivel e
infinito mundo do abismo, mas, diante da inevitavel morte perante a qual estamos
expostos desde que nascemos, brincar, no territério do corpo-em-arte, com as

forcas que atuam nesse movimento de escuridao e luz.

O problema €& que, mesmo aceitando em teoria esse desafio, quando

estamos ensaiando ou atuando, muitas vezes nos deparamos com o instinto de

%2 Idem, ibidem. p.29-30.
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querer sobreviver a escuriddo sem vivé-la em sua intensidade. Desejando apenas
a luz, acabamos por sair do presente na va tentativa de nos agarrarmos a uma
seguranga utopica e um belo acabado ainda mais utépico. Deve-se descobrir
territérios de impoténcia, experiéncia-lo até o limite, para permitir o crescimento de
outras realidades. Nao se defender e criar barreiras, mas “aceitar e se entregar a
vida, de corpo e lingua” (Rolnik, 2011), ja que “é a meia noite que o dia comega”,

como diria Tom Z&%.

O belo, nesse caso, estaria justamente no presente do presente (Fabiao,
2010), ai sim, nasce uma presenga. Esse presente do presente, criador de vida,
s6 pode ser construido, vivenciado e intensificado na medida em que se aceita em
contrapartida o seu oposto, a morte. A aceitacido desse paradoxo parece ser o
principio de um caminho e um caminhar que s6 cessa quando cessamos de
trabalhar. Luta diaria, permanente convivéncia com a queda e as quedas.

Fracassos como parte do plano (Deleuze e Guattari, 1995).

® No documentario “Fabricando Tom Z¢” (2006), com diregao de Décio Matos Jr., 0 musico relata
sua trajetéria artistica e comenta, em um trecho tragi-cémico, sobre a primeira vez que foi tocar
para a namorada e ndo conseguiu, devido as pressdes internas: “esse foi o dia que nasceu o
artista que ta aqui hoje. Esse foi o momento que nasceu o artista. E no pior buraco... é a4 meia
noite que o dia comega.”
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Corte — dialogo com o poetinha

Enquanto escrevia esse texto, ao deitar para dormir, abri numa pagina de
um dos livros de Vinicius de Moraes® (1992:103) e eis que me deparo com o
seguinte poema, com o qual senti uma relagdo profunda com aquilo que venho

tentando expor nessas espacas palavras acima:

Mas o instante passou. A carne nova
Sente a primeira fibra enrijecer

E o seu sonho infinito de morrer
Passa a caber no bergo de uma cova.

Outra carne vira. A primavera

E carne, o amor é seiva eterna e forte
Quando o ser que viver unir-se a morte
No mundo uma crianga nascera.

Importara jamais por qué? Adiante
O poema é translucido, e distante
A palavra que vem do pensamento

Sem saudade. Nao ter contentamento.
Ser simples como o grao de poesia.
E intimo como a melancolia.

?* Quatro sonetos de meditagzo (1).
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Dancemos a morte... intimamente.

Elisa Rossin, Ana Caldas e Beto Souza na ena “danca co a morte”
Espetaculo “A Porta”, Cia. Troada. Centro Cultural S&do Paulo, 2010.
Foto: Marcelo Kahn.

Corte para explicacao de origem: Cardapio de escrita
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A equipe do Projeto Tematico, inspirada pela palestra de Eleonora Fabido
sobre os Programas Performativos *°, no Il Simpdsio Reflexdes Cénicas
Contemporaneas (Campinas, 2012), resolveu elaborar o que chamamos de “Mix
Cardapio”: programa de exercicios inventados para auxiliar na criagdo de uma
escrita autbnoma e singular que fosse um reflexo da investigacdo de cada

pesquisador. O texto acima foi o resultado desta experimentacao.

Chamo este procedimento de “programa” inspirada pela uso da
palavra por Gilles Deleuze e Félix Guattari no famoso “28 de
novembro de 1947— como criar para si um Corpo sem Orgéos”.
Neste texto os autores sugerem que o programa é o “motor da
experimentagcdo”. Programa € motor de experimentagcdo porque a
pratica do programa cria corpo e relagdes entre corpos; deflagra
negociagdes de pertencimento; ativa circulagbes afetivas
impensaveis antes da formulacdo e execugdo do programa.
Programa €& motor de experimentagao psicofisica e politica. Ou,
para citar palavra cara ao projeto politico e teérico de Hanna
Arendt, programas s&o iniciativas. (FABIAO, 2013).

A atividade foi a seguinte: cada pessoa poderia falar, durante um minuto e
30 segundos, sobre suas angustias mais atuais na escrita de sua tese. Em
seguida, cada um dos pesquisadores tinha cinco minutos para escrever cinco
propostas livres para servirem de auxilio/estimulo para essa pessoa. Fizemos
esse procedimento com os quatro doutorandos do projeto; um mestrando; uma
pos-doutoranda e nosso orientador. Como resultado, mesclamos todas as

propostas, (com a autoria velada) e criamos um arquivo com 67 programas de

%5 Verificar a palestra de Eleonora Fabido, "Programa Performativo: O Corpo-Em-Experiéncia",
escrita em forma de artigo e publicada na Revista ILINX, n. 4, dez 2013.
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escrita. Em casa, cada pesquisador iria escolher 3 programas desse “cardapio” e

realiza-lo para criar um texto que seria entregue a equipe em um més.

Os programas eram muito distintos uns dos outros e variavam desde
propostas mais objetivas como: “passar um periodo de quatro horas da seguinte
maneira: uma hora escrevendo; 15 minutos de pausa; mais uma hora escrevendo;
30 min. pausa; 1h15 escrevendo”; até outras propostas mais ousadas envolvendo
sensagdes, como: “durante seu dia a dia, procurar caminhos onde esteja no contra
fluxo da maioria; ficar atento ao que acontece no corpo quando enfrenta estes
contra fluxos. Escrever sobre esta sensacdo do corpo no contra fluxo num fluxo

continuo durante trés minutos, logo apos cada experiéncia”.

Importante ressaltar que a criacdo desses programas de escrita nasceram
da necessidade e angustia nas elaboragdes das respectivas teses. Inspirados pela
cartografia, estavamos e estamos em busca de outras possibilidades na
experimentacdo da escrita. A ideia é se colocar nesse territério de risco ainda
muito recente na Academia, na busca de que nossa escrita possa ser uma das
muitas formas possiveis para se responder a pergunta: qual a singularidade da

pesquisa em arte?
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1.2 Criar € um ato de violéncia

Prezado leitor: discutimos sobre a angustia de escrever a partir de um
territério moével e fugidio — a sala de trabalho. Sobre o desejo de pesquisar o
indizivel — forgas que permeiam as relagdes entre/intra corpos -, correndo o risco
iminente nessa empreitada. Buscamos demonstrar, também, a necessidade de um
estado de experimentagao, exposto e aberto aos fluxos que se passam, inclusive
as quedas, fracassos ou micro-instantes de morte - paradoxalmente matérias

fundantes do intensificar da vida e presencga do corpo-em-arte.

Pensamos a partir da perspectiva do ator, supondo que o ponto inicial para
a investigacdo da organicidade, seja permitir a morte, em outras palavras: abrir
mao da utopia do acerto ou perfeicdo a favor da potente precariedade do
inacabado. Cuidado: ndo queremos dizer, com isso, que estamos sugerindo algo

contrario a nogao de precisdo na acao fisica.

Ao tratarmos de estados corporais, forgas invisiveis que possibilitam
instantes de vida na performance, estamos no universo do micro, daquilo que
preenche qualquer forma de acdo e movimento — menos ou mais precisa, menos
ou mais improvisada. Para este estudo particular, o desenho da agao ou
movimento, por hora, ndo importa, mas sim a materialidade — nao material - da
qual ele é constituido. Embora nao seja possivel enxergar com a retina essa

matéria-nao-material — ou for¢ga — da qual se torna possivel a vida, podemos notar
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que a sua presenga ou auséncia é nitidamente percebida por aqueles que agem e

aqueles que observam.

Voltemos entdo a pergunta central: ao observar-vivenciar-analisar alguns
acontecimentos singulares de preparacdo do ator, quais sdo algumas das
caracteristicas de metaforas de trabalho, presentes nas provocacoées, que auxiliam
a construcao desse corpo poroso, permeavel? Em que medida um diretor ou

professor pode impulsionar esse processo ao sugerir agdes e imagens na pratica?

Assim como o ator, a pessoa que ocupa a fungdo de provocador de
experiéncias deve conviver com o espaco do vazio e se permitir habitar instantes —
ou grandes momentos — de desequilibrio. E necessario lidar com as naturais
ansiedades que surgem por querer obter solugdes e resultados, para entdo
possibilitar uma vivéncia do entendimento da sala de ensaio como ambiente do

limbo, da procura, do erro e da crise.

Sim, o diretor e o professor experimentam, também, as pequenas mortes e
fracassos, mesmo quando, as vezes, sao colocados, erroneamente, na posi¢ao de
“Sabe-Tudo”. Como se pudessem, a partir de seu conhecimento prévio adquirido,
ter um vasto repertério capaz de escapar das mais dificeis encruzilhadas com
solugdes mirabolantes. Infelizmente, ou felizmente, ao lidar com matéria viva e
nao manipulada com férmulas que podem ser repetidas, essas solugbes nunca

serao possiveis.
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Tatiana Motta Lima, em sua obra “Palavras Praticadas” (2012), retrata o
percurso de Grotowski em um periodo especifico de sua vida, 1959 a 1974. Esse
estudo, repleto de riqueza de detalhes e uma investigagdo vertical sobre um
pesquisador teatral, busca demonstrar a trajetoria artistica e pessoal de Grotowski
por meio das mudancgas de suas experiéncias praticas e sua propria reflexdo e
auto-critica que desenvolveu ao longo da vida. Um dos pontos retratados que
chama a atencédo, € a sua transformagéo gradual da postura de diretor “ditador”
para um ouvinte atento e paciente que se colocava diante dos atores e

simplesmente esperava (Idem, ibidem, 2012:218).

Diante desse caminho, uma critica constante de Grotowski era referente a
necessidade de apropriagcdo de termos ou exercicios que eram utilizados para
constituir um suposto “método de trabalho”. Assim, afirmava o quanto era
impossivel se construir férmulas aplicaveis a contextos e pessoas distintas, sendo
o verdadeiro trabalho a investigagao singular, pelo encontro unico entre pessoas

num determinado acontecimento.

Como podemos imaginar, a critica sobre a eficacia tinha o
potencial de se desdobrar, e efetivamente se desdobrou, em uma
critica aos processos de aprendizagem, de aquisigao de técnicas,
de construcdo de métodos. Os processos organicos nao se
adequavam a modelos, eram incapazes de se organizarem
inteiramente em um método, em uma receita, em uma experiéncia
que, descrita por um, pudesse ser utilizada por outros de maneira
direta (MOTTA LIMA, 2012:252).

Ter como pressuposto a parceria entre "mortais" no inicio de um trabalho

pratico, seja workshop ou processo de criagdo, € uma postura fundamental. As
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cobrancas, ou expectativas que permeiam a pratica ndo sao somente em relagao
ao outro, mas consigo mesmo — atores e provocadores. Nem sempre de forma
consciente, muitas vezes a presencga quase imperceptivel do desejo da perfeigao
e do acerto aparece, ocupando o lugar do vazio - esse sim, ingrediente

indispensavel ao estado criador, se € que podemos assim chama-lo.

A postura de quem provoca deve ser, portanto, também de risco assumido,
na construcdo de uma relacdo de parceria com o ator, ambos no mesmo navio,
enfrentando tempestades, calmarias, dias e noites. Diante desse universo amplo
de possibilidades inesgotaveis para o corpo e para a cena, conduzir significa
escolher uma forma de indicagdo — a cada momento - deixando de lado,
imediatamente, todas as outras. Por isso, a criacdo € violenta: cada corte, cada
sugestdo de metafora de trabalho é um risco que se corre, cada apontamento uma
aposta em um caminho, concomitantemente sacrificando o resto que permanecera

|26

como virtual®®, nao atualizando-se.

*® Na equipe do Projeto Tematico, entendemos virtual e atual a partir de Pierre Lévy (1999). "O
virtual ndo se opde ao real, mas sim ao atual. Contrariamente ao possivel, estatico e ja constituido,
o virtual € como o complexo problematico, o né de tendéncias ou de forgas que acompanha uma
situacdo, um acontecimento, um objeto ou uma entidade qualquer, e que chama um processo de
resolugao: a atualizagao. Esse complexo problematico pertence a entidade considerada e constitui
inclusive uma de suas dimensdes maiores. O problema da semente, por exemplo, é fazer brotar
uma arvore. A semente ‘é¢’ esse problema, mesmo que nao seja somente isso. Isto significa que ela
‘conhece’ exatamente a forma da arvore que expandira finalmente sua folhagem acima dela. A
partir das coergdes que lhe sdo proprias, devera inventa-la, coproduzi-la com as circunstancias que
encontrar. Por um lado, a entidade carrega e produz suas virtualidades: um acontecimento, por
exemplo, reorganiza uma problematica anterior e é suscetivel de receber interpretacdes variadas.
Por outro lado, o virtual constitui a entidade: as virtualidades inerentes a um ser, sua problematica,
0 no de tensdes, de coergdes e de projetos que o animam, as questdes que o movem, sdo uma
parte essencial de sua determinacdo. (...) A atualizagdo € criagéo, invengédo de uma forma a partir
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Assim, criar é formar, dar forma a algo — “composi¢ado, composigao, eis a

unica definigdo da arte” (DELEUZE e GUATTARI, 1992:247). Compor n&o s6 com

as acoes visiveis, mas compor com as forgas que nos atravessam, construindo

blocos de sensagdes (/dem). Provocar estados de criagdo e recriagao constantes

é investir em atitudes — espera, escuta, atencdo, sugestdo — em medidas nao

exatas, mas escolhidas pela intuicdo constituida pela prépria experiéncia da

pratica.

Em cada funcgéo criativa sedimentam-se certas possibilidades; ao
discriminarem-se, concretizam-se. As possibilidades, virtualidades
talvez, se tornam reais. Com isso excluem-se outras — muitas
outras — que até entado, hipoteticamente, também existiam. Temos
de levar em conta que uma realidade configurada exclui outras
realidades, pelo menos em tempo e nivel idénticos. E nesse
sentido, mas s6 e unicamente nesse, que no formar, todo construir
é um destruir. Tudo o que num dado momento se ordena, afasta
por aquele momento o resto do acontecer. E um aspecto inevitavel
que acompanha o criar e, apesar de seu carater delimitador, ndo
deveriamos ter dificuldades em apreciar suas qualificacdes
dindmicas. Ja nos prenuncia o problema da liberdade e dos limites
(OSTROWER, 1987:26).

Na experiéncia pratica de trabalho, do mesmo modo, quando o ator recebe

uma indicagcdo de “va mais por aqui’, € como se destruisse todos os outros “por

ali” em possibilidade de existir. Quem esta de fora instruindo uma vivéncia detém

certa responsabilidade de buscar detectar quais diregdes, naquele exato momento

e para aquele ator, tém a chance de serem as mais potentes.

de uma configuragdo dindmica de forgas e de finalidades” (Lévy, 1999: 16. Grifos do autor).
Verificar a obra "O que é o Virtual?", de Pierre Lévy (1999).
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Direcbes potentes, lembrando, ndo sdo para compor um desenho mais
bonito — embora possa sempre ser, também, belo -, mas as que langam o corpo
em territério desconhecido, em movimento de descoberta, em pequenos (ou
grandes) desequilibrios, ou seja: em pesquisa. Mesmo na repeticdo de agdes ou
desenhos de cena ja previamente delineados, o ator deve e merece estar sempre
se investigando, colocando-se com certo grau de desconhecimento sobre o

préprio fazer, sobre as for¢gas que gera e que o atravessam.

Com o intuito de contribuir nesse processo, € tarefa de diretores e
professores, nas praticas investigativas, identificar os espagos de conforto de cada
ator para que possa tensiona-lo com provocacgdes e metaforas de trabalho que
busquem lanca-lo em dire¢des outras, muitas vezes inimaginaveis. A relagao de
confianga para tal vivéncia se faz extremamente necessaria, mesmo para os erros,
mesmo com 0s apegos que possam surgir. Afinal, procurar em si e no outro linhas
de fuga, potencializar formas de forga e permitir fluxos do mistério da criagao, sao

caminhos sem método no qual se apoiar.

A nocao de "formas de forgca" é utilizada pelo filosofo portugués José Gil
(2005), em seu livro "A Imagem-Nua e as Pequenas Percepgdes — Estética e
Metafenomenologia". Para discutir sobre o territério invisivel e as pequenas
percepcdes na experiéncia artistica, o autor cria o conceito de 'formas de forca',
distinto do que seriam as formas visiveis ou mecéanicas que constituem uma obra

de arte. Em uma pintura ou acéo fisica no teatro, ambas as formas estado
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presentes, porém, é na articulagao entre as duas que pode se criar um campo de

afetos por onde passa a percepcao.

Cremos que a articulacdo da nogéo de <<pequenas percepgdes>>
e de <<forga>> (nomeadamente na nog¢do de <<forma de uma
forga>>) permite liberar o campo especifico do invisivel. (GIL,
2005:17).

O que nos oferece a apreensdo de uma totalidade infinita de
pequenas percepcoes, € 0 que chamamos <<forma de uma
forga>> que articula sem mediagao o sentido a relagdo de forcas.
(GIL, 2005:20).

Renato Ferracini (2013), em seu ultimo livro, "Ensaios de Atuacéo", retoma
e amplia a discussao sobre as formas de forgca, porém nao mais na apreensao da
obra de arte (do ponto de vista do espectador), mas na composigao de agdes no
trabalho do ator. No livro, o territorio invisivel, as pequenas percepgdes e 0 campo
de afetos formam o alicerce do pensamento desenvolvido, ancorado na filosofia

pos-estruturalista, inclusive em José Gil.

Uma forma de for¢a nunca é fixa, mas sempre recriada a cada
instante em sua poténcia e sempre diferenciada em sua infinita
zona de virtualidades. Portanto, mesmo que uma matriz tenha uma
formalizacdo codificada, atualizada de forma singular em sua
virtualidade e intensidade, ela, literalmente, dancga e se diferencia a
cada instante. Essa diferenciagao tem seu territério em microacoes
e microafetos que possibilitam a “circulacao” corpérea das
virtualidades e diferengas no desenho tempo-espacial da prépria
matriz, fazendo com que ela se recrie nessa zona virtual.
(FERRACINI, 2013:30).

Assim, podemos notar que a nocado de forma de forga, combinada com os

desenhos codificados, visiveis, constroem juntos a possibilidade de uma obra de
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arte aberta — ou seja, porosa, que mantém seu campo virtual em fluxo para que
diferenciagdes potencializem a zona de afeto — para quem faz e para quem vé (no
caso das artes cénicas). No entanto, sabemos que nao havera garantias, a
construcao do caminho dependera das atitudes perante ele, como oportunidades

para eleva-lo em sua maxima poténcia.

Quando um ator adquire um momento espontaneo, intuitivo ou
apaixonado durante o ensaio, o diretor pronuncia as palavras
fatidicas “guarde isso”, eliminando todas as outras solugdes
possiveis. Essas duas palavras cruéis cravam uma faca no
coragao do ator, ele sabe que a proxima tentativa de recriar aquele
resultado sera falsa, afetada e sem vida. (...) A determinagao, a
crueldade que extinguiu a espontaneidade do momento, exige que
o ator comece um trabalho extraordinario: ressuscitar os mortos. O
ator tem que encontrar uma espontaneidade nova, mais profunda,
dentro dessa forma estabelecida. E isso, para mim, é o que faz
dos atores herodis. Eles aceitam essa violéncia, trabalham com ela,
levando a habilidade e imaginacao a arte da repeticdo. (BOGART,
2011: 51).

A diretora estadunidense Anne Bogart aponta de maneira enfatica o quanto
indicar algo para o ator € uma acgao violenta, que requer disponibilidade,
desapego, entrega ao olhar do outro. Ao mesmo tempo, requer um entendimento
— nao racional — de que a metafora de trabalho “guarde isso”, significa,
paradoxalmente, refazer o mesmo novamente, porém sem fazer o mesmo. Pois,
na impossibilidade real de “ressuscitar os mortos”, resta redesenhar, recriar,

revisitar a agao indicada sem que se perca na tentativa de recuperar algo.

Nada pode ser recuperado ou revivido como tal, ja que o que passou nunca

mais podera existir com os mesmos agenciamentos: as forgas, relagdes entre-intra
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corpos sdo dindmicas e a sua dimensao nunca-estanque prevé uma nunca-
recuperabilidade. Diante desse fato, sim, o que torna-se possivel sao
redimensionamentos, reagenciamentos, outras formas de existéncia no interior da
composi¢cdo. Ao se relacionar com as forgas do presente, escutando e agindo
sobre elas e com elas, o “guarde isso” propde um ponto de referéncia que diz
“aqui existe poténcia”, ndo em sua forma pura, mas nas relacdes de forcas que
estiveram por um instante vivas e puderam compor essa forma com tamanha

intensidade.

O que se deseja recriar, portanto, sdo formas de for¢cas e ndo as formas em
si. Repetir uma sequéncia de acdo ou movimento, aprimora-la, detalha-la, € uma
questao de treino: rigor, persisténcia, suor, empenho. Preencher e repreencher de
vida esses detalhes, sempre se desafiar numa pesquisa continua nos
desconhecimentos, é questdao de mistérios. Pois o caminho para a organicidade

nunca sera definido, € multiplo, movel, impalpavel.

Detectar quando ha vida no trabalho do ator € possivel, assim como para o
préprio ator, € possivel perceber quando ha presenca em sua performance. A
problematica, no caso, € o “caminho das pedras”, descobrir, ou melhor, criar,
inventar possibilidades de mobilizagcdo das forcas responsaveis por gerar
organicidade. Investir, investigar, se perder, buscar, entregar, enlouquecer sendo
lucido ao mesmo tempo. Assim, leitor, lembremos, o carater fugidio desse territério
de pesquisa é devido a um nao-método, uma nao-férmula, um ndo-modelo, todo

caminho é possivel e pode se tornar real desde que aliado a real necessidade do
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momento. “Todas as entradas sao boas, desde que as saidas sejam multiplas”,

nos alerta Suely Rolnik (2011:65) ao descrever a pratica de um cartografo.

Tendo em vista que qualquer processo € valido a partir desse pensamento,
poderiamos buscar compreender a pratica de provocadores de corpos-em-arte e
dos proprios atores também como cartografos, munidos de “ndo métodos”, e uma
grande porcao de desafios. Assim, vejamos se algumas outras palavras de Suely

Rolnik sobre a fungdo de um cartégrafo podem nos ajudar nesse posicionamento:

Este é o critério de suas escolhas: descobrir que matérias de
expressdo, misturadas a quais outras, que composi¢cbes de
linguagem favorecem a passagem das intensidades que percorrem
seu corpo no encontro com os corpos que pretende entender.
Alias, “entender”, para o cartégrafo, ndo tem a ver com
explicar e muito menos com revelar. Para ele ndo ha nada em
cima — céus da transcendéncia -, nem embaixo — brumas da
esséncia. O que ha em cima, embaixo e por todos os lados sao
intensidades buscando expressao. E o que ele quer € mergulhar
na geografia dos afetos e, ao mesmo tempo, inventar pontes para
fazer sua travessia: pontes de linguagem. (...) Restaria saber quais
sdo os procedimentos do cartégrafo. Ora, estes tampouco
importam, pois ele sabe que deve “inventa-los” em fungao daquilo
que pede o contexto em que se encontra. Por isso ele ndo segue
nenhuma espécie de protocolo normalizado. O que define,
portanto, o perfil do cartégrafo é exclusivamente um tipo de
sensibilidade, que ele se propde a fazer prevalecer, na medida do
possivel, em seu trabalho. (ROLNIK, 2011: 65-66, grifos da
autora).

Aqui, leitor, encontramos alguns elementos primorosos para a discusséo
que estamos tragcando. Ao pensarmos a presente pesquisa como uma cartografia
e olharmos atores e condutores como cartografos, poderemos entao sugerir que o

que interessa a todos ndés é desenvolver e exercitar um tipo de sensibilidade,
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como o “atleta afetivo” de Artaud (1999:151): o que se deve praticar, em ultima

instancia, é a capacidade de afetar e ser afetado.

Interessante observarmos, ainda, que na pratica artistica e nas indicacdes
de processos criativos, entender ndo tem a ver com explicar ou revelar, como
sugere Suely Rolnik. Inventar “pontes de linguagem” para fazer sua travessia para
essa “geografia dos afetos” pode ser uma outra bela definigdo do que estamos
nomeando por metaforas de trabalho. As provocacbes nada mais sdo do que
tentativas de construir essas pontes para os afetos, caminhos que possam incitar

a atualizagdo de algumas “intensidades em busca de expressao”.

As metaforas de trabalho sdo indicagbes e imagens que buscam comunicar
alguma intuicdo ou conhecimento de quem conduz para potencializar e intensificar
as forgas presentes na agao teatral, “fazendo prevalecer a sensibilidade” nesse
percurso. A comunicagdo entre um condutor do trabalho e um ator, bem como
qualquer relacado entre uma pessoa e o mundo, afeta e é afetada pelo encontro em

fluxo continuo, ininterruptamente.

Ao comunicar algo, ha sempre deslocamentos (movimento com
mudanga de posi¢ao): de dentro para fora, de fora para dentro,
entre diferentes contextos, de um para o outro, da agao para a
palavra, da palavra para a acao, e assim por diante (GREINER,
2005:131).

Poderiamos arriscar dizer, que muito de nossa experiéncia de vida é
diretamente influenciada por essa sensacdao de dentro e fora, por como nos

separamos do mundo ao mesmo tempo que nos sentimos parte dele. Uma
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orientacdo espacial e metaforica que guia um certo posicionamento diante das
coisas e dos seres, diante daquilo que afetamos e que nos afeta. Como afirmam

Lakoff e Johnson (2002):

Nés somos seres fisicos, demarcados e separados do resto do
mundo pela superficie de nossas peles; experienciamos o resto do
mundo como algo fora de nés. Cada um de nés € um recipiente
com uma superficie e uma orientacdo dentro-fora. (LAKOFF e
JOHNSON, 2002:81).

Digamos, entdo, que com essa orientagdo primaria de dentro-fora, nos
estabelecemos em contato com o mundo e nos colocamos em relagdo com o
outro; entendendo por outro tudo aquilo que é externo a minha pele: espaco,
tempo, seres viventes e inanimados. Em um espaco de experimentacdo, onde o
desejo, a vontade e a intencdo é justamente ser afetado e afetar - provocar
estados de intensidade de vida - as metaforas de trabalho sdo evocadas pela
conducgao justamente no intuito de atingir um “dentro” do ator que desague para

“fora” em forma de arte. E isso ndo é muito simples.

Menos simples ainda seria buscar entender essa relagdo como algo
composto apenas por “dentros” e “foras” ignorando todos os espagos que co-
habitam esses dois mundos, os espacos “entre”, as contaminacdes e hibridismos.
Numa relacdo na condugdao de um trabalho pratico, podemos levar em conta
essas outras infinitas complexidades existentes e ndo delimitadas em seus

espacos, ou seja, que o “dentro” e “fora” dos seres envolvidos estdo sempre em
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processo de existéncia e resisténcia, se contaminando e definindo seus contornos

por meio de um “entre”.

Algo que ndo é exatamente aqui nem ali, nem eu nem vocé, mas um
conjunto de forcas. Em outras palavras, seremos sempre fruto de nossos
encontros, nunca uma esséncia formada, mas sempre seres em processo de

formacéo.

Em sua concepgao, ela propria ndo € senao o efeito singular do
que acontece em seu corpo (vibratil) nos aleatérios encontros que
tem. Por isso, ela nunca se vive como um “dentro”, por oposi¢ao a
um “fora”, mas sim como uma sucessao de “entres” cheios de luz.
(ROLNIK, 2011: 45).

Rolnik, em sua obra “Cartografia Sentimental” traca metaforicamente, a
histéoria de uma “noivinha”. A “noivinha” é colocada em situagdes nas quais
apresenta diferentes possibilidades de reag¢des aos afetos que vivencia. A reflexao
sobre o que acontece nesses diferentes modos de reagdo nos ajuda a questionar
sobre nossa forma de existir. Contrapondo entdo as visbes anteriormente
apresentadas, de um corpo que contém um “dentro” em relagcdo a um “fora”,
passamos a olhar com atencdo os espacos “entre”, afetaveis por natureza,

procurando deixar de lado a

impressdo de nos caracterizarmos por um conjunto de
representacoes e sensacoes fixas, um “dentro” — a impressao de
ter um “dentro” e até de ser esse “dentro”. Um suposto dentro que
morre de medo de se perder.” (ROLNIK, 2011: 43).
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Notamos, a partir das observagdes de processos e workshops, que as
metaforas utilizadas sao sempre uma mistura de certo conhecimento adquirido
pela experiéncia, com um olhar aberto a percepgao agugada daquele momento
presente, no qual novas imagens estdo sempre na iminéncia de surgir. Quanto
menos apegada ao pré-concebido, ao pre-parado, nos parece, as proposigdes tém
mais chance de habitar esse “entre”, ou seja, imergir no processo junto com os
atores - ndo acima, nem abaixo, nem ao lado, mas ao mesmo tempo € no mesmo
espaco. Essa postura requer uma abertura para a experimentacdo de fato: nesse

territorio criado, nada se garante e os fracassos podem ocorrer.

Essa comunicacdo entre condutor-ator, recheada de tantos “dentros”,
“foras” e “entres” ndo conseguiria, portanto, uma férmula para a condugdo de
praticas artisticas. A poténcia das metaforas de trabalho sugeridas n&o tem
necessariamente ligacdo com uma imagem “boa”, pensada previamente na

preparacgao do trabalho.

A poténcia de acdo parece mais proxima daquela sensibilidade, de uma
capacidade de reconhecer as forgcas presentes e buscar compor com elas, ora
com imagens mais ousadas, desafiadoras e provocativas; ora por estimulos e
auxilios mais pontuais. Ambos, ator e condutor, necessitam, para a liberagao
desses fluxos e forgas, estarem porosos, abertos e receptivos ao encontro. Uma

mistura na medida certa, porém nunca exata, de proposi¢ao e aceitagao.
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leve tempo

do verbo ir

leve ninguém
num tempo

qualquer

ir sendo
como vai o verbo

nenhum querer

querendo”’

(Aquarela de Elsa Mora)
Fonte:http://www.artisaway.com/art/painting/original-
watercolors-on-my-etsy-shop/

# paulo Leminski (2013:130).
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2. Salto ao abismo - territorio do fazer

O olho vé,

a lembranga reve,

e a Imaginagao transve.

E preciso transver o mundo.
(Manoel de Barros®)

2.1 A Metafora como poténcia

Ao recorrermos ao estudo do conceito da metafora no campo da linguistica,
verificamos se tratar de um termo polémico que vem sofrendo modificacdes
significativas ao longo da historia. Sendo assim, diversas visdes sobre o
significado e uso da metafora na vida e na linguagem tém sido debatidas. Para o
nosso enfoque, nos centraremos no campo da linguistica cognitiva: uma area do
estudo da lingua que se baseia na “percepgédo e conceitualizagdo humana do

mundo” (Trask, 2008:180).

A metafora, de acordo com o “Dicionario de Linguagem e Linguistica” de R.
L. Trask (2008:190) é “o uso nao literal de uma forma linguistica, utilizado como
recurso para chamar a atengao para uma semelhanga percebida”. No campo da

linguistica cognitiva, Lakoff e Johnson (2002) realizaram um estudo aprofundado

8 Em "Poesia Completa", "Livro sobre Nada". (Barros, 2010: 350).
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da metafora como parte fundamental da nossa maneira de pensar e agir no

mundo:

Se estivermos certos, ao sugerir que esse sistema conceptual é
em grande parte metaférico, entdo o modo como pensamos, o que
experienciamos e o que fazemos todos os dias sdo uma questao
de metafora. (LAKOFF e JOHNSON, 2002:45).

Na obra conjunta “Metaforas da Vida Cotidiana” (2002), os autores
denominam dois tipos de metaforas presentes em nossas vidas: as metaforas
convencionais (presentes no cotidiano e muito familiares, como parte do nosso
sistema conceitual), e as metaforas novas (imaginativas e criativas). As metaforas
convencionais irdo trabalhar com as semelhancgas para a tradugdo ou explicagao
de uma coisa a partir de outra. Nessa situagao, o emprego de conceitos concretos

é utilizado para entendimento de um conceito abstrato (/dem, ibidem, 2002:201).

Como ilustracdo desse caso, pensemos no exemplo da seguinte frase:
“‘mergulhei fundo neste assunto”. O "assunto" € um termo abstrato, ja o "mergulho”
€ uma acao concreta, que so poderia ser efetuada no mar, numa banheira, numa
piscina etc. Sendo assim, o “mergulho fundo neste assunto” € uma expressao
metafdrica convencional que utiliza uma imagem concreta (o mergulho) para falar

sobre algo abstrato (como o aprofundamento de um assunto).

Ja as metaforas novas sao criativas e podem, de acordo com Lakoff e

Johnson, modificar o nosso sistema conceitual, alterando assim, em
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consequéncia, nossas percepgdes e agdes a que esse sistema deu origem,

conseguindo criar realidades:

A idéia de que metaforas conseguem criar realidades desafia as
posi¢cdes mais tradicionais sobre metaforas. Isso se explica pelo
fato de a metafora ter sido vista tradicionalmente como simples
fato da lingua e ndo como um meio de estruturar nosso sistema
conceptual e os tipos de atividades diarias que desenvolvemos. E
muito razoavel presumir que simples palavras ndao mudem a
realidade. Mas as mudangas em nosso sistema conceptual
realmente alteram o que é real para nés e afetam nossa percepgéao
do mundo, assim como as ag¢des que realizamos em fungao dessa
percepcgao. (Idem, ibidem, 2002:242).

Mais do que trabalhar com uma semelhanga para o entendimento de algo,
as metaforas novas criam um mundo. As metaforas poéticas, geradas no universo
artistico, estariam, naturalmente, inseridas neste potencial criativo. Para
complementar a compreensao do que seriam as metaforas novas, vejamos como
o poeta Manoel de Barros (2010:299), por exemplo, demonstra uma verdadeira
maestria na recriacdo da realidade de acordo com sua percepg¢ao alterada e
intensificada do ambiente em que vive, do tempo, dos corpos ao redor, e de si

mesmo:

Para apalpar as intimidades do mundo € preciso
saber:

a) Que o esplendor da manha nao se abre com
faca

b) O modo como as violetas preparam o dia
para morrer

c¢) Por que é que as borboletas de tarjas

vermelhas tém devocgao por tumulos
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d) Se o homem que toca de tarde sua existéncia
num fagote, tem salvagao

e) Que um rio que flui entre 2 jacintos carrega
mais ternura que um rio que flui entre 2

lagartos

f) Como pegar na voz de um peixe

g) Qual o lado da noite que umedece primeiro.
etc.

etc.

etc.

Desaprender 8 horas por dia ensina os principios.

Seria redutor procurar analisar o poema de Manoel de Barros para discutir
aspectos apontados por Lakoff e Johnson como caracteristicas da metafora nova.
As imagens apresentadas dizem por si mesmas. Nao me arriscarei, portanto, em
cometer esse erro. A tradugao de uma imagem poética em significados possiveis

nao é exatamente o que pretendemos nesse estudo.

Assim, deixo com vocé, leitor, a liberdade de ler e reler o poema com seus
préprios agenciamentos — singulares e efémeros — ja que a cada momento no qual
temos contato com uma mesma obra de arte, mesmo que ela ndo se modifique —
a principio — o encontro no tempo presente gera afetos sempre outros. Sigamos,
entdo, com a compreensio da poténcia das metaforas como transformadoras da

realidade.

Outro autor que contribuiu de forma significativa para o estudo da metafora,
foi o fildsofo Paul Ricoeur (1992). A partir do didlogo com a Semantica, o autor

discute com outros pensadores da area e propde um entendimento do processo
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metaférico como algo além da palavra em si, um aspecto produtivo de
“assimilacado predicativa”. Em suas palavras: “O condutor do sentido metaférico
ndo €& mais a palavra mas a sentenga como um todo” (Ricoeur, 1992:147). A
assimilagao predicativa € gerada a partir de uma tensdo na suposta semelhanga
existente no processo metaférico, semelhanga na realidade ambigua, dividida

(uma coisa é e nao é):

A assimilacdo predicativa envolve, dessa maneira, um tipo
especifico de tensdo que esta ndo tanto entre um sujeito e um
predicado quanto entre congruéncia e incongruéncia semanticas.
O insight da semelhanga esta na percepcdo do conflito entre a
incompatibilidade anterior e a nova incompatibilidade. O
“distanciamento” estd preservado dentro da “proximidade”.
Enxergar a semelhanga € ver o mesmo apesar e, através, da
diferenca. Essa tensao entre similitude e diferenga caracteriza a
estrutura logica da semelhanga. A imaginagdo, assim sendo, €&
essa habilidade de produzir novos tipos por assimilacédo e de
produzi-los sem eliminar as diferengas, como ocorre nos conceitos,
mas apesar, e através, dessas mesmas diferencas.
(RICOEUR,1992:150).

Ainda mais interessante para nosso campo de estudo, seria a analise de
Paul Ricoeur sobre o processo metaférico como cognicdo e também como
imaginacao e sentimento. Nesse sentido, Ricoeur pensa a metafora na linguagem
poética como produtiva e criativa, fato que poderiamos aproximar ao conceito de
metafora nova de Lakoff e Johnson, mencionado acima. Ja a metafora da
linguagem descritiva, para Ricoeur, teria a propriedade simplesmente de
referenciar algo. Esta por sua vez, poderia se aproximar do que Lakoff e Johnson

nomearam de metafora convencional.
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Ricoeur discute ainda o termo imaginacéo e o distingue da representacéo
de uma imagem mental de coisas ja percebidas. Imaginacéo, para o autor, é

criacao e pode gerar ficgao:

A ficcdo reporta-se as potencialidades profundamente arraigadas
da realidade ao ponto em que elas estdo ausentes dos fatos com
0s quais lidamos na nossa vida cotidiana sob a forma de uma
manipulagdo e controles empiricos. Nesse sentido, a ficcao
apresenta de um modo concreto a estrutura dividida da referéncia
que pertence a expressao metaférica. (RICOEUR,1992:155).

O sentimento, por sua vez, para o fildsofo, ndo esta em oposicdo ao
pensamento, mas nasce para “tornar nosso o que foi colocado a distancia pelo
pensamento em sua fase de objetivacdo”. Sentimento € o “pensamento legitimado
como nosso” (ldem, ibidem: 157). Sendo assim, na tensdo que existe entre
congruéncia e incongruéncia gerada no sentido metaférico, no “é e nao é”, a
imaginacao e o sentimento se fazem presentes como parte do processo cognitivo.

No campo artistico, segundo Ricoeur:

O poeta & esse génio que produz referéncias divididas ao criar
ficcdes. E na ficcdo que a “auséncia” apropriada para o poder de
apagar o que chamamos de “realidade”, em linguagem comum,
concretamente se aglutina e se funde com o insight positivo nas
potencialidades de nossa existéncia no mundo que nossas
transacgdes cotidianas com objetos manipulaveis tendem a ocultar.
(Idem,ibidem:156).

Aqui podemos observar como referéncias divididas, o ser € ndo ser ao
mesmo tempo, tem a capacidade de desequilibrar o conforto cotidiano nas

referéncias estanques que estamos apegados no dia-a-dia e, assim, provocar um
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deslocamento de percepcdo do mundo. As metaforas poéticas, como vimos,
existem ndo para traduzir uma coisa em termos de outra, como simples figura de
linguagem ou representagdo de uma ideia, mas criam ficcdo, podendo assim

recriar e reconfigurar as relagdes entre-corpos e intra-corpos.

Ao desestabilizarem o entendimento comum da realidade, tudo aquilo que
se encontra engessado e automatizado pelos modos de vida, as metéaforas
poéticas podem abrir passagens, caminhos para devires outros, inimaginaveis e
impensaveis, reposicionando e redimensionando ideias, ideais, valores,
percepcdes, sensacdes reprimidas ou estanques que necessitam de movimento

continuo para nutrir um sentir-se vivo em sua maxima poténcia.

Voltando ao nosso territério da sala de trabalho, depois de compreender a
metafora como processo cognitivo e criativo, poderiamos entdo supor que o0 uso
de metaforas como estimulo da experimentacdo do ator, representa uma pratica
potente para gerar novas realidades corpdreas e artisticas. A utilizagdo da
metafora, nesse contexto, pode ser vista como o0 emprego pratico do paradoxo da
tensao entre diferenga e similitude, apontado por Ricoeur, que cria ficgdo, sendo

capaz de modificar o real.
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A escolha das metaforas de trabalho nas praticas de criacdo parece ser
algo muito particular a cada singularidade® e cada coletivo. O que nos interessa é
a propriedade da metafora de trabalho como estimulo ao corpo-em-arte, como
potencializadora de estados vivos e organicos. O importante, como afirma

Grotowski, € um “estimulo eficaz”:

Provavelmente ndo se pode dizer, de modo geral, que alguns
estimulos sejam bons e outros ndo. (...) Um bom estimulo era tudo
aquilo que nos jogava na agdo com todos ndés mesmos, ao
contrario, um mau estimulo era aquele que nos dividia em
consciéncia e corpo. (...) Era algo — independentemente do campo
de que se tomava — que, se nos referiamos a ele, nos ajudava a
agir na nossa inteireza. N&o procuravamos aplicar alguma
definicdo verbal exata. Compreendemos que se tratava de um
conhecimento empirico e que nao pode ser idéntico ao
conhecimento do cientista. Esse ponto se mostrou essencial
porque até mesmo quem guiava o trabalho o fazia eficazmente sé

% Dentro da equipe do Projeto Tematico temos como definigdo conceitual para singularidade o
seguinte: "A singularidade n&o pertence a uma individuo, nem a um sujeito (enquanto individuo-
homem) e nem mesmo possui uma realidade mitica, ficcional ou imaginativa. O que chamamos de
singularidade nao tém nem uma forma perceptivel, nem uma fungéo. Enquanto o individuo tende a
uma organizagdo e a um cddigo que busca uma permanéncia, as singularidades tendem as
variagbes dindmicas, dobras, velocidades. Enquanto o individuo é desaceleragdo, uma
atualizagdo, uma efetuagdo, as singularidades s&o particulas virtuais e justo por isso escapam a
percepgdao comum: "eles sdo ditos virtuais quando sua emissao e absorgdo, sua criagdo e
destruigdo sao feitas em um tempo menor que o minimo de tempo continuo pensavel, e que tal
brevidade os mantém sob um principio de incerteza ou indeterminacao” (Deleuze e Parnet, 1998:
173). A singularidade é pré-individual, in-pessoal, independente de um EU ou um EGO, justamente
porque sao as proprias singularidades que geram os individuos e sua génese. Simondon, antes de
Deleuze, ja nos aponta a existéncia de um campo pré-individual, no qual o individuo aparece
apenas como um processo, uma efetuagdo e ndo como origem primeira. Diz Simondon que toda
individuagdo ndo esgota em si a realidade pré-individual de forma que todo individuo carrega
sempre uma carga dessa realidade pré-individual (de singularidades) que o mantém sempre em
processo de geragdo constante de individuagdo. (...) As singularidades, por serem modveis e
dinamicas ndo possuem forma sensivel. E a propria matéria ndo formada em sua intensidade e
poténcia plena. Também néo possui fungéo, finalidade especifica ou geral. As singularidades séo
poténcias, sao intensidades, sdo virtualidades que ndo param de efetuar o individuo, mas nao se
confunde com essa mesma efetuagdo. Nao param de territorializar o individuo e ao mesmo tempo
desterritorializa-lo, conforme Simondon, pois todo individuo - em seu processo de individuagao -
sempre mantém uma carga de natureza pré-individual de onde podera se gerar novas
individuagdes. Portanto, as singularidades sdo matéria de um eterno devir outro, de uma eterna
diferenciagdo dos individuos e em Uultima instancia da criagdo de sempre outras formas de
existéncia e de vida." (Ferracini, 2011).
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quando — também ele — agia por sua vez na interpenetracdo de
consciente e inconsciente. Ao contrario, quando assumia uma
atitude “cientifica” agia somente a sua consciéncia. (GROTOWSKI
In FLASZEN e POLLASTRELLI, 2010:202).

A criagao artistica faz parte de um universo as vezes intraduzivel que
dialoga de forma natural com as forgas conscientes/inconscientes que atravessam
o corpo. Na preparacgao do ator, a conducao das praticas a partir de metaforas de
trabalho busca liberar essas forgas ao mesmo tempo em que provoca dar forma a
elas. Uma forma de forca sera sempre viva, pois as forgas invisiveis que
constituem uma pratica sdo a propria matéria da vida, do fluxo. A execugao de
uma forma puramente mecanica parece ter caréncia de forgas que a impulsionam.
Estamos na busca de vasculhar a criacdo e atualizacdo dessas forgas, ou seja,
diante de um territério vasto e instigante. Lembremos: o estudo das metaforas de

trabalho representam apenas uma pequena parte desta investigacao.

Grotowski descreveu como um “estimulo eficaz”, o que nao teria a ver,
necessariamente, com uma definigdo verbal exata, ja que se tratava de um
conhecimento empirico e nao cientificista. Esse pensamento nos revela, mais uma
vez, a impossibilidade da elaboragdo ou reconhecimento e sistematizagédo de um
vocabulario da pratica eficiente, onde bastaria se utilizar de seu léxico para se

obter garantias na transmissao de saberes.

No entanto, devemos ter prudéncia e nos afastar de qualquer dualidade,
inclusive entre arte e ciéncia. Assim como o conhecimento de um cientista é

também empirico, a atitude empregada na sala de trabalho artistica € também de
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pesquisa investigativa, na qual buscamos, sim, identificar caminhos, pistas,
mesmo que inexatas e impossiveis de serem catalogadas. Nesse sentido,
considero que uma pista importante indicada nas palavras de Grotowski é a busca
por uma inteireza (em atores e provocadores), na qual consciente e inconsciente

poderiam estar de “méaos dadas”.

O uso de metaforas de trabalho nas praticas de criagdo, visa provocar
estados distantes das doxas cotidianas, na qual nos encontramos, na maioria das
vezes, tomados por atitudes comandadas pela via racional. Assim, obrigacdes,
rotinas, excesso de informacdes, cobrangas, alienagdes, nos levam a estarmos
diante da vida de uma maneira pouco conectada com nossoO corpo € nossos
devires inconscientes. Como declara Jorge Larrosa Bondia (2002) em sua palestra
ja bastante difundida sobre a experiéncia: “A cada dia se passam muitas coisas,

porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece”.

Uma experiéncia, como podemos verificar na obra "A Arte como
Experiéncia", do filosofo John Dewey (1980), quando vivenciada em sua plenitude,
tem fim nela mesma. Nao importa o passado ou o futuro, ela se basta. E auto-
suficiente e independe dos contextos. Tem uma existéncia propria e significativa,
emocional e estética. Proporciona uma integracdo do ser. Um sentido. Sera

sempre memoravel (DEWEY, 1980).
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O conceito de vivéncia, discutido pelo fildsofo Hans-Georg Gadamer (2005)
assemelha-se ao de experiéncia, parecendo, portanto, tratar dos mesmos

paradigmas:

Quando algo é denominado ou avaliado como uma vivéncia, isso
ocorre pelo fato de sua significagdo estar associada a uma
totalidade de sentido. O que vale como vivéncia destaca-se tanto
de outras vivéncias, nas quais se vivencia algo diferente, como do
restante do decurso da vida, onde ndo se vivencia "nada". (...) O
que denominamos enfaticamente de vivéncia significa pois algo de
inesquecivel e insubstituivel, basicamente inesgotavel para a
determinacdo compreensiva de seu significado. (GADAMER,
2005:112-113).

Entretanto, o que acaba acontecendo em muitas situagdes hoje em dia, é
que as pessoas nao experienciam expressdes artisticas, mas simplesmente
passam por elas, como mais uma atividade automatica do seu dia-a-dia. Como
nos relacionamos com aquilo que assistimos e como nds, artistas, nos

relacionamos com o nosso proprio fazer e com o publico?

O que teria que ser objeto de nossa reflexdo nao seria a
consciéncia estética, mas a experiéncia da arte (...). A experiéncia
da arte ndo é nenhum objeto frente ao qual se encontre um sujeito
que o é para si mesmo. Pelo contrario, a obra de arte tem seu
verdadeiro ser no fato de que se converte em uma experiéncia que
modifica a quem a experimenta. (GADAMER, 2005:144-145).

Poderiamos pensar em inumeras explicacbes ou suposicboes para as
causas dessa relacado do homem contemporaneo com a arte na qual a "atividade é
demasiado automatica para permitir o sentido do que é e de onde esta

sucedendo" (Dewey, 1980:92). Trata-se de uma crise aguda de (in)capacidade
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para afetos, de corpos impermeaveis as intensidades dos encontros. Corpos que
estdo sujeitos ao maior numero de experiéncias e sinestesias diarias de toda a
histéria da humanidade, e, ao mesmo tempo, paradoxalmente, incapazes de sofrer
o atravessamento real, palpavel, dessas mesmas vivéncias. Estamos acomodados
em corpos de sobrevida, uma vida nua (Agamben, 2002), vida besta (Pal Pelbart,
2007-a), que seria o contrario da poténcia de vida que Deleuze (1995) nomeou de

uma vida em seu ultimo texto intitulado "A Imanéncia: uma vida".

Uma vida, como diz Deleuze, é a vida pensada como génese,
como virtualidade, como diferenca, como invencao de formas,
como poténcia impessoal. Vida nua, ao contrario, tal como
Agamben a teorizou, é a vida reduzida ao seu estado de mera
atualidade, indiferencga, impoténcia, banalidade biolégica. Para nao
falar na vida besta, que é a exarcebacdo e a disseminacao
entropica da vida nua no seu limite niilista. Se a vida nua e a uma
vida séo tdo contrapostas, mas ao mesmo tempo tdo sobrepostas,
€ porque, no contexto biopolitico contemporaneo, é a prépria vida
que esta em jogo, é ela o campo de batalha. Como dizia Foucault,
€ no ponto em que o poder incide com for¢ga maior sobre a vida
que doravante se ancora a resisténcia a esse poder. Mas
justamente é a vida como que mudando de sinal. Em outras
palavras, as vezes é até no extremo da vida nua que se descobre
uma vida. Assim como que por vezes € no extremo da
manipulacdo e decomposicdo do corpo que ele pode descobrir-se
como virtualidade, imanéncia, pura poténcia, beatitude.
(PELBART, 2007-a, grifos do autor).

Inevitavelmente, ao entrarmos na sala de trabalho, carregamos esse estado
de sobreviventes para la (ou nos carregamos), sendo necessario uma série de
medidas para que consigamos impulsionar a intensidade em sua maxima
poténcia. Precisamos, nessa jornada, nessa saga em busca de inteireza, abrir
espaco para que possa fluir a natureza integrada entre o consciente e

inconsciente, entre corpo e mente, entre centro e periferia, entre o externo e o
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interno e tantas outras divisbes e dualidades as quais estamos submetidos,
mesmo contra a nossa vontade. Nossos corpos engessados, corpos "blindados",
impermeaveis, sao incapazes, na maior parte do tempo nesse turbilhdo em que

vivemos - ou sobrevivemos - de experienciar um fluxo de afetos em intensidade.

.
A
St it

(imagem tirada da internet. "Heart VS Mind"
fonte: httn://bodkhisattva.thouahts.com/nosts/heart-vs-mind)

Importante ressaltar que, para possibilitar uma porosidade maior, seria
necessario a todos - atores, diretores, professores e outros participantes da pratica
teatral -, diluir também a fronteira entre o espaco “sagrado” da preparagao, ensaio
e treinamento, com o espago da “vida como ela é”, espago do cotidiano. Essa
polaridade — espacgo da criacdo X espacgo cotidiano -, acaba por criar, também,

divisGes internas importantes. Ao passarmos a ver espagos hibridos, entre-
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lugares, impregnacdes do cotidiano pela criatividade, caminhamos também na
direcdo de uma integragdo do ser, na qual a arte ndo € espacgo privilegiado da
intensidade, da experimentacido e desterritorializacdo. Compartilhando a ideia de

Eleonora Fabiao:

O chamado é por uma ativagao do corpo como poténcia relacional,
uma tomada de consciéncia ativa de que nossas dramaturgias nao
apenas participam de um determinado contexto, mas criam “estilo
de vida” e “situacao politica”. (FABIAO, 2008).

Desaceleracdo necessaria das velocidades, na vida, na arte. Mas essa €

uma outra conversa®’.

Prezado leitor, resolvi destacar esse aspecto da visdo de um treinamento

diluido e expandido, somente para que tenhamos clareza de que, nesse estudo,

% Verificar o livro de Peter Pal Pelbart (2011), "Vida Capital: ensaios de biopolitica". Verificar
também o "Manifesto do Teatro Apocalipitico”, de Verdnica Fabrini, online: "cinco pontos basicos (5
€ o numero do humano, o pentagrama, os 4 elementos + o quinto que € o amor que tudo pode
unir): 1. A desaceleragéo do tempo (devagar, despacio, slow is good!) - Tempo para pensar, tempo
para contemplar, tempo para sentir. Tempo é presenca; 2. O Re-encantamento do mundo: O
mundo é muito mais do que parece. Em uma coisa ha muitas outras coisas. O mundo tem seu
duplo encantado. Tudo tem alma. Se a gente olha tudo de um jeito vagaroso, tudo é sagrado; 3. A
poténcia do pequeno gesto, do "menor": Contra 0 mega: as mega produgdes, os mega
supermercados, as mega plantagdes, os mega milionarios. Voltar as dimensdes humanas. Cercar
0 pequeno. Crer na poténcia do "menor". A poténcia do pequeno gesto: as agdes mais simples,
que parecem sem importancia nas dimensdes gigantescas de tudo, sdo extremamente
importantes, fundamentais e geradores. Crer na poténcia dos pequenos gestos. Tudo comega de
forma simples; 4. Apaixonar-se pela diferenca: E preciso amar a diferenca, respeitar, ser curioso
com tudo aquilo que é diferente. Diversidade! Viver e amar a diversidade! Nao tenho tudo, ndo sei
tudo, em certo sentido, ndo me basto. O outro sempre me acrescenta, me completa, me desafia; 5.
O encontro ao vivo, corpo a corpo: Nada é mais potente que o corpo. O corpo somos noés por
inteiro. A presenga do outro me afeta, me diz coisas. E preciso estar 14, ao vivo. Encontrar-se com
as pessoas, com os lugares, com o mundo real, para acreditar que ele existe, que ele esta ai, que
estamos nele. O encontro ao vivo, a presenga ao vivo nos faz voltar a acreditar no mundo, na
simplicidade e fragilidade do mundo... essa bola azul, flutuando num espago infinito, realmente
infinito." (Fabrini, 2011 In http:/projetoexilius.blogspot.com.br/2011 10 01_archive.html. Acesso
em 12/12/2013).
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apesar de localizar as metaforas de trabalho dentro da sala de praticas teatrais e
nas indicagbes de provocadores de experiéncias, reconhecemos, no Projeto
Tematico, um campo de preparacdo muito mais vasto do que restrito ao ambiente
organizado especialmente para tal vivéncia de criagdo. A dissertacao "Poeiras na
Estrada: rastros para pensar o trabalho do ator sobre si", de uma das
pesquisadoras do Tematico, Alice Possani (2012), trata justamente desse tema,
discutindo de modo mais vertical os limites e definicbes para o que poderiamos
considerar ser treinamento, a partir dos paradigmas e tensdes provenientes de

buscas de conceituagao do termo até os dias de hoje.

Renato Ferracini e Alice Possani, escreveram em conjunto um artigo sobre
esse assunto especifico (ainda no prelo), intitulado "Treinamentos e Modos de
Existéncia: alguns deslocamentos e intersec¢des". Vejamos alguns trechos
somente para que tenhamos clareza do que queremos dizer, quando nos
referimos ao termo "treinar", pois mesmo nao sendo o foco dessa pesquisa em
questao, influencia diretamente o modo de olhar para as praticas de trabalho,

formagao e criagao nas artes cénicas:

A questdo positiva que se coloca aqui € que ndao ha mais um
espacgo ou tempo determinado para o treinamento como uma certa
ampliacdo do bindmio ensaio-espetaculo para o trindbmio treino-
ensaio-espetaculo (bastante comum na antropologia teatral) no
qual o treino é alocado num espaco-tempo determinado com o
objetivo de ampliagcdo de habilidades para ser usado num ensaio
para, entdo, ser usado num espetaculo: uma clara e 6bvia relacao
de causa-efeito. Se deslocamos etimologicamente o treinamento
para o paradoxo habilidade-intensificacdo e somarmos a esse
terreno o deslocamento ontolégico ampliamos o conceito de treino
para uma intensificacdo da capacidade de afetar e ser afetado
como recriagdo poética de corpos macro e microscopicos co-
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gerados nessa relagao afetiva. Treinamos o corpo singular assim
como treinamos a cena e treinamos o espetaculo. Em outras
palavras: treinamento é intensificacao afetiva do corpo, da cena e
do espetaculo. Se ha intensificacdo na poténcia de afetar e ser
afetado ha treinamento. E nesse plano potente e alegre (no
sentido de Espinosa de ampliagdo de poténcia para a agao) se
existirem dispositivos técnicos, mecanicos, musculares e/ou de
habilitacdo fisica esses estariam sempre no campo da/para
intensificacao de si.

E talvez nesse ponto que o ato de treinar toca a prépria vida e
estimula uma certa criatividade vital. Intensificacdo de afetos como
um conjunto de praticas e dispositivos que geram uma estética da
existéncia (Foucault).

Seja potencializando uma recordacédo ou cantando numa atividade
qualquer podemos “agir melhor com o corpo” e assim intensifica-
lo. O treinar aqui ndo se restringe a um espaco-tempo organizado
e capturado antes ou depois de um ensaio ou apresentacdo mas
se condensa como uma agao cotidiana ampliada e deslocada de
seu automatismo comum. (FERRACINI e POSSANI, 2013, no
prelo).

Todas essas questdes apontadas acima, dependem, em ultima instancia,

nao somente de separar um tempo-espaco destacado do cotidiano no qual se

dedicara ao trabalho sobre si, mas, sobretudo, de uma atitude do ator, diretor,

professor, perante a sua pesquisa, que contamina, como peste (Artaud, 1999), o

olhar sobre a vida e os modos de existéncia. No fim, ndo deixa de ser sempre uma

relagdo ética consigo mesmo, na qual ndo nos organizamos em compartimentos

distintos, mas carregamos (e somos) nossos devires para ca e para la.

Devir atriz, devir mae, devir mulher, companheira, amiga, filha, professora,

pesquisadora, bicho, mar, céu, mato, tempo, crianga... Ao me encontrar em sala

de trabalho, atuando ou provocando, meu corpo presencia, presentifica, entra em

fluxo de experimentacao, quando, de alguma forma sei, em algum lugar - mesmo
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que distante -, que meus devires estdo todos ali, comigo. Dessa integragdo pode
vir a ser, pode ser inventada, criada, atualizada, uma indicacdo metaférica que
busque o contato direto com esse fluxo no outro. Sinto, leitor, que ndo é um
estado programado, € a existéncia, por instantes, de conexdes entre corpos,
agenciamentos de devires, composicdes de forcas. Ndo de boas intencdes

somente é feito um estado de criagao.

Assim, a vivéncia experiencial de paradoxos como a prépria linguagem da
metafora — é e ndo €, ao mesmo tempo — ser um dispositivo de potencializagao da
pratica. Se pudemos observar anteriormente, por meio de estudiosos da filosofia,
da cognigao e da linguistica, que nossa maneira de compreender o mundo se da
de forma metaférica (Lakoff e Johnson, 2002), e que a criacdo de ficgao
transforma o que chamamos no senso comum de “realidade” para potencializar
nossa existéncia que o cotidiano acaba por ocultar (Ricoeur, 1992), podemos
também notar que estamos tratando de um universo fértil, capaz de catalisar

processos vivos em intensidade.

Dessa forma, espero ter demonstrado o quanto a metafora de trabalho
pode ser potente no desenvolvimento de espacos favoraveis a emergir territorios
intra e entre-corpos em linhas de fuga, estados limites, integracdes,

convergéncias, friccdes, anunciagdes de vida. Estamos tratando de corpos, aqui,
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entendidos de forma espinosiana®!, como entidades relacionais, definidos pela
capacidade de afetar e ser afetados (Espinosa, 2011). S&o corpos nunca
permanentemente formados, mas em processo de composi¢cao constante nas

suas relagdes sempre dindmicas com outros corpos, com o mundo.

*" Dentro da quipe do Projeto Tematico temos como definigdo conceitual para corpo o seguinte:
"Segundo Espinosa, um corpo nao se define pela sua capacidade de conhecimento racional, mas
pela capacidade que esse corpo tem de afetar e ser afetado e a essa capacidade Espinosa da o
nome de poténcia. Um corpo, portanto, se define por sua poténcia: sua capacidade de afetar e ser
afetado. Se conseguirmos potencializar os afetos ampliamos a capacidade de agédo da rede de
relagdes na qual estamos inseridos. Toda relagado de poténcia é relacional e coletiva. E quando nos
encontros de corpos ha um aumento de poténcia na rede de afetos das partes envolvidas acontece
o que ele chama de alegria. Entdo o que é alegria para Espinosa? E ampliar nossa capacidade de
afetar e sermos afetados de forma a ampliar a poténcia da rede de relagdes nas quais estamos
territorializados. Ao contrario, se diminuimos nossa capacidade de afeto, acontece o que ele
chama de tristeza. Tristeza para Espinosa é a diminuicdo da capacidade de agdo das partes
envolvidas no encontro dos corpos. Toda uma politica e uma ética dos afetos". (Ferracini, 2013, no
prelo). Como complemento, verificar o artigo "Corpo Cénico, Estado Cénico", de Eleonora Fabido
(2010): "Um "corpo" pode ser visivel ou invisivel, animado ou inanimado, cadeira ou gente, luz,
ideia, texto ou voz. Um corpo é sempre uma multiddo de relagdes e, como tal, esta
permanentemente deflagrando relagbes. Corpo em relagdo com corpo forma corpo. O entre-lugar
da presenga € no nosso corpo o0 que ndo esta em noés". Esse modo de entendimento do corpo
pode nos remeter, ainda, a concepgéo de Artaud: “O Corpo é uma multiddo excitada, uma espécie
de caixa de fundo falso que nunca mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a
realidade. Querendo isto dizer que cada individuo existente é tdo grande como a imensidao inteira,
e pode ver-se na imensidao inteira.” (Artaud apud Quilici, 2004: 197). "Importante notar também
que esse “fundo falso”, este espaco infinito que se abre para dentro ndo é chamado aqui de “alma”
mas de corpo. (A “alma é um novelo de vibragdes” dira Artaud em outro texto célebre, chamado
“Um Atletismo Afetivo”). E uma determinada experiéncia do corpo que nos abriria para este espaco
vertiginoso, este “dentro” sentido como um abismo. A idéia do corpo vivenciado como um espago
fechado é posta em questdo. O corpo € um invélucro, mas invélucro de um espago infinito. (...) Ao
mesmo tempo, o mergulho nesse espago nédo se confunde com uma queda no nada. Pelo menos
no “nada”, entendido como esterelidade ou estagnacao. Pois desse espaco interior vazio emerge
um movimento infinito de revelagéo. Esse espacgo interno € ao mesmo tempo abismo “sem fundo”,
e fonte de todas as possibilidades de manifestagao, de toda a realidade. Um vazio — fonte. Um
espago que contém em si, todas as virtualidades. Um corpo reabilitado como microcosmos, como
nas cosmologias arcaicas que Artaud gostava de estudar. (...) Um corpo assim vivido ultrapassa
também os contornos que normalmente atribuimos a um corpo individual. O individo que carrega a
“imensidao inteira dentro de si” como diz o texto, ndo é mais uma entidade destacada do ambiente,
uma ménada fechada e indivisivel. Ele descobre-se “vazado”, atravessado pelo infinito de fora, e
por isso mesmo, pode se ver na imensidao inteira. Um individuo que nao € mais um individuo, mas
um lugar, habitado por uma “multiddo”. Multiddo de impulsos, sensacdes, excitagbes,
pensamentos, num movimento veloz e perpétuo de aparicdo e dissolugdo. Um corpo-multidao,
onde circulam uma miriade de experiéncias, impossiveis de serem completamente catalogadas e
fixadas". (Quilici, 2004:198).
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O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o
corpo artista é a aquele em que aquilo que ocorre ocasionalmente
como desestabilizador de todos os outros corpos (acionando o
sistema limbico) vai perdurar. Nado porque ganhara permanéncia
neste estado, o que seria uma impossibilidade, uma vez que
sacrificaria a sua propria sobrevivéncia. Mas o motivo mais
importante €& que desta experiéncia, necessariamente
arrebatadora, nascem metaforas imediatas e complexas que
serao, por sua vez, operadores de outras experiéncias sucessivas,
prontas a desestabilizar outros contextos (corpos e ambientes)
mapeados instantaneamente de modo que o risco tornar-se-a
inevitavelmente presente. Nao a toa o sexo, a morte, o humor, a
violéncia e todo tipo de emocao estao presentes durante estas
experiéncias artistico-existenciais. (GREINER, 2005: 122-123).

Desejo, caro leitor, que a partir desse entendimento de corpo; da metafora
como poténcia de desterritorializacdo e composicdo de realidades; de um
treinamento expandido e da necessidade de integragdo entre dualidades,
possamos continuar nossa discussdo, adentrando cada vez mais no aspecto

singular da terminologia da pratica. Continuemos.
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2.2 Alingua da pratica

Nao buscariarmos origens,

ImesImo peraidas ou rasuradas,

mas pegariamos as corsas onade elas crescem,
pelo mejo. rachar as coisas, rachar as palavras.
(Gilles Deleuze)*

Para os artistas da cena é familiar e natural escutar uma indicagdo, como
por exemplo a de Grotowski, para alcancar uma vibragéo da voz no cranio: “a sua
boca esta sobre a sua cabecga” (Grotowski, In Flaszen e Pollastrelli, 2010:155). Na
pratica de criagdo e preparagao, estamos imersos no universo metaférico e néao
cogitamos, portanto, a interpretagao literal e absurda da boca sobre a cabecga, ja
que esta € uma imagem criada claramente para auxiliar o ator em processo

investigativo.

A metafora de trabalho, nesse caso, é evocada para que a voz vibre em um
lugar ndo convencional do cotidiano, ou seja, para que o ator descubra e crie,
invente um caminho ou caminhos possiveis para territorios desconhecidos e
concretos em seu corpo a partir de uma imagem dada. Sendo metafdrica, a
imagem sugerida amplia as possibilidades de pesquisa corporal, pois gera uma

certa liberdade no percurso, diferentemente de uma explicagao literal, que poderia

%2 Deleuze, 1992: 108.
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indicar um modelo ou unico caminho correto para atingir tal vibragdo da voz no

cranio.

Cada grupo, ao longo dos anos, vai construindo um repertério de metaforas
em comum, que passam a compor uma certa lingua interna, reconhecida pelas
pessoas pertencentes a esses coletivos. A partir da revisdo bibliografica,
verificamos nao ser muito usual, na literatura da area, um olhar apurado para a
forma de condugdo de praticas como um campo significativo de investigacao
sobre a criagao teatral e o trabalho do ator. Pois é justamente neste lugar
incomum, ainda pouco explorado, que nos debrugamos, a fim de discutir questdes

pertinentes desse universo, a partir da propria pratica.

Os conceitos estudados na arte teatral, normalmente analisam e refletem,

de fora, sobre a pratica. Como explica Renato Ferracini (2013):

O conceito gera um territorio de discurso possivel; um territério de
debate problematizante possivel que em sua dobra pode gerar
conjunto de praticas outras. Ja a metafora de trabalho nasce na
pratica de trabalho ou no processo de criagdo com o Unico intuito
de gerar mais conjunto de praticas possiveis e mais agodes fisicas
em linhas de fuga. O conceito tem a poténcia de gerar novos
territérios de discurso a partir de um conjunto de praticas que em
sua dobra gera (ou pode gerar) outros conjuntos de praticas
reterritorializados pelo conceito; a metafora de trabalho, por sua
vez, gera novos territérios de pratica a partir de um territério
imagético-metaférico sem a necessidade do discurso. (...) [a
metéafora de trabalho] E lingua para se buscar formas de forca. (...)
Ela ndo precisa, absolutamente, ser "traduzida" pelo conceito, mas
0 conceito pode problematizar com ela, por meio dela, a partir
dela. (FERRACINI, 2013: 46-47).

83



Como ja mencionamos anteriormente, a metafora de trabalho, por ser
detonadora de agao, gera praticas e, ao mesmo tempo, nasce da propria relagao
de trabalho. Nao queremos, de maneira alguma, polarizar as definicbes e
diferencas entre metafora de trabalho e conceito, apenas esclarecer as
especificidades de cada um dos termos. A metafora de trabalho sempre estara
mais préxima de pressionar uma agao que se pretende poética, ja o conceito, gera
adensamentos proximos de significagdo, mesmo que nunca estanques. E claro
que, em alguns pontos, ambos se tangenciam, pois conceitos também podem

gerar praticas e metaforas de trabalho podem originar conceitos.

A sistematicidade que nos permite entender um aspecto de um
conceito em termos de outro vai necessariamente indicar outros
aspectos do mesmo conceito. Por isso, idéias sdo objetos,
expressdes linglisticas sdo como recipientes de conceitos e a
comunicagdo é a acgado de enviar, de transportar. Ou seja, a
comunicagao, pela sua prépria natureza de operar como uma
espécie de “transportadora”, ja cria novas metaforas organizando o
transito entre acao e palavra, entre dentro e fora do corpo e assim
por diante. (GREINER, 2005:45).

E interessante pensar as duas nocdes como atos criativos e sempre em
devir, assim como Deleuze e Guattari (1992) consideram a filosofia, em dialogo
direto e antropofagico com a arte, com a criagdo de conceitos singulares, como
uma multiplicidade em zonas de vizinhanga com outros conceitos e areas do
conhecimento. Vejamos algumas palavras do livro "Deleuze, a arte e a filosofia",
do filésofo brasileiro Roberto Machado (2009), especialista na obra de Deleuze,

para que possamos compreender essas relagdes e contaminagdes:
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Se néo ha reflexdo sobre e sim pensamento a partir, ou melhor,
com, e se a filosofia é especificamente o dominio dos conceitos,
pensar a exterioridade da filosofia €& estabelecer encontros,
intersecgdes, ecos, ressonancias, conexdes, articulagoes,
agenciamentos, convergéncias entre elementos nao conceituais de
outros dominios — fungdes, imagens, sons, linhas, cores — que,
integrados ao pensamento filosdfico, sdo transformados em
conceitos. E o que diz, por exemplo, o final de Imagem-tempo: "A
teoria filoséfica é uma pratica, tanto quanto seu objeto. E uma
pratica dos conceitos, e é preciso julga-la em funcdo das outras
praticas com as quais ela interfere. Uma teoria de cinema nao é
'sobre' o cinema, mas sobre os conceitos que o cinema suscita, e
que estdo também em relacdo com outros conceitos
correspondentes a outras praticas, a pratica dos conceitos em
geral ndo tendo nenhum privilégio sobre as outras, do mesmo
modo que um objeto ndo tem sobre os outros. E no nivel da
interferéncia de muitas praticas que as coisas se fazem, os seres,
as imagens, os conceitos, todos os tipos de acontecimentos".
(MACHADO, 2009:18. Grifos do autor).

Ao cartografar algumas metaforas de trabalho nos acontecimentos e
encontros que pude vivenciar e observar, busco discutir com elas, a partir delas,
realizando uma outra criacdo, na area da escrita, com esse levantamento de
material — no desejo de estabelecer, assim como aponta Roberto Machado sobre
a obra de Deleuze —, "ecos, ressonancias, conexdes, articulagdes, agenciamentos,
convergéncias entre elementos ndo conceituais de outros dominios" — no caso, o
territério da pratica do ator, com pensamentos tedricos que possam "interferir" na

tensao, friccdo e composig¢ao no papel.

Esse procedimento — ou experimentacdo — € delicado e arriscado, pois, na
medida em que se discute na escrita sobre a linguagem da pratica, corre-se o
risco de estancar possiveis caracteristicas a essas terminologias, tirando-lhes o

carater provisorio e relacional, naturais aos acontecimentos em si. Uma angustia
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em relagdo as palavras que nao deveria reduzir o acontecimento em uma
equivocada tentativa de tradugdo ou descricdo, mas, ao recriar em composi¢ao
criativa (na escrita) aquilo que provoca as possiveis "conexdes, convergéncias,
articulagbées", permitir, "quica", a construcdo de conceitos-da-pratica que digam

por si sO, indefiniveis, abertos, quase como poesia, ja que falamos de metaforas...

Duchamp (1957), por exemplo, manifestava também esse incbmodo em
relacédo as frases, definigdes, tentativas de significacdo das obras de arte. Em seu
texto "O ato criador", discorre sobre o que nomeia de "coeficiente artistico", como
"uma diferenca entre a intengédo e a sua realizagéo (...), entre 0 que permanece
inexpresso embora intencionado, e o que é expresso nao-intencionalmente"
(Duchamp, 1957: 73). Em entrevista a Calvin Tomkins (2005), Duchamp expressa

essa aflicdo em relacéo as palavras:

A palavra ndo tem a menor possibilidade de expressar qualquer
coisa. (...) Tao logo comegamos a pér nossos pensamentos em
palavras e frases, tudo sai errado. (...) As palavras adquirem seu
significado verdadeiro e seu lugar certo na poesia. (DUCHAMP
apud TOMKINS, 2005:80).

O risco presente nutre um certo dilema intrinseco a esse processo no qual
me encontro ao escrever essas palavras. Grotowski, de acordo com Tatiana Motta
Lima (2012), demonstrava conviver com o mesmo tipo de angustia ao escrever
seus textos reflexivos ou proferir palestras que eram posteriormente transcritas,
publicadas e sistematicamente revisadas pelo autor. Na medida em que a

linguagem da pratica é transportada para a linguagem da escrita, aquilo que lhe é
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préprio — a qualidade de efémero, vivo, precario -, além de especifico de uma
experiéncia singular daquele momento, pode ter desvios de interpretagdo ou
mesmo de utilizagdo a posteriori, jA que foram termos gerados na experiéncia e

nao anteriormente a ela.

O néo-inventario da relagao entre termos e experiéncias faz com
que as nogdes tornem-se abstratas e sejam utilizadas como
palavras. E, entdo, palavras iguais ou semelhantes passam a
designar experiéncias semelhantes, o que, em matéria de atuacéo,
quase nunca € verdadeiro. Além disso, se a terminologia de
Grotowski ndo se consegue, minimamente, relacionar experiéncias
praticas concretas corre-se o risco, € uso aqui uma expressao dele
proprio, da canonizagdo dessa terminologia. Termos inventados
por Grotowski comegam a servir para explicar as mais diferentes
experiéncias do proprio artista ou de outrem, e perde-se
justamente seu esforgo artesanal, que nao foi s6 privilégio de sua
pratica artistica, mas apareceu também em seu discurso e em sua
escrita. Minha forma de fugir tanto daquela volatizagao dos termos
quanto da canonizagdo da terminologia — duas faces da mesma
moeda - foi tratar termos importantes do Iéxico de Grotowski como
conceitos, ao mesmo tempo mergulhados na - e emergidos da -
pratica de ensaios e exercicios (MOTTA LIMA, 2012:XXV).

Corroborando com o posicionamento acima de Tatiana Motta Lima, a
intencao dessa pesquisa € procurar identificar determinadas metaforas de trabalho
como conceitos da pratica, sem que, ao discutir com elas no papel, percam o
carater vivo de onde nasceram, artesanal, sem tirar-lhes a condigdo experiencial,
para influir na propria experiéncia, “como se a escrita fosse mais um lugar de

passagem do que de permanéncia final” (Idem, ibidem: XXVII). E continua:

A relagado da experiéncia com a ideia, a teoria, a conceituagao e a
terminologia, € um tema recorrente em textos e depoimentos do
artista, principalmente a partir da sua desisténcia de realizar
espetaculos. Na maioria das vezes, quando se referia a esse
campo, era para coloca-lo sob suspeita: a terminologia era, quase
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sempre, vista como perigosa porque nao dava conta de dizer o
indizivel da experiéncia, ou porque corria o risco de virar cliché da
propria experiéncia. Haveria uma espécie de morte no fato de que
as palavras, na sua interacdo com os leitores — ou com alguns
leitores -, acabavam esvaziadas de seu sentido experiencial e,
assim, de sua funcionalidade. Isto ocorria, segundo Grotowski, ou
porque estes leitores ndo queriam “trabalhar” as palavras —
reenvia-las a experiéncia — e ficavam repetindo formulas que, pela
propria repeticdo, se tornavam mortas, ou ainda porque eles
utilizavam os termos em uma série de operacgdes intelectuais que,
sob a aparéncia de revela-los, acabavam esvaziando-os e/ou
retirando-os de seus contextos de agao e de possivel atualizacao.
(...) Talvez o leitor ideal de Grotowski fosse aquele que pudesse
compreender, a partir de sua propria experiéncia, o discurso
produzido a partir da experiéncia de quem estava falando; um
leitor que, ja tendo mergulhado em um certo conjunto de vivéncias,
pudesse compreender a terminologia de Grotowski de um ponto de
vista pratico/existencial. Assim, a conceituagcéo seria uma maneira
de se fazer reconhecer por — e, de certa forma, auxiliar — aqueles
que partilhavam certas inquietagdes e/ou praticas semelhantes
(Idem, ibidem: 49-50; 52).

Assim como para Tatiana Motta Lima revisitando Grotowski, o receio de

que palavras escritas com base na experiéncia pratica sejam redutoras, mal

entendidas, mal interpretadas, ou canonizadas, € comum a maioria dos artistas ou

pesquisadores da arte que desejam expressar no territério do papel com ou a

partir de vivéncias ou observagdes de processos.

Eugénio Barba (1994), diretor do Odin Teatret e reconhecido por suas

investigagcdes na preparacgao e treinamento do ator, teve, também, amplo contato

com Grotowski. Barba escreveu alguns livros sobre sua experiéncia e se mantém

ainda hoje ativo no dialogo da pratica com a escrita, buscando, assim como

Grotowski, constantes revisdes e revisitagdes de sua pesquisa. Em seu tratado da

antropologia teatral — A Canoa de Papel -, publicado em 1993, o autor revela o
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reconhecimento desse didlogo como um ato precario entre palavras e

experimentagdes. Em certo momento langa a pergunta:

Muitos ficam perplexos perante uma contradicdo aparente: por
que, justamente quando tentamos ultrapassar o conhecimento
Obvio sobre o teatro, as palavras se negam a serem
cientificas, claras, esculpidas em definicdes? Por que se
tornam liricas, sugestivas, emotivas, intuitivas, voam de uma
metafora a outra e nao indicam diretamente e sem duvidas
aquilo a que se referem? (BARBA, 1994:64).

Em seguida, apresenta uma primeiro possivel resposta a indagagao:

Essa perplexidade resolve-se frequentemente com uma
reposta estéril; se as palavras parecem imprecisas quer dizer
que também aquilo de que falamos ¢é impreciso. Se séao
pessoais quer dizer que indicam algo exclusivamente pessoal.
(Idem, ibidem: 64).

Nosso discurso na escrita ndo necessariamente sera vago, ou impreciso no
sentido de né&o ter clareza sobre aquilo que se discute. A experiéncia pratica €
palpavel e até obvia em certos casos, ou seja, ndao ha duvidas de quando algo
funciona em cena, ou ndo, quando ha vida ou ndo, quando afeta ou ndo. Para os
que estdo imersos no ambiente da investigagcado criativa, sé existe, naquele
momento, o que se faz e o que se pronuncia ali com palavras, € concreto, real, diz
respeito & acdo presente. E na tentativa de recriar a experiéncia palpavel e
atualiza-la em outro territorio de linguagem, que as vezes as palavras podem

parecer ingénuas, pessoais, imprecisas.
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E por isso que dialogo ou busco dialogar aqui com leitores que tenham em
alguma medida um conhecimento experiencial do territério com o qual estamos

criando possiveis composi¢des e pensamentos, em um entendimento de que:

Palavras difusas ndo indicam necessariamente impressoes
difusas. Podem referir-se a experiéncias tangiveis, simples e
claras para quem passou por aquilo de que se esta falando.
As palavras difusas sdo "respostas" a procura de perguntas".
As perguntas, neste caso, ja devem estar presentes naquele
que escuta. (Idem, ibidem: 80).

Desde o inicio de nossa conversa venho apontando que o desafio dessa
pesquisa € justamente tratar as metaforas de trabalho como potentes em sua
capacidade de criar realidades outras, intensificar processos desconhecidos
mesmo que aparentemente a partir de estimulos difusos. Pois no seu carater
artesanal, os comandos verbais, as imagens sugeridas percorrem trajetos
objetivos para ampliar subjetividades. Sim, trata-se de outro paradoxo. O intuito de
uma provocagao na sala de pesquisa € claro, ela nasce de uma observagao atenta
a acao e ao que poderia potencializa-la, criando, intuitivamente, formas de auxilio

ao trabalho do ator por meio das imagens sugeridas.

Uma das armadilhas mais traigcoeiras abertas nas paginas
dedicadas ao procedimento da arte deriva da diferenga radical
entre as taticas que conduzem a compreensdo conceitual e
as que conduzem a compreensao pratica através da
experiéncia da agao. (/Idem, ibidem: 90).

O perigo € real. No processo de cartografar as metaforas de trabalho e

identificar potencialidades, qualidades, conceitos em suas entranhas, me deparei
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com essa dificuldade no percurso da escrita. Porém, acredito numa poténcia
paradoxal das palavras que podem, por um lado, aparentemente estancar
significados ou leituras, primeiras impressées, mas por outro, possuem também
seu devir, sua possibilidade intrinseca de desdobramento, a palavra enquanto
multiplicidade, enquanto recriacéo eterna a partir de como e de onde se vé e se |€,
a palavra porosa como na poesia, a palavra como objeto intraduzivel, a palavra
como obra, como criagdo. A escrita ndo como uma busca de traduzir ou descrever
ou significar qualquer experiéncia, mas a palavra enquanto a propria experiéncia.
Escrita enquanto outro acontecimento, contaminada pelas convergéncias,

ressonancias e ecos das redes de onde ela se concebeu fruto. Palavra viva.

O leitor “ideal” desse ensaio € aquele que tenha sua propria experiéncia em
sala de trabalho e possa dialogar com essa pesquisa de uma maneira dinamica,
com analogias, apropriacdes, antropofagia, criagbes sem pudor. E por isso, leitor,
que busco nao criar verdades ou afirmagdes a partir desse universo impalpavel do
qual estamos tratando. No entanto, a ideia de reconhecer as metaforas de
trabalho como conceitos da pratica, sugere um caminho instigante de valorizagao

desse saber.

Poderiamos fazer um paralelo desse estudo da lingua da pratica — as
metaforas de trabalho — com a forma de olhar para a cultura indigena proposta
pelo antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro (2002). Em seu artigo “O Nativo
Relativo”, Viveiros de Castro propde tratar as ideias indigenas como conceitos,

buscando evitar, com isso, a tentativa de traduzir os problemas nativos ou
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interpreta-los com base numa semelhanca ou equivaléncia com os problemas do

antropologo, ou da sua cultura ocidental eurocéntrica, porque:

(...) tomar as ideias como conceitos é recusar sua explicagdo em
termos da nogado transcendente de contexto (ecoldgico,
econdmico, politico etc.), em favor da nog¢do imanente de
problema, de campo problematico onde as ideias estao implicadas.
Nao se trata, por fim, de propor uma interpretacdo do pensamento
amerindio, mas de realizar uma experimentacdo com ele, e
portanto com o nosso. (VIVEIROS DE CASTRO: 2002: 123-124).

Tendo em vista essa forma de tratar as ideias indigenas, o que Viveiros de
Castro nos demonstra, é que reconhecé-las enquanto conceitos, significa entendé-
las como expressdes de mundos possiveis, que devem ser tratadas nao de
maneira neutra, mas serem levadas a sério. O que estamos propondo aqui, nada
mais é do que levar a sério 0 que acontece nos processos praticos de trabalho,
com todos o0s seus problemas, paradoxos e processos conscientes e
inconscientes que |Ihes sao proprios. Desses mundos possiveis sugeridos e
experienciados na pratica podem ser reconhecidos conceitos com os quais
podemos dialogar em outras instancias, como aqui na escrita, por exemplo.

Vejamos como o autor prossegue, que perguntas nos langa:

(...) o que acontece quando se leva o pensamento do nativo a
sério? Quando o propdsito do antropodlogo deixa de ser o de
explicar, interpretar, contextualizar, racionalizar esse pensamento,
e passa a ser o de utilizar, tirar suas consequéncias, verificar os
efeitos que ele pode produzir no nosso? O que é pensar 0
pensamento do nativo? Pensar, digo, sem pensar se aquilo que
pensamos (0 outro pensamento) é “aparentemente irracional”, ou
pior ainda, naturalmente racional, mas pensa-lo como algo que
nao se pensa nos termos dessa alternativa, algo inteiramente
alheio a esse jogo? (Idem, ibidem: 129).
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Em seguida sugere algumas formas possiveis de resposta:

(...) decidir, por exemplo, pensar o outro pensamento apenas
(digamos assim) como uma atualizagdo de virtualidades
insuspeitas do pensar. (Idem, ibidem)

E conclui:

Se ha algo que cabe de direito a antropologia, ndo é certamente a
tarefa de explicar o mundo de outrem, mas a de multiplicar nosso
mundo, “povoando-o todos esses exprimidos que nao existem fora
de suas expressodes”. (Idem, ibidem:132).

Nesse ultimo paragrafo, cita Deleuze:

A regra que invocavamos anteriormente: ndo se explicar demais,
significava, antes de tudo, n&o se explicar demais com outrem, n&o
explicar outrem demais, manter seus valores implicitos, multiplicar
nosso mundo povoando-o de todos esses exprimidos que n&o
existem fora de suas expressdes. (DELEUZE: 2007).

Podemos notar, entdo, que o desejo imbuido nessa pesquisa compreende
uma forma de olhar para a pratica (como o “nativo”), sem explica-la demais, uma
busca de entender seus valores implicitos, cartografar, como antropéfagos, os
conceitos possiveis a partir da identificacdo de metaforas de trabalho, levar a sério
0 que pode parecer ingénuo como “atualizagdo de virtualidades insuspeitas do

pensar”, para, por fim, ndo interpreta-las, mas experimentar com elas.
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2.3 Provocacao de experiéncias

Prezado leitor, até agora vinhamos discutindo o que estamos chamando de
metaforas de trabalho e a forma como propomos olhar para elas: levando-as a
sério para realizar um pensamento com elas. Sendo assim, consideramos o
territério da pratica — do fazer — como repleto de conceitos e saberes préprios, que
podem ser recriados na escrita para problematizar ainda mais o universo do

corpo-em-arte.

Como introducéo a esse debate, verificamos que a necessidade primeira ao
adentrar uma sala de experiéncias é se propor justamente a um estado psicofisico
que permita afetar e ser afetado, porque nenhuma técnica tera valor se estiver
ausente de vida. Assim, um passo inicial seria aceitar a morte — ou o fracasso — ou
0 vazio — ou a duvida — ou o desequilibrio — como condi¢do de acontecimento, ou
seja, a partir de sua ndo-negagao € que nos colocamos disponiveis e dispostos a

experimentagéo. Atores e provocadores. Como reitera Barba (1994):

A sombra germina somente de uma fratura, quando o ator
sabe abrir um respiradouro na couraca técnica e sedugao que
construiu para si, quando consegue domina-la, quando sabe
sair dela e mostrar-se indefeso, como o guerreiro que luta de
maos nuas. A sua vulnerabilidade transforma-se na sua forga.
(BARBA, 1994:98).

Ao nos recordarmos que a presente pesquisa tem como recorte algumas

das metaforas de trabalho identificadas em acontecimentos pontuais na condugao
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de workshops e montagens teatrais, escolhidos como corpus da investigagao,
iremos agora nos ater brevemente, a propria expressao que designa a agao de

conduzir um processo, seja ele pedagdgico ou criativo.

O primeiro fato que me chamou a atengdo quando entrevistei Antonio
Araujo, foi o seu questionamento sobre o uso do termo “condugao”. N&o parecia,
para ele, a melhor forma de descrever o trabalho do diretor, professor, ou de
alguém que realiza direcionamentos para o processo criativo. Até entdo eu nao
havia pensado sobre alguns significados que essa expressao poderia sugerir, ja
que o foco eram as metaforas de trabalho presentes nesse ato. No entanto, por
estarmos tratando justamente de linguagem, de vocabulario, de termos e palavras,

imaginei que a discussao poderia ser valida.

N&o sei se essa pesquisa chegara a um termo ideal para descrever a agéao
do professor ou diretor nas salas de investigagdo pratica. Mesmo assim, a
inquietacédo provocada por Antonio Araujo me instiga a problematizar ainda mais o
campo de investigagdo. Mesmo sem uma resposta unica e derradeira para essa
questao, relato aqui a tensao que surgiu da expressdo de conduzir um trabalho,

por Antonio Araujo:

Eu acho que eu ndo gosto muito da palavra conduzir. Porque
conduzir pressupde talvez um saber onde vai chegar, ou ter uma
ideia de, como se alguém, o diretor ou alguém, pudesse levar as
pessoas a um determinado ponto. E eu ndo sei, nesse tipo de
trabalho, especialmente nesse tipo de trabalho, a gente ndo sabe o
ponto onde a gente vai chegar. Entdo eu ndo me sinto conduzindo.
(...) Todos os processos do Vertigem € um pouco assim: ‘nao sei,
nao sei aonde vai dar, tentativa e erro, experimentagao, vocé esta
compartilhando a experimentacdo’, por isso que a ideia de
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conduzir eu ndo gosto muito. Conduzir parece que eu vou, sabe
condutor de 6nibus? ‘Vou chegar ali’. Ndo. E tem momentos (...),
que é isso, ‘gente, eu ndo sei o que fazer'. (...) Eu nado teria um
nome pra isso, talvez um provocador de experiéncias, um
compartilhador de dlvidas, de problemas. E dificil... (...) Porque
claro que a cada ensaio ou a cada semana de trabalho, eu fico
pensando em dispositivos, em provocadores, em elementos que
eu posso trazer e jogar na roda, pra digamos, (...) gerar coisas.
(Entrevista concedida por Antonio Aratjo, agosto de 2012).

As palavras de Antonio Araujo suscitaram minha curiosidade a respeito dos
verbos 'conduzir' e 'provocar'. Assim, pude verificar que, de fato, a diferenca de
significados entre elas € bastante esclarecedora e significativa para o que estamos
debatendo sobre a funcdo das metaforas de trabalho utilizadas por diretores e

professores em acontecimentos teatrais.

De acordo com o Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (2001), existem
inumeras definicbes para ambas as palavras, portanto selecionei as que poderiam

elucidar e enriquecer a questao em foco:

conduzir: (...) ir junto com ou dentro de (algo), de um lugar para o
outro, dando-lhe dire¢cdo e/ou comando; guiar, dirigir <c. um
rebanho> <c. uma tropa> <c. uma crianga pela mao> <o céo
conduz o cego> <c. veiculo> <c. um barco ao porto> (...) tomar
conta, ser responsavel por, dirigir, governar, administrar (...);
imprimir diregao, ordem a; orientar, dirigir (...); chefiar, dando um
rumo ou uma feigdo a (...); trazer ou levar; transportar, carregar
(...); ETIM lat. conduco,is,xi,ctum,cere 'conduzir, levar, guiar,
reunir, concluir, tirar concluséao, alugar, arrendar' (...). (HOUAISS e
VILLAR, 2001: 793).

provocar: (...) forgar (alguém) a responder a um desafio; desafiar
(...); tentar despertar em (alguém) a vontade de fazer (algo);
convidar, incitar, desafiar <p. alguém a escrever um livro>
<provocou-o a um debate> (...); impelir (alguém) a (algo);
estimular, incitar, instigar <p. o povo a desordem> (...); ser a causa
de; causar, produzir, ocasionar <o cha de erva cidreira provoca
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sono> (...); fazer perder a calma,; irritar; perturbar (...); fazer surgir,
despertar (...); ETIM lat. provoco,as,avi,atum,are 'mandar vir,
chamar, fazer brotar, provocar, desafiar, excitar' (...). (HOUAISS e
VILLAR, 2001: 2322).

Podemos observar, acima, o quanto o verbo 'conduzir' esta relacionado, de
fato, a uma agao na qual aquele que conduz tem a diregao, estd no comando.
Interessante ainda perceber que uma das referéncias da etimologia vem de "tirar
conclusao", ou seja, trata-se guiar para um caminho para o qual, aparentemente,
se sabe onde vai se chegar. Ja o verbo 'provocar', denota agbes como incitar,
convidar, instigar, estimular e, o mais relevante, despertar. As diversas acepgodes
de 'provocar' aproximam o ato de causar algo a alguém, mesmo sem saber, de

anteméao, qual sera a reagao, em outras palavras, onde o desafio levara.

Desse modo, mesmo que a provocagao faga 'perder a calma', 'irrite' ou
'perturbe’ em um primeiro momento a pessoa que esta sendo provocada,
certamente ela despertara movimento em diregdo a um lugar desconhecido, que
pode ser potente — ou ndo —, o importante € sempre o processo, o presente, se
colocar disponivel ao abismo, aos afetos, aos encontros. E uma questao de
experimentacao. A intencdo aqui ndo é de maneira nenhuma formular oposicoes
ou criar uma definicdo ideal para a agdo que realiza a pessoa que propde
indicacbes ao trabalho do ator. Acredito apenas que, ao vasculhar o territério
semantico, possamos verticalizar nosso campo de estudo e entender os meandros
e, até mesmo, as proprias incoeréncias presentes em processos de formacéo ou

criacao.
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E bem possivel e compreensivel que a figura de diretores e professores, na
maioria dos casos, mesmo tendo a intencido de atuar mais proximo a 'provocar' ou
'‘conduzir' um processo, acabem, naturalmente, alternando entre posturas que
requerem, por um lado, "pulso”, "direcionamentos" e "decisdo" — ja que "criar € um
ato de violéncia" (no unico sentido do recorte necessario, como Vvimos
anteriormente) —; e por outro, abertura a espagos vazios, de n&do saber, onde a

experiéncia é parte inclusive da provocacgéao.

Um provocador de experiéncias, como sugere Antonio Araujo, € uma boa
maneira de descrever o trabalho do diretor ou professor de praticas teatrais. O
processo de ensaio — e também da sala de aula —, sendo um territério
desconhecido a ser descoberto e criado aos poucos, € sempre espaco do nao-
saber. Observei no processo do LUME Teatro, do Teatro da Vertigem e da Familie
Fl6z, que, quando o diretor se coloca ao lado dos atores, de uma forma horizontal,
compartilhando esse estado de descoberta a cada encontro, a responsabilidade

pelo trabalho — tanto nos fracassos como nas conquistas —, passa a ser de todos.

Existe, no universo do teatro, posturas de diretores que exercem um
direcionamento mais pré-concebido, desenhos de cena realizados individualmente
que sao descritos para os atores executarem, da melhor forma possivel. No
entanto, no caso de grupos que realizam trabalhos autorais, o processo parte de
improvisos, com atores criadores e co-autores da propria encenagado. Nao € a
figura do diretor que exclusivamente comanda, como alguém que detém o

conhecimento prévio e as solugbes para todos os problemas, mas existe uma
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troca entre artistas, que exercem fungdes diferentes no processo e na obra —

porém sao todos criadores.

Isso nos remete a transformacdo de Grotowski enquanto diretor, que
citamos brevemente no capitulo 1, quando ele mesmo reconheceu que
inicialmente exercia um papel de diretor-ditador e mais tarde, devido aos seus
longos anos de pesquisa em praticas de criacdo, abre méo desse lugar de
superioridade a favor de uma posicao ao lado de, diante de, antes de tudo, como
“‘observador”, ja que somente assim, poderia conquistar uma confianga mutua, de

onde a arte poderia brotar:

Falava em uma confianga que avangava para além dos limites do
consciente, em uma abertura quente, em um olhar quente do
diretor para com o ator. Dizia que, se fosse reciproco, s6 isso ja
permitiria ao ator "realizar tentativas extremas, sem temer nem
acordos, nem humilhagées". (MOTTA LIMA, 2012: 36).

A disponibilidade de ambas as posi¢cdes — de quem provoca e quem é
provocado — para uma relagdo nao hierarquica é determinante na construgao de
territorios desconhecidos e imersdo na potencialidade da real pesquisa: na qual
nao se sabe, de antemao, onde se ira chegar. Os termos condugéo ou provocagao
de experiéncias, podem ser ambos usados, a principio, para descrever essa agao,
desde que esteja entendido, a priori, que se trata de indicagdes e sugestdes
pertencentes ao carater experimental da investigagao pratica, artesanal — ou seja,
nesse ambiente ndo ha modelos pré-estabelecidos e lugares onde se chega, mas

descobertas, invengdes, composigoes.
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Para isso, sim, se requer uma base de confianga profunda nas relacoes,

tanto para momentos de crise, como para a entrega e despojamento de

segurangas prévias.

O tipo de relagdo entre mestre e aluno, entre aluno e aluno,
entre homens e mulheres, entre velhos e jovens, o grau de
rigidez ou de elasticidade das hierarquias, das normas, das
exigéncias e dos limites aos quais o aluno €& submetido
influem sobre o seu futuro artistico. Tudo isso age sobre o
equilibrio entre duas necessidades contrapostas: de uma parte,
selecionar e cristalizar; da outra, salvaguardar o essencial da
rigueza potencial do inicio. (BARBA, 1994:95).

Ao descrever o processo de construcdo do primeiro espetaculo do

Vertigem, “O Paraiso Perdido”, Antonio Araujo (2011) reflete sobre essa mudanga

de atitude do ator na trajetéria do processo colaborativo que estavam iniciando,

naquele momento. Em tal situacéo, ndo se tratava de um ator-executor somente,

tampouco de um ator como na chamada “criagéo coletiva”, na qual todos no grupo

repartiam as fungdes em igualdade. No processo colaborativo, cada pessoa

realiza sua funcéao, pois tem conhecimento especifico sobre ela, mas existe, como

o0 proprio nome diz, colaboragcdo entre as partes, resultando numa autoria de

todos. Todos criam no processo, de acordo com o processo, conforme ele

caminha.

Além de constituir em exercicio interpretativo de carater
investigatério, ele também conclama o ator a assumir o papel de
autor criador da cena, que é construida a partir do material que ele
mesmo traz para os ensaios. Portanto, ndo nos interessava um
ator apenas executor ou corporificador de projetos de outrem.
Projetavamos para ele o compartiihamento da criagdo em pé de
igualdade com todos os outros realizadores. Dai o fato de esse
ator ndo apenas representar uma personagem, mas, sobretudo, de
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efetuar um depoimento artistico autoral. Agente ndo apenas fisico
ou vocal, mas também conceitual e critico. Por isso, nos referirmos
a esse tipo de performer como ator-pensador, ator-criador ou ainda
a(u)tor. (ARAUJO, 2011: 110).

Em consequéncia desse processo de desfazer as hierarquias, ou de
hierarquias “moveis, flutuantes”, como sugere Antonio Araujo (2011), a funcéo do
diretor também sofre mudancga, pois, ao abrir espago para o ator ser co-criador da
obra, passa a nao exercer um controle absoluto sobre a construgédo do espetaculo.
O diretor, nesse contexto, compartilha suas duvidas e estados de nao saber,
divide com os outros componentes do grupo as suas angustias, procura muitas

vezes solucdes coletivas.

Nas improvisagdes e ensaios de cenas, se coloca em um estado ao lado do
ator, junto do ator, como alguém que esta ali apenas em uma outra funcao e outro
lugar (de fora), provocando experiéncias. Isso nos remete ao “olhar quente” de
Grotowski e a relagao de confiangca que buscava estabelecer com seus atores. O
diretor, nesses casos, esta presente e envolvido, inclusive, com todo o seu corpo

NO pProcesso:

Eu acho que meu corpo também ele esta investido nisso, talvez
menos que os atores? Nao sei, talvez. Porque eu acho que o
investimento fisico, corporal ali, no sentido mais amplo do ator, &
muito maior que o meu, mas eu acho que também as vezes essa
separacao, por um lado do ator s6 como corpo e do diretor s6
como cabecga, eu acho que ela é mentirosa. (Entrevista concedida
por Antonio Araujo, agosto de 2012).
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Observamos entdo uma alteracdo dos clichés que estamos acostumados,
no senso comum, nas fungdes em montagem de espetaculos com a féormula:
ator=corpo; diretor=cabeca. Essa relacao se complexifica e se intensifica: um ator
com a cabecga, um diretor com o corpo. Ou melhor, um ator com a cabeca e corpo;
um diretor com a cabeca e corpo. Ou, melhor ainda, um ator e diretor com um
corpo-mente; ou, por fim: um ator e diretor que sdo corpo-mente, ou somente

corpo.

Essa mudanga de visdo pode vir a transformar radicalmente as relacdes
consigo mesmo e com o outro, em processos coletivos. Na medida em que diretor
e ator se encontram envolvidos por inteiro no processo, sem rotular nenhum dos
papeéis como responsavel exclusivamente por comandar o barco ou executar o
comando, ambos passam a compartilhar o territério desconhecido da criagao.
Podemos, portanto, pensar do mesmo modo em relagdo a pratica de ensino

aprendizagem, na qual o professor é também eterno aprendiz.

Em certos momentos, o provocador de experiéncias atua como um espelho
do ator, deixando claro, em suas colocag¢des, indicagdes e reacdes, aquilo que ele
vé e percebe. A presenga do diretor acaba funcionando como um termémetro do
que é potente ou ndo em cena. Nas palavras de Michael Vogel, ator e diretor da

Familie Fl6z:

Eu sou o primeiro publico que assiste ali. E se faz essa tenséo,
entre o palco e a plateia. Ou simplesmente produzo essa tensao.
Que essa tensao passe a existir. Entdo eu produzo alguma coisa
para eles e eles comegcam a fazer alguma coisa para mim. E,
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desse modo, eu sou como um espelho. E depois, com certeza num
segundo passo eu digo “eu gosto”, “eu ndo gosto”, ou eu digo o
que eu gostaria de ver ou 0 que eu quero. Mas isso ndo € tao
importante como ser realmente um bom espelho. No meu trabalho,
para ser realmente, para criar consciéncia do que acontece. Ou
criar consciéncia em conjunto do que acontece. (Entrevista
concedida pelo diretor Michael Vogel, julho de 2012)*.

Ou, nas palavras de Grace PassO, diretora do espetaculo “Os Bem

Intencionados”, do Lume Teatro:

Eu acho que o condutor ele é o terceiro olhar. (...) O condutor é
aquele que incorpora o proéprio ator, sabe? Pra mim, talvez por eu
ser atriz, eu tenho muito essa relagcdo de negociar entre essa
pessoa que é a que provoca pra tirar o ator ou coloca-lo no eixo, e
ao mesmo tempo, aquele que consegue espelhar para o ator o que
esta significando o que ele esta fazendo. (Entrevista concedida por
Grace Pass6, margo de 2012).

Em alguns casos, o diretor, ou professor, também tem a experiéncia em
sua trajetéria de vida de trabalhos como ator e, entdo, esse estar junto adquire
outras qualidades por saber de um modo palpavel e vivencial, do que se tratam as
angustias de estar em cena. Coincidentemente, nesses estudos de casos, os
entrevistados Antonio Araujo, Grace Passd, Michael Vogel e Hajo Schuler foram

ou sao também atores, além de dirigirem espetaculos.

* Traducdo minha: | am the first public who see there. And make this tension, between the stage
and the audience. Or just to produce this tension. That this tension exist. So | produce something
for them and they start to do something for me. And |, in this way, | am like a mirror. And after, sure
the second step | say ‘I like”, “I don't like”, or | say what | would like to see or what | want. But this is
not so important like to be really a good mirror. In my work, to be really, to make conscience what
happens. Or to get conscience together what happen.
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Ao perguntar, nas entrevistas, se o fato de terem sido atores ou exercerem
ainda a fungéo de ator interferia no modo de dirigir os processos criativos, todos
me responderam que inevitavelmente essa experiéncia era um fator de influéncia,
pois tinham em suas memdrias musculares um conhecimento sobre estar naquela
outra posi¢ao, de dentro da cena. Como comenta Hajo Schuler, sobre a indicagao

em exercicios de improvisagao:

Tem muito a ver com minhas experiéncias. Por exemplo, em uma
improvisagdo eu algumas vezes consigo ver o que o ator sente...
(...) Eu tento entrar dentro, me colocar na situagao e entéo talvez
eu consiga propor algo que possa ajudar o ator, talvez. Algumas
vezes vocé consegue. Outras vocé ndo consegue® (Entrevista
concedida por Hajo Schiiler, julho de 2012).

Mas, o fato do diretor ter sido ator, ndo &, necessariamente, determinante
para o trabalho de diregcdo. Michael Vogel comenta, inclusive, que acredita que um
diretor pode ser muito bom se nunca tiver atuado antes, desde que exerga essa
postura de estar junto do ator, quase dentro da cena, mesmo que fora. E um olhar
de perto, nao distanciado, € um compartilhar de dudvidas e angustias do diretor
com os atores e dos atores com o diretor. Se ninguém é dono do saber, se as

relagdes sédo de igualdade na criagao, a responsabilidade pela obra se dilui.

Um diretor pode ser muito bom mesmo se ele nunca atuar, porque
se vocé assiste o tempo todo, vocé sempre estara atuando por
dentro. Entdo se vocé nunca... Eu acho que um bom diretor

* Tradugdo minha: It’s very much about my experiences. For example in an improvisation I,
sometimes, | can see how the actor feels, so how... | try to get inside, to put me in this situation and
then maybe | can make a proposal that might help, maybe. Sometimes you succeed. Sometimes
you don’t succeed.
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sempre atua com os seus atores por dentro de si, mesmo quando
nao é visivel.*® (Entrevista concedida por Michael Vogel, julho de
2012).

Nos grupos de teatro de pesquisa continuada, observo, a partir de minha

propria experiéncia e dos estudos de caso, que € comum esse tipo de relagao

nao hierarquica entre ator e diretor, que passam a compartilhar e escancarar em

conjunto os desafios da criacdo, mesmo que enfrentem dificuldades. E preciso

estar atento por um olhar agugado e sensivel, que consiga captar as

potencialidades escondidas, reprimidas ou ainda n&do exploradas, para pressionar

um estado vivo nos atores. O filésofo José Gil (1996), em sua obra “A Imagem-

Nua e as Pequenas Percepgdes” apresenta uma distingdo entre as agdes de ver e

olhar, que pode nos auxiliar no entendimento do que seria esse olhar aberto,

receptivo:

Para ver, é preciso olhar; mas pode-se olhar sem ver. Pode-se até
mesmo ver mais, olhando; ndo s6 receber estimulos, descodifica-
los (ver), mas fazer intervir o corpo na paisagem. Entre <<ver
passar os barcos>> e <<olhar os barcos que passam>>, ha a
diferenca entre uma distancia (entre o sujeito e os barcos) e uma
subtil aproximacao (de qualquer coisa que vem da passagem dos
barcos para aquele que olha, e que determina a sua atitude). O
olhar implica uma atitude. Pomo-nos em posicdo ndo apenas de
ver, mas de participar no espetaculo total da paisagem. Quando
olho os barcos que passam, os barcos de certo modo <<passam
em mim>>, entro numa atmosfera. A distancia que o ver impode,
enquanto descodificacdo do percebido, dissolve-se com o olhar
(GIL, 1996:48).

% Tradugdo minha: Director can be very good also if he can never act, because if you watch all the
time you are always acting inside. So also if you never... | think a good director always act with his
actors inside, also if it’s not visible.
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Quando vemos algo, simplesmente, € uma relagdo de via unica, eu vejo e
pronto, vi, porém nada me modificou, permanego como antes, sem que essa visao
me cause qualquer alteracdo ou movimento. No olhar, por outro lado, eu nido sé
vejo, mas entro na sensagao do olhar, uma relagdo de movimento de ida e vinda
constante, um fluxo que me modifica de alguma forma, me coloca em atitude em

relacdo ao mundo.

Poderiamos entédo supor que a experiéncia artistica demanda um olhar. Me
modifico e sou modificada num processo continuo, espiralar, a partir de um
encontro onde ndo so6 vejo, mas olho, ndo s6 presencio mas vivencio, ndo s sou
cumplice de algo externo a mim, mas ha de alguma forma uma troca que me faz

integrante daquele acontecimento.

Para Grace Pass6, conduzir um trabalho é inclusive compartilhar visbes de
mundo, as reais motivagbes de se estar ali naquele momento em conjunto
realizando um processo coletivo de criagdo. Mesmo que essas motivagdes do
trabalho especifico ndo estejam evidentes em um primeiro momento, elas vao
sendo aos poucos desvendadas inclusive na realizagéo das cenas, na expressao
performatica. Esse €&, para Grace, um fator determinante de unido entre as
pessoas que vivenciam uma montagem de espetaculo. A partir dessa base em

comum é que se faz a dramaturgia e a obra como um todo.

Entdo eu acho que conduzir o trabalho € encontrar, junto com o
ator, um motivo pra ele estar ali, pra ele encontrar pessoas, pra ele
dizer alguma coisa, e pra ele se mover. E acho que, esse motivo,
ele ndo se encerra numa justificativa tedrica, né? Ele é uma
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construgdo muito mais complexa e que depende da sensibilidade.
Entdo, eu acho que o processo de conducido é um processo de
descoberta desse motivo, de fazer acontecer uma pecga, um
trabalho, uma obra de teatro. E... Entdo acho que é o processo de
reflexdo sobre esse motivo, o processo de descoberta, de
encontro, que motivo é esse que nos leva a estar aqui criando
isso? E que guia a forma como eu conduzo as pessoas.
(Entrevista concedida por Grace Passé em margo de 2012).

Nesse processo de descoberta conjunta na criagdo de um espetaculo, ha
um misto de provocacdo e motivacado do diretor para o ator e vice-versa.

Novamente, o que interessa é sempre a construgéo de algo vivo, para quem faz e

z

para quem vé. Precisa instigar, movimentar, provocar. E um jogo alimentado pelos
dois lados da relacdo: o ator é estimulado a criar e entrar em estados potentes e o

diretor € — ou ndo - atravessado por aquilo que vé. Isso direciona o trabalho.

Eu acho que tem uma coisa que é, até por estar de fora, de tentar
fazer um exercicio critico daquilo que eu estou vendo, mas nao é
so critico no sentido racional, porque eu sou afetado ou nao por
aquilo que eu vejo. Entao as vezes aquilo ndo me provoca, nao me
tenciona, ndo me instiga, e ndo é que... Nao é racionalmente, as
vezes eu hao sou atravessado por aquilo que eu estou vendo,
entendeu? (...) E, que me provoque de alguma maneira, que me
atravesse, que me afete, que me movimente, entendeu? Ou que
me instigue ou que me gere alguma pergunta que eu nao sei
responder, (...) que me provoque alguma... Mesmo que me
provoque uma duvida, mas me provoca uma duvida. Ndo é morto,
(...) docilizado, domesticado, ou que eu ja saiba. (Entrevista
concedida por Antonio Araujo, agosto de 2012).

O termObmetro é sempre a motivacdo, o atravessamento. Se esses fatores
estdo movendo a pratica, as dificuldades do processo se tornam parte do prazer
de se estar ali buscando. No caso da Familie Fl6z, tudo é pautado pela vontade

que se tem de estar fazendo aquilo. Caso alguém esteja realizando alguma cena
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que nao queira, ele sai, entra outro ator. Se estao insatisfeitos com o resultado de
uma criacdo, ela pode ser jogada fora a qualquer momento. Ndo ha apego.
Porém, caso uma pessoa, somente, tenha o desejo de lutar por uma ideia de uma
cena, todos estarado juntos para batalhar a construgcéo conjunta dessa ideia. Desde
que haja inteireza na busca, o trabalho é continuo e pautado pelo prazer de se

estar fazendo o que se faz.

Ok, agora é a dificuldade... Ok, mas posso dizer, ‘Ok, nos
queremos isso ou nao?’. Se nés nao queremos, nos jogamos fora
aquilo e a dificuldade acabou. Ou, nés dizemos: ‘¢ uma
dificuldade, mas nés gostamos dela’. E fica, e a decisdo do grupo
ou mesmo se for s6 uma pessoa, dizemos: ‘ndo, vamos tentar
isso’. Eu gosto desse desafio para a gente. Também é um tipo de
prazer. Agora, quando o trabalho fica realmente dificil, algumas
vezes as coisas nos deixam, porque ndo nos pertencem, sdo
distantes, sio ideias de outras pessoas, coisas estranhas. Entdo
nés ndo seguimos, ha uma resisténcia, entdo... Vamos parar para
fazer alguma outra coisa, existe alguém aqui que levante a mao
para ajudar nisso? Nao? Ok, isso morre. E vai embora. Entao, se
ninguém esta ali para querer realmente lutar por aquilo, € também
um modo de decidir.*® (Entrevista concedida por Michael Vogel,
julho de 2012).

O territério as vezes arduo da sala da pratica, quando é pautado pelo
prazer e por uma relacdo potente no trabalho, parece produzir uma poténcia

criadora. Nessa qualidade de relagao entre os envolvidos, o processo é permeado

% Tradugdo minha: Ok now it’s difficulty... ok but | can say ok “We want this or no?” If we don’t want
it, we throw it and the difficulty is gone. Or we say its difficulty but we like it. And stays, and the
decision of the group or if its only one person, say “no, lets us try this. | like this challenge for us. Or
we like” it’s also a kind of pleasure. To have this, to make a decision when it's very difficult. Now
when work sometimes gets very difficult, sometimes the things leave us, because there are not
from us, there are far, there are ideas from other people, strange things. So we don’t need to follow,
there is a resistance, so... let us stop to do something else, why somebody here to raise the hand
to help this? No. Ok, it dies. And it’s gone. So if nobody is there to want to really fight for it, this is
also a way to decide.
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pela partilha. Por ndo se tratar de um afazer burocratico ou esquematico, a criagéo
teatral envolve as subjetividades. Lidar com tantas singularidades, ideias,
necessidades e formas de criar ndo é tarefa facil e pode gerar, também, muitos

conflitos.

O terreno ndo é feito unicamente de um prazer espontaneo. E produto de
muito suor e rigor. Mas notamos que é importante ndo perder de vista a motivagéo
de se estar no processo, um prazer mesmo pela dificuldade, pois guiado por um
desejo anterior e primario de criacdo. Observar que existe uma compreensao das
particularidades de cada fungdo e das suas angustias inerentes, pode gerar um
ambiente menos de busca pelo acerto e mais de busca pela experimentacao,

desde que haja uma entrega total ao acontecimento.

Ao descrever o trabalho com Grotowski, Thomas Richards (2012) apresenta
em seu livro algumas citagdes de palestras que Grotowski proferiu no decorrer de
sua vida. Em uma dessas palestras, em homenagem ao ator Cieslak, em 1990,
Grotowski comentou como criava as condigdes para intensificar os ensaios a fim

de criar uma seguranga total no atuante:

O primeiro passo para esse trabalho era que Ryszard Cieslak tinha
que dominar o texto completamente. Ele aprendeu o texto de cor,
absorveu-o de tal forma que podia comegar no meio de uma frase
de qualquer fragmento, sempre respeitando a sintaxe. A essa
altura, a primeira coisa que fizemos foi criar as condi¢cdes para que
ele, da maneira mais literal possivel, inserisse esse fluxo de
palavras no rio da memoria, da memoéria dos impulsos do seu
corpo, da memdria das pequenas acdes, e com ambos decolar,
decolar, como na sua primeira experiéncia... (...)
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Ele precisava de mais cinco meses? Ok. Mais dez meses? Ok.
Mais quinze meses? Ok. Entdo trabalhavamos devagar. E depois
dessa simbiose, ele tinha uma espécie de seguranca total no
trabalho, nao tinha medo nenhum, e nés vimos que tudo era
possivel se nao havia medo. (GROTOWSKI, citado por
RICHARDS, 2012: 17-18).

Também de uma maneira similar, Antonio Araujo revela, em entrevista, o

quanto tem prazer nos processos de ensaios e investigagdo do trabalho do ator.

Desde que o ator esteja ali embarcado com totalidade na sua busca de constru¢ao

de cena ou personagem, desde que demonstre o quanto esta entregue, Antonio

Araujo permanece junto, paciente com todas as dificuldades que possam surgir:

Eu acho assim, quando um ator, ai nessa relacdo ator-diretor,
quando um ator esta buscando, ele ndo esta conseguindo, mas eu
vejo que esta ali tentando, buscando, ele me tem de quatro. Ele
faz o que ele quiser comigo eu sinto... (...) Como eu gosto muito de
ensaiar... (...) Se precisar ficar cinco horas, eu fico cinco horas. (...)
Claro que podemos chegar a impasses, ele ndo sabe eu também
nao sei, a gente chora juntos pelo impasse, esperando que seja
momentaneo daquele momento, daquela situagdo. Agora, quando
eu percebo assim, (...) descompromisso, preguiga, desinteresse
naquilo que esta fazendo, de fazer de qualquer jeito, ai isso me
pega. Me pega porque... Eu ndo sei. A gente esta fazendo teatro,
né? Vocé nao é funcionario publico. (Entrevista concedida por
Antonio Arautjo, agosto de 2012).

A partir desses dois depoimentos conseguimos notar o quanto a relagao de

ator e diretor pode ser generosa se ha entrega e inteireza naquilo que se esta

fazendo. A importadncia do tempo na investigacdo pratica parece perder a

contagem quando as pessoas envolvidas na criagdo estdo realmente

compromissadas, quando ndo investem simplesmente o seu tempo de dedicagao

ali, mas se investem de um modo integral.
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Assim, o trabalho parece se manter estimulado por ambos os lados, ha uma
retro-alimentacdo de motivagdes, de necessidades genuinas de expressdo e
criacdo que sdo evidenciadas na forma como ator e diretor se colocam diante da
pratica. As provocagdes de metaforas de trabalho quando ha um investimento de
si mesmo na totalidade ganham intensidade, mesmo em momentos de impasses,
“a gente chora junto pelo impasse”, coloca Antonio Araujo, demonstrando a sua

devocao pelo que faz.

A postura diante da pratica € determinante nas relagdes que se constroem
e se refazem diariamente em um processo criativo e no cotidiano de um grupo de
teatro. E a primeira coisa que se espera, um comprometimento verdadeiro. Entéo,
o tempo parece ser infinito quando ha entrega. Vasculhando na memdéria minhas
experiéncias como atriz, percebo o quanto é sutil e ao mesmo tempo visceral essa

relacdo de dedicacdo ao trabalho quando se trata de um coletivo teatral. Essa

entrega, se relaciona, no fundo, com uma verdadeira ética de trabalho.

Essa breve discussdo sobre o ato de sugerir um processo, indicar
possibilidades nas praticas de criagcdo ou formagao, € fundamental para que
possamos compreender que as metaforas de trabalho nunca poderéao ter valores
em si, potencialidades, se ndo estiverem ancoradas em uma postura — aqui sim,
consciente — de mergulho na experimentagdo. Vimos também o quanto parece
impossivel designar bons ou ruins termos que auxiliem a construcéo e atualizagao
de vida no trabalho do ator — pois sao sempre singulares, ndao podem ser

reaplicados em qualquer contexto.
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A partir da compreensao do que tratamos até agora sobre a peculiaridade
da linguagem da pratica, partiremos, a seguir, para compor com algumas formas
de provocacdo nos estudos de casos e refletir sobre aspectos e qualidades

identificados em determinadas metaforas de trabalho observadas.
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3. Incitar a vida — formas de provocacao

£8sa recusa do nascimento biologico nao é a recusa
proveniente de um ser que nao quer viver, mas daquele que
exige nascer de novo, sempre, o tempo fodo.

(Peter Pal Pelbart™).

Se o suporte para a criagdo do personagem, no teatro dramatico, era o
texto, suas linhas de acdo nas quais o ator podia se colocar inteiramente,
investigando a fundo os sub-textos, as inten¢des, os objetivos...; qual sera o
suporte para um ator no contexto atual, que utiliza muitas vezes impulsos gerados
em si mesmo para a criagao de um espetaculo? Diante de um suposto “tudo pode”
na arte contemporanea, como criar bases de pensamento corpéreo, que sustente
e, a0 mesmo tempo, dé vazdo ao imponderavel, para tornar sempre vivo um

acontecimento?

Como ja dissemos anteriormente, as metaforas de trabalho utilizadas em
praticas investigativas da arte teatral, fazem parte de uma busca de impulsionar o
ator e auxilia-lo num processo de constante provocacdo dessas questdes de
presenca. Coloca-se para o ator a problematica de sua propria expressao por

meio de sugestdes imagéticas que o tirem do lugar comum, cotidiano, confortavel,

3 Artigo "A Vida Desnudada", In "Leituras da Morte" (2007: 34).
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na tentativa de romper os modelos pré-existentes e criar novos territérios de

experimentagao.

A arte da cena depende de uma série de fatores ndo exatos e imprecisos
para que aconteca com plenitude. Mesmo assim, faz parte da composi¢cdo um
recorte, um olhar, uma estrutura, que por mais flexivel que possa ser, contém
linhas “mestras” que funcionam como um trilho para criacdo de um desenho
poético. Dentro de uma determinada estrutura (ou trilho), seja ela uma cena ja
delineada ou a proposicdo de um exercicio, ha uma liberdade sempre presente

que varia de um tamanho microscépico até macroscopico.

Somos artistas investigando a arte, atores que buscam problematizar sua
prépria pratica, pesquisadores imersos no ambiente da criagdo. Estamos
experimentando sem a pretensdo de garantir algo para nosso trabalho, entretanto,
nos instiga e nos mobiliza o territério invisivel de forcas que permeiam o estado
cénico, forgas essas que modificam radicalmente a qualidade e poténcia de uma

obra de arte.

Pensemos num simples exemplo hipotético: um ator na sala de trabalho, a
partir de exercicios e experimentagdes, gera agdes que sdo memorizadas e
organizadas em uma sequéncia. No ato da criagdo, notamos o corpo vivo e
potente na sua realizagao. Observamos um fluxo organico que gera os impulsos
criadores e sustenta uma continuidade a sequéncia. No dia seguinte, essa mesma

sequéncia memorizada é repetida. Vamos supor, neste caso, que a forma precisa
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da movimentagao se repete. No entanto, as forgas que geraram aquele estado se
perdem. Podemos dizer que observamos, entdo, uma repeticdo mecanica,
ausente de “vida”, “organicidade”, torna-se por consequéncia menos “presente” e

menos “potente”.

Diante dessa situacédo, colocamos novamente a questdo: o que aconteceu
com as forgas (invisiveis, virtuais) que permeavam as ag¢des quando elas foram
criadas? Por que, no ato da repeticdo, algo se perdeu? Como recriar a cada
instante essas forgcas que tornam vivo o trabalho do ator? Como se da o processo
de uma forma mecanica para uma forma de forca? Como se liberam essas forgcas?
Como gerar fluxo? Como, em Uultima instancia, no desenho preciso de uma
sequéncia macroscopica, criar e dancar uma certa liberdade de improviso no

plano microscopico?

Antes de prosseguirmos, caro leitor, devo esclarecer, de uma maneira
sucinta, a base conceitual de onde partimos para pensar as questbes expostas
acima. Entendemos que a repeticdo de uma acao, frase de movimento, partitura
corporal, cena memorizada, ou mesmo todo o espetaculo, se da a partir de uma
memoria criadora, ou seja, nao se recupera algo que esta guardado em algum
lugar e pode ser re-produzido (tal como era), mas, a propria acao de refazer algo

ja supde uma re-invengao.

Sendo assim, tudo o que chamamos de memodria € uma re-criagdo do

vivido, o passado se materializando no presente a partir de atualizagbes de

115



virtuais da nossa experiéncia. No caso da repeticdo de uma agao fisica ou cena
teatral, podemos compreender que a busca por recuperar aquilo que foi feito
anteriormente sera sempre fracassada, ja que ndo se pode reproduzir o passado

ou mesmo relembra-lo com exatidao.

A propria acdo de lembrar-se de algo pressupde uma recomposigao de
forgas, agenciamentos outros, atualizagdes de virtuais no presente, que nao
podem ser configurados como no passado. Se compreendermos esse fato, talvez
possamos nos dar conta de que a tentativa de resgate de algo € uma agdo em
vao. O interessante, portanto, € uma recomposicdo no presente das linhas
mestras que sustentam a acdo, com uma danca de micro-variacbes sempre

possiveis em suas entranhas.

O entendimento de memdria como recriacdo e atualizacdo, foi concebido
por Bergson, em “Memoria e Vida” (2006-b) e “Matéria e Memdéria” (2006-a),
sendo posteriormente retomado por Deleuze, principalmente em sua obra
“Bergsonismo” (1999): “Vé-se a revolugao bergsoniana: ndo vamos do presente ao
passado, da percepg¢ao a lembranca, mas do passado ao presente, da lembranca
a percepcao”’ (DELEUZE, 1999:49). Patricia Leonardelli (2010) também, em seu
livro "A Memodria como Recriagdo do Vivido", aborda o tema no contexto da

criagcao teatral, a partir da concepgao de Bergson.

A memoéria exige um transito criativo, intenso e, por vezes,
acelerado entre os conhecimentos apreendidos e em apreenséo, a
ponto de um se misturar de tal forma ao outro que ja nao se pode
falar em nucleos fechados de experiéncia armazenada, mas em
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fluxo de contaminagdes. Eis porque a memodria como faculdade
que distribui o vivido em unidades factuais no tempo do movimento
linear ja ndo da conta de explicar o funcionamento da mente
humana em situacido de criagcdo. A memoria pressupde a criagao,
€ recriacdo do vivido no tempo da atualizagdo historica.
(LEONARDELLLI, 2010: 5-6).

Esse modo de compreender a memoria modifica radicalmente o
entendimento do tempo como uma linha cronoldgica linear, no qual o passado
precede o presente que precede o futuro e, ainda, como se existisse um bau de
memorias-lembrangas acumuladas ao longo de nossa vida, onde pudéssemos a
qualquer momento acessar “caixinhas” com pequenas e grandes partes de nossas

experiéncias e trazé-las ao tempo presente.

O passado jamais se constituiria se ele ndo coexistisse com o
presente do qual ele é passado. O passado e o presente nao
designam dois momentos sucessivos, mas dois elementos que
coexistem: um, que é o presente e que ndo para de passar; o
outro, que é o passado e que nao para de ser, mas pelo qual todos
os presentes passam. E nesse sentido que ha um passado puro,
uma espécie de “passado em geral”: o passado ndo segue o
presente, mas, ao contrario, & suposto por este como a condicao
pura sem a qual este ndo passaria. Em outros termos, cada
presente remete a si mesmo como passado (DELEUZE, 1999: 46).

Tendo em vista a coexisténcia desses momentos do tempo no aqui-agora
e, ainda, que nossa memoria nao resgata algo do passado mas o recria a cada
momento, podemos considerar nosso corpo como territorio potencial onde
acontecem todas essas virtualizagdes/atualizagdes das experiéncias vividas.

Corpo-memodria.
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A partir da compreensao desse corpo que sempre se refaz a cada instante,
que nunca é e, portanto, nunca pode repetir, refazer algo da mesma forma ou
recordar algo na exatidao do passado, podemos retomar nossa questao central de
como tornar sempre vivo um acontecimento cénico. Ao nos darmos conta de que
sera impossivel refazer, repetir uma agdo ou uma pega com a mesma poténcia e
organicidade a cada apresentagdo ou ensaio, passamos a entender que se trata

sempre de re-criacao, criar outra vez a cada vez.

Conseguimos perceber esse fato mais claramente quando observamos ou
realizamos espetaculos nos quais existe uma grande abertura para o improviso,
pois neles, externamente e internamente, no plano visivel e invisivel, as forgas e
acdes podem e devem ser alteradas a cada apresentagdo. Ou seja, sempre se
trata de re-criacdo "explicita". Por outro lado, quando € o caso de uma sequéncia
de acbes delineadas com minima precisdo em seus contornos e ritmo, como o
teatro N6, por exemplo, entdo o re-criar passa a existir somente em espagos

microscopicos, quase invisiveis, porém, inevitavelmente perceptiveis.

Renato Ferracini (2006), para tratar dessa questao, formula duas setas de
afetacdo que nomeia de "seta para dentro (ser afetado)" e "seta para fora (afetar)".
A seta de afetacdo, de acordo com Ferracini, pode variar de comprimento, isso
dependera da linguagem que se escolhe utilizar no espetaculo. Um espetaculo

que utiliza o improviso na sua estrutura dramaturgica, transforma a zona de
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turbuléncia® de forma macroscépica, ampliando a seta de afetagdo. Isso se da
porque a abertura para as modificacbes em cena, de acordo com a relagcao
construida, € maior, ou seja mais visivel. As agbes de um espetaculo podem ser
inteiramente, ou em grande parte, transformadas dependendo da interferéncia
externa, e do publico, principalmente. Para Ferracini, um exemplo extremo dessa

linguagem seria um espetaculo de palhaco.

Ja no caso de um espetaculo mais codificado e preciso em seus detalhes,
sem muito espago para improviso na estrutura macroscoépica, a zona de
turbuléncia também existe, mas a seta de afetacdo € de tamanho microscépico,
menos visivel. Uma seta maior ou menor, ndo significa uma qualidade
diferenciada, mas simplesmente uma diferenciacdo de estrutura de espetaculo, de

estética, de linguagem.

Aqui temos como hipétese de que € no campo microperceptivo que pode se
dar o refazer de uma cena em sua maxima poténcia, ou seja, com vida.
Independentemente do género teatral, de tradigdes ou linguagens, seja com amplo
espacgo visivel para improviso ou espago restrito as invisibilidades, em uma

estrutura desenhada com precisdo em seus minimos detalhes, o fluxo de vida, de

% vZona de turbuléncia" & um conceito criado por Ferracini (2006) em seu livro "Café com Queij:
Corpos em Criagao", que poderia também, de acordo com o autor, ser chamada de zona de jogo:
"Isso significa que, para mim, enquanto ator, ao mesmo tempo em que minhas ac¢des e estados
afetam o espago e o outro (ator e publico) esse mesmo outro (ator e publico) e o espago também
me afetam, fazendo que desvios, langas, setas, buracos, modificagées e recriagdes de minhas
acbes e estados sejam alterados, redimensionados algumas vezes de maneira microscopica,
outras vezes de forma macroscopica, dentro do proprio Estado Cénico. A essa zona que esta
"entre" minhas agdes fisicas, matrizes, estados, o espago, o outro ator e o publico e que afeta e é
afetada chamo de zona de turbuléncia". (Ferracini, 2006:190, grifo do autor).
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organicidade, esta ligado a forgas que se compdem e se recompdem no nivel

microperceptivo.

O conceito de micropercepgéo, ou pequena percepgao, foi originalmente
discutido pelo filésofo Leibniz (2000) e posteriormente retomado por Deleuze
(1991) e em seguida por seu pupilo, José Gil (2005). O que poderiamos nomear
de macropercepcio, compreende tudo aquilo que temos consciéncia ao perceber,
de modo visivel, e que podemos nomear, descrever. Porém, em nossa vida,
concomitantemente, somos tomados por infinitas micropercepg¢des, que nado sao
percebidas de forma consciente, mas nos afetam, alteram nosso estado mesmo

que nao consigamos detalha-las e nomea-las.

Essas pequenas percepgdes, devido as suas consequéncias sao,
por conseguinte, mais eficazes do que se pensa. Sao elas que
formam este ndo sei o qué, esses gostos, essas imagens das
qualidades dos sentidos, claras no conjunto, porém, confusas nas
suas partes individuais, essas impressfées que O0S coOrpos
circundantes produzem em nos, que envolvem o infinito, esta
ligacdo que cada ser possui com todo o resto do universo. Pode-se
até dizer que, em conseqliéncia dessas pequenas percepcoes, o
presente é grande e o futuro esta carregado de passado, que tudo
€ convergente (...). (LEIBNIZ, 2000:27).

As micropercepcdes fazem parte daquelas sensagdes que temos sobre
algo, que nos alertam, nos comovem, nos incomodam — enfim — nos causam
alteracbes em nosso corpo, sem nos darmos conta exatamente o porqué e de
onde vieram. Tudo aquilo que conseguimos visualizar com nossa retina e portanto
descrever e nomear, € também rodeado de forgas invisiveis, virtuais, relacbes de

atracao e repulsa entre corpos (organicos ou nao), que alteram e desequilibram o
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que poderia ser visto como "estavel". Como ja vimos, o corpo entendido de
maneira espinosiana esta sempre em processo, nunca €; sendo assim, as

relagdes entre corpos e intra-corpos estdo em constante recomposicao.

A hipoétese de que o territério de experimentacdo na repeticdo de uma agao
fisica ou cena se da no nivel microperceptivo, nos faz pensar que estamos
vasculhando o universo das forgas invisiveis, indiziveis, o imponderavel. Para isso,
€ necessario um trabalho para além das técnicas visiveis, um mergulho no sutil,
no mundo micro, nos espacgos-entre. Ao abrirmos nosso corpo para as

micropercepcoes, talvez possamos entender que, como atesta Renato Ferracini:

E nesse sentido que podemos afirmar que o corpo-subjétil gera
micropercepgdes quando realiza uma agéao fisica e é afetado por
essas mesmas micropercepcbes que a  re-sintetizam
diferenciando-a em seu universo microscépico. E em sua
microscopia gerada que a agao fisica se cria e se recria em fluxo.
E na microscopia que ela se diferencia mesmo tendo a aparéncia
macroscoépica do igual e do mesmo. (FERRACINI, 2013: 101-102).

Um corpo-em-arte (corpo-subijétil), corpo-em-vida, € organico em suas
acdes quando afeta e ao mesmo tempo é afetado pelas micropercepcgdes de si e
de outros corpos que estdo em relagdo. Nossa pergunta de como gerar fluxo,
como recompor as forgas que tornam vivo o trabalho do ator, é possivel, portanto,
que esteja relacionada a esse entendimento de repeticdo como recriagdo da

memoria além de um olhar e abertura para o universo microscopico.

De fato ndo existe um caminho possivel, mas caminhos infinitos. E fato,

também, de que se trata de uma busca singular, impossivel de reproducédo ou
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construcao de métodos. Cada ser-ator abre-se a experiéncia de uma determinada
maneira em diferentes momentos e processos de criacdo. A porta de acesso para
gerar vida em suas ac¢des é também recriada conforme a situacdo em que se
encontra — desde condi¢gbes concretas como tempo; espago; parceiros, até
condigdes de sua subjetividade naquele instante presente. Tudo isso € mutavel e
requer uma ampla entrega ao momento presente e disponibilidade ao vazio para

que se possa brincar com as variaveis.

Assim, € comum escutarmos que a técnica pode construir recursos
corporais e repertoério fisico, porém aquilo que da vida a técnica ndo podera nunca
ser apreendido ou ensinado, sendo uma questdo pessoal. Como diz Barba
(1994:74): "Aqui estdo os canos, canais, alguma cisterna; tudo seco. A tua

agua ninguém pode oferecer-te". Ou Thomas Richards:

Se a agua desce da montanha sem as bordas do rio, ela vai um
pouco para um lado, um pouco para outro. E preciso que haja
margens - que devem também ser fortes - para canalizar a agua.
Assim a forca dessa mesma agua, canalizada, fica ainda maior e
nos temos um rio. (...) € preciso os dois [a forga da agua e a forga
das margens] para que a forga de um rio possa aparecer. De uma
certa maneira, na arte € a mesma coisa (RICHARDS apud MOTTA
LIMA, 2012:416).

Vemos nas palavras de Thomas Richards e Eugenio Barba, que a agua,
como uma metafora da vida (no trabalho do ator), precisa das margens do rio ou
dos canos (técnica), para que possa ser canalizada, porém, ela, em si, ndo pode
ser ensinada. Certo: realmente, ninguém pode fornecer a organicidade no

desenho de uma cena, mas — acreditamos — que ela pode ser incitada, instigada,
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provocada, estimulada, pressionada. As metaforas de trabalho existem nas
praticas de criagdo para vasculhar, com o ator, locais onde existem nascentes
escondidas, ainda nado mapeadas, desconhecidas, que, supostamente, ao serem
impulsionadas, possam jorrar agua. A técnica, ou a repetigdo funciona como a

metafora da "prisao para liberdade":

E engracado, vocé esta falando nisso e eu estou lembrando do
“Cravo, Lirio e Rosa”, eu e o Ric [Ricardo Puccetti], que nao tem
fala nenhuma, e que tem 18 anos ja de espetaculo. Quando eu
faco, e acredito que o Ric também, é tudo tdo mecanico, (...) a
gente nem lembra, a gente nem precisa repassar, ensaiar antes.
(...) Entrou, ligou, vocé faz tudo certinho. A mesma coisa: o brago
aqui, (...) tudo certinho, tudo certinho, tudo certinho... Bom, no
“Cravo, Lirio e Rosa”, para mim é aquele ditado, que o ator
constréi um trilho e depois ele pega o trem e s6 vai passear nesse
trilho. Para mim é nesse sentido. Entdo, € puro prazer, puro
prazer. (...) E puro prazer, vocé entende? E puro prazer. Prazer,
prazer, prazer. Ai ja é um outro estagio (...). Estagio total,
plenitude, é a plenitude. Nao penso: “ah, agora vou me curvar
aqui, vou abaixar aqui, (...) daqui a pouco vou fazer aquela cena”.
Nada, nada. Ali é a realidade plena e total do momento presente.
Total. (Entrevista concedida por Carlos Simioni, 2013).

No caso da fala de Simioni, acima, o trilho seria como o cano, as margens
do rio, uma técnica ou repeticdo mecanica da agao ja realizada ha muito tempo; a
agua seria como o trem que corre nesse trilho. O mapa das nascentes ndo pode
ser decalcado, ele € movel, estd em constante transformacgéao, ja que o préprio
mapa é formado pelas forgas invisiveis, virtuais e relacionais. Thomas Richards
(2012) comentando sobre o seu trabalho, o de Grotowski e Stanislavski, também

discute algo parecido sobre a liberdade a partir de uma estrutura:

Os atores podem encontrar liberdade dentro de sua estrutura,
liberdade ndo para mudar sua linha de acdes, mas para se adaptar
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levemente enquanto um reage ao outro (e a tudo que esta ao
redor), sempre mantendo as mesmas intengbes e a mesma linha
de acbes. Essa é uma espécie de improvisacao sutil na qual a
estrutura estd toda amarrada e, ¢é claro, perfeitamente
memorizada. Grotowski afirmou: “A espontaneidade é impossivel
sem estrutura. O rigor € necessario para se ter a espontaneidade.”
Ele continuou: “De acordo com Stanislavski: somente as acgbes
que sao completamente absorvidas (aprendidas, memorizadas)
podem ser livres. [...] Aqui esta a regra: ‘O que fazer depois?’- é a
paralisia. “O que fazer depois?’ essa €& a pergunta que torna
qualquer espontaneidade impossivel. (RICHARDS, 2012: 93).

E por isso que, a cada instante, indicacdes Unicas s&o direcionadas a cada
ator em particular. Vejamos, entdo, algumas metaforas de trabalho cartografadas
nos mapas de acontecimentos observados. Sim, leitor, ndo € possivel desenhar
um mapa, mas podemos sugerir pistas, buscando identificar a poténcia de
diferenciagcdo das provocacgdes que possam alterar o campo microperceptivo e

portanto, a vida e organicidade das acoes.

Durante a pesquisa de campo e a partir das entrevistas realizadas, além de
minhas sensagdes corporais em praticas, percebi a importancia de estimular o ator
com provocagdes concretas. Ao mesmo tempo em que a poténcia da sugestéo de
imagens metaforicas esta justamente no fato delas serem abstratas, por ndo terem
um modelo Unico a ser executado ou imitado, percebo que ha uma necessidade

de concretude na provocagao.

Isso significa que as indicag¢des, para que auxiliem de fato no processo de
busca e experimentagéo corporal do ator, ndo ajudam muito se levarem o atuante

a raciocinar durante a investigagao pratica. Uma indicagédo abstrata, nesse caso,
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pode atrapalhar, pois tira o ator do momento presente e da possibilidade de um
estimulo imediato. Metaforas de trabalho potentes parecem atingir o corpo de uma
maneira tdo veloz e instantdnea que n&o abrem espaco para que o atuante

formule duvidas sobre a execugéo.

O diretor ndo imagina como quer que o ator realize determinada agéo e o
provoca até que consiga, com perfei¢cao, atingir o imaginado. O diretor imagina sim
um certo estado que deseja que o ator construa, e entdo o provoca com metaforas
de trabalho para o auxiliar nesse processo. Assim existe sempre uma curiosidade
pelo novo que vira. Quando o diretor acaba demonstrando como fazer — o que, de
vez em quando acaba acontecendo -, essa abertura para a descoberta do novo se

fecha, prejudicando a cena, como comenta Michael Vogel:

Algumas vezes eu assisto diretores, ou eu olho para a gente,
quando eu era estudante, os diretores atuam tdo melhor que os
atores. Eles saem, mostram ‘faga isso’ e uau! (...) Sim, mas posso
fazer isso melhor por cinco segundos, ndo em uma hora e meia.
Talvez isso seja verdade. E eu também sei isso. (...) Porque claro
que estar de fora é mais facil, vocé olha ali e esta claro o que eles
precisam fazer, e vocé mostra a eles e porque vocé é tao
estupido? Isso também pode acontecer mas é uma energia
destrutiva. Nesse sentido, demonstrar alguma coisa é muito
destrutivo, por um lado, e claro que eu faco isso algumas vezes,
acontece. Depois que eu vejo o que fiz eu digo ‘merda, eu matei’,
ou ‘eu destrui. E outros caminhos sdo estar realmente com
empatia e também aceitar o fato que seu status é estar de fora.
Vocé ndo esta dentro, esta ali mais para provocar, ndo para
mostrar como deve ser feito. Simplesmente ficar curioso. E estar
mais interessado em como eles irdo fazer®. (Entrevista concedida
por Michael Vogel, julho de 2012).

% Tradugao minha: Sometimes | see directors, | watch us when | was a student, they play so much
better than the actors. They go out and say do this, and wow! (...) Yes but | can do it only for this
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Instigar o ator a encontrar 0 seu caminho e o seu jeito de realizar as agoes.
Buscar provocagdes concretas que o estimulem nesse processo singular, sempre
singular, de criacdo. A riqueza nos coletivos de pesquisa continuada, em
processos criativos autorais, estd na valorizacdo dessa singularidade de
performance do ator. E por isso que as substituicdes, nesses casos, s&o

complicadas, porém nunca impossiveis.

As metaforas de trabalho sugeridas nesses processos criativos parecem
considerar essa valorizagdo da expressao singular. A provocagao € justamente
para potencializar essa busca. Imagens concretas, que ao mesmo tempo
permitem uma liberdade de criagdo nesses processos, funcionam como um gatilho
para a experimentacdo de estados diferenciados. Grace Passd coloca essa
questdao de uma forma elucidadora, quando fala sobre as formas concretas de

provocagao do ator:

Mas eu sempre, existe uma condugdo, eu sempre estou
conduzindo por essas imagens, que normalmente sao poéticas,
poéticas em todo sentido, violentas, poéticas, e doces e poéticas,
sempre. (...) Que tem uma hora que ele fala da leveza. E o italo
Calvino. Ele fala da leveza. E ai ele fala disso, que é ser leve como
0 passaro e nao leve como a pena. Porque o passaro voa, tem
asa, mas controla aonde para, pra onde vai, sabe que esta

five seconds better, not in a one and a half hour. Maybe this is true. (...) Because sure outside it’s
easy, you look there and it’s clear what they have to do, and you show them and why you are so
stupid? This also can happen, and it's a destructive energy. In this way to show something it’s
really destroyable in a way, and sure | do this also sometimes, happens. (...) After | see what | did, |
said “shit, | killed”, or | destroyed. And the other ways it’s really to be with empathy and be also to
accept that your status that are outside. You are not be inside, more to provoke, also to do it
provoke, not to show how it have to be. Just to be curious (...). And to be more interest how they will
do it.
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voando, ele conduz o seu v6o, a sua liberdade. A pena néo, pode
ir pra qualquer lugar. E eu acho que isso tem muito a ver com a
metafora. E com a metafora do que essas imagens que eu falo, de
como essas imagens concretizam alguma forma do ator. Porque
essa metafora, essa forma, essa metafora que eu uso para o ator
criar formas, elas tém que criar formas que sao formas abertas,
mas ao mesmo tempo direcionadas, como um v6o de um passaro.
E ndo abertas e completamente perdidas. Elas tém que conduzir
pra algum sentido especifico que a peca pede, que a criagao pede,
ou que eu quero que o ator chegue. Entdo eu tenho que ficar o
tempo todo avaliando de como que essa metafora que eu disse se
concretizou na forma. (Entrevista concedida por Grace Passo,
Campinas, em margo de 2012).

As metaforas de trabalho ajudam a criar um trilho, dar bases de suporte por
onde o trem da criagdo podera passar. Nesse sentido elas precisam ser concretas
para conseguirem direcionar o trabalho, mesmo que de uma forma ampla de
possibilidades. O diretor quer alcancar algo em conjunto com o ator ali naquele
momento presente. E para isso, langa mao de tudo o que sabe, enquanto
conhecimento adquirido e experiéncia de vida. E um processo de procura pelo

estimulo potente, que sera sempre novo a cada encontro.

‘Esta faltando no trabalho uma dimenséao filoséfico-metafisica’, ndo
sei 0 que o ator vai fazer com isso, entendeu? ‘Esta faltando uma
dimensao metafisica-filosofica’, eu nao sei, se algum diretor diz
isso pra mim eu nao sei o que fazer com isso. ‘Tudo bem, esta
faltando uma dimensado metafisica-filosdfica, e?’. Entao, talvez
trabalhar com coisas mais concretas, ligadas ao corpo, a voz, a
materialidade do espago, & materialidade dos objetos. E um
exercicio dificil, € um aprendizado que vocé como professor e
como diretor, eu acho que vocé demora um pouco a entender, a
tentar entrar nesse universo, que ele € um pouco mais concreto.
(Entrevista concedida por Antonio Aratjo, agosto de 2012).

Nos parece, portanto, que as provocagdes de experiéncias, formas de

conducao ou metaforas de trabalho nas praticas criativas representam um leque
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imenso de conhecimento empirico adquirido pela prépria experimentagao, no dia-
a-dia dos processos investigativos. A busca por reconhecer a poténcia dessas
formas de provocagbes do ator e, de alguma forma, mapear as qualidades e
caracteristicas das metaforas de trabalho encontradas nas observacdes
realizadas, € uma empreitada um tanto desafiadora. Encaremos esse desafio,

continuemos.
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3.1 A poténcia dos paradoxos

J a novidade era o méaximo
do paradoxo estendido na arela
alguns a desejar seus bejjos de deusa

outros a desejar seu rabo pra cela e
(Gilberto Gir*’)

"4 ministrados por Renato

Nos workshops "O Corpo como Fronteira
Ferracini, do Lume Teatro, as atividades se iniciam, diariamente, com
alongamento e fortalecimento e, em seguida, passa-se para um aquecimento,
seguido de atividades de expressao individual e coletiva. A manh& comega com

alongamento individual e depois faz-se um fortalecimento dos musculos do corpo,

por meio de exercicios individuais e em dupla. Comecga-se entdo uma pratica, que

40 Musica: "A Novidade".

“'Com o grupo LUME Teatro, realizei o acompanhamento de trés versdes do workshop “O Corpo
como Fronteira”, ministrado por Renato Ferracini. Participei deste workshop em quatro situacoes
diferentes: em 2004, em sua primeira versdo, como participante da pratica; em 2009, 2011 e 2012
(modulo Il — experimental), como observadora, todos em Campinas-SP. O curso “O Corpo como
Fronteira”, com duragédo de dez dias, quatro horas por dia, tem como objetivo primeiro investigar
um corpo, que esta, para além das classificagdes, localizado num lugar entre: ndo é danga, nem
performance, nem teatro, mas algo que possa ser contaminado por todas essas sub-areas das
artes da cena. Deseja-se, assim, potencializar as qualidades pré-existentes de cada singularidade
e criar fissuras nessas representagdbes mais confortaveis (lugar conhecido de cada um),
explorando novos territérios. Do dia 12 a 16 de margo de 2012 realizamos, também no LUME, um
workshop exclusivo para a equipe do Projeto Tematico, das 6h as 9h da manha, com a conducéo
de Renato Ferracini e contribuigdes de Flavio Rabelo e Ana Clara Amaral (ambos doutorandos do
grupo). Neste workshop a intengdo era trabalhar praticamente as questdes que vinham sendo
debatidas no decorrer dos dois primeiros anos de pesquisa, para entender no corpo de cada um,
como se evidenciavam as problematicas que estdvamos pensando teoricamente. Além disso, a
importancia fundamental era ter uma experiéncia pratica em comum, para termos exemplos de
exercicios e sensagdes aos quais poderiamos nos referir em nossas discussées. O fato de ter sido
com inicio as 6h da manha também interferiu nesse processo, pois trabalhamos com um estado
corporal ndo usual, o qual pbéde intensificar, de certa forma, as sensacdes e percepgdes
provocadas no curso. Desse processo foi escrito um diario de campo individual e também foi
realizada uma discusséao posterior coletiva sobre a experiéncia do curso.
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visa primeiramente um aquecimento sensivel (por diferentes qualidades de
movimento e ac¢do) para depois alcangar um estagio que poderiamos chamar de

“‘danca livre”.

No curso, as metaforas de trabalho utilizadas por Renato Ferracini,
provocam os alunos a adentrar lugares desconhecidos de suas proprias
potencialidades expressivas, ao mesmo tempo em que podem, também, provocar,
ir ao limite de repertérios corporais conhecidos ou de mais dominio pelo atuador.
Ndo é nunca um em detrimento do outro, ndo se propde explorar novas
possibilidades para que se abandone o repertério corporal existente. Contudo, se
deseja ampliar, problematizar, radicalizar, investigar espagos-limite, tempos-limite,

pesos-limite.

Iremos, agora, olhar de perto para algumas metaforas de trabalho utilizadas
no curso, verificando suas possiveis propriedades e caracteristicas, a fim de
investigar sua poténcia. Lembremos, como ja mencionamos em capitulos
anteriores, que tao importante quanto o registro das palavras e imagens
empregadas, € a compreensao de que elas podem parecer ter algum sentido
banal ou ingénuo, quando lidas somente no papel, ja que s6 adquirem mesmo sua
real dimensao na propria pratica. Isso significa que o estado (psicofisico) de quem
provoca o trabalho, influencia de modo significativo o modo como se pronunciam
essas metaforas, algo também invisivel, permeado por forcas determinantes na
qualidade do encontro. E primordial, por isso, considerar essa observagdo na

leitura das discussdes que se seguem.
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Depois de exercicios fortemente repetitivos de fortalecimento dos musculos,
nos quais os corpos sao colocados diante de seus limites e resisténcia, inicia-se
uma investigacdo de movimentos circulares, inicialmente de olhos fechados. O
que nomeei de aquecimento sensivel se da pela pesquisa de diversos movimentos
de oitos e infinitos com o corpo. Oito no quadril, para frente, para tras, para os
lados, nas diagonais, infinitos desenhados pelo corpo, pequenos e grandes, além
de ondulagdes na coluna. Os movimentos de oitos e infinitos parecem auxiliar os
alunos, por um lado, a internalizar e tomar contato com seu intimo e, por outro, a

externalizar, na agao, por meio de indicagdes concretas:

Ao mesmo tempo que estou completamente em mim eu tenho que
estar completamente fora pra ndao bater no outro. Como &, estar
dentro e fora ao mesmo tempo? Sente as costas, 0 que tem nas
costas? O que tem atras de mim, o que tem na minha frente? Mas
continuem dangando. Dancem dentro, sintam fora. (Trecho da
provocacdo de Renato Ferracini, anotagbes minhas, fevereiro de
2011, Lume Teatro).

Importante ressaltar também, nesse momento, um dispositivo, recurso-
estimulo fundamental utilizado nesse workshop: a musica. Nessa parte do curso,
diariamente, ja quando se inicia esse aquecimento sensivel, coloca-se 'musicas de
atravessamento': ou seja, musicas, “escolhidas a dedo”, que provocam diferentes
estados e, inevitavelmente, interferem no trabalho. Desde o inicio do workshop
deixa-se claro que, em relagdo a musica, deve-se atuar de forma livre — porém
concreta -, podendo afirma-la, nega-la, ignora-la, compor com ela. O ritmo, a

melodia, a pulsagdo, ou seja, a sugestdo sonora, invade os corpos de forma
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enfatica e impulsiona os alunos a lidarem com esse elemento, criando uma

atmosfera na qual podem se pesquisar, brincar, se vasculhar.

Nao é a musica que faz vocé dangar, mas é vocé que faz a musica
existir. (Indicacdo de Renato Ferracini para o exercicio individual
de uma aluna. Teatro de Tabuas, 2009. Minhas anotagbes).

A partir do momento em que os corpos estdao imersos nessa atmosfera,
aquecidos, alongados, fortalecidos e abertos ao espago do afetar-se, sao
sugeridas diferentes qualidades de energia para se experienciar: tensao; leveza;
grande; pequeno; fora; dentro. Qualidades essas, aparentemente opostas, que
sao primeiramente experimentadas no corpo como um todo, passando depois a se

localizar somente em certas partes de forma isolada (abdémen, bracgos etc.):

Fica livre pra experimentar coisas que acontecerem, de repente
isso pode levar vocé pra outro lugar. Faga disso um fluxo, tensiona
e distensiona, que vai levar vocé pra um lugar que vocé nao
conhece. Ou fica no vazio. O vazio tenso e o0 vazio suave.
Tensiona uma parte sO, deixa uma parte tensa, uma parte nao
tensa. Brinca com essas coisas, sao s6 duas, mas tanta coisa pra
brincar. Pega um fio e vai. Continua, agora cada vez que eu
tensiono eu deixo um pouco de relaxamento e cada vez que eu
relaxo deixo um pouco de tensdo. Deixa rabo de tensdo e rabo de
relaxamento. (Trecho da provocagdo de Renato Ferracini,
anotagbes minhas, fevereiro de 2011, Lume Teatro).
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Renato Ferracini e alunos. Curso "O Corpo como Fronteira".
Lume Teatro, 2011. Fonte: Lume Teatro

E importante que se investigue a fundo cada uma dessas qualidades,
explorando graus de intensidade e formas de movimento diversas. Chega-se
entdo no estagio do que podemos nomear de indicagbes paradoxais: “deixa rabo
de tensédo e rabo de relaxamento”. Esta talvez seja uma experimentacdo bem
singular, na qual ndo existe um método a se seguir nem um modelo a ser copiado,
nem uma solucao a qual se chega: eis, portanto, o porqué da grande riqueza e

potencialidade desses paradoxos.

Pede-se aos alunos que dancem de maneira livre, porém que
experimentem a tensao dentro e uma leveza fora. Ou uma tenséo no centro do

corpo e uma leveza na periferia. Ou muito pequeno fora e muito grande dentro.
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Vejamos um exemplo no qual os alunos estavam de olhos fechados, soltos pelo

espaco, seguindo as indicagdes de Renato Ferracini:

Dancem dentro, sintam fora. (...) Cada vez mais dentro e cada vez
mais fora. As duas coisas nao sdo incompativeis. (...) Lembra que
0 espago € uma vértebra do seu corpo. Vocés s6 estdo sem a
vértebra do olho, mas tudo é uma coluna sé. (...) Agora de olho
fechado, muito pequenininho vou dangar essa musica pra fora,
mesmo que de olho fechado, sintam a sala toda. Olho fechado,
mas nao € porque estou de olho fechado que nao estou pra fora.
(...) Continua, agora completamente escondido. Sendo que a
medida que eu quiser e puder, eu vou abrindo o olho. Mas
dangando la dentro, sai pelo olho. (Trecho da provocagdo de
Renato Ferracini, anotagbes minhas, fevereiro de 2011, Lume
Teatro).

As metaforas de trabalho que podemos observar acima, apresentam, quase
todas, paradoxos sugeridos aos alunos. Um paradoxo ndo tem solugéo e busca,
sobretudo, fugir dos dualismos — ou forte ou fraco — para experimentar uma
equacao corporal aparentemente contraditoria — forte e fraco. Ou também dentro e
fora; denso e suave. Por ndo terem referéncias de modelos pré-existentes,
corretos da solugdo pratica dessas equagdes paradoxais, os alunos sao
impulsionados a criar, fissurar possibilidades, sairem do campo do raciocinio

l6gico e aderirem a um pensamento do corpo.

O paradoxo - 0 e — pode levar a uma sensacgado corpérea de
confusdo, de nao controle. Dancar densidade E suavidade ao
mesmo tempo pode reconstruir uma possivel consciéncia plastico-
corpérea do que seja racionalmente densidade ou suavidade. O
corpo é lancado em desafio de pensamento-criatividade e resolve
a questdo em agdo, em atividade em sua propria fronteira-pele. A
percepgao macroscopica se reduz — ou se amplia — em
micropercepgado. E assim que a consciéncia se plastifica no corpo.
Forca, portanto, a consciéncia a literalmente, tomar corpo,
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transformando uma possivel consciéncia do corpo em “corpo da
consciéncia”. (FERRACINI, 2013:98).

Aqui, Renato Ferracini utiliza a expressdo de José Gil (2004), "corpo da
consciéncia", que, segundo o filésofo, seria um "segundo regime" da consciéncia
do corpo, onde o corpo seria impregnado de consciéncia, com uma "dupla

transformacgao do corpo sensivel":

a) torna-se capaz de captar as "sensacdes invisiveis" ou pequenas
percepcbes (para empregar os termos de Leibniz) dos outros
corpos. (...) Também aqui se trata de uma questao de escala: o
corpo-consciéncia esta presente, desde sempre, no corpo comum
ou corpo empirico, mas adormecido ou enterrado pelas fungdes
macrosensoriais deste ultimo.

b) a segunda transformacéo diz respeito a relagdo consciéncia-
inconsciente. O corpo-consciéncia, hipersensivel, pode entrar
imediatamente em contacto-osmose com o0s outros corpos.
Digamos que se abre aos outros corpos, conectando-se com o0s
movimentos do seu inconsciente. A osmose ou a comunicacao
realiza-se entre dois ou mais inconscientes. (GIL, 2004).

O paradoxo € de tal maneira insoluvel em uma sintese de consciéncia, que
passa a ser resolvivel somente pela experimentagao pratica. Relembremos e
tenhamos em mente o pensamento potente que volta a ecoar, de Suely Rolnik
(2011:65): “Todas as entradas sao boas, desde que as saidas sejam multiplas”.
Em outro texto da mesma autora, sobre o trabalho dos objetos relacionais da
artista plastica Lygia Clark, Rolnik comenta sobre os efeitos sensoriais do contato
de pessoas do publico com a obra. Em determinado momento, Rolnik discute o

que nomeia de "habitar o paradoxo" entre diferentes escalas de sensorialidade:
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E a tensdo deste paradoxo entre micro e macrosensorialidade que
da o impulso a poténcia criadora. Mas, para que esta aconteca, é
preciso habitar este paradoxo, ou seja, viver simultaneamente as
duas escalas do sensivel. (ROLINK, 2005).

Podemos notar, nas palavras de Suely Rolnik que, "habitar o paradoxo",
nao € um habito comum e, que talvez até por isso mesmo, revele um movimento
potente. A filosofia e tradicdo oriental tém o paradoxo como base fundamental de
pensamento, este, alids, com ligacdo indissociavel da pratica, o que € menos
frequente nas filosofias e modos de vida ocidentais (Moore, 1978; Greiner,

2005)*.

Mas n&o é por acaso que uma estratégia muito sagaz seja aqui
indispensavel para ativar a dindmica do paradoxo entre os dois
regimes do sensivel, liberando assim esta energia necessaria para
a poténcia criadora. E que o corpo vibrati é habitado por
fantasmas que o assombram. Como sob o efeito de uma
possessao, estes tendem a dominar a relacdo com o mundo,
interceptando a autonomia da poténcia poética (a qual depende,
como vimos, de uma disposicdo de entrar em sintonia e sincronia
em relagado as duas escalas da sensorialidade ao mesmo tempo).

*2"Como explica o filésofo japonés Yasuo Yuasa, no Japao e na China parte-se da suposi¢céo de
que a relagdo corpo-mente muda através do treinamento do corpo, 0 que se processa pela cultura
(shugyd) e a formacgao (keikd) propriamente dita. E apenas depois de adotar este ponto de partida
experiencial que se pode perguntar qual é a relagdo entre corpo e mente. Ou seja, este debate
nunca pode ser restrito a uma especulagao exclusivamente tedrica. Ele se origina em uma
experiéncia pratica, vivida (taiken) que implica nhum continuum mente-corpo em um sujeito e em
seus tramites com o ambiente. A teoria precisa ser necessariamente uma reflexao da experiéncia
vivida, porque ela se organiza durante a acéo (...) No Ocidente, a primeira vista, parece ter sido o
filosofo Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) e toda a genealogia do pensamento fenomenoldgico,
a partir de Edmund Husserl (1859-1938) que disseminou amplamente a proposta do corpo como
estrutura fisica e vivida ao mesmo tempo. Isto significou um reconhecimento importante do fluxo de
informacdo entre o interior e o exterior, entre informagdes bioldgicas e fenomenoldgicas,
compreendendo que ndo se tratavam de aspectos opostos. Merleau-Ponty, que também foi
bastante lido por alguns filésofos japoneses, ja havia percebido que para compreender este fluxo
era necessario um estudo detalhado da corporeidade do conhecimento, da cognicao e da
experiéncia vivida. Assim, a nogdo de corporeidade possuiria um sentido duplo, designando ao
mesmo tempo estrutura vivida e contexto ou lugar de mecanismos cognitivos". (Greiner, 2005: 22-
23).
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Para liberar esta poténcia é preciso portanto exorciza-los. (Idem,
2005).

O corpo vibratil (corpo-subjétil; corpo-em-arte; corpo-em-vida) do qual fala
Rolnik, adquire uma intensidade em sua expressao, ao habitar, ao mesmo tempo,
diferentes niveis de sensorialidades (micro e macro), exorcizando, assim,
parédmetros automatizados de ser, estar e sentir. Ja o que José Gil (2004) nomeia
de "corpo comum" ou "corpo empirico", nos remete ao corpo sobrevivente de
Peter Pal Pelbart (2007-a, 2007-b). Corpos, que nas palavras de José Gil, estdo
adormecidos, ou enterrados, ou ainda, segundo Suely Rolnik (2005), "habitado por

fantasmas que os assombram".

Acreditamos, com base em experiéncias praticas de trabalho que, na
medida em que pressionamos esses corpos de sobrevida em diregdo ao
desconhecido, ao limite, as fronteiras, aos abismos, ha uma chance de intensifica-
los, ou "vibra-los" em sua maxima poténcia (sempre na sua capacidade de afetar e
ser afetado). A vivéncia "na carne" de indicagdes paradoxais, desestruturam aquilo
que estava sedimentado e confortavel, possibilitando assim a criagcdo de espagos

outros, vazios, criacdes de realidade. Assim:

Descobre igualmente que pode habitar este ambito paradoxal
situado entre micro e macrosensorialidade, sem sucumbir
necessariamente as turbuléncias desta zona fronteirica, nem a
desorientagdo e a crise que delas resultam. Ele descobre, enfim,
que habitar este &mbito paradoxal muda a perspectiva a partir da
qual se percebe a si mesmo e percebe o outro, transformando de
uma so tacada o modo como esta relagéo ¢é vivida. (/dem, 2005).
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No caso, Suely Rolnik discorre sobre a agdo do publico ao entrar em
contato com a obra de Lygia Clark. Mas em nossa discussao sobre as praticas de
criacdo nas artes cénicas, suas palavras "caem como uma luva". A perspectiva
alterada de percepcdo de si e do outro, o estado entre micro e
macrosensorialidade, podem ser ambos outras formas de expor aquilo que
vinhamos conversando sobre as micropercepgdes. Para que isso possa
acontecer, um dos possiveis caminhos € um trabalho mais sutil das energias,

movimentos e percepgdes.

Observamos que o paradoxo, quando presente em metaforas de trabalho e
vivenciado nas experimentagdes corpoéreas, pode ser um dispositivo capaz de
pressionar — ou ndo — estados de organicidade, percepg¢des redimensionadas,
contato com o micro. Estejamos atentos: tudo depende de um corpo aberto,
poroso, disponivel. Vejamos, rapidamente, algumas das definigbes que o
"Dicionario Houaiss" nos diz sobre o paradoxo e se elas podem nos auxiliar na

compreensao e friccdo de saberes:

Paradoxo: 1 proposigdo ou opinido contraria a comum (...) 2
aparentemente falta de nexo ou ldgica; contradigédo (...) 3 FIL
pensamento, proposi¢cao ou argumento que contraria os principios
basicos e gerais que costumam orientar o pensamento humano,
ou desafia a opinido consabida, a crencga ordinaria e compartilhada
pela maioria. (...) 3.2 FIL no sentido existencial, presente em
autores como Pascal (1623-1662) ou Kierkegaard (1813-1855),
argumento chocante e inusitado por refletir o absurdo em que esta
imersa a existéncia humana. (HOUAISS e VILLAR, 2001).
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Notamos, a partir da préopria definicdo de paradoxo, o quanto existe
poténcia em habita-lo, pressiona-lo, indicar agdes paradoxais como um caminho
para linhas de fuga. Isso porque o ordinario, o compartilhado pela maioria, a
opinido consabida ndo nos satisfaz, o corpo precisa de mais, precisa ir além,
precisa se desafiar em busca de sentir-se vivo com intensidade e, no caso, das
artes cénicas, comungar isso com o0 publico. Precisa criar outras formas de

existéncia.

E curioso observar que "o absurdo em que estd imersa a existéncia
humana" é paradoxal por natureza. Tentamos na vida — e consequentemente na
construcdo do corpo na arte — estabilizar, fixar, ou determinar aquilo que é
imponderavel e sempre sera, independentemente de nossos temores de morte.
Assim, a aceitacdo de paradoxos, ou, no nosso caso da sala de trabalho, a
disponibilidade para vivencia-los em nossos corpos, representa também um aceite
do absurdo da realidade, que nao fornece respostas, a vibragao esta justamente

no entre.

Essas metaforas de trabalho paradoxais, propéem um trilho, trabalhado
muitas vezes como oposicdo de duas ou mais qualidades de energia
concomitantemente. Experimentar oposi¢gdes, ao mesmo tempo, em diferentes
partes do corpo e com diferentes intensidades, parece ser um dispositivo possivel
para criacao de vida na performance, como comenta também Julia Varley (2010),

atriz do Odin Teatret:
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Desenvolver as oposicdes me ajudou a dar vida cénica a meus
atos. Pensar em oposicoes me ensinou a encontrar principios
cénicos equivalentes a logica da vida cotidiana. O corpo que vive
em oposicdes me preparou para pensar de modo paradoxal e
criativo. Sinto prazer ao enfrentar problemas que me dao a
oportunidade de encontrar solugdes que me surpreendem.
(VARLEY, 2010:65).

Outra forma de indicagdo recorrente nesse workshop, parece afirmar
também uma liberdade criadora, pois sugere que nada € errado. A expressao
“tudo o0 que vocés fizerem estara certo” é repetida muitas e muitas vezes por
Renato Ferracini durante o curso. Observei que os alunos, acostumados
normalmente a seguir um modelo, seja ele real ou imaginado, de repente se
deparam, como novidade, com essas condi¢gdes de criacdo em liberdade, e sao,
dessa forma, pressionados a gerar, em acéo fisica, algo possivelmente singular e
vivo. E notavel que eles, ao se encontrarem entdo em tentativa constante de algo
que os ecoe, num processo continuo e de risco eminente, acabam por criar agdes
e movimentos organicos. Vejamos outro exemplo: em um momento do curso, 0s
alunos experimentavam dois estados bem diferentes em exercicios precisos: 0

Samurai e a Gueixa43, como indicava Renato Ferracini:

“A descricdo minuciosa desses exercicios (Samurai, Gueixa e Danga dos Ventos), trazidos
originalmente por Carlos Simioni (ator-pesquisador do LUME) de um grupo de estudos do qual
participa chamado “Ponte dos Ventos” (coordenado por Iben Nagel Rasmussen do Odin Theatret,
Dinamarca), pode ser encontrada no livro de Renato Ferracini “A Arte de Nao Interpretar como
Poesia Corpdrea do Ator”, de onde selecionei alguns trechos: "Samurai — (...) Trabalha a energia
do guerreiro. Possui uma posicao-base e trés passos de deslocamento espacial. A posigao basica
consiste em estar com a base aberta, joelhos flexionados apontando para fora, coluna ereta
apoiada na bacia. Os bragos, ou estao livres, ou seguram um bastédo, que posteriormente servira
para agbes de ataques e defesas. A partir dessa posi¢ao basica, o0 samurai desloca-se pelo espago
utilizando trés passos formalizados. (...) O Samurai trabalha, principalmente, com a questdo da
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Se um é reto, o outro é curvo, se um é rocha o outro € agua, se um
€ preciso, o outro ndo tem ponto final, se um é direto, o outro é
indireto. (Trecho da indicagdo de Renato Ferracini, anotagbes
minhas do curso de 2012).

Depois de transitar um pouco entre as duas qualidades de energia — Gueixa
e Samurai — opostas e complementares, cada uma no seu estado “puro”, os
alunos estavam experimentando a Gueixa, quando Renato Ferracini comegou a
fazer, em alto volume, a respiragao da Danga dos Ventos (ternaria: expira em um

tempo e inspira em dois), e todos 0 acompanharam.

Uma qualidade passou a ser contaminada pela outra, "como peste". Nesse
caso, ja nao havia mais um desenho preciso, um lugar exato e previamente
imaginado onde se chegaria. Agora, essa proposta “hibrida” e ausente de modelo
certo ou errado, se tornou um vazio fértil para ser preenchido livremente com as

diferentes qualidades de energia singulares que ali estavam:

forga, do bloco e da energia d4nimus que nos descreve Barba, conseguida por meio da preciséo e
do estar centrado, o estar em si". (Ferracini, 2001, 174-175). "Geixa — (...) A gueixa trabalha a
energia oposta a do samurai, a energia dnima. Ao contrario do samurai, ndo possui nenhuma regra
formal. O ator, nesse trabalho, esta livre para criar sua prépria gueixa, partindo somente da
imagem que a figura mitica de uma gueixa possa sugerir. Deve, principalmente, pesquisar em seu
corpo a fluidez de uma energia muito suave. (...) Ao contrario do samurai, que trabalha em bloco e
com o peso, a gueixa trabalha a manipulacdo e a dinamizacdo da energia por meio da
segmentagdo do corpo”. (Ferracini, 2001: 176-177). Verificar, também, como complemento ao
entendimento dos exercicios da Gueixa e do Samurai, o trecho intitulado "Animus-Anima", escrito
por Eugenio Barba (1995) no livro "A Arte Secreta do Ator — Dicionario de Antropologia Teatral".
"Danga dos ventos — (...) consiste, como o proprio nome sugere, numa espécie de danga que
obedece a um ritmo ternario, harmonizado com a respiragdo. A expiragao deve coincidir com o
tempo mais forte do ritmo e a inspiragdo é realizada nos dois préximos tempos. Essa sincronia
entre respiragdo/ritmo também deve estar harmonizada com a relagdo peso/leveza. O ator deve
afundar sua base, no sentido de enraizar no chdo, ao mesmo tempo em que expira no tempo mais
forte do ritmo ternario e, posteriormente, empurrando a raiz, deve saltar, como numa espécie de
v00, nos dois primeiros tempos do ritmo". (Ferracini, 2001: 171).
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A Danga dos Ventos tem muito mais de Gueixa do que se possa
imaginar. Deixa entrar vento nessa Gueixa. Isso, cada um cria o
seu. Deixa o vento entrar. Nao se preocupe em fazer a Danca dos
Ventos, mas deixa entrar vento na Gueixa. Abre espago pra
ventar. E pra abrir espaco pra ventar tem que ter buraco. Se nao,
nao venta. (Minhas anotagées, trecho da provocagdo de Renato
Ferracini em workshop, 2011).

A Danga dos Ventos ja havia sido experimentada em outro dia do
workshop, porém, antes parecia um pouco mais “formal”, ja que por ser novidade
para os alunos, estes tentavam acompanhar o tempo, o desenho, o ritmo, o pulso,
e ocupavam sua mente-corpo com esta pré-ocupacao e objetivo: acertar. Ja nesse
segundo momento, a indicagdo da mistura de dois trilhos diferentes,
aparentemente incompativeis na sua relagao formal — Gueixa e Dancga dos Ventos

— possibilitou uma abertura para criagdo, uma porosidade para o desconhecido.

A metafora de trabalho - “deixa entrar vento na Gueixa” - causou nos
corpos uma mudanga qualitativa de estado; as agcbes e movimentos ganharam
fluxo e vida. O que antes parecia morto (ou mecéanico), por quererem
simplesmente acertar, de repente ganhou vida, organicidade, presenga, por nao

se preocuparem com o erro (ou acerto) e criarem com as imagens sugeridas.

Vejamos um exemplo de outro caso, no processo criativo do espetaculo

"Bom Retiro 958 metros"** do Teatro da Vertigem. No ensaio de uma das cenas,

* No final de fevereiro e inicio de marco de 2012, permaneci, durante uma semana, no bairro do
Bom Retiro, em Sao Paulo, acompanhando os ensaios do espetaculo “Bom Retiro 958 Metros”. O
local € um teatro desativado, totalmente decadente e destruido, além de espagos como a entrada
do teatro, a rua e a calgada. Os ensaios eram das 19h as 23h, diariamente. Quase ndo havia uma
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dentro de uma cagamba na rua, ja com o texto dramatico escrito e decorado pelas
duas atrizes, o diretor Antonio Araujo pede para que fagcam e refagam a cena e

enquanto isso vai dando algumas indicagdes:

Como se qualquer coisa que pudesse ameacar esse estado de
felicidade, vocés sufocam isso. (...) Uma coisa de salvar essa
sensagao de bem estar... Um movimento de reafirmar. (...) Sente o
desconforto pra bater a duvida. Vai pra essa sensagao do corpo.
(trecho de indicagdo de Antonio Aradjo para uma das atrizes em
ensaio, maio de 2012, minhas anotagées).

Cena da cacamba. "Bom Retiro 958 metros". Teatro da Vertigem. Foto: Julio Pantoja

preparagao fisica antes do inicio, com excesséo de alguns dias exercicios de Gurdjieff, conduzidos
pelo assistente de diregdo, Mauricio Perussi. A minha presenga ali pareceu n&o incomodar
ninguém e me senti & vontade andando atras do diretor Anténio Araujo e da co-diretora Eliana
Monteiro, com meu caderno de campo e computador, anotando rapidamente todas as indicagbes
que eles pronunciavam para os atores. A equipe do processo colaborativo, presente diariamente,
trabalhava concomitantemente aos ensaios: entdo, de um lado estava o designer de luz; de outro,
as cenografas e diretoras de arte; de outro, o dramaturgo; de outro, o criador do som; de outro, um
grupo de atores ensaiando com o diretor; de outro, atores isolados ensaiando sozinhos ou com
indicacdes de assistente. O ambiente era de uma ebulicado criativa na qual ndo existia nenhum
minuto ndo preenchido por muito trabalho. Como citado no primeiro capitulo, realizei trambém uma
entrevista com Antdnio Araudjo, em 2012. A leitura dos livros “A Génese da Vertigem”, também de
Anténio Araujo, que reflete sobre a criagdo do primeiro espetaculo do grupo, “O Paraiso Perdido”; e
a reflexdo de Silvia Fernandes sobre o Teatro da Vertigem, no livro “Teatralidades
Contemporaneas”, serviram como complementacao das observagdes de campo.
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As imagens na conducdo de Araujo sugerem as sensacbes e estados
d’alma que podem estar presentes nesse momento nas figuras em cena. Auxiliam
na construgao das intencdes e dos subtextos. Nessa forma de provocacgao, aos
poucos as figuras e a cena foram ganhando presencga, pelo constante refazer
unido ao estimulo que ajudou na criagdo dos sentidos daquela cena. Antonio
Araujo nédo propés um modo de fazer, um modelo, mas estados a serem
buscados. As atrizes lentamente se apropriaram da estrutura e foram compondo a
vida daquelas figuras na experimentacdo dos diversos fluxos e forgas invisiveis

que compdem a situagcdo dramatica.

As metaforas de trabalho presentes nesse exemplo, por mais abstratas que
possam parecer, impulsionam a acéo e criam um trilho por onde se pode caminhar
livremente. Ndo ha, assim como nas metaforas de trabalho de Renato Ferracini,
uma indicacdo de “fagca assim”, como um guia do “certo” para a cena, mas
provocagdes que sugerem estados e liberam a forma. Assim, notamos a
construgao de corpos abertos e porosos e a cena vai, aos poucos, ganhando vida.
Nesse caso, o texto dramatico funciona também como uma estrutura sobre a qual

podem-se experimentar variagdes micro ou macroscopicas.

Trata-se de um contexto muito diferente da sala de trabalho do Lume,
assim como do ensaio de um espetaculo, distante de processos de formacao.
Porém, podemos notar que ha semelhangas quando o que se busca sdo as

forgas, nao as formas. As formas, em ambos os casos, os desenhos, o angulo do
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olhar ou o movimento dos bracos, podem ser inumeros, desde que se recriem as

forcas que as animam.

No caso do curso "O Corpo como Fronteira", a unido dessas duas vertentes
— ‘tudo esta certo’ e ‘paradoxo’ — nas metaforas de trabalho apresentadas por
Renato Ferracini, cria um ambiente de investigacdo notadamente novo para os
alunos que frequentaram o curso, como podemos ver nos comentarios: “ficou
muito forte ter experienciado essa porosidade no corpo, de um jeito diferente, que
eu nunca tinha experimentado”; ou: “ultrapassei uma barreira no curso, acho que
ninguém nunca me viu como vocés me viram. Como vou seguir trabalhando com o

que achei em mim?”*°

No moddulo do mesmo curso, de 2011, teve também uma parte tedrica
complementar de dois dias, depois de uma semana de vivéncias e
experimentagdes praticas. A discussao tedrica foi uma mescla entre o compartilhar
da experiéncia vivida, com o apontamento de alguns conceitos trabalhados por
Renato Ferracini, como: virtual (Pierre Lévy, 1996); formas de forga; pequenas
percepcoes; ver e olhar (José Gil 2005); rizoma (Deleuze e Guattari, 1995); corpo
vibratil (Suely Rolnik, 2005), entre outros. O interessante nesse trabalho hibrido e,
nessa ordem — a teoria apds a pratica —, foi verificar o quanto os conceitos

complexos, em maioria da filosofia, apresentados por Renato Ferracini, foram

5 Anotagdes minhas do curso "O Corpo como Fronteira" em 2011, no final, em uma roda de
conversa.
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facilmente assimilados pelos alunos devido a experiéncia vivenciada nos corpos

durante uma semana.

Nota-se uma busca de pensar com a pratica, ou seja, os conceitos
aparecem para tensionar, friccionar, aumentar de alguma forma a poténcia do que
foi experimentado por meio da ampliagdo de sentidos, da sugestdo de outros
questionamentos que podem - até - langar os corpos novamente na pratica ja em
outras dimensdes*®. A pesquisa ¢ infinita. A busca é incessante. Mais do que
fornecer respostas, talvez essa forma de workshop possa melhorar as perguntas,
aprofunda-las, pressiona-las cada vez mais em direcao a criacdo. Assim observei,
nos olhos curiosos dos alunos, tomando contato com um universo de expressdes
e conceitos que os deixaram ainda mais inquietos. E a inquietude é fundamental
para o movimento, o deslocamento, o desequilibrio que causa o caminhar, a

busca e o afinco da busca.

6 Esse modo de iniciativa ndo & frequente no campo das artes cénicas e representa, ao meu ver,
um grande avango nos métodos de formagdo. Tendo vivenciado uma graduagao em Artes Cénicas
na Unicamp (1998-2001), lembro-me que uma das maiores dificuldades compartilhada entre nés,
alunos, era a de unir os diversos aprendizados das disciplinas especificas, fragmentadas, isoladas
umas das outras. Assim, tinhamos dificuldade em como "aplicar" as aulas de voz, expresséo
corporal, histéria do teatro ocidental, como exemplo, nas montagens e exercicios cénicos que
realizavamos. Era como se fossem espagos destacados, momentos de verticalizagdo em uma
parte especifica do fazer — ou do pensar — que ndo contaminava, de forma potente, o todo. E
evidente que a responsabilidade parcial dessa juncao entre as areas é do aluno, é do investigador,
que adquire repertério e amplia suas possibilidades de afetar e ser afetado em experiéncias
praticas, que podem influenciar no momento da atuagéo propriamente dita. Mas, por outro lado,
seria interessante pensar no planejamento de cursos de formagdo nos quais os professores
poderiam ter mais didlogo, as disciplinas pudessem se cruzar e a teoria e a pratica ndo fossem
distantes uma da outra. Observo que nas manifestagdes tradicionais, por exemplo, o aprendizado
nao é compartimentado, se adquire conhecimento pela experimentagao integral das "habilidades"
executadas (como canto, danga, interpretacédo, declamagédo de versos, improvisagao etc). Talvez
fosse o caso de repensarmos, sempre, 0 modo de transmissao de saberes, suas vantagens e
consequéncias para o aprendiz. No caso do curso "O Corpo como Fronteira" vejo uma
possibilidade concreta de fruigdo dos diferentes saberes, tedrico/pratico, danga/teatro, que aponta
(e resulta) em poténcia de vida, pela integragédo de areas do conhecimento.
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Quando observei os cursos de Renato Ferracini, registrei as indicagoes,
metaforas de trabalho, assim como comentarios de alunos e observagdes
pessoais minhas. Nesse caso, os comentarios acima foram em uma roda final, no
ultimo dia de curso, quando, pela primeira vez, foram colocadas as sensacodes e
reflexdes que se passaram na duragao dos outros dias. Nos workshops do Lume
Teatro, € comum que os comentarios, avaliagdes, sensagdes e duvidas ndo sejam
partilhados durante o curso, principalmente fora da sala de trabalho. Propde-se o
habito de anotar em diario de campo o que se passou no dia e que nada das
vivéncias seja trocado fora daquele espaco, para que, no fim, apds o processo se

concluir, seja compartilhado aquilo que se deseja falar sobre.

Dessa forma, os atores do Lume Teatro provocam uma imersao naquela
experiéncia, sem que explicagcdes e significados possam ser expostos ou
questionados antes dos alunos vivenciarem, no corpo, o processo de uma forma
integral e nao fragmentada. Observo que assim, muitas das sensagdes e duvidas
que aparecem nos primeiros dias, acabam se resolvendo na propria pratica ao
longo do curso. E frequente, portanto, que alguns incdmodos que aparecem,
inicialmente, sejam frutos de resisténcias — a entrega, ao cansago, ao

desconhecido, as relagdes, ao diferente, ao nao inteligivel.

Assim, faz parte desse "salto ao abismo no territério do fazer", o
desprendimento de amarras (as vezes inconscientes) e o passar pelo desconforto
e por estados de limite para se chegar, se construir, ou se permitir um estado

potente, uma linha de fuga, um territério outro. As vezes, por exemplo, um estado
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vivo aparece justamente naquele momento exato em que o aluno desiste. Ele para
de lutar — pelo acerto, pela seguranga, por seus pés no chdo. Nesse momento

exato algo acontece.

A graca esta quando vem do nada, de um lugar vazio, que nunca é
vazio, mas metaforicamente. De repente de tanto nao, nao, nao,
ela diz “vou desistir’. Quando ela desiste a coisa comecga.
(Anotagcbes minhas de um comentario de Renato Ferracini, no
curso de 2011, ap6és um improviso individual de uma das alunas)”’.

O procedimento de ndo comentar sobre o curso no durante e s6 no fim,
acaba favorecendo o tempo — no sentido de quanto é necessario para se gerar,
coletivamente, um espaco de confiangca onde a experiéncia no presente e o aceite
do vazio (como o desconhecido), possam impregnar os corpos e as relacgoes,

quebrando barreiras e constituindo novas/outras realidades possiveis.

*""Um dos trabalhos-exercicio dado em um workshop chamado Corpo como Fronteira ministrado
ha alguns anos no LUME ¢ o que segue: primeiro um ator-dangarino-performador (que a partir de
agora chamaremos somente de ator apenas porque € a menor das palavras) danga sozinho e livre
perante seus companheiros de workshop. Quem escolhe a musica e o tempo da “danga livre” é o
orientador do trabalho. Depois de alguns minutos em que todos observam esse ator em danca, o
orientador finaliza a musica e o ator para, ouve o comentario dos colegas e depois inicia
novamente sua danga e — auxiliado pelo o orientador — busca ampliar suas possibilidades
expressivas e corpoéreas a partir dos comentarios e criticas dos colegas. (...) O objetivo pratico
desse trabalho & desconstruir, reconstruir e gerar outros territérios de experimentagdo que se
sobrepdem, justapdem e se dobram uns sobre os outros e que podem, nesse movimento tectdnico,
gerar e abrir poténcias de campos de experiéncia no plano singular e coletivo". (In "Uma
Experiéncia de Cartografia Territorial do Corpo em Arte". Ferracini et al, 2014, no prelo — Revista
Urdimento).
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Corte para a voz de Manoel de Barros:

Fez-se um siléncio branco... E, aquele

Que ndo morou nunca em seus proprios abismos

Nem andou em promiscuidade com os seus fantasmas
Nao foi marcado. Nao sera marcado. Nunca sera exposto
As fraquezas, ao desalento, ao amor, ao poema.
(BARROS, 2010: 82).

Siléncio...

Um profundo inspirar... Expirar...

- tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac tic tac -

Voltemos:

O curso “O Corpo como Fronteira”, ministrado por Renato Ferracini,
apresenta caminhos possiveis, palpaveis, para se ingressar em um terreno e, ao
mesmo tempo, se desvincular ou reinventar outros, ja antigos ou enrijecidos. A
partir de uma tentativa de alterar as percepcdes e entrar em contato com forgcas
localizadas no espago entre consciente e inconsciente, acredita-se poder

experimentar estados diferenciados em funcdo de uma abertura para a
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micropercepcado. No momento em que conseguimos agir com um pensamento do
corpo, deixando-o pensar por si, a partir da prépria experimentacao, podemos criar

estados de organicidade, como afirma Thomas Richards:

O gato nao possui uma mente discursiva que bloqueia a reacao
organica imediata, que atua como obstaculo. A organicidade
também pode estar no homem, mas esta quase sempre bloqueada
por uma mente que nao esta fazendo seu proéprio trabalho, uma
mente que tenta conduzir o corpo, pensando rapido e dizendo a
ele o que fazer e de que forma. Essa interferéncia quase sempre
provoca um modo de se mover que € quebrado e staccato. No
entanto, se vocé observa um gato, pode ver que todos os seus
movimentos sao fluidos e conectados, mesmo 0s mais rapidos.
Para que um homem alcance essa organicidade, sua mente
também deve aprender o modo correto de ser passiva, ou
aprender a se ocupar apenas de sua propria tarefa, deixando o
corpo livre para que ele possa pensar por si mesmo (RICHARDS,
2012:73).

Deixar o corpo pensar por si é a possibilidade de um caminho nao retilineo
e nem de facil repeticdo-atualizagao, quando se fixa uma sequéncia de agdes, por
exemplo. No caso do workshop “O Corpo como Fronteira”, representa uma
trajetoria ainda desconhecida que esta sendo pesquisada e que ndo gera nem
pretende gerar um método ou uma forma Unica para se alcangar esses estados.
As metaforas de trabalho utilizadas no curso pretendem ser detonadoras desse
processo, como dispositivos. E visivel o quanto elas atuam e modificam a

qualidade das ag¢des, movimentos e estados dos alunos.

Novamente, leitor, devemos sempre atentar para nao criarmos uma
dualidade ou polaridade entre mente e corpo. Deixar o corpo pensar por Si

mesmo, deve  significar uma integracdo entre  mente/corpo e
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consciente/inconsciente e ndo a eliminagdo da mente e do consciente. O
problema, muitas vezes, € quando os dois caminham separados, em diferentes
velocidades, ocasionando, na maioria das vezes, o comando do corpo pela mente.
Lembro-me quando fui aluna do primeiro curso "O Corpo como Fronteira" em
2004, quando vivenciei alguns momentos de plenitude ao sentir meu corpo
dangando sozinho, como se "eu" ndo participasse na organizagado daquela danga,
como se 0s movimentos, acdes, gestos, pausas, impulsos, ritmos, se criassem
organicamente, em fluxo, por uma genuina necessidade. Nao havia espago para

auto-critica.

No entanto, no mesmo curso, em outro momento, me sentia incomodada ao
observar meu pensamento dirigindo 0os movimentos, a sensagdo nao era tao
plena, era como se eu me sentisse dividida. Em um intervalo, perguntei ao Renato
Ferracini sobre o fazer e o deixar o corpo ir, ele dizia: "ndo sente e faz, mas faz
sentindo". Aquilo ficava ecoando em mim e no final do workshop foi a primeira vez
que tive o insight, apos anos de angustia e desejo de um "apagar da mente total,
deixar a cabeca de lado", de que o problema n&o estava na mente, mas na
divisao.

As vezes me via fazendo os movimentos, e outras eles vinham
organicamente, naturalmente. E eu ficava brigando com isso.
Agora, depois do curso, penso que a chave esta na juncédo das
duas coisas: o fazer e 0 nao fazer andam juntos! Nés somos seres
racionais, € impossivel parar de pensar. E jungdo do corpo e
mente, € um s ser no espacgo, nao tem essa divisdo. Entao é
desencanar e ir! (Anotagbes minhas em diario de trabalho,

fevereiro de 2004, apoés o curso "Corpo como Fronteira, como
aluna).
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Imagem retirada da internet.
Fonte: https://www.pinterest.com/pin/529947081122402746/

J Pense e dance
Pense

Pense e dance® J

8 Musica "Pense e Dance", Barao Vermelho.
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Existe um mito que corre nas salas de trabalho de preparacédo do ator, em
laboratérios teatrais e treinamentos, de que devemos parar de pensar. "Nao
pense" ou "para de pensar" € uma das metaforas de trabalho mais comuns entre
diversos coletivos e cursos. Devemos, no entanto, compreender que na lingua da
pratica, a provocag¢ao de n&o pensar, funciona para desestabilizar algo que possa
estar querendo se manter estavel, no comando ou no controle da experiéncia.
Entdo, a indicagéo instantdnea nesse momento de "n&do pense", atua diretamente

em corpos que podem estar escassos de fluidez, por exemplo.

Estamos mais habituados a agir do que a distensionar, a ponto de
sermos agidos; somos treinados para criar e executar movimento,
nao para ressoar impulso; geralmente sabemos ordenar e dar
ordens ao corpo mais e melhor do que sabemos nos abrir e
escutar. A busca por um corpo conectivo, atento e presente é
justamente a busca por um corpo receptivo. A receptividade €
essencial para que o ator possa incorporar factualmente e nao
apenas intelectualmente a presenca do outro. (FABIAO, 2010.
Grifos da autora).

Se, para a vida cotidiana, a figura acima pode representar uma quebra do
conforto e do habito, sugerindo o movimento e a acgéo, para o trabalho do ator,
como vemos nas palavras de Eleonora Fabido, o que pode ocorrer, as vezes, &
justamente o contrario, um excesso de "fazer". O ator € aquele que age, mas, com
isso, como ja discutimos no primeiro capitulo sobre a queda, é preciso dar um
passo atras e respirar, receber — ao mesmo tempo. Eu ajo ao mesmo tempo em

que algo me age, eu provoco ao mesmo tempo em que algo me provoca, eu afeto

e sou afetado pela prépria acao de afetar e ser afetada. Esse € o paradoxo.
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Entretanto quando o pensar vira inimigo, como se pudesse ser eliminado,
entramos em um territério perigoso. Assim, qualquer provocagao que pressione 0s
corpos nesse sentido deve ser entendida, mais uma vez, como uma proposta
paradoxal, pois ao nao nos sentirmos divididos, habitamos o territério entre o
consciente e o inconsciente, o sentir e o agir. Nao podemos, em experimentagao
ou mesmo em cena diante do publico, esperar sentir para em seguida agir. Nao
podemos também, por outro lado, agir sem consciéncia. E curioso, todavia, que
em momentos vivos, organicos, conseguimos observar, ao mesmo tempo em que

realizamos, cada micro-movimento, cada respirag¢ao, cada parte de nosso corpo.

E interessante, para essa discussdo, o termo utilizado por Grotowski,
"consciéncia organica" que, como o proprio nome sugere, coloca fim ao mito
mencionado, ao unir, em uma mesma expressao, a consciéncia e a organicidade,

justamente a jungcéo de mente/corpo, consciente/inconsciente.

E preciso se desembaracar do medo, da desconfianga reciproca,
suprimir a linha de divisao entre o que se faz e a reflexdo sobre o
que se faz; procurar como estar frente ao outro inteiramente, com
todo o seu ser. (GROTOWSKI, apud MOTTA LIMA, 2012: 242).

A consciéncia orgénica, ao contrario da introspecg¢ao, permitiria o
acesso a esse 'si mesmo' todo, a esse 'si mesmo' n&o conduzido
nem manipulado - e portanto, restrito - pelo intelecto. O préprio
intelecto passava a fazer parte - e era, portanto, reinventado - a
partir e através da consciéncia organica. (MOTTA LIMA, 2012:
250).
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Corte — descrigao de cena: espetaculo "A Porta"

No espetaculo "A Porta", da Cia. Troada, no qual atuo como atriz, ha uma
cena em que estou com uma das mascaras, da secretaria, junto a outro ator, Beto
Souza, com a mascara de Gregor. Esse tipo de mascara que utilizamos®*® (inteira,
sem fala, humana e caricatural), ao contrario das de commedia dell'arte — que
pedem ao corpo uma amplitude muito grande dos gestos e uma alta velocidade
nas acodes e reacdes —, precisa de um tempo um pouco mais lento, de movimentos

mais sutis € menores, detalhes precisos, pausas maiores.

Nessa cena, realizamos uma brincadeira com a situagao da espera em um
suposto escritorio de advocacia — tudo, porém, faz parte de um roteiro nonsense e
absurdo inspirado no livro "Sonhos" de Kafka (2008). A secretaria entrega para
Gregor uma senha, com o numero 30. Comega a apertar a campainha de mesa,
enquanto uma voz em off diz lentamente "numero 1"... "numero 2"... "numero 3"
etc. Mas, na sala, o unico a esperar € Gregor e, por isso, ele vai ficando furioso. A
secretaria, divertindo-se com a situagao bizarra, aperta cada vez mais lentamente
a campainha. Até que, em um determinado momento, vai escorregando para cima,
em espiral, 0 seu dedo indicador na campainha de um modo provocativo e

realmente muito lento, deixando Gregor ainda mais impaciente.

*9 Link para ter uma ideia das mascaras do espetaculo:

http://www.youtube.com/watch?v=mjF7iRBVREc
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Esta cena é cOmica e provoca risos, constrangimentos e desconfortos no
publico. Talvez porque se identifiquem com momentos absurdos assim na vida
real. Cada vez que atuo nesse momento, € um jogo entre a tensdo de Gregor me
olhando e os espectadores, conectados de uma maneira muito entregue, talvez
curiosos a que ponto o roteiro levara a situagdo. Assim, ha um grande prazer
nessa brincadeira. O timming do riso funciona quando, microscopicamente, meu
dedo desliza em um certo ritmo, percebendo cada reagcdo também microscopica
no corpo de Gregor, paralisado, me olhando, ao mesmo tempo em que o toque da

campainha e a triangulagao para o publico e para Gregor, quebre o ritmo anterior.

Cena da espera. Ana Caldas (secretaria) e Beto Souza (Gregor).
Espetaculo "A Porta” — Centro Cultural S&do Paulo — 2010. Foto: Marcelo Kahn.
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Apesar de requerer uma precisdo em detalhes, esse ritmo, esse timming,
nunca pode ser ensaiado, previsto, comandado. Ele é fruto do presente, do jogo. E
para que O jogo aconteca € necessario estar entregue, em fluxo. Mas o
interessante, para nossa discussdo, € que justamente nesse momento, consigo
observar, ao mesmo tempo em que fago, paradoxalmente, cada micro-movimento,
cada micro-reagao (do meu parceiro e do publico), percebendo as diferengas, o

tempo.

Ao mesmo tempo em que meu corpo esta entregue ao jogo e nao
"atrasado" por um pensamento, existe algo, que podemos nomear de consciente,
que esta presente e nao controla, mas observa o que e como ocorre. Entao,
quando acontece a brincadeira, ndo ha duvida, hda comunhdo entre todos os
participantes do jogo. Quando ndo acontece, sinto, claramente, que a mente,
momentaneamente, se ocupou de algo "antes" ou "depois" - ndo estando ali, me
dividiu. Carlos Simioni comenta uma sensacado parecida ao descrever o que

pensa/sente durante a apresentacao do espetaculo "Cravo Lirio e Rosa":

“Ai, que legal aqui! Ai, que gostoso!” ou entdo “ah, acertei o tempo!
ah, acertei o tempo! errei aqui, demorei aqui.”. E um dialogo
interno muito grande, o tempo todo. (Entrevista concedida por
Carlos Simioni, 2013).

Para que possamos desenvolver melhor a ideia das sensacbes e
percepcdes descritas acima, relembremos um conceito extremamente potente

citado no primeiro capitulo, de Eleonora Fabido (2010), o presente do presente:
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O fluxo abre uma dimensao temporal: o presente do presente. A
capacidade de conhecer e habitar este presente dobrado
determina a presenca do ator. Perder-se nos arredores do instante
— na ansiedade do futuro do presente ou na dispersao do passado
do presente — faz com que o agente se ausente de sua presenca.
A qualidade de presenca do ator esta associada a sua capacidade
de encarnar o presente do presente, tempo da atengdo. O passado
sera evocado ou o futuro vislumbrado como formas do presente.
(FABIAO, 2010).

Eleonora Fabido vincula a presenca do ator a capacidade de atencédo que
faz com que o fluxo possa ocorrer e, entdo, habitar o que nomeia de presente do
presente. Desse modo, podemos também relacionar essa atengcdo a observacao
de si mesmo, como uma autoconsciéncia de cada micro instante, porém nao a
frente, nem atras da agao, mas ao mesmo tempo. Habitar o presente do presente
seria vivenciar o paradoxo de fazer e deixar-se fazer, ativo e receptivo, nunca
numa relagcdo de causa-efeito, mas uma retro-alimentagdo continua dos

componentes e forcas que permeiam o estado cénico.

Certo, voltemos ao curso.

Vejamos um outro e ultimo exemplo. No workshop "O Corpo como
Fronteira", como ja explicado em nota, ha um exercicio individual no qual uma
pessoa esta no espaco, todos os outros sentados observando. Renato Ferracini
coloca uma musica e essa pessoa faz o que quiser diante dos outros: pode
dancar, ficar parada, falar, realizar agdes fisicas, movimentos, fechar os olhos,
deitar. Em seguida, os outros alunos comentam o que viram e o que gostariam de

ver para potencializar aquela expressao, aquele corpo.
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Renato Ferracini busca identificar se existe algum "cliché" corporal, algum
vicio, alguma trava e, em seguida, propde uma agado por meio de metaforas de
trabalho, com a mesma musica novamente, para que se chegue ao limite, ou além
dele, se quebre barreiras, se vasculhe territérios outros ou linhas de fuga. "Cada
um é um corpo singular porque nos organizamos de uma certa forma. Mas tem
uma poténcia de desestruturagdo nele mesmo. Isso interessa".>® Uma das alunas
realizou sua "danga" individual (como chamavamos) e, em seguida, os
comentarios dos colegas afirmaram que havia um certo controle excessivo de sua
movimentacgao:

- Vocé é muito inteligente com o corpo. Poderia perder a

cabeca. Gostaria de ver vocé dangando com a gente. Porque seu
corpo sabe o caminho de se organizar.

- Conseguiu trabalhar bem o tronco, ondulagdo, mas nao
explodia.

- Um contraponto — nao ter medo do feio, do desequilibrio.

- E lindo vocé dancando. O que tem atras disso? Ta muito
perfeito. Continua as coisas, nao abandona.

- E pra dancar a musica? As vezes um pouco premeditado
algumas coisas. Mas ent&o pode ser.

- As qualidades de movimento sdo muito confortaveis. Nao
tem desafio.

(Anotagdes minhas, curso de 2009, Teatro de Tabuas).

De fato, a aluna apresentava um dominio de seu corpo, do espacgo, do

ritmo, porém, sentiamos, como espectadores e testemunhas da sua dancga, que

* Trecho de indicagao de Renato Ferracini, curso de 2011, Lume Teatro. Minhas anotagdes.
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faltava "algo". O que era? Alguns diziam para "perder a cabega", outros para
experimentar o desequilibrio, o feio, outros para ndo premeditar. Esse exercicio
demanda um despojamento muito grande e, por isso, os clichés se evidenciam
rapidamente, quase todos os alunos tentam se agarrar ao que se sentem seguros
— as vezes a técnica de balé, as vezes o circo, as vezes riem de si mesmos,
outras deixam "vazar" o tremor e o temor daquele momento por meio de lagrimas
e tenséo corporal e outros, ainda, "atiram para todo o lado", como uma grande
explosdo sem controle, porém, sem aproveitamento dos detalhes, das sutilezas

dos movimentos.

O intuito é justamente colocar rapidamente um holofote naquilo que pode
estar confortavel, enrijecido ou ausente de vida em cada um dos corpos, para
buscar intensifica-los, criar possibilidades outras de experimentagédo, que variam
de acordo com cada singularidade: uns precisam explodir, outros tensionar, outros
suavizar, outros ir ao limite daquilo que apresentaram, outros simplesmente parar
e olhar nos olhos. No caso do exemplo acima, Renato Ferracini pediu para a aluna

deitar e comecou a Ihe dar indicagoes:

Deita. Tensione toda a musculatura. Osso, pescoco, perna, até o
limite. De repente solta tudo, numa respiragao profunda. Deixa a
gente ouvir sua respiragao. De novo, sem intervalo. Vai subindo
devagar, agora quando soltar, fica na “forma”. Cada vez mais. Sua
acgao é tensao/relaxamento. Vai ficando em pé, fazendo isso. Mais,
mais, mais... Cada vez mais rapido. Cada vez mais denso, cada
vez maior. Vai acelerando. [Musica]. Vai brincando com isso. Deixa
descer pra perna. Agora joga pra gente. Joga pra coluna. E novo,
€ uma sensacao forte... Agora danga do jeito que vocé quiser,
como vocé tava fazendo antes. Fica parada. Respira, que a gente
ta junto contigo, vocé nao ta sozinha. Vem andando pra frente. S6
olha pra gente. Respira. Agora fecha o olho e ouve a mdusica.
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Deixa a musica tomar conta em cima dessa sensag¢ao. Manda pra
coluna. Joga pra coluna. Faz o espago ser uma vértebra sua, da
sua sensagdo. Pequeno, devagar. Vai transformando essa
sensagao em espaco. (Trecho da provocacdo de Renato Ferracini,
curso de 2011, Teatro de Tabuas. Minhas anotagées).

Apds a aluna concluir a danga, comentou: "Uma coisa € um movimento
bonito. Outra coisa € uma acgdo bonita".5" Lembremos que a diferenca entre
movimento e ag¢do, entre outras coisas, € a intengédo (Richards 2012: 87). Aquilo
que, em uma primeira experimentacgao, foi observado como excesso de controle e
dominio sobre os movimentos, mesmo que houvesse beleza, foi modificado, com
o auxilio das metaforas de trabalho, em uma acédo mais presente, intensa e

potente.

O excesso de "querer fazer" ou "demonstrar o dominio sobre os
movimentos", que aparecia como cliché em um primeiro momento, ao se acalmar,
se concentrar, péde estar mais "presente no presente" e afetar/ser-afetada por
aquilo que realizava e se deixava receber, ao mesmo tempo. O movimento bonito
se tornou uma acéo bonita ao focar a atencdo em agdes simples como "tensao e
relaxamento”, depois, deixar essa agao contaminar o corpo todo, até que a musica
entrasse, fechar os olhos e entdo pudesse dancar livremente, momento
contrabalanceado com pausas e acdes simples como o caminhar e olhar para o

publico.

*" Trecho de comentario de Renato, curso de 2011, Teatro de Tabuas. Minhas anotagoes.
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Para finalizar essa secao sobre a poténcia dos paradoxos, poderemos nos
recordar, prezado leitor, de que uma das chaves para a eterna busca de presenca,
seja habitar o espacgo entre. Ao nos livrarmos, psicofisicamente da necessidade de
respostas, explicagdes ou pensamentos dualistas que nos aprisionam, inclusive,
em experimentagdes praticas, poderemos saltar ainda mais no abismo e absurdo
que é a criagdo artistica, sem limites, sem regras, sem certo ou errado. Metaforas
de trabalho paradoxais que atuem nesse sentido, a favor de territérios

desconhecidos e intensidade de vida, serdo sempre bem vindas.

3.2 Por uma atencao distraida

& Que eu me organizando posso desorganizar
Que eu desorganizando posso me organizar® J3

Um dos fatos que observei, ao vivenciar acontecimentos para essa
pesquisa, foi o uso de metaforas de trabalho que buscavam provocar uma
qualidade de atencéao diferenciada para os exercicios ou cenas. A atengao, apesar
de exigir concentragao e rigor do ator, necessita, ao mesmo tempo, que o "elastico
nao esteja esticado demais", que o foco n&do seja excessivo, que a seriedade e o

empenho com o ato ndao sufoquem o fluxo, o espaco incerto, inacabado,

*2 Musica "Da Lama ao Caos", Chico Science e Nagao Zumbi.
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impreciso. Sim, leitor, sei 0 que deve estar pensando, assim como eu estou: vocé

tem razao, trata-se de outro paradoxo.

Corte para breve pergunta:

Sera entdo, que, no fundo, a pergunta € sempre a mesma, que persiste,
perseguida pela mesma resposta (que nada mais é do que a dobra-
desdobramento-da-pergunta), com multiplas facetas? Ou sera que meu olhar é
que seleciona e capta sempre aspectos de uma mesma questado que me persegue
ou que persigo? Dizem que pessoas percorrem suas vidas em busca de
responder uma mesma pergunta, em diferentes momentos, de diferentes formas.
Talvez, esteja me dando conta, prezado e paciente leitor, que minha angustia e,
paradoxalmente, a provocagéo para potencializa-la, esteja relacionada justamente
com o que estamos discutindo desde o inicio: o imponderavel, o indizivel, o entre.
Junto com esse trio, o elemento que tenta nos amarrar. o0 medo da morte, do
fracasso, do vazio, a tentacdo que temos de nos agarrar a seguranga e ao
conforto, a tentativa va de estabilidade e de equilibrio. Sim, aceitemos, sejamos
felizes com nossa condigdo de errante, de viajantes sem rumo pré-determinado,
de corpos frageis e por isso vivos. Fago minhas as perguntas de Peter Pal Pelbart

(2007-b):

Como entao preservar a capacidade de ser afetado, senao através
de uma permeabilidade, uma passividade, até mesmo uma
fraqueza? Mas como ter a for¢a de estar a altura de sua fraqueza,
ao invés de permanecer na fraqueza de cultivar apenas a forgca?
(PELBART, 2007-b: 30).
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Prezado companheiro ou companheira de estrada: aceitemos, pois, que 0 que nos
resta € brincar com nossa patética necessidade de estabilidade. Assumamos
nossa impermanéncia. Lembremos que a morte, como disse Eduardo Viveiros de
Castro (2009), paradoxalmente, "é uma espécie de condigado de possibilidade do
acontecimento". Meus Guardas do Cerceamento comegam a me incomodar

novamente. Mas nao se preocupe, leitor, essa brincadeira é séria.

A arte é sempre profundamente relacionada com a vida e a morte,
a alma e o corpo. Algumas vezes € impossivel ao pensamento
I6gico compreender isso. A arte tenta desvendar o mistério de
viver e morrer. (Kazuo Ohno)*.

No nosso caso, na pratica das artes cénicas, o corpo € o territério potencial no
qual temos a possibilidade de problematizar e explorar ainda mais as questdes
nao-dimensionaveis expostas acima, dos paradoxos que nos assombram e ao
mesmo tempo nos mobilizam e instigam a criagcdo, como vida/morte,
forcal/fraqueza, equilibrio/desequilibrio e tantos outros. Fagamos entdo do nosso
corpo, um territério de experimentacdo da vida/arte, espago de recomposig¢ao e
reagenciamentos das forgas que nos atravessam. E sempre hora de reinventar
tudo, desde que seja direcionado para nos tornar mais permeaveis na capacidade

de afetar e ser afetado, na poténcia dos encontros.

A vida e o corpo sao, no fundo, uma mesma coisa. Mas para que
assim seja, é preciso descobrir o corpo dentro de sua prépria forga
de génese, porque o corpo é esse lugar existencial e ainda por

® Em  entrevista para Irion  Nolasco, Revista  Nicolau.  Disponivel  em
http://grupotempo.com.br/tex_kazuo.html
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cima politico, no qual se empilham, se encolhem, se dobram, todas
as determinacdes da vida. E o campo de batalha onde se cruzam
as forgas visiveis e invisiveis, a vida e a morte e onde se
encadeiam as redes, os poderes, os traficos. (UNO, 2007: 51).

Kuniichi Uno (2007) diz sobre uma for¢ga de génese propria a cada um, em
referéncia a luta de Artaud (1999) por um renascimento do proprio corpo, auto-
gerado, uma recriagao constante e reorganizacdo do que nasceu, biologicamente,
de uma determinada maneira, inserido, é claro, em contextos sociais, historicos,
culturais e politicos especificos. E por reconhecer as forcas que atuam mesmo
contra nossa vontade, que faz-se a necessidade de resistir, como re-existéncia,
re-concepgao do proprio corpo com autonomia. Nesse sentido, a arte adquire uma
poténcia de recriagado das formas de existir e, é por isso, leitor, que continuamos

Nnossa conversa.

Nessa discussdo, a maneira como nos colocamos diante e inseridos em
nossa pratica € imprescindivel para compreendermos a possibilidade da criagao
de abertura para o afeto em nossos corpos. Para conversarmos um pouco sobre a
qualidade da atencdo que mencionei acima, seria interessante relatar alguns
detalhes da experiéncia e convivéncia com a Familie Fl6z, pois, acredito que, as
vezes, as entrelinhas — aquilo que n&o é exatamente preparado para atuar como
elemento formativo — acabam contribuindo também de forma significativa para

uma ampliagdo ou redimensionamento do olhar sobre o préprio fazer/atuar.

O workshop VI Fléz Akademie, como ja apresentado anteriormente, foi

realizado em um mosteiro na Toscana (ltdlia), no qual todos os participantes
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(alunos) e integrantes do grupo (professores) permaneceram por 15 dias em
intensa convivéncia®. Dois dos integrantes do grupo, Hajo Schiiler e Michael
Vogel, diretor da Fl6z, foram meus professores, o primeiro durante o periodo de

manha e o segundo a tarde.

A primeira situagdo que me chamou a atencéo, foi o fato das familias dos
atores do grupo estarem o tempo todo ao nosso lado, em convivio continuo, antes,
durante e apds o trabalho, havendo, assim, um transito espontadneo das criangas
durante as aulas. A naturalidade com que os atores/professores lidam com a
presenca e auséncia das criancas, cria um ambiente de descontragdo, muito
diferente das situagbes mais rigidas com as quais havia me deparado em
workshops ou em trabalho de outros grupos no Brasil. As criangas entram na sala,
assistem, as vezes entram no meio de cenas e chegaram, inclusive, a preparar

uma oficina de danca breake apds o almogo para os interessados.

ApoOs essa experiéncia pude entender que a descontragdo e ambiente

familiar que permeou todo o workshop, apenas refletia um dos aspectos

* Trinta alunos, além dos professores (integrantes da Familie Fl6z e seus familiares), se
hospedaram no mosteiro de 900 anos, que ndo era utilizado ha 600 anos desde que os monges
deixaram o local. L3, tivemos uma intensa convivéncia (24 de junho a 07 de julho de 2012), onde,
além do curso que participavamos no dia inteiro, dormiamos e comiamos juntos e assim
compartilhamos uma experiéncia memoravel de 15 dias. Tinhamos uma rotina pré-estabelecida e
que era seguida diariamente: das 6h30 as 8h00 da manha, para os interessados, aula de yoga (da
qual participei); das 8h as 9h, café-da-manha; das 9h as 13h, todo o grupo junto para aulas de
danga, preparagao corporal, jogos e trabalho com mascara neutra (conduzido pelo ator Hajo
Schiler); das 13h30 as 14h30, almogo; das 14h30 as 16h, pausa; das 16h00 as 19h30 o grupo se
dividia em 3 coletivos de 10 integrantes cada: o primeiro trabalhava confecgdo de mascaras; o
segundo, performance com mascaras; e o terceiro, desenvolvimento de personagens e cenas com
mascaras. Eu participei do terceiro, com o ator e diretor da Famile FI6z, Michael Vogel. Além de
realizar entrevistas com Michael Vogel e Hajo Schiiler, pude registrar em diario de campo e em
video, diversos trechos de indicagdes de exercicios e diregdo de cenas.
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significativos do trabalho da Familie FI6z: o prazer, a brincadeira, a entrega, a
vontade e o gosto pelo que fazem. Esse aspecto do prazer, que guia o0s
direcionamentos dos workshops do grupo, como também de seus processos
criativos, é elemento fundamental para que continuem ou nao realizando

determinado exercicio, improviso ou cena e se (re)alimentem desses movimentos.

Um dos exercicios realizados no workshop, por exemplo, € baseado na
acao de criar jogos, brincadeiras. Os alunos sado separados em pequenos grupos
de cinco ou seis pessoas. A partir dai, cada nucleo precisa criar uma brincadeira
com regras claras, para que o publico possa entender, desde que seja divertida
para se jogar e para se assistir. Essa € uma forma utilizada inclusive para a
criacdo de cenas de espetaculo da companhia. Assim como qualquer peca de
teatro ndo deixa de ser um jogo, uma brincadeira, um faz-de-conta, a ideia € estar
sempre em busca desse estado, que muitas vezes se perde pela seriedade que

permeia os trabalhos, como demonstra Hajo Schiiler:

A coisa ideal seria que vocé pudesse fazer acontecer tudo em
jogos, eu acredito. Entdo, que vocé nao pare de brincar, isso seria
o ideal. Que vocé nunca dissesse ‘ok, agora eu vou fazer um
exercicio sério’. Isso é o que eu adoro no jeito de XXX* [*nome né&o
compreendido na transcrigdo] por exemplo, quando ele faz todo o
treinamento com figurinos, sabe? Vocé se sente tdo estupido de
fazer esse exercicio e é exatamente para isso que ele é feito.
Porque o unico valor desse exercicio € quando vocé o experiencia,
e vocé nao o leva como um exercicio sério, de algum modo, sabe?
Porque nenhum exercicio € sério, porque o0 exercicio € o modo
como vocé o realiza, € a qualidade de percepgao, do prazer que
vocé tem, ou da relagao entre vocé e o exercicio. Entao é isso
que tem que ser treinado, de algum modo, ndo o exercicio, ele ndo
tem valor algum. Quando vocé aceita isso, eu acho, ele comeca a
ficar interessante, porque ndo importa, no fim. Entao, ndo ha certo
ou errado, ndo existe uma verdade que vocé tenta alcancar. (...) E
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de um jeito subversivo (...), € um pouco anarquista, ndo tem
sentido algum, porque é s6 um jogo. E isso é o teatro também, é
algo parecido, € um jogo de convengao, vocé brinca, todos sabem
que em um determinado momento o teatro acaba e vocé vai para
fora em sua vida real. (...) E é importante para nos lembrar, eu
acho, que nés estamos brincando, que ndés nao levemos tdo a
sério.> (Trecho de entrevista concedida em julho de 2012 por
Hajo Schiler. Grifos meus) .

Vemos nas palavras de Hajo Schuiler que a descontragdo, ou a brincadeira,
nao tira a responsabilidade ou o rigor com o qual se joga. Toda brincadeira é séria,
mesmo as infantis, no sentido de que sio vivenciadas com inteireza. Podemos
notar nas criangas, quando brincam, que nenhuma parte delas esta de fora, néo
estdo divididas nem entre corpo/mente, nem entre passado/presente/futuro.
Criancas sao mestres em viver o presente do presente. E quando crescemos, o
presente do presente, que era naturalmente vivenciado na infancia, se torna uma
busca e desafio diario, ndo sé quando estamos na pratica de trabalho, mas a

qualquer momento.

*® Tradugdo minha: For me, the ideal thing would be to make all in games. So, to invent so many
games that nearly everything that you lean, or to, | don’t know, to techniques that you have a
common language in a way, you know? The ideal thing would be that you can everything make
happen in games, | think. So, that you don’t stop play, this would be the ideal. That you never go
‘ok, now | do a serious exercise’. This is what | adore in the way XXX, for example, when he makes
the whole training in costume, you know? You feel so stupid to make this exercise and this is
exactly what it’s for. Because the only value of this exercise is when you experience it, and you
don’t take as a serious exercise in a way, you know? Because no exercise is serious, because it’s
the way you do it, it’s the quality of awareness, of fun that you have, or the relationship between you
and the exercise it’s the exercise. So, this is that has to be trained in a way, not the exercise, has
no value, it has no value. When you accept this, | think, it becomes interesting, because it doesn’t
matter in the end. So, there is no right or wrong, there is not the truth that you try to achieve (...) (...)
it’s kind of subversive. (...) it's a little bit anarchy, have non-sense in it, so, because it’s just a game.
And this is theatre also, it’'s something like this, it’'s a convention of game, you play, everybody
knows that, one moment this theatre it’s over and you go out in real life. So, and this is the same
when you play. And it’s important to remind us, | think, that we are playing, that we don't take this
too serious.
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Fagamos um teste: vocé, agora, nesse exato momento, esta inteiramente
comigo, em nosso didlogo? Ou uma parte sua esta no que aconteceu antes? Ou
no que vai acontecer depois? Seus pensamentos estdo divididos? E seu corpo,
estd empenhado na leitura? Pois €, ndo é facil. Nada melhor do que sempre nos
fazermos essas perguntas, o presente do presente ndo € um estado garantido,
mas com um treino diario pode ficar cada vez mais natural. Que tipo de treino?
Bem, isso depende. Cabe a vocé, cabe a mim, cabe a cada um, saber aquilo que
nos impede e nos impulsiona, nos motiva, nos pressiona a estar no aqui-agora.

Enfim, diziamos que a brincadeira pode ser um dispositivo interessante.

Talvez aquilo que Hajo Schiler queira dizer, seja que existe uma
caracteristica no brincar, que seria importante ndo abrirmos mao, pois determina a
"qualidade de percepcao, do prazer que vocé tem, ou da relacdo entre vocé e o
exercicio". E comum que, o fato de levarmos muito a sério nosso trabalho, como
atores, professores, ou diretores, acabe, as vezes, ocultando ou nao priorizando o
prazer irrestrito, constitutivo e inerente ao jogo. Devemos, é claro, levar nosso
trabalho a sério, porém, paradoxalmente, temos que relembrar, sempre, que
trabalhamos com algo que ndo é sério. O teatro sera sempre faz-de-conta,

realidade inventada, brincadeira, jogo.

Faz parte do processo de ensaio, treinamento e da criacdo de espetaculo, o
burilar, o empenho nos detalhes, o aprimoramento, necessarios também a arte da
cena, as vezes nem sempre tdo prazerosos. A intencdo dessas palavras nao é

idealizar o fazer teatral, mas cuidar para que um excesso de seriedade nao
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consiga escurecer o prazer de se estar ali. Aqui. Comprometimento talvez seja um
termo mais adequado para o envolvimento com aquilo que se faz. Esse
comprometimento ndo pode estar pela metade, ou em parte. Mas a seriedade, ela
existe na mesma medida em que a crianga coloca a capa vermelha amarrada no
pescogo e leva a sério sua mutagdo: "sou um super-herdi". Ninguém vai

questiona-la na sua mais séria-brincadeira.

No brincar, o individuo, o espagco e possiveis objetos da
brincadeira saem da esfera exclusivamente utilitaria, e esta
situacao inclui diferentes graus de subjetividade. O mundo interno
das criangas emprega parametros de uma realidade percebida por
ela, que nado coincidem necessariamente com as leis que
governam a materialidade do objeto externo. Os efeitos externos
sdo atenuados e o objeto revela uma vitalidade mais profunda por
seu calor subjetivo, pela interagdo imaginativa e corporal entre a
crianga e o objeto. Nesse justo momento ha um relaxamento das
defesas conscientes e se dao passos para experiéncias subjetivas
que se encontram em niveis mais profundos, dissolvendo as
divisbes entre o que esta dentro e o que esta fora, comunicando a
experiéncia do ser. O brincar opera nesta unidade subjetiva. O
brincar, entendido como atitude do corpo e da mente, determina
uma conduta pensante. (PEREIRA, 2002).

Apesar de estar discutindo o universo ludico infantil, as palavras acima de

Péo (Maria Amélia Pereira®) — grande estudiosa e praticante do brincar e das

% Peéo foi minha professora no curso "A Arte do Brincante para Educadores", no Instituto Brincante,
em Sao Paulo (2003). A partir dela conheci a "Casa Redonda", espaco criado ha 30 anos por Péo,
onde ela desenvolve, na pratica, o livre brincar com criangas de 2 a 6 anos. Verificar o livro langado
em 2013, pela editora Livre Conteludo e Cultura, "Casa Redonda: Uma experiéncia em educagao".
Verificar também a entrevista "Brincar € o ultimo reduto de espontaneidade que a humanidade
tem", na "Revista Patio Educacéao Infantil, Ano I. N°3", com Lydia Hortélio, outra pessoa com quem
tive contato no Brincante e me abriu os olhos para a importancia do brincar e da musica da cultura
tradicional infantil brasileira. Apesar de parecerem universos distantes — a sala de trabalho da
preparagado do ator e as brincadeiras na infancia — o contato com algumas reflexdes sobre o
brincar da crianga me ajudaram a pensar sobre esse estado de "atengao distraida", ou sobre a
presenga e inteireza que almejamos quando estamos em cena. Talvez, ha mais proximidade entre
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questdes da infancia — poderiam, também, ser aplicadas ao contexto da criagcao
teatral. Quantas vezes nos deparamos com exercicios e improvisagdes ou com a
manipulagédo de objetos de uma maneira inusitada, que desafiam as leis utilitarias,
cenas que buscam justamente uma criagdo de outra realidade? Da mesma
maneira como Péo observa nas criancas, no caso dos atores, quando realizam
suas agdes com plenitude e estdo vivos no jogo teatral, as defesas se diluem,
corpos se encontram em uma inteireza de "atencgéo distraida", na qual, como ja

dissemos antes, nao ha divisio.

A expressao "conduta pensante", como uma atitude do corpo e da mente,
poderia também nos remeter, por que ndo, ao termo de Grotowski, "consciéncia
organica". Por mais que as duas nogdes tratem de esferas distantes e distintas — a
crianca ao brincar e o0 adulto ao atuar — podemos verificar semelhangas que
podem nos ajudar a problematizar a questdo que vem sendo debatida até agora.
Parece que o brincar, a brincadeira, o jogo, o despojamento, 0 assumir o risco e
desafio ao ser participante, pode ser um aspecto chave para aquilo que nomeio de

uma "atencao distraida".

A atencdo é necessaria, a todo momento, no realizar de um exercicio
corporal, na performance em uma cena, no improviso a dois ou no coletivo, na

precisdo dos detalhes ja delineados (corporalmente, verbalmente, de tempo,

as duas esferas do que podemos imaginar, a primeira vista. Basta observar aberta e atentamente
uma crianga brincando, para nos darmos conta do quanto podemos aprender. O mundo todo ao
nosso redor esta nos dizendo e nos ensinando a cada momento, € uma questdo de abrir o corpo
para olhar (José Gil, 2004) e "dar lingua para afetos que pedem passagem” (Suely Rolnik, 2011).
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ritmo). Porém, a atencdo a todos os componentes do jogo, ndo pode sofrer de
uma rigidez — obstinada a fazer tudo certo — que possa acabar impedindo,

paradoxalmente, o préprio jogo acontecer. Como afirma Virginia Kastrup®” (2010):

Informacgbes, saberes e expectativas precisam ser deixados na
porta de entrada, e o cartografo deve pautar-se sobretudo numa
atencao sensivel, para que possa, enfim, encontrar o que nao
conhecia, embora ja estivesse ali, como virtualidade. (KASTRUP,
2010:48-49).

Para que o teatro acontega, as regras precisam ser seguidas, mas, se 0
objetivo for exclusivamente seguir as regras, o teatro ndo acontece. E mais uma
vez na invisibilidade, no espaco micro, na relacdo dos corpos, no espaco entre,
que a vida pode acontecer em um exercicio, cena, improviso ou espetaculo. De
novo trata-se de uma disponibilidade para o imprevisto, um corpo aberto que
permita a agua brotar e correr. Um corpo que se permita o prazer de brincar e
dancar com as for¢cas que compdem o ato cénico, que desfrute da sua dimensao

de precariedade.

Quando observei o processo criativo do Teatro da Vertigem, do espetaculo
"Bom Retiro 958 metros", em 2012, notei um aspecto curioso da forma de diregao
de Antonio Araujo. Vale lembrar que a montagem da pega ocorreu em um teatro
abandonado, no bairro do Bom Retiro, em Sao Paulo, local que, das 19h as 23h

da noite, era povoado por baratas, morcegos, muita sujeira, cheiros desagradaveis

% Verificar o artigo da autora intitulado "O Funcionamento da Atengzo no Trabalho do Cartégrafo”,
no livro "Pistas do método da cartografia", organizagdo de Eduardo Passos, Virginia Kastrup e
Liliana da Escoéss (2010).

172



de lixo na porta de entrada, bem escuro, com pouca iluminagao. Parte dos ensaios
era também realizada nas ruas e nas calgcadas povoadas por outros insetos,
liquidos de origens duvidosas no chao etc. Podemos dizer que n&o era
exatamente um lugar "acolhedor". Todos esses fatores, entretanto, eram também
forcas e geravam atravessamentos e afetos na composi¢cdo das cenas, sendo
determinantes na qualidade e particularidade da atmosfera criada no espetaculo

final.

Enfim, em meio a esse ambiente, Antonio Araujo revelou uma faceta de
pitadas de humor, que eu diria, "humor negro", em suas provocagdes. Creio que
essa qualidade realizava um agenciamento interessante em meio ao territério
inéspito, trazia um clima de brincadeira, um tanto "perverso" em certo sentido, que
parecia combinar com o contexto e, mais importante, mostrou funcionar, gerar
poténcia de vida, encontros alegres apesar da "morbidez" e complexidade do

entorno. Alguns exemplos de metaforas de trabalho durante o ensaio das cenas:

[Para duas atrizes, dentro da cacamba de lixo].: Pensei em
trabalhar no inicio com animais, tipo barata! [Ri muito...]

[Para uma das atrizes, sobre uma cena em que a personagem vive
uma duvida existencial ]. O que fiz na minha vida até agora? Fiz
tudo o que eu queria mesmo? Eu podia estar |a no Teatro Abril, t6
aqui no Bom Retiro, fazendo essa pecinha... Vocé ta casada com
o homem certo? Qualquer duvida assim. [Todos riem.]

[Para as atrizes que fazem manequins jogadas fora, quebradas,
numa cagambal: Muita manequim pior por ai, a gente t4 bem!
Tanta gente com cancer. A gente ta bem.

[Para outra atriz, que faz a "quia-fantasma" do teatro]. A ideia é

que vocé durma no teatro, de um dia para o outro, pra viver essa
experiéncia do fantasmal! [E ri...].
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[Para um coro de atores]: O musical da cracolandia deu um salto.
Antes tava pior do que balé de final do ano de escola! [Ri...].

(Anotagcbes minhas das provocagdes de Antonio Araujo em diario
de campo. Em colchete e italico = observagbes minhas).

Comentario de Antonio Araujo sobre sua forma de falar com os atores em

ensaios ou apos apresentacgoes:

Eu fiz isso com um ator na semana passada, ‘nossa, mas vocé
esta aqui no espetaculo? Achei que vocé n&o veio hoje, s6 seu
corpinho veio’. Brincando, as vezes eu gosto de, eu ndo quero
transformar isso numa (...) crise. Ele falou ‘ndo, vocé acha?’, eu
falei ‘acho, veio s6 seu corpinho. Sera que da pra vir inteiro
amanha? Nao sei, se der seria bom, né?’. Ai a pessoa ri, acha ‘ta
bom, vamos ver’. (Entrevista concedida por Antonio Araujo, 2012).

T6 (Antonio Araujo), como € chamado e conhecido, com essas
provocacgoes, acaba instaurando um clima entre ironia e humor negro que causa,
também, uma descontragdo no ambiente, gerando, como consequéncia, um certo
"alivio" nos atores que, as vezes, acabam tensos no processo de criacdo, que é
sempre lugar de crise. Os atores chegam para ensaiar ja muito cansados do dia
inteiro de trabalho, as vezes dando aulas ou trabalhando em outras areas que nao
de teatro. A atmosfera do bairro do Bom Retiro e o teatro abandonado onde
ensaiavam, somado ao fato do horario, pareciam contribuir para um desgaste.
Porém, brincadeiras como essas, acima, do diretor, e a colaboracdo entre muitos
criadores, de diferentes areas (luz, som, figurino, cenario, dramaturgia etc.), ao

mesmo tempo, construia, paradoxalmente, um espaco de ebuli¢cao criativa.
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Isso causa ja um outro estado, diferente, por exemplo, do contexto da
montagem de "Os Bem Intencionados", no Lume Teatro, sempre comegando de
manha cedo até a tarde, em um bairro de Barao Geraldo, com siléncio ao redor,
arvores, ar puro etc. Grace Passd, ao dirigir o espetaculo do Lume, as vezes

demonstrava, também, um humor "sarcastico":

A gente vai fazer a mesma coisa que a gente fez, os mesmos
movimentos, partituras etc., a mesma improvisagdo. (...) Se
alguém tiver o erro terrivel de errar o movimento, improvisa.
(Trecho de indicagdo de Grace Pass6, 2012. Minhas anotagbes
em diario de campo. Grifo meu.)

Voltando ao contexto do workshop da Familie FI6z: mosteiro no meio da
Toscana, plantagdo de lavandas nos arredores, burrinhos pastando, arvores, ar

puro, agua de nascente...

AL T TINERE e pORSRET
Vista da Abazzia di San Giusto — mosteiro em Toscana
onde foi realizado o workshop da Familie Fléz. Foto: arquivo Fl6z .
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Outra atmosfera, com diferentes forgas na composigdo dos agenciamentos
e afetos. A instalacdo, nos primeiros momentos e dias, de um ambiente de
brincadeira, fluido, divertido, diminuia a expectativa e ansiedade dos alunos e
favorecia a entrega ao presente. O clima de jogo e ndo seriedade nao se
confundia, no entanto, com falta de responsabilidade, dedicagdo e rigor nos
exercicios. Uma atmosfera diferente contagiou aquele espago, um misto de

comunidade, parceria, relagcdes de confianga e muito prazer em cada momento.

Poderiamos supor que essa seria uma boa estratégia planejada para
conquistar os alunos e, em seguida, partir para um trabalho diferente, no qual
novamente notariamos o ambiente competitivo e critico que muitas vezes permeia
workshops, causando bloqueios e evidenciando incapacidades. Mas n&o era o
caso, pois, ao entrevistar os atores do grupo, vi que o prazer € um item valioso
que guia escolhas dramaturgicas e norteia o trabalho de um modo geral. Como
demonstrei anteriormente, as cenas sO6 sao mantidas na criacdo de um
espetaculo, por exemplo, se as pessoas que as realizam estao felizes com elas.
Cenas sao jogadas fora caso isso ndao aconteca, ou deixe de acontecer. Ou atores
sdo substituidos, caso outro (da companhia), aceite atuar em uma parte que

alguém nao quer mais.
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E um acordo basico, ninguém tem que fazer algo que néo quer. E
se ele nao quer fazer ele pode dizer “Eu ndo quero mais fazer.
Estou fora dessa cena. Eu ndo gosto dessa ideia”. E isso faz
sempre algo novo, sempre abre uma nova porta, mas talvez cause
prazer, ou torne o trabalho mais duro, o que também provoca
prazer®®. (Entrevista concedida por Michael Vogel, julho de 2012).

O olhar para os desafios como "novas portas que se abrem", como
oportunidades para crescimento, demonstra ser um ato inteligente na criagao
artistica. Ja no primeiro dia de trabalho, os atores da companhia nos passaram
aquilo que denominam de "principios da Familie FI6Z". Vou me permitir escrevé-
los sem traduzi-los, na exata forma como escutei, pois creio que, nesse caso, as
palavras em inglés podem revelar um sentido mais abrangente. Os principios s&o

0s seguintes:

- how to play

- how to enjoy our play
- developing scenes

- how to enjoy the rules
- how to play with rules

(Trecho de meu diario de campo,
julho de 2012).

A ideia era transmitir aos alunos os fundamentos de trabalho que regem o

cotidiano do grupo, a maneira de se relacionar e resolver problemas. Nesse

*® Tradugdo minha: /t's a basic agreement, nobody have to do something that he don’t want to do.
And if he don’t want to do he can say “I don’t want to do, anymore. I’'m out on this scene. | don’t like
this idea”. And this makes always a new, opens always a new door, but maybe makes pleasure, or
maybe makes a hard work, what also makes pleasure.
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sentido, a ideia de uma convivéncia integral entre participantes e professores (nas
aulas, no lazer, na alimentagéo, no tempo livre), ressoava como uma experiéncia
complementar e, ao mesmo tempo, essencial ao que era desenvolvido nos
exercicios. Sim, porque na invisibilidade e nas entrelinhas existem e, sdo trocadas,

posturas e modos de ser, que influenciam diretamente o criar.

Podemos notar nos "principios" acima que a palavra "enjoy" aparece duas
vezes em cinco frases: no como desfrutar, ter prazer, apreciar, divertir-se, fruir — a
peca, ou cena, exercicio, jogo; e as regras. E curioso pensarmos que a palavra
"play" pode significar tanto peca (de teatro), como jogar e brincar. Entao,
conseguimos observar como, de fato, o prazer do fazer e, a propria brincadeira,
estdo na base de pensamento e planejamento das praticas de trabalho. Nao basta
saber como atuar (how to play), mas, logo em seguida, como ter prazer em atuar
(how to enjoy our play). Assim como n&o basta saber como jogar, ou improvisar
com regras (how to play with rules), mas também como ter prazer com as regras

(how to enjoy the rules).
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Inicio de treinamento no workshop da Familie Fl6z, 2012.
Ana Caldas e Daniela Victoria. Foto: arquivo Fl6z.

As provocagdes e metaforas de trabalho no workshop ndo nos ensinaram
como ter prazer com as regras ou como ter prazer em atuar, pois isso € singular
para cada um (a agua ninguém pode fornecer). Mas, o fato de atentarem para isso
a todo momento e, ao mesmo tempo, criarem condigbes para que o prazer de
brincar, de jogar, pudesse acontecer, influenciava a constru¢ao de uma atmosfera

descontraida favoravel a diversao, mesmo que com regras claras.

Se pensarmos a arte do teatro, podemos imaginar uma encenagao como a
criacao de um ambiente que pode potencializar o encontro. O que sera gerado a
partir desse encontro, € sempre uma questao de risco e experimentacdo. Nada se

garante, mas poderiamos arriscar dizer, que as produg¢des teatrais buscam criar
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uma atmosfera para um encontro alegre, no sentido espinosiano®, encontro este
que pode gerar, em ultima instancia, poténcia de vida naqueles que o partilham.

Como podemos verificar de forma clara em Pélbart (2006):

Somos um grau de poténcia, definido por nosso poder de afetar e
de ser afetado, e ndo sabemos o quanto podemos afetar e ser
afetados, é sempre uma questdo de experimentagdo. Nao
sabemos ainda o que pode o corpo, diz Espinosa. Vamos
aprendendo a selecionar o que convém com 0 NOSSO COrpo, 0 que
nao convém, o que com ele se compde, o que tende a decompb-
lo, o que aumenta sua for¢ca de existir, 0 que a diminui, 0 que
aumenta sua poténcia de agir, 0 que a diminui, e, por conseguinte,
0 que resulta em alegria, ou tristeza. Vamos aprendendo a
selecionar nossos encontros, € a compor, € uma grande arte.
(PELBART, 2006).

No workshop da Familie FI6z, os alunos eram todos atores profissionais,
nao era um grupo de iniciantes, entdo, talvez, esse era mais um motivo dos
professores buscarem reduzir a0 maximo uma cobranga por perfeicdo e por
acertos. O que importava, de fato, era a viver a experiéncia, potencializar os

encontros alegres. E, na maioria das vezes, quando a pre-ocupagao abre espacgo

% "Esse homem - enquanto grau de poténcia - enquanto capacidade de afetar e ser afetado -
torna-se, hoje, um homem relacional. Ele ndo é uma esséncia universal maculada ou escondida,
mas uma poténcia construtora presente, uma usina intensiva. Esse homem que busca
potencializar de forma alegre e positiva suas relagdes. E alegre aqui deve ser entendido em sua
forma-Spinoza: alegria enquanto aumento de poténcia no encontro, aumento de grau de acgéo e
paixdo no encontro. O homem é encontro, é busca de aumento de poténcia no encontro. E uma
forgca de criagdo que busca o singular, a diferenga e ndo 0 mesmo em uma suposta esséncia
comum. Ou, a0 menos, deveria trabalhar para isso. Se os corpos estdo docilizados é porque o
préprio corpo ndo compde de forma alegre com seus encontros, forgas e intensidades
circundantes. Ele compde, ao contrario, de forma triste com essas rela¢gdes: um corpo docil € um
corpo impotente. Impoténcia e tristeza também no sentido-Spinoza de uma diminui¢do na poténcia
de agir; um corpo que no encontro diminui sua poténcia de afetar e ser afetado”. (Ferracini, 2013:
78-79. Grifo meu).
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para a experiéncia, o inusitado pode acontecer: aquilo que sempre se espera € se

deseja, ou seja: uma cena viva, inteira, presente.

Em um determinado exercicio, que exigia regras e uma precisao corporal,
Michael Vogel estava observando um dos alunos, que demonstrava alguma
dificuldade em seguir a proposta e, ao mesmo tempo, estar vivo em cena. Nesse

momento, Michael Vogel provocou-o a transgredir:

Sempre siga primeiro a inspiragdo/imaginacdo e nao as regras de
um exercicio caso exista um conflito.*’ (Trecho da provocagdo de
Michael Vogel, 2012. Minhas anotagées).

O que isso significava? O aluno realizava o exercicio, que de certa forma
exigia uma destreza técnica — precisdo de pontuacéo entre inicio, meio e fim do
gesto; foco claro pelo olhar e com o nariz da mascara; tempo de triangulagao;
indicagdo de inspirar ao focar uma direcao e expirar ao compartilhar com o
publico, entre outras coisas. Além da proposta do exercicio, que era relativamente
simples, sem requisitar improvisacdo na criacdo ou desenvolvimento de cena,
nada era necessario ser feito. Por outro lado, dentro dessa simplicidade, tudo
poderia acontecer, ou seja, o que Michael Vogel dizia em sua provocacgéo era:
quando algo te inspirar na imaginacao e, para que o fluxo aconteca, precise
acarretar na perda de bordas e limites no exercicio, causando um conflito interno,

transgrida! Subverta! Porque entre um exercicio bem realizado somente em seus

® Traducdo minha do diario de campo: Always follow first the inspiration/imagination but the rules
of the exercise if there is a conflict.
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aspectos formais, tecnicamente, ou um exercicio subvertido nas regras, mas
pulsante em fluxo de vida, melhor a segunda opcéo, sempre. Atentos: néo
estamos criando uma oposig¢ao entre técnica e vida, apenas abrindo a percepgao

para outras possibilidades, para além das regras.

E claro que se tratava de um experimento no decorrer de um curso de
formacéao/aprimoramento e, se fosse o caso, por exemplo, de uma apresentacao
de espetaculo, a subversido e transgresséo de limites no desenho dramaturgico
poderia ser complicada, dependendo da linguagem ou estética do trabalho. Cada
caso € um caso. Mas na nossa discussao sobre o territério de preparagao do ator
— que é espacgo reservado para erros, crises e experimentagbes — a provocagao
para transgredir regras, caso haja um conflito entre a formalidade e o fluxo de
vida, parece ser um dispositivo potente. Talvez, a subversao em apresentacao de
espetaculo, possa, inclusive, acontecer no territério micro, na invisibilidade. Se nos
colocarmos novos desafios a cada vez que entramos em cena, invisiveis aos
olhos, mas perceptiveis nas pequenas variacbes que podemos brincar dentro da
estrutura, quem sabe assim possamos abrir espaco para outras poténcias de fluxo

acontecerem?

Muitas vezes, na realizagdo de exercicios, jogos, dinamicas com regras
fixas, acabamos nos atendo a fixidez das normas, esquecendo da possibilidade
irrestrita para transgressao, desde que em dire¢cao a poténcia de vida e encontros
alegres, de linhas de fuga. Quem sabera, se é justamente nesses momentos que

algo inesperado pode acontecer, surgir, se criar? Ir sempre em dire¢ao ao limite,
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além do limite, em busca de intensidade na criacdo e nas relacbes entre os
corpos. Tiche Vianna e Esio Magalhdes se cansavam de repetir, observando

cenas, improvisagdes, ensaios: "Ou intensifica — ou transforma!".

Com a Familie FI6z, como se trata de um curso de atuagdo com mascaras,
a sua utilizacdo no rosto para o desenvolvimento da maior parte das cenas era
recorrente. O uso de um objeto artificial sobre o rosto pode causar diferentes
percepcdes em quem atua e quem assiste. Se, por um lado, pode criar uma
sensacao de aparente liberdade no atuante, por outro, o expde de uma maneira
ainda mais clara. Ao excluir as expressdes faciais e a fala, com mascaras inteiras,

o resto do corpo se evidencia, como se estivesse sob uma lupa®’.

O ato de cobrir o rosto parece, ainda, auxiliar, as vezes, no processo das

micropercepgdes. Observo, tanto em meu trabalho como no dos outros, o quanto

®1 Verificar, principalmente, o livro "O Corpo Poético — Uma pedagogia da criagdo teatral”, de
Jacques Lecoq (2010). Embora o tema da atuagdo com mascaras seja fascinante, ndo é o foco
central dessa pesquisa, portanto, nado irei verticalizar a sua especificidade, mas somente citar
alguns elementos inerentes aos exercicios do curso, para que se compreenda o contexto.
Aproveitando o fato de estar na Europa para fazer o workshop da Familie Fl6z, participei, ainda em
julho de 2012, em Paris, do “Stage Jeu et Masques”, na Ecole Internationale de Théatre Jacques
Lecoq, com duragdo de dez dias, com os professores Paola Rizza e Eric Nesci. O workshop,
intensivo, das 9h as 18h, trabalhou com as mascaras neutras, larvarias, expressivas, da comédia
humana e da commedia dell’'arte; além da confeccdo de mascaras e preparagado corporal,
acrobacia, muita improvisagao e jogos. Escrevi um diario de campo, no final de cada dia de aula,
com a descricdo minuciosa de todas as atividades realizadas. Curiosamente, nesse workshop néo
pude registrar em audio, video, ou mesmo realizar anotagbes durante as aulas. Os professores
diziam que a exigéncia era estarmos inteiramente presentes sem dividir a atencdo com nenhuma
atividade, para guardarmos em nossa memoéria aquilo que realmente importasse das praticas. Por
esse motivo, ndo utilizo na tese nenhuma indicagdo do workshop da escola Lecoq, embora o
conhecimento adquirido faga parte inevitavel das minhas elaboragbes sobre o trabalho com
mascara, principalmente. O método de trabalho iniciado por Jacques Lecoq, no inicio do séc. XX,
influenciou e continua influenciando muitas geragdes por todo o mundo que trabalham com uma
estética de teatro fisico ou com mascaras, assim como a Familie FI6z e o meu préprio trabalho.
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a autopercepcao e a autoconsciéncia dos minimos movimentos, se amplia com a
utilizacdo das mascaras. Sendo assim, ha que se trabalhar, por um lado, com uma
precisdo muito desenhada e detalhada dos gestos e, por outro, com uma sutileza
que caminha por uma linha ténue, que guia cada micro-impulso, cada micro-
movimento, cada micro-gesto, cada micro-agdo. A micropercepgdo é uma
sensacdo que pode estar relacionada ao detalhe, mas nao somente ou

necessariamente.

Vamos ampliar a possibilidade de entendimento, desdobrando ainda mais o
territorio potencial com o qual estamos trabalhando. Para isso, caro leitor, vejamos
outro exemplo do curso “O Corpo como Fronteira”. Renato Ferracini trabalha um
exercicio em grupo que é de escuta do corpo coletivo: seguir a
movimentagdo/acdo do outro sem evidenciar quem comegou a modifica-la. O
desafio € deixar o corpo pensar por inteiro, ndo seguindo a movimentagdo com
meus olhos do globo ocular, mas com meu corpo-olho, meu corpo-ouvido, meu

corpo-poroso. Vejamos um trecho da proposi¢ao do exercicio:

Fica numa rodinha. Ai eu vou comecar um ritmo no movimento e
vamos deixar que isso va modificando, sendo que eu ndo posso
impor, nem ser muito passivo. Nao vou falar muito pra gente ver na
pratica. Juntos € um so6. Vocés sao um corpo s6. Troca junto.
Brinca junto, literalmente. E isso mesmo. Agora aos pouquinhos eu
vou me soltando ao mesmo tempo que mantenho minha conexao
com o grupo. Vai se soltando do outro ao mesmo tempo que me
mantenho conectado. Entra nas pequenas diferencas. Sem se
impor. Joga, brinca, sem impor. Pode ir se separando mais,
brincando mais com o espacgo. Isso. Nao é imitar o outro é entrar
no jogo que é proposto pelo grupo. E o outro é sempre diferente.
Lembra de ir até o fim. Vai intensificando que a coisa muda. Nao
precisa ser exatamente igual, € a mesma agdo mas nao é cépia,
nao importa se esta para o meu lado. Sempre fica ligado no todo.
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E o mesmo territério. Presta atencdo em qualquer tipo de variagéo.
Nao impde. Brinca que vai modificando. Se joga na brincadeira
que a coisa vai. E igual brincar junto, eu ndo preciso fazer igual. Eu
preciso brincar junto. Nao é siga o mestre, é o jogo do grupo, nao
tem nenhum mestre nem nenhum vassalo. (Trecho da provocagéo
de Renato Ferracini em workshop, 2011. Minhas anotagées).

Vemos alguns pontos importantes no caso do corpo coletivo, que né&o
deixam de ser os mesmos pontos trabalhados individualmente em outros
momentos do curso, porém agora intensificados para que haja uma escuta
conjunta. E muito evidente, observando de fora e ao realizar a pratica desse
exercicio que, quando, mesmo sem querer, nos atentamos demais, a mente
comeca a se dissociar do resto do corpo e, entao, cria-se um lapso de tempo, que
mesmo sendo muito pequeno em sua duragao, € suficiente para desconectar o

coletivo, o todo, o entre.

A qualidade da atencdo deve ser levemente, sutilmente, desatenta,
descontraida, distraida. “Distraidos, venceremos”, ja disse Leminski (2003: 167),
ou “a felicidade se acha é s6 em horinhas de descuido”, diria um dos personagens
de Guimardes Rosa (1967: 29). E uma linha muito t&nue. O espaco do jogo, da
diversao, da brincadeira e do prazer, nasce justamente de uma qualidade de
atencao microscopica, que tange, em momentos, instantes de micropercepgao nos
quais conseguimos sentir tudo 0 que nos acontece, a0 mesmo tempo em que
conseguimos agir com o que nos acontece. Estamos em busca de uma atengao

fina, minuciosa, sem, no entanto, com isso, se tornar rigida. O corpo que brinca é
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um corpo atento em todos os poros, entregue ao presente, atento ao todo,

receptivo e ativo, aberto as forgas em fluxo.

Quando eu falo presta atencdo é: sente. Entra no jogo. Se
divirtam. Literalmente. Se divirtam com esse estar junto. Isso.
Prestar atengdo para qualquer coisa que acontega. (Trecho da
provocagdo de Renato Ferracini em workshop, 2011. Minhas
anotagées. Grifo meu).

Com a equipe do Projeto Tematico, como ja mencionado anteriormente,
realizamos um intensivo de atividades em um curso, para refletir, na pratica, as
questdes debatidas com os conceitos estudados. Para entender melhor o que
seria 0 a micropercepcao e como poderiamos caminhar para potencializa-la em
nossa pratica, realizamos exercicios diversos. Alguns insights me apareciam,

discretamente, a partir da experimentacgao:

Deitamos no chéo, espreguicar muito grande no espago e de olhos
abertos, até os apoios, plano baixo, médio, alto, dinamiza.
Energético® e troca com o outro. Como meu corpo estd mais
cansado! No inicio estava bem gostoso, mas depois de um tempo,
parece que a energia de repente acabou. 30 segundos mais! 5! Ai
comecgava de novo... Acho que ndo consegui reciclar, renovar eu
mesma... Parou! Segura. Mais 30 segundos. Ai foi melhor, tinha
recuperado um pouquinho. O estado do brincar com o outro estava
prazeroso, porém me faltava energia... Parou de novo. La dentro.
Mais 30 segundos. Paroul!

Agora deitamos novamente no chao, com esse estado e
novamente comegamos a espreguicar. Ai tudo estava diferente.

%2 "Q  treinamento energético € um espago no qual o ator passa por uma espécie de
desautomatizagdo forgada. O trabalho de treinamento energético busca “quebrar” as doxas e os
vicios no ator para que ele possa dar, sendo um livre curso, a possibilidade de aparecimento de
pequenos campos de vivéncia intensiva que, dentro do LUME, chamamos de energias potenciais
do ator. Maiores informagdes em meu livro Café com Queijo, Corpos em Criacdo". (Ferracini, 2013:
95).
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Sentia cada parte do meu corpo, era mais vivo e melhor meu
espreguicar. Eu via as formas no espago se desenhando com meu
corpo, ao mesmo tempo preenchido de energia pulsante.
Dinamizei com essa energia, ja um degrau acima, o corpo um
pouco mais leve... os dedos das maos com espaco entre eles,
sozinhos, a axila com espaco, sozinha, o olhar dilatava-se
sozinho... as vezes se perdia, quando conscientemente, talvez, eu
quisesse mudar a direcdo ou algo assim quebrava o fluxo e
automaticamente se refletia no olhar. Ndo ha como mentir.
Dinamizamos essa energia, energético novamente. Parou! Agora
com tudo dentro, explodir pra fora, muito grande e muito suave. Foi
pros meus bracos. Eles sozinhos... Foram subindo com suavidade,
sem tensdo. Minhas pernas bem fixadas no chdo. Um tempo isso...
Agora parou! Muito tenso dentro, quero me mexer mas n&ao posso.
Muita tensao dentro. Isso vazava pra voz e diferentes espasmos
quando segurava demais. Forga fisica. Os bragos iam. As pernas
precisavam de mais. Os pés pendiam pra frente, pro metatarso,
que segurava todo o corpo. O corpo estava em certo desequilibrio
e pequenas torgoes.

Entdo, transformavamos isso que estava amplo fora, pra bem
pequeno dentro, como se raios, pequenos, atravessassem minha
coluna e quadril. No inicio mantive ainda grande, mas depois
consegui um pouco internalizar isso. Os pulsos meio homem-
aranha, como se dessem e recebessem ao mesmo tempo, os
dedos ainda abertos. Indicagdo em nos movimentarmos a partir do
que o outro nos impulsionava a agir, porosos, afetando-nos pelos
outros. Sem ter que olhar, sem imitar, sem reagir fortemente,
simplesmente escutando os sons, o espago e os outros. Como
isso me afeta?

E muito sutil a variacdo, a diferenca, a transicdo entre o QUERER
FAZER e o DEIXAR SER... Em momentos sentia claramente e
organicamente o outro me afetando, simplesmente sua presenca e
qualidade de energia/movimento/estado. Outras ficava esperando,
tentando sentir, ai ndo funciona. O tentar sentir ndo funciona.
Temos que estar sutilmente desligados, distraidos. Ai sim porosos.
Muita vontade atrapalha. Quando nos surpreendemos... Um pouco
distraidos para nos surpreender. O estado de ‘“ligado” demais,
quase que prevé e desenha todas as reagbes. E um entre essa
escuta. Quando rola, ndo ha duvida. Como €& que consigo me
colocar nesse estado? Como construir? Como manter? E sutil.
Bem sutil.

As micropercepcdes ndo estdo nos pequenos movimentos, estido
no todo.
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(Trecho de diario de campo sobre minhas sensagdes anotadas
logo apds um dia do curso para a equipe do Projeto Tematico, em
marco de 2012).

Com base na minha experiéncia como atriz em experimentagdes dos
cursos, nas observacbes de exercicios de outros alunos e nas metaforas de
trabalho sugeridas, vejo que a pergunta que guia essa pesquisa passa por
inumeros vislumbres adquiridos com a pratica. O estado vivo do ator pode nascer
a partir da criagcao de condigbes favoraveis no espacgo, no tempo, no coletivo e em
si mesmo, para que a capacidade de afetar-ser-afetado aumente e uma atengao
distraida expanda a percepgdo, possibilitando assim, instantes de

micropercepgao.

A micropercepgao nao parece ser, somente, uma percepgado em seu estado
microscopico, mas uma percep¢ao mais abrangente do todo, ou seja, da relagao
entre as forgas intra e entre-corpos. Uma percepg¢ao mais fina, em outras palavras,
mais sutil do todo do qual fazemos parte. O todo em mim e fora de mim,
eliminando os limites rigidos entre esses corpos e essas esferas. Nao sabemos ao
certo, de que matéria é feita essa percepgao sutil, ndo conseguimos distinguir
cada minimo detalhe das forcas que a compde. Mas conseguimos ter a sensagao
nitida quando ela esta presente, pois ela nos acontece, enquanto atuantes ou

enquanto publico.

As metaforas de trabalho que auxiliam esse processo na experimentacao

ou ensaio do ator, parecem estar muitas vezes relacionadas a esses fatores
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expostos de escuta, prazer, atencao-distracao, abertura, paradoxos. Ndo importa
qual é exatamente a imagem sugerida, mas sim o0 que ela provoca nesse caminho
de busca de organicidade. Para que a performance dos atores se preencha de
vida, a figura do professor/condutor do trabalho permanece instigando os alunos,
em processos pedagogicos, nesse processo de confianga do vazio, que favorece

um estado de jogo e fluxo.

Para que isso aconteca, € necessario uma indicacao potente, um estado de
abertura e recepcao dos atores, além de todos os outros fatores que influenciam o
momento, como as variaveis das forgas presentes no encontro (tempo, espacgo,
temperatura, sons, por exemplo). Como ja dissemos, néo existe uma férmula para
uma boa indicagcdo, uma metafora de trabalho que seja potente em qualquer
contexto. Quando a provocagédo sugerida atravessa o corpo-mente do ator, é
instantanea a transformacdo em sua acdo, consequentemente a criagdo de

presenca, como comenta Hajo Schiler, no curso com mascaras:

Quando vocé toca alguma coisa no ator, pode ser uma coisa muito
estupida, mas de repente a mascara aparece, ela responde ao
impulso sugerido de um modo muito organico, cria vida. Uma
resposta muito direta a um impulso € uma qualidade muito boa
para nos. Isso traz a mascara para o presente, nada comanda (o
corpo ou a mente), é tudo junto. Cria-se presenca. (Trecho de
comentario de Hajo Schiiler apés um exercicio no workshop da
Familie Fl6z, anotagées minhas, julho de 2012)%°.

® Traducdo minha de diario de campo: When you touch something in the actor, can be a really
stupid thing, but suddenly the mask comes out, she respond to the impulse in a very organic way,
get’s alive. Very direct response of an impulse, is a very good quality for us. This takes the mask to
the present, nothing leads (head or body), it’s all together. Makes presence.
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Quando Hajo Schuler diz que "a mascara aparece", significa, justamente,
que cria vida. Hajo Schuler relaciona a organicidade, vida e presenga, com o que
apontamos em outro momento sobre uma n&o divisdo entre corpo e mente, uma
nocao de que o fodo atua, sem comando de uma parte. A0 mesmo tempo,
evidencia que isso pode acontecer com provocagdes que geram um impulso
instantdneo no corpo. A busca por um estimulo que provoque essa integragéo
entre mente/corpo, consciente/inconsciente, dentro/fora e que, ao mesmo tempo,
impulsione um estado criativo, imaginativo e "inspirado”, como disse Michael

Vogel, nos remete, também, as pesquisas de Stanislavski, ja no inicio do séc. XX.

Na pesquisa do Projeto Tematico, iniciamos conjuntamente a releitura das
obras de Stanislavski, que continuam sendo atuais em suas inquieta¢des e buscas
de reflexdo sobre o trabalho do ator e suas praticas de criagdo. Buscamos ecos e
possibilidades de relagdes entre aquilo que estamos investigando e nomeando de
invisibilidade, forgas, paradoxos, nao-dualismos e micropercepgdes, com 0s
estudos do encenador e pedagogo russo. Stanislavski, na primeira fase de seu
trabalho, pesquisou muito a imaginagdo com seus alunos/atores no processo que
chamou de “psicotécnica”, por trabalhar com estados emotivos e mentais.
Trabalhava com uma técnica consciente que tinha como objetivo entrar em
contato com o subconsciente, ou inconsciente, de onde viria a inspiragdo, como

também parece afirmar a artista plastica Fayga Ostrower:

Pensar na inspiracdo como instante aleatério que venha a
desencadear um processo criativo, € uma nocdo romantica. Nao
ha como a inspiragdo possa ocorrer desvinculada de uma
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elaboracédo ja em curso, de um engajamento constante e total,
embora talvez n&o consciente. (OSTROWER, 1987: 72).

Tendo a clareza de que era impossivel criar sempre subconscientemente,
Stanislavski empregava diversos modos de estimulo a imaginagéo, como o “se” ou
“circunstancias dadas” (exercicios imaginativos de faz-de-conta), para dar vida a
um papel ou situagdo cénica. Na primeira fase de seu trabalho, trabalhava-se
primeiro conscientemente e de forma imaginativa, para, em seguida, preencher o
corpo de agbes-fisicas objetivas e "verdadeiras". Essa técnica foi posteriormente
aprimorada pelos estudo mais verticalizado nas ag¢des fisicas, quando Stanislavski
comegou a propor o caminho inverso, que ele proprio denominou de “exterior ao

interior’. No entanto:

A afirmagao da opcédo metodoldgica via agdes ndo parece sido de
facil aceitagao inicial, em sua época. A ideia de que ‘uma série
simples de acOes fisicas, realisticas, tem a capacidade de
engendrar e criar a vida mais elevada de um espirito humano em
um papel’ (Stanislavski, 1995:250) causava estranhamento até
entre os seus atores, ja que o préprio diretor, anteriormente,
orientava-os a penetrar nas vias do sentimento através da
memoéria afetiva. (NUNES, 2009: 31).

O processo de criacdo e as praticas cotidianas do trabalho do ator estédo
sempre em busca de manter vivo, organico e verdadeiro o que se cria. Para isso,
busca-se, muitas vezes, entrar em contato com o mundo ndo palpavel e
concretamente explicavel, as vezes chamado de inconsciente, subconsciente ou
mesmo misterioso. Na arte ndo podemos (nem devemos) ser controladores de

tudo o que experimentamos, ja4 que, para entrar em estados criativos e
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desconhecidos, precisamos as vezes abrir mao do que ja temos assegurado.

Como afirma Fayga Ostrower:

O impulso elementar e a forga vital para criar provém de areas
ocultas do ser. E possivel que delas o individuo nunca se dé conta,
permanecendo inconscientes, refratarias até a tentativa de se
querer defini-las em termos de conteudos psiquicos, nas
motivagdes que levaram o individuo a agir. Além dos impulsos do
inconsciente, entra nos processos criativos tudo o que o homem
sabe, os conhecimentos, as conjecturas, as propostas, as duvidas,
tudo o que ele pensa e imagina. (OSTROWER, 1987: 55).

Neste sentido, o estudo das metaforas de trabalho que estamos discutindo
nesse trabalho, ndo tem a ambic&o de revelar ou desvendar o estado criativo, nem
formular métodos de criagdo. Desejamos, como ja foi dito, nos aproximar ainda
mais da sala pratica de trabalho do ator, buscando observar algumas formas de
provocagdes que potencializam e auxiliam esse processo em direcdo a

organicidade.

Stanislavski, no inicio de sua obra “A Preparacado do Ator”, ja destaca que
“é dificil despertar a vontade criadora, mas mata-la é facilimo” (2010: 29). As
metaforas de trabalho sdo utilizadas para ajudar a despertar essa “vontade
criadora”, além de momentos de micropercep¢ao: algo que mantenha sempre vivo
0 que se cria. A repeticdo, manutencao e atualizacdo destes estados requer um

trabalho minucioso para que a criagdo permanega sempre viva, organica e
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"verdadeira"®*: “Outra fonte importante de estimulo emocional é a verdadeira agdo

fisica e a crenga que se tem nela” (Stanislavski, 2010: 229).

O fato de acreditar, crer integralmente naquilo que estamos fazendo em
cena é outro aspecto que auxilia na ndo divisao entre corpo/mente. Se abrimos
espaco para desconfianga na nossa prépria agao, automaticamente nos
fragmentamos em dois: uma parte que esta agindo e realizando a pratica e outra
que, ao mesmo tempo, duvida de alguma parte do que se faz: ou a qualidade, ou
a entrega, ou o prazer. Pensamentos como "estd bom o que estou fazendo?"
enquanto se realiza uma acao, € capaz de matar imediatamente a poténcia,

inteireza e organicidade do agir.

Se vocé quer fazer uma criagao, vocé tem que acreditar que vocé
€ um criador. Se vocé tem duvida, pare. (...). Nés temos que
acreditar que a mascara esta ai e que a atriz se foi. E ela tem que
acreditar nisso primeiro. Se ela tem um conflito, nés vemos®®.
(Trecho de comentarios de Michael Vogel apés a realizagdo de um
exercicio de uma aluna. Anotagbées minhas de diario de campo).

% Sendo professor de teatro e diretor, Stanislavski ndo pretendia criar teorias cientificas, mas
auxiliar nos caminhos e processos de criagdo do ator: “Nao me encarregarei de formular uma
definicdo — disse o diretor. — Os sabios que o fagam. Posso apenas ajuda-lo a sentir o que &”
(Stanislavski, 2010: 198). Por isso tentava brincar com esses mistérios da natureza e conduzir
exercicios que auxiliassem os atores a encontrar ao que chamava de verdade, pela imaginagéo
criadora: "Nao devemos esquecer o fato de que muitos aspectos importantes das nossas
complexas naturezas sdo-nos desconhecidos e ndo estao sujeitos a nossa diregdo consciente. S6
a natureza tem acesso a eles. A menos que conquistemos o auxilio dela, teremos de contentar-nos
em exercer dominio apenas parcial sobre o nosso complicado aparelho criador". (Idem, ibidem,
2010: 209).

® Tradugdo minha: If you want to make a creation, you have to believe you are a creator. If you
have a doubt, stop. (...)We have to believe that the mask is there and the actress is gone. And she
has to believe it first. If she has a conflict, we see.
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Ndo entremos no mérito, prezado leitor, de discutir agora a
auséncia/presenga do ator/atriz quando Michael Vogel diz que "a atriz se foi",
devido as problematicas e debates em torno do teatro performativo ou pos-
dramatico. Mais importante aqui é o dialogo que observo em relagdo ao que
Stanislavski aponta como "crenga na agao fisica" com o que Michael Vogel diz
acima: "se ela tem um conflito, nés vemos". Sim, porque sabemos que um ator em
duvida daquilo que faz, enquanto faz, transparece o conflito para o publico. Nao ha
como esconder. Thomas Richards (2012) conta em seu livro que Grotowski

também estava sempre atento a crencga naquilo que os atores realizavam:

Muitas vezes, Grotowski nos fazia duas perguntas quando
analisava o trabalho de alguém. A primeira: O que vocé entendeu?
(...) Segunda pergunta: Vocé acreditou? (RICHARDS, 2012: 39).

Mais uma vez estamos diante da necessidade de uma nado divisao, de
integracao entre a mente e corpo, consciente/inconsciente. Assim, se a atengao é
demasiada, excessiva, colada em uma cobranga de si mesmo que se avalia
enquanto atua e por isso se divide, acaba por bloquear essa crenga, que confia

inclusive nos mistérios, no indizivel, no incontrolavel e imponderavel.

Nas praticas de criagado e treinamento dos dias de hoje, em alguns dos
grupos consolidados de pesquisas continuadas, comumente emprega-se o uso de
metaforas de trabalho para estimular o corpo — nao dissociado nunca da
mente/imaginagao — mas, poderiamos observar que, nesses casos, as indicagdes

atuam na movimentagcdo fisica do ator (mesmo que microscopica), como

194



comentava Hajo Schuler, por exemplo, sobre uma "resposta muito direta ao

impulso”.

O ator, nestes contextos, ndo imagina conscientemente e previamente
como realizara de forma concreta certa indicagdo, mas busca permitir que a
metafora de trabalho atue imediatamente numa reagao corpérea, sem um modelo
correto ou imaginado. Um caminho sutilmente diferente da pedagogia psicofisica
de Stanislavski, na qual o condutor parecia realizar indicagdes que impulsionavam
o ator a se imaginar, primeiramente, para, em um segundo momento, concretizar o

imaginado em seu corpo por meio da agao.

Isto ndo significa, de maneira alguma, que a imaginagdo, nestes coletivos
teatrais atuais, ndo esta presente, mas ela atua ao mesmo tempo que a agao,
preenchendo-a de forgas invisiveis e de fluxo continuo. Busca-se, de alguma
forma, realizar um processo ndo racional, ndo légico e muitas vezes, inclusive,
incoerente e paradoxal para buscar alcangar territérios outros, como ja
comentamos. No entanto, precisamos ressaltar, mais uma vez, que nao queremos
deixar margem para uma compreensao equivocada de que um processo dito "nao
racional" signifique a auséncia de consciéncia ou da mente na investigacao

pratica.

Lembremos: desejamos um olhar sobre o corpo em estado de criagdo que
possa ser entendido como um corpo que também pensa: meu joelho pensa, meu

plexo solar pensa, assim como minha mente pensa. Um "entendimento encarnado
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da mente e a perspectiva de um corpo que pensa" (NUNES, 2009: 15). Tudo em
fluxo, em alta velocidade e sempre se modificando, sem hierarquias ou comandos

no "alto da torre do pescogo".

Em procedimentos praticos de trabalhos autorais, por exemplo, os atores
partem de caminhos distintos, pois nao utilizam textos dramaticos previamente
escritos em suas criagdes. Mesmo no caso de "Os Bem Intencionados", do Lume
Teatro, espetaculo escrito pela diretora Grace Passd, a tessitura do texto foi
realizada a partir das improvisagcbes. Nesse sentido, cabe-nos observar que
formas diferentes de encenacdes necessitam de caminhos particulares de criagao.
Uma criagéo coletiva ou processo colaborativo, como no Teatro da Vertigem, por
exemplo, requer uma provocacgao diferente em relagdo a montagem de um texto
dramatico, pronto de antem&o. No processo colaborativo a dramaturgia é tecida,
pelo dramaturgo, juntamente com o processo, a partir do improviso e do tema

sugerido.

O que estamos em busca, entretanto, € um ponto que existe em comum a
qualquer forma de criagdo: uma qualidade e um estado no ator de corpo vivo,
independentemente do género no qual possam ser classificados ou enquadrados.
Esta qualidade sugere um estado de presencga-organica-viva-verdadeira. Ao
contrario da divisao ou dualismo que possa existir entre corpo/mente, o trabalho
do ator pede um constante ir e vir de fluxos entre o interno e externo (diluindo
inclusive as possiveis fronteiras entre esses espacos), em um processo que é ao

mesmo tempo conduzido e relaxado, consciente e inconsciente, preenchido e
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vazio. As diferencas no modo ou caminho para se trabalhar o ator, talvez possa

ser estritamente relacionada aos distintos géneros ou linguagens encenadas.

Este tipo de diferenga entre linguagens e formas de preparagéo, ja foi
observada inclusive na atualidade, em atores brasileiros, pelos pesquisadores
Silvia Fernandes e Mauro Meiches. No livro “Sobre o Trabalho do Ator” (1988), os
autores descrevem algumas formas de treinamento de atores como Marilia Péra,
Anténio Fagundes e Paulo Autran, concluindo que ndo existe uma maneira de

preparar-se que possa ser melhor ou generalizada para qualquer tipo de teatro:

Para pensarmos em um treino do ator, em uma aprendizagem
especificamente teatral que habita um profissional, falar
genericamente por meio de categorias nao da conta da
diversidade que constitui nossa cena. Um treino pode ser um
aprendizado conjunto do uso da voz, do corpo, um estudo
detalhado de dramaturgia, como pode ser também o despir-se de
freios e convengdes que tornam a expressao algo estritamente
construido. Sua variacdo de qualidade forma sua possibilidade de
diferenciacéo. (FERNANDES e MEICHES, 1988: 164).

Novamente notamos a indicagcao de um treinamento expandido, que, desde
Stanislavski e Grotowski, quando propunham aos atores estarem em seu cotidiano
conectados com a arte que realizavam e abertos a percepgao de seus corpos nas
atividades do dia-a-dia, até os dias de hoje, quando o significado de uma
preparagao/treinamento pode abranger diversos dispositivos possiveis. E uma
relagao intima e ética com o vinculo ao préprio trabalho, ndo s6 no momento da
criacdo, mas nas composicdes incessantes de formas de existir e resistir, re-

existir. As infinitas possibilidades estéticas em géneros teatrais irdo necessitar de
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caminhos particulares de preparacao do ator, que podem ter pontos comuns com

outros, mas serdo sempre singulares:

A diferenga entre esses atores reside na fungdo que passam
desempenhar em cada teatro. Em um, a servico de uma
representacdo, o ator interpreta uma personagem e isso requer
dele uma eficacia bastante determinada. Noutro em causa propria,
o ator interpreta a si mesmo na representacdo. Em um terceiro,
podemos pensar o ator como um intérprete do mundo. Ele ndo se
coloca transparentemente em cena mas também n&o se oculta
inteiramente numa vida de ficcdo. Ele almeja transformar-se em
um sentimento coletivo, comum a muitos e por isso nao
personificado em ninguém. (FERNANDES e MEICHES, 1988:167).

De qualquer forma, poderiamos afirmar que independentemente de
géneros, estéticas ou linguagens teatrais, a preparagédo do ator e manutengao
desta preparacao pela repeticdo/atualizagdo nas apresentagdes e espetaculos,
esta sempre preocupada fundamentalmente com a organicidade das expressoes
do corpo artista. E aqui que reside essa pesquisa. Nas metaforas de trabalho que
estdo, inevitavelmente, sempre em busca de vida, poténcia de vida na

performance do atuante.

Como desejo estar demonstrando ao longo dessa nossa conversa, estudar
este campo do trabalho do ator (para além das diversidades técnicas), € buscar
compreender, potencializar ou problematizar, um mundo de forgas invisiveis,
virtuais, microperceptivas. Queremos discutir as forgas invisiveis que precorrem o
corpo, ndao sendo este assunto nenhuma novidade, pois Stanislavski ja buscava

provocar seus atores neste mesmo territério invisivel:
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Que nome podemos dar a essa corrente invisivel que usamos para
nos comunicar uns com os outros? Algum dia esse fendmeno sera
objeto de pesquisas cientificas. Por ora, vamos chama-los de
raios. E agora vejamos o que se pode descobrir sobre eles pelo
estudo e também anotando as nossas proprias sensagoes.
(STANISLAVSKI, 2010:253).

Ao mesmo tempo, o que chamamos de forcas e Stanislavski nomeia de
"raios", Michael Vogel expressa como um aparente "nada", porque nao visivel,

mas perceptivel:

Se vocé nao vé, isso acontece dentro... N6s somos animais, entao
nos podemos sentir isso. Nés trocamos isso com o publico. Esse
"nada" ndo é "nada".®® (Trecho de fala de Michael Vogel.
Anotagbes minhas em diario de campo).

As metaforas de trabalho sdo utilizadas na tentativa de pressionar essas
forcas invisiveis no nivel da micropercepgao, na hipotese de que seja um caminho
possivel para a criagcao e atualizacdo de organicidade nas matrizes fisico-vocais.
Embora n&o tenhamos clareza racional das micropercep¢des, nao podendo

traduzi-las em palavras, elas existem e nos afetam a todo instante.

No cotidiano € comum estarmos mais atentos as maiores percepcgdes —
macro — que sao claramente traduziveis e entendidas de um modo légico, pois a
compreendemos quando realizamos sintese de consciéncia. Existem momentos,

porém, em que percebemos, macroscopicamente, um sentido de algo que

® Traducdo minha: If you don't see, it happens inside... We are animals, so we can feel it. We
change this with the public. This "nothing" is not "nothing".
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vivemos, mas, microscopicamente, outro, ndo facilmente explicado. Essa
complexidade se deve ao fato de que nosso ouvido e nossa visdo captam o
instantaneo e o “6bvio” de uma forma clara, enquanto, ao mesmo tempo, todo o
resto do nosso corpo pode microperceber outros fendmenos, mesmo que o légico

possa ser, talvez, aparentemente incoerente.

As metaforas de trabalho sdo empregadas na intencdo de ampliar e
potencializar essas micropercepcdes, na eterna busca de presencga no trabalho do
ator. Stanislavski parecia discutir sobre esse mesmo estado de micropercepgao

quando se refere as “antenas emocionais”:

Vocé nunca dirigiu suas antenas emocionais para sondar a alma
de outra pessoa? Olhe atentamente para mim, tente compreender
e captar meu estado de espirito. Sim, assim mesmo. Diga-me
agora como me acha. (STANISLAVSKI, 2010: 241).

Em outro momento, quando discorre sobre o inconsciente, Stanislavski
parece também estar tratando deste territorio invisivel e microperceptivel, que

modifica e potencializa o estado do corpo expressivo:

Quando atinge a regiao de subconsciente, abrem-se os olhos de
sua alma e ele se percebe de tudo, até de infimos detalhes, e tudo
aquilo adquire um significado totalmente novo. Tem consciéncia de
novos sentimentos, concepcdes, visdes, atitudes, tanto no papel
como em si proprio. (Idem, ibidem: 335).

Independentemente de utilizar ou ndo as mesmas palavras, ou termos, ou

conceitos, para pensar sobre este estado potencializado e ampliado de percepgao,
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a revisao da obra de Stanislavski, sob a luz de nossas inquietagdes atuais de
pesquisa, tem demonstrado ser enriquecedora para nossas reflexdes. Stanislavski
utilizava diversas metaforas para descrever situagdes analogas as que queria
explicar sobre o trabalho do ator. Essa atitude era recorrente e parecia esclarecer
de forma ampla algumas discussdes para os atores. Tudo em fungdo de uma
‘verdade” cénica. Atualmente, pensamos as metaforas de trabalho como imagens
potentes para alcangar estados de organicidade. Nao se trataria, portanto, do

mesmo propoésito?

Até agora, prezado leitor, vimos como uma "ateng¢do distraida", a nogédo do
brincar a sério, podem ser uma chave para se trabalhar o transito entre consciente
e inconsciente ou a integracdo entre mente e corpo. Nesse mesmo sentido,
procuramos vasculhar um pouco mais o territério invisivel das micropercepgdes,
na busca de uma compreensado ampliada, que abarque nao s6 o0 universo micro,
mas uma percepg¢ao do todo, sensacdes de conexao entre os corpos, relagdes
continuas, mutaveis, instaveis e nao divisiveis ou apartadas umas das outras.
Vejamos agora, como ultimo ponto de investigacdo nesse acontecimento pontual —
materializado nas palavras, papel, tinta e encontro entre eu e vocé — algumas

consideragdes sobre a respiragéo, o vazio, o sutil.
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3.3 Respiragao — a entrega, o vazio

Quem 7az um poema abre uma janela.
Respira, tu que estas numa cela

abaraaa,

esse ar que entra por e/a.

Por isso é que os poernas tém ritmo

- para que possas profundamente respirar.
Quem raz um poema salva um afogado.

(Mario Quintana)®’

Minha investigacdo sobre metaforas de trabalho que provoquem a
presenca, vida e organicidade nos acontecimentos observados ao longo da
pesquisa, apontou — meio ao acaso, meio a um olhar treinado a perceber certos
aspectos potentes da preparacéo do ator — a respiracdo como elemento crucial®

para permitir o vazio e a entrega ao presente do presente.

Durante meus primeiros dez anos de trabalho com a mascara, com
tradicdes da cultura popular brasileira e com o teatro de rua®® (1999-2009),

confesso, que o ato de respirar com consciéncia, atencao, presenca e calma nao

% Poema "Emergéncia" In MORICONI, 2001.

% Artaud em seus estudos também parecia dar uma grande importancia para a respiracdo no
trabalho do ator: [Para Artaud] "O ponto de contato entre o afeto e o corpo sera, precisamente, a
respiragéo. E a respiragdo que o ator deve saber esculpir, se pretende manejar as forgas afetivas.
Assim, tem de desenvolver uma percepgdo agugada dos fluxos respiratérios, como modo de
reconhecer no proprio corpo as sutis variagdes dos estados afetivos: a respiragcdo acompanha o
sentimento e pode-se penetrar no sentimento através da respiragao”. (Quilici, 2002).

% Verificar minha dissertagdo de mestrado intitulada "O Ator Brincante; no Contetxo do Teatro de
Rua e do Cavalo Marinho", Instituto de Artes, Unicamp (Lewinsohn, A. C, 2009).
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era uma prioridade e também nao era alvo de indicagcdes nos cursos que participei
como atriz, dancarina ou mesmo como professora’®. A meia-mascara de
commedia dell'arte, o treinamento direcionado para o teatro de rua e as dancgas
brasileiras com as quais tive contato e proximidade, privilegiam um timming de
acao-reacgao veloz, uma improvisagao sagaz, uma respiragao que segue o gestual,
a acao e os movimentos de uma maneira natural, ao mesmo tempo rapida, quase

inconsciente.

Nessas modalidades (teatro de rua, dangas tradicionais e commedia
dell'arte), que, apesar de distantes, eram semelhantes em muitos aspectos, a
preparagao para um gestual codificado e ritmado (nos passos de danga, nas
composi¢des de sequéncias de agao, formando lazzis e gags) leva, em geral, 0s
corpos a estarem atentos e direcionados a elementos técnicos de precisdo e
improviso, sem focar no ato de respirar, como parte fundamental de qualquer

cena.

No caso de um treinamento inicial, anterior a colocar as mascaras de
commedia dell'arte no rosto, ou ensaiar as cenas para a rua, por exemplo, a
respiracao era sim trabalhada, principalmente em momentos como: no inicio do
trabalho, o corpo estendido no chéo, respiragao profunda e lenta que solta o peso
e a0 mesmo tempo conduz um espreguicar, expansao e recolhimento; apés uma

explosao pelo espago, segura o corpo, para todos os movimentos e controla a

70 (Arrisco dizer, mesmo assim, que € provavel que haviam algumas provocagdes direcionadas a
respiragao, mas, eu também nio estava tdo atenta a elas).
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respiragdo (que esta ofegante); treino do félego para a rua (pular corda, correr,

saltar etc.).

No entanto, no momento em que estavamos em cena, apos o treinamento
fisico, com ou sem mascara, mas atuando, improvisando, construindo sequéncias
de gestos e agbes para uma determinada situagdo dramaturgica, por exemplo, a
respiracdo nao era, na maioria dos casos, acionada conscientemente como um
dispositivo para auxiliar os corpos a acessarem um estado de vazio, que
eliminasse ansiedades, vontades excessivas de acerto, medos, enrijecimentos
corporeos, tensdes desnecessarias e bloqueios do fluxo. Isso talvez, porque, ha
tantos detalhes técnicos em uma linguagem codificada que, as vezes, a respiragao

nao se tornava prioridade.

Todavia, veremos o quanto o inspirar e expirar com presenca pode
significar uma abertura do corpo para relagbes intra e entre-corpos. Desconfio,
leitor, que tem a ver, também, com uma certa maturidade. Maturidade cénica,
artistica e de vida. Mais uma divagag¢ao, mas intuo que o foco no respirar € no
diminuir as velocidades preponderantes na urgéncia dos improvisos, surge
naturalmente a partir do desenvolvimento de uma postura menos exigente consigo
mesmo e com oOs outros, atitude esta que pode aparecer ou se criar apds muitos
tropecos e erros. Eterna busca de aceitar a iminéncia da queda para se integrar e

se entregar ao todo.
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Existem inumeras formas de se trabalhar, entretanto, que exigem, pela
prépria linguagem ou género teatral, um foco na respiragao, ou, ao mesmo tempo,
provocadores que, devido a sua experiéncia de vida e artistica, priorizam um
respirar atento e tranquilo, acima do fazer pelo fazer, apressado, excessivamente
controlado e ao mesmo tempo descontrolado. Sim, € um outro paradoxo. Quantas
vezes, nos, enquanto atores ou diretores/professores ja nos deparamos com
situagdes de improviso desgovernado, nas quais o fluxo aparentemente estava
presente? No entanto, se fosse necessario repetir o que se criou, caso tenham
aparecido potencialidades, surgia uma imensa dificuldade em refazer (mesmo que
no sentido de recriar)? Isso porque os corpos estavam em acgdes/reagdes
automaticas, com dominio sobre os movimentos (excessivamente controlados),
porém sem uma autoconsciéncia orgénica sobre aquilo que realizavam
(descontrolados), que impediria, posteriormente, a utilizacdo desse material
criativo gerado anteriormente, em uma recomposi¢cao de agenciamento das forgas

presentes.

Foi a partir do contato com as mascaras balinesas e, posteriormente, com
as mascaras inteiras que trabalho no espetaculo "A Porta" e, ainda, com o
trabalho da Familie FI6z, somado ao fato de um amadurecimento no olhar, pela

propria experiéncia artistica e de vida e, ainda, uma pratica recente de yoga’',

" Verificar o livro de Phillip Zarrilli (2009): “Psycophysical Acting: an intercultural approach after
Stanislawski”, que discute relagbes praticas entre o treinamento do ator e procedimentos orientais
como a yoga e a meditagao. Como tive contato com esse livro apenas no final do doutorado, pude
somente folhear as paginas e ler alguns trechos, sendo assim incapaz de verticalizar o assunto
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entre outros fatores indiziveis — que certamente contribuiram para um
redirecionamento e redimensionamento do fazer — que passei a diagnosticar a
respiracdo como um ponto crucial e fundamental na busca incessante do ator e do

teatro pela vida na cena, pela organicidade, pelo fluxo e presenca.

Nas praticas yogues, assim como na meditacdo, a respiracao
influencia diretamente os estados mentais, bem como serve de
ferramenta para desenvolver o estado de alerta. Observar a
respiracao permite que se entre em contato com a origem dos
impulsos do corpo, auxiliando no processo de perceber os
blogueios psicofisicos que impedem a organicidade. Além disso,
este procedimento é uma estratégia para acalmar a mente
analitica e permitir uma relacdo de escuta ao préprio corpo, € ao
ambiente. (PLA, 2012: 139).

A mascara inteira, por excluir a possibilidade da fala, requer, de imediato,
um outro ritmo e atengao para os detalhes. Se ja na meia-mascara de commedia
dell'arte, € fato que o corpo se evidencia, pela exclusdao de boa parte das
expressoes faciais, no caso da mascara inteira, isso se radicaliza ainda mais, com
a manutencéo apenas do olhar, em alguns casos e, em outros, nenhuma parte do
rosto. Sendo assim, cada minimo movimento, gesto ou acao realizado com uma

mascara inteira, € ampliado aos olhos de quem vé. Ao mesmo tempo, para o ator

nessa sec¢ao sobre a respiragdo, embora seja um desejo de, no futuro, realizar e aprofundar nessa
pesquisa.
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que executa, nota-se uma percepcao alterada, mais fina e sutil do proprio fazer’.

Observamos esse fenbmeno desde mascaras neutras, até larvarias e expressivas.

Mascara neutra, molde de Donato Sartori para Lecoq. Workshop
da Familie Fléz, julho de 2012. Ana Caldas. Foto: Arquivo Fléz.

As mascaras balinesas, por exemplo, quase nao oferecem possibilidade de
visdo, devido aos seus minusculos orificios no local do olho para enxergar a cena.

Ha algumas delas nas quais, praticamente, nada se enxerga, sendo preciso se

2 Devido ao fato de ter pesquisado no mestrado a tradigdo do Cavalo Marinho de Pernambuco,
manifestagcdo que também utiliza mascaras inteiras, e conhecer, também, outras brincadeiras
populares como a Folia de Reis, que usam mascaras em suas apresentagoes, reconhego que o
universo & extenso e complexo, sendo assim impossivel delimitar ou mapear caracteristicas da
encenagao com mascara e as consequéncias no corpo do atuante de uma maneira genérica. Cada
caso é um caso e, nos centraremos, nessa pesquisa, apenas nos acontecimentos pontuais
estudados e alguns breve relatos de experiéncias. No caso das tradigbes populares, por exemplo,
0 aspecto de uma percepgdo mais sutil e fina dos gestos e uma diminuicdo do ritmo da
movimentagdo nao se aplica, pois as mascaras estdo inseridas em outro contexto, que envolve
musica, danga, rua, interferéncias etc.
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movimentar com uma cautela redobrada e se basear na percepcdo dos outros

sentidos (espaciais, sonoros, de tato etc).

A sugestado dos professores/atores da Familie FI6z era sempre de estar
muito conectado com a respiracao. “Inspire o que vé e expire a reacao ao que vé”,
era uma indicagao recorrente no curso. Quando a ansiedade de se fazer uma
cena ou exercicio travava a respiragao, automaticamente a mascara deixava de

estar viva diante de nossos olhos. Nao havia como enganar.

Com a mascara-objeto sobre o rosto, que sublinha a mentira (o artificio, o
teatro) a todo instante, evidencia-se o faz-de-conta. A ilusdo, porém, sé acontece
quando ha, paradoxalmente, uma verdade composta de uma entrega e um
acreditar no que se faz. Isso acontece em qualquer performance, porém, no
trabalho com mascaras, tudo parece ampliado e, dessa forma, € instantanea a
percepcdo de quem faz e quem vé: quando algo acontece ou quando né&o
acontece, quando a mascara esta ali e quando deixa de estar, quando esta viva e

quando nao.

Ha um exercicio, fundamental no trabalho, que é aparentemente muito
simples, porém, em sua execugao, dificil e complexo, pois se trata de abertura ao
mundo, as forcas que permeiam o espacgo externo e interno ao corpo. Estar
exposto e deixar entrar tudo o que acontece, inclusive se nada me acontece,
deixar isso entrar e estar. O exercicio é colocar a mascara e, parado, olhar para as

oito diregdes: os dois lados, em cima e embaixo e as quatro diagonais. Sendo que
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eu olho para uma diregdo, com o foco preciso, inspiro o que vejo... pausa. Volto
ao centro expirando para o publico, compartilhando a experiéncia. Somente isso.

E tudo isso.

Quando vocé esconde o rosto, ndés sentimos como se tudo
estivesse nu, em um certo sentido. Nés entramos em um "mundo
do corpo" e é um modo diferente de ser. Isso € o porqué da
mascara ter sido construida. Quando vocé a coloca é um outro
modo de ser. N6s vemos os distintos significados nas oito
diregdes. Cria rapidamente diferentes estados. Para cima e para
baixo € muito conectado com nosso estado de ser, e esquerda e
direita mais com o que esta por vir, e as diagonais com as
emocoes. Isso é também o propdsito dessa mascara, abrir nosso
corpo para o que esta acontecendo, escutar um pouquinho e
prestar atencdo nessa qualidade. A mascara € um ponto que faz o
corpo ficar envolvido. Quando nés temos essa sensacgao aberta
alguma coisa pode acontecer. Essa mascara pode nos ajudar a
entrar em contato com o que ja esta ali. N6s usamos o que esta
ali, nés nunca produzimos. E entdo € uma decisdo mostrar ou néo.
No6s vemos que todos sao tao diferentes e ao mesmo tempo essa
mascara nos mostra nosso chdo onde vivemos que € 0 mesmo,
unico . (Comentario de Hajo Schiiler no workshop, apés o
exercicio das oito diregées, 2012. Minhas anotacbes em diario de
campo).

Podemos notar no comentario de Hajo Schiler a necessidade desse corpo
aberto que estamos discutindo desde o inicio de nossa conversa. Quando Hajo
Schuler diz que "nés usamos o que esta ali, ndés nunca produzimos", acredito que

quer dizer justamente sobre essa abertura para as forgas que estédo percorrendo o

S Tradugdo minha: When you hide the face, we feel like everything is naked in a way. We come to
a "body world" and it's a different kind of being. That's why this mask was made. When you put it on
it's a different kind of being. We see the different meanings on the eight directions. Create very
quickly different states. Up and down is very connected to our state of being, and left and right more
to what is comming and the diagonals the emotions. This is also the purpose of this mask, to open
our body to what is happening, listen a little bit and pay attention in this quality. The mask is a spot,
makes the body get involved. When we have this open feeling something can happen. This mask
can help us to get contact with what already is there. We use what is there, we never produce.
Then is a decision to show or not. We see that everybody are so different and at the same time this
mask shows our ground that we live above that is the same, unique.
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espaco, o tempo e os corpos presentes, no sentido de que ndo somos criadores
absolutos, mas podemos ser parte de um fluxo de criacdo, que esta ali a todo
momento, nas linhas invisiveis e virtuais que podem ser atualizadas e
materializadas em diferentes combinacdes e composicdes. A mascara pode ser
mais um dispositivo (além de uma escolha estética, € claro), que auxilia nessa

percepcao do todo e do préprio corpo.

Grotowski (2012) comenta em seu texto "Da Companhia Teatral a Arte
como Veiculo" que ha duas abordagens de se trabalhar o corpo. Uma seria domar
o corpo (instrui-lo e adquirir habilidades controladas); a outra seria desafiar o

corpo ultrapassando seus limites:

A primeira abordagem é colocar o corpo num estado de obediéncia
domando-o. E possivel fazer uma comparagdo com a abordagem
do balé classico ou de alguns tipos de “atletismo”. O perigo dessa
abordagem € que o corpo se desenvolva como uma entidade
muscular, entdo, sem ser suficientemente flexivel e “vazio” para
ser um canal permeavel para as energias. O outro perigo — ainda
maior — é que a pessoa reforce a separagao entre a cabega, que
dirige, e o corpo, que se torna uma marionete manipulada. Apesar
disso, eu deveria ressaltar que os perigos e os limites dessa
abordagem podem ser superados se a pessoa tem total
consciéncia deles e se o instrutor & perspicaz nesse campo —
geralmente encontramos exemplos no trabalho sobre o corpo
praticado nas artes marciais.

A segunda abordagem é desafiar o corpo. Desafia-lo dando-lhe
tarefas, objetivos que paregam ultrapassar as capacidades do
corpo. E uma questdo de convidar o corpo para o “impossivel” e
leva-lo a descobrir que o “impossivel” pode ser dividido em
pequenos pedacos, pequenos elementos, e se tornar possivel.
Nessa segunda abordagem, o corpo se torna obediente sem saber
que deve ser obediente. Ele se torna um canal aberto para as
energias, € encontra a conjuncéo entre o rigor dos elementos e o
fluxo da vida (“espontaneidade”). (...) As duas abordagens sao
inteiramente legitimas. (GROTOWSKI in RICHARDS, 2012: 144-
145).
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O exercicio das oito diregcdes do workshop da Familie FI6z era de base,
parecia pertencer, aparentemente a "primeira abordagem" no sentido de ser
preciso e exigir uma técnica, mas se mistura a "segunda abordagem" quando
pede, também uma extrapolagcdo dos proprios contornos. Trabalha inclusive uma
entrega e escuta, abertura para as forcas que estdo nos atravessando a cada
instante, a partir da respiracdo. De nada adianta um trabalho formal bem
delineado, se ndo € recheado da matéria viva, presente na respiragdo, que
desagua pelos poros de todo o corpo. Pensando que, nesse caso, se trata de um
trabalho extremamente formal, ja que a mascara depende de um desenho preciso

e ritmico a cada instante. Vejamos um exemplo de provocagao desse exercicio:

Muita tensdo no corpo, entdo a mascara nao fica viva. Respire
mais. Nos temos que seguir o teu ritmo. Caso contrario, apds cinco
segundos o publico sai. N6s ndo estamos interessados em teatro
formal, aqui nés queremos estar vivos. Nao fique com medo de
fazer demais. Primeiro ndo ande. Para andar € uma outra coisa.
Respire com o chao. (...) Vocé precisa respirar com todo o seu
corpo’®. (Trecho da provocagdo de Michael Vogel, registro de meu
diario de campo, julho de 2012, grifo meu).

A indicacao “respire com o ch&o”, mostra que a busca é por uma respiragao
que se relaciona e troca com as forgas que permeiam o tempo presente: com o

local, a temperatura, as outras pessoas, os objetos. Tudo o que vemos e néo

vemos mas percebemos, atravessa a respiracao e a altera. Cada micropercepg¢ao

™ Tradug&o minha: Big tension in the body, so the mask don’t get alive. Breath more. We have to
follow your rithm. If not, after five seconds, the public will go out. We are not interested in formal
theatre, here we want to be alive. Don’t be afraid of doing too much. First don’t walk. To walk is
another thing. Breath with the floor. (...) You have to breath with all your body.
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de nosso corpo altera minimamente o ritmo do inspirar e expirar, o ritmo do olhar
para uma certa diregcdo e retornar ao ponto central. Esse ritmo, imbuido do
atravessamento das forcas presentes, se o corpo esta aberto e receptivo, acaba

por gerar impressodes e sensagdes no atuante e no publico.

Ana, Luana e Dante. Workshop Familie FI6z 2012. Fonte: Arquivo Fléz.

Um aparente simples exercicio de oito direcdes pode contar uma historia
sobre alguém, em um tempo e um espaco. Notamos que a respiragao € a base do
exercicio, que passa a compor, posteriormente, todo o trabalho de criagdo de
personagem e cena. Quando se esta desenvolvendo uma cena, ou um roteiro e se
esquece da respiracao: para tudo. Volta, relembra de estar presente, inspirar com
abertura e expirar compartilhando (indicagdes recorrentes no workshop da Familie
Fl6z). E isso faz toda a diferenga na vida da mascara e, por que nao, na vida em

qualquer performance.
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Renato Ferracini, em seu workshop, também permanece indicando a

atencdo a respiracdo, como podemos verificar em trechos de metaforas de

trabalho: “quando vocé ndo respira, a gente ndo respira também”’>; ou, em outro

momento, em um exercicio individual:

Vou sugerir uma coisa. Senta aqui nesta cadeira e relaxa mesmo.
Solta tudo e respira muito fundo. Muito fundo. Vai respirando cada
vez mais fundo. Todas as suas respiragdes a partir de agora sao
fundas. Tenta ouvir sua respiracdo, faz barulho. Ouve
concretamente. Deixa seu corpo acompanhar a sua respiragao.
Isso. Vai brincando com essa respiragcdo como se ela fosse um
ritmo. Como essa respiragcdo vai saindo pro seu corpo. O corpo
inteiro inspira e expira. Isso... Deixa esse fluxo, cada vez mais.
Isso. Agora no plano alto, solta, relaxa, isso... lIsso, faz
pequenininho agora e olha pra um de nds. Depois outro, solta o ar.
Sem quebra. Redondo. Pega esse fio e vai... (frecho da
provocagao de Renato Ferracini em workshop, 2011).

Podemos observar na indicagdo de Renato a mesma base de
conhecimento pratico que é proposta no exercicio da Familie FI6z. Na medida em
que a respiragédo comega a fluir, a criar um fluxo organico, aos poucos se constroi
vida na agao, ou melhor, abre-se espaco para que a vida ocupe seu lugar natural.
E entdo, “pega esse fio e vai’, metafora de trabalho recorrente nas provocagdes
de Renato Ferracini, que estimula instantaneamente o ator a seguir na pesquisa,

acreditar, assim que a vida minimamente Ihe acontece em sua performance.

O natural, ao respirar e deixar ser, € possibilitar o fluxo de vida na acéo, a

nao ser que estejamos ocupados com pensamentos, pré-ocupagdes e ansiedades

"® Trecho da provocagao de Renato Ferracini em workshop, 2011
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que bloqueiam o fluxo de transito entre as forgcas que nos atravessam. Isso nao
significa, no entanto, que a respiragdo com presenga possa garantir cenas
criativas ou solugdes teatrais. Lembremos: a garantia absoluta de qualquer coisa
na arte, como na vida, é intangivel, inalcangavel. Estamos apenas na busca de
cartografar dispositivos que ampliem a capacidade de poténcia de vida, ou seja,
de afetar e ser afetado. Creio que a respiragao presente pode ser uma das muitas

chaves possiveis para a abertura e composi¢cao com essa relagao de forcas.

No exercicio das oito direcbes da Familie Fl6z, certa vez, um aluno
escolheu uma mascara e foi ao centro para experimentar, com todos observando.
Como as mascaras s&o expressivas, seus relevos, sombras e luz, sugerem
atitudes, comportamentos, personalidades. Entretanto, a ideia &€ sempre se
surpreender com as possibilidades para cada mascara, nunca entrando em cena
com uma ideia pré-concebida de emocéao ou estado. Por parecer uma mascara um
pouco triste, esse aluno a colocou e ja iniciou 0 exercicio com esse estado de
tristeza-esteridtipa, evidenciado em seu corpo (ombros arqueados e pendidos para
frente, mascara para baixo, coluna ondulada de maneira cdéncava). Porém, a
indicagdo era sempre de comecgar neutro, deixando as forgas agirem sobre o

corpo, que poderao, entao, transforma-lo naturalmente:

Nos estamos sempre esperando pela mascara estar viva. Nao
comece estando triste ou alguma coisa parecida. Nas oito dire¢cdes
podemos ver uma historia inteira, depende se vocé deixa entrar ou
se vocé esta ocupado com outros pensamentos. Nao € errado
estar triste, s6 nao inicie com esta ideia, ela podera vir, e entdo a
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mascara ficara viva’®. (Trecho da provocagdo de Michael Vogel,
registro de meu diario de campo, julho de 2012).

A indicagdo para se iniciar um improviso, criacdo de cena, exercicio ou
mesmo uma experimentacao livre, em muitos dos workshops que participei ou
observei, aponta para esse estado inicial de vazio, que deve percorrer o corpo a
cada momento e, ndo so auxilia para uma abertura e recepcéo as forcas atuantes,
como parece ser uma das chaves principais para que o ator esteja atento a tudo o
que |he acontece, para, entdo, brincar e jogar com isso. Isso me lembra de muitas
indicagdes de Tiche Vianna e Esio Magalhdes em seus cursos de mascara ou
commedia dell'arte do Barracao Teatro. Tive a oportunidade de documentar um
dos cursos intensivos, em 2004. Vejamos entdo uma das indicagcbes para dois

atores apds improvisarem:

Grande dificuldade em engatar o jogo porque pensa demais. Entra
com uma idéia... Nao! Aproveita o vazio, encontra qualquer coisa,
desenvolve, intensifica e acaba. O problema é que eu quero entrar
no auge, ja sendo o melhor. Vai fazendo tudo o que tem de ruim,
ruim, ruim, até ficar bom! Se deixa envolver e nao julga! (Trecho da
provocacdo de Tiche Vianna no Curso Intensivo de Commedia
dell'Arte, Barracdo Teatro, 2004. Minhas anota¢cbes em diario de
campo).

O estado de vazio, de abertura ao vazio e recepgao a esse vazio, € um

inicio do caminho para uma percepgao expandida, um observar-se e observar o

’® Tradugdo minha: We are always waiting for the mask to be alive. Don’t start being sad or
something like that. In eight directions we can see a hole story, depends if you let it get in or if you
are busy with other thinkings. It’s not wrong to be sad, just not start with this idea, it can come and
then the mask willl be alive.
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outro (tudo o que ha fora de mim) com atengéo-distragédo, permitindo, assim, que
as sensagbes possam percorrer esses espagos entre e intra-corpos. No caso de
exercicios ou improvisos coletivos, a necessidade desse estado receptivo-

propositivo fica ainda mais evidente para que o jogo possa acontecer.

Em primeiro lugar, é preciso fazer o vazio. Fazer o vazio do
espaco interior. Porque me sinto pressionado pelo tempo exterior;
ou estou em dispersdo, com a minha atencao atraida e fixada por
varios pontos ao mesmo tempo. Nos dois casos, o espagco dos
meus pensamentos esta cheio, ou cada vez mais preenchido e
atravessado por pensamentos, o stress. O tempo necessario a
realizagdo de uma acado ou de um pensamento revela-se sempre
insuficiente; o tempo interior que disponho, necessario ao
desdobramento dos gestos ou do pensamento, € sempre mais
curto do que o tempo exigido pela ordem das coisas (que, em
principio, permite a sua efetuacéao. (GIL, 2005: 190).

Inevitavelmente, como sugere José Gil, nossa incapacidade de habitar um
tempo maior no territério vazio se radicaliza ainda mais na contemporaneidade,
caracterizada pela hiper-aceleracéo e valorizagdo do "quanto mais melhor", em
contraposigdo a uma necessidade vital, cada vez mais premente, de
desaceleracao e cultivo do menos, do menor, do pouco, do espago em branco. Do
lidar com o nada, do conviver com o nada, do pressionar espacos-tempos de nada
para favorecer espacos-tempos de criatividade, invencdo, recomposi¢cao das

forgas que atuam a todo o momento mesmo contra o nosso desejo.

Mais uma vez, autoprovocar uma re-existéncia, criar condigdes para que
possamos estar abertos e brincar com as forgas em dire¢do a encontros alegres,

poténcia de vida. De fato, toda nossa busca no campo do trabalho de preparacao
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do ator se dilui e contamina aspectos de nosso posicionamento politico e ético
perante o cotidiano, € inevitavel. Mesmo assim, para ndo nos perdermos, agora,
nessa discussdo em diluicdes infinitas, prudéncia! Discernimento para manter o
recorte, o foco, o olhar naquilo que esta sendo um momento apenas, de

concentragcéo na linguagem das praticas de investigagao do ator.

O workshop da Familie FI6z e o curso que realizamos s6 para a equipe do
Projeto Tematico, tiveram um exercicio em comum. Deviamos vendar os olhos, ou
simplesmente fechar os olhos e sair da sala de trabalho, no espaco aberto,
explorando o local, os cheiros, o tato, as percepcdes e sensacgdes, o chao, a luz,
os objetos, plantas, bichos e tudo ao nosso redor. Esse passeio durou cerca de 15
minutos no Lume Teatro e cerca de 25 minutos no Mosteiro de San Giusto, sendo
que a unica diferenca entre os dois exercicios, era que, no Lume, fizemos a
caminhada individualmente e, na Familie FI6z, em dupla — uma pessoa de olhos
fechados e a outra "tomando conta" para que nao estivesse exposta a nenhum

perigo.
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Esse exercicio, naturalmente, funciona como um ‘intensificador" de
ampliacdo das percepcdes e micropercepgdes. Ao vendar ou fechar os olhos,
instantaneamente todos 0s nossos outros sentidos aumentam sua capacidade de
percepgao, se tornam responsaveis por guiar os corpos, aumentar ou diminuir a
velocidade do caminhar, agachar, saltar, se desviar de galhos de arvores, molhar
as maos na agua ou qualquer outra agao que se apresente possivel no entorno do

espaco percorrido.

Ana Caldas e Alexandra Hock. Caminhada de olhos fechados.
Workshop Familie Fl6z, 2012
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Um estado de percepcdo agugada, atenta e sutili ao mesmo tempo, de
prontiddo para qualquer evento que me aconteca, corpo aberto ao acaso, ao
imprevisivel, ao desconhecido, € o que deve-se buscar sempre atualizar na
situagdo de criagdo, improviso, atuagdo em cenas ja desenhadas e mesmo

apresentacao de espetaculo.

Ao fechar os olhos, nosso sentido mais desenvolvido e ao mesmo tempo
viciado, desgastado — a visdo — abre espago para que todo o resto dos nossos
poros possam perceber e sentir o mundo. A escuta, por exemplo, ganha uma
dimenséao privilegiada e passa a reconhecer sons distantes ou de baixo volume,
que passam despercebidos no nosso estado cotidiano, ou mesmo em estado de
trabalho mas de olhos abertos. Desse modo, o atravessamento de forcas e a
capacidade de afeto se potencializa, ao mesmo tempo em que, naturalmente,

ralentamos nossos passos: impossivel correr por ai sem a visao.

J Because the sky is blue, it makes me cry...

Because the sky is blue.......aaaaaaaahhhh””

" Musica "Because", The Beatles, autoria de John Lennon e Paul McCartney. A sensacao e o afeto
muitas vezes sao inexplicaveis em palavras. Apesar de estar descrevendo um procedimento sem a
visdo, provoco, paradoxalmente, uma gota de cancdo, agora sem corte, no meio de outras
palavras que buscam explicar o também inexplicavel. Nesse caso, ndo sei exatamente o porqué,
mas o azul do céu (principalmente logo apds o pbr-do-sol, bem anil), me atravessa, me acalma, me
motiva, me redimensiona diante da vastiddo do mundo, do tempo e da minha pequenez. Parece
que para John Lennon e Paul McCartney algo semelhante acontecia. Também me faz chorar o céu
ser azul. No caso da musica gravada pelas vozes dos Beatles, a cada vez que a ougo também
sinto um encontro alegre, a vida potencializada. Se cada acontecimento artistico pudesse ter um
s6 momento assim, de poténcia de vida... Prezado leitor, caso ndo conhega, vale a pena ouvir,
verifique e se abra para suas proprias sensagées: http://www.youtube.com/watch?v=Eh5vgqUL GH-
A. Como sugestdo, poderia aproveitar para uma pausa na leitura e ouvi-la agora, o que acha?
Apenas como curiosidade: ndo é a toa que a musica "Because" tem essa capacidade de afeto, ela
é fruto de outras relacdes e encontros alegres, nesse caso com Beethoven: "John estava
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) Esse azul!
(Mir6, 1961. Azul Il. Oleo sobre tela. Fonte: Livro "Miré", Ed. Taschen)

O treinamento do ator deve estar sempre em busca de recriar esse estado,
pois é sempre a partir dessa disponibilidade e ampliagao da capacidade de escuta
do corpo como um todo, que podemos nos relacionar com as forgcas atuantes, com
0s outros corpos e com as sensagdes que nos passam a cada momento. Brincar

com tudo isso. Sim, isso requer treino, pressionar a cada vez que entro em cena

relaxando no sofa de sua casa enquanto Yoko tocava no piano de cauda o primeiro movimento da
Sonata para piano n. 14 em dé sustenido menor ("Sonata ao Luar"), de Beethoven. John perguntou
se ela podia tocar os mesmos acordes em ordem inversa. Ela o fez, e isso serviu de inspiragdo
para "Because". A semelhanga entre a abertura da "Sonata ao Luar" e "Because" é
impressionante, mas um ouvido mais treinado percebe que se trata de uma cépia direta, ndo da
inversdo das notas como John sugeriu”. (Turner, 2009: 311).
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ou inicio um trabalho de preparacéo, o vazio, presentificar a respiracao para que

ela auxilie a capacidade de entrega, de recepgéo.

Ter sempre consciéncia de que nunca seremos 0S Unicos responsaveis
pela construgéo, atualizagdo e manutencao das forgas que agem sobre a criagéo
e, nesse sentido, um excesso de vontade ou de exigéncia sempre ira atuar contra
a possibilidade de fluxo de vida. Pois somente em espacos vazios podera circular
relagbes e afetos, um corpo totalmente preenchido ndo consegue receber, para
trocar, jogar, brincar, criar. Michael Vogel dizia para um dos alunos em um
exercicio individual: "Se vocé comecar a pensar que esta respirando vocé ira se
perder. Porque vocé se concentra na respiragio"’®. E esse o paradoxo, ao mesmo
tempo em que a respiracao esta presente, ndo podemos focaliza-la em excesso,
pois entdo a cena, ou o improviso torna-se "O Respirar" e ndo € isso! O respirar
precisa ser o fluxo que preenche, de forma consciente-insconsciente a agdo. E

mais uma atencao-distraida.

Quando retornamos a sala, no workshop da Familie FI6z, ap6s o passeio de
olhos fechados, Hajo Schiler nos orientou a transportar esse estado de alerta e
percepcdo ampliada que haviamos experienciado, para todo o trabalho, em

improvisagdes, construgdes de cenas e ensaios.

Nés temos que confiar que, em algum lugar no corpo, é guardada
essa memoria e experiéncia. Nos nao podemos escrever sobre,

"® Tradugdo minha de anotagdo em diario de campo, 2012: If you start thinking you are breathing
you get lost. Because you concentrate on the breathe.
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nés nao podemos dizer sobre, mas podemos lembrar a
experiéncia. E isso sera muito util para a mascara. A pele é o
sentido primario, nés temos uma pequena tensdo, o corpo esta
aberto, nés escutamos tudo. E interessante guardar essa memoria,
esse estado tem que ser claro. A percepgéao... Imaginem como nés
podemos guardar essa lembranga, essa experiéncia. E nés temos
que saber o caminho para refazer isso no nosso corpo. E
interessante que as costas estdo muito vivas, mais do que no
cotidiano. Esse alto nivel de percepcdo, e nés ndao estamos tao
conscientes na nossa vida normal™. (Indicacdo de Hajo Schiiler,
anotagbes minhas em diario de campo, 2012).

E interessante essa observagdo de Hajo Schiiler em relacdo as nossas
costas, pois, de fato, temos pouca percepgao e autoconsciéncia, em geral, sobre a
parte de tras de nossos corpos ao atuar. A auséncia da visdo causa uma
redistribuicdo do tdnus muscular por todo o corpo, pois provoca um estado de

alerta e de escuta do ambiente, mais fino, mais sutil.

Eis um primeiro traco paradoxal dessa <<experiéncia>>: ela
assola-nos sem que demos por isso, experienciamo-la sem dela
ter consciéncia, apercebemo-nos das modificagcbes que sofremos
ja depois de as termos sofrido. E preciso uma <<sensibilidade>>
muito especial e aguda para sentir o tipo de influéncia (de forga)
que, numa conversa anddina, 0 nosso interlocutor esta a exercer
sobre nés. Normalmente, passa despercebida. (GIL, 2005: 12-13).

Essa sensibilidade "muito especial e aguda" da qual fala José Gil é a

percepcao mais ampliada e sutil da qual estamos em busca, em qualquer treino e

" Tradugdo minha: We have to trust that somewhere in the body, it is kept this memory and
experience. We can not write, we can not tell, but we can remember the experience. And this will be
very usefull for the mask. The skin is the primary sense, we have a little tension, the body is
opened, we hear everything. It's interesting to keep this memory, this state has to be claire. The
awareness... Imagine how we can keep this remembering, this experience. And we have to know
the way to remake this on our body. It's interesting that the back is very alive, more than in common
life. This very high level of awereness and we are not so conscious in normal life.
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preparacdo, para que possibilite ampliar a capacidade de afetar e ser afetado. A
experiéncia do exercicio descrito com os olhos fechados pelo espaco, é vivida e
impregnada nos corpos, é encarnada. E preciso sempre estar atento, no trabalho,
para reacessar e recriar esse estado de sutilizacdo da percepc¢ao ou de uma
sensibilidade agugada. Seria, talvez, o que Grotowski (2012) nomeou de

"verticalidade":

Verticalidade — podemos ver esse fendbmeno em categorias de
energia: pesados, porém organicas (ligadas a for¢ca da vida, aos
instintos, e a sensualidade), e outras energias, mais sutis. A
questdo da verticalidade significa passar de um nivel
supostamente grosseiro — num certo sentido, poderiamos dizer
“nivel cotidiano” para um nivel de energia mais sutil ou, até
mesmo, que busca uma conexao mais elevada. A esse ponto, néo
seria certo falar mais sobre isso. Eu indico simplesmente a
passagem, a dire¢do. Aqui ha também outra passagem; e se
alguém se aproxima da conexdao mais elevada — quer dizer,
falando em termos de energia, se alguém se aproxima da energia
que é também mais sutil — entdo existe também a questdo de
descer trazendo consigo essa coisa sutil para a realidade mais
comum, ligado a “densidade” do corpo. (GROTOWSKI in
RICHARDS, 2012: 140-141)

Sera sempre esse estado sutil que fara a diferengca na qualidade de
qualquer acgao fisica, seja ela preenchida de um alto primor técnico rigoroso ou
nao. E por qualidade, estamos nomeando a poténcia de vida, sem a qual
nenhuma cena teatral tem sentido de existéncia, a ndo ser por caminho, por
passagem, por processo. Sem duvida, como comentamos ao longo de todo o
texto, estar sempre ciente e tranquilo que, para instantes de vida intensiva, é
necessario um longo percurso de crises e caminhadas. O paradoxo € que a vida

s6 existe diante da morte. S6 para relembrarmos.
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Suely Rolnik (1993) nomeia de marcas esse aspecto das nossas
experiéncias que Hajo Schuler também observa quando diz que "nds nao
podemos escrever sobre, nés ndo podemos dizer sobre", mas em algum lugar
esta memorizado em nosso corpo: "me vi adentrando numa outra espécie de

memoria, uma memoria do invisivel feita ndo de fatos mas de algo que acabei

chamando de 'marcas'." (ROLNIK, 1993). Essas marcas, como a propria autora
descreve, ndo estdo relacionadas aos fatos vividos mas aos afetos que
perpassaram os fatos, ou os entre-fatos. Sim, porque as vezes ndao ha nenhum
fato objetivo para ser lembrado ou descrito, mas ha uma meméria fisica, invisivel,
de forcas, que provoca sensagdes e pode ser atualizada nas composicoes,
criagbes. E dessa matéria-ndo-material — as marcas — que extraimos e recriamos
as forgcas para nossas conexdes, agenciamentos, constru¢des de ideias, obras de
arte, escritas de texto. Vejamos um pouco das palavras de Suely Rolnik para que

nossa compreensao possa se estender um pouco mais:

Pois bem, no visivel ha uma relagao entre um eu e um ou varios
outros (como disse, ndo sé humanos), unidades separaveis e
independentes; mas no invisivel, o que ha é uma textura
(ontolégica) que vai se fazendo dos fluxos que constituem nossa
composicao atual, conectando-se com outros fluxos, somando-se
e esbocando outras composicoes. Tais composi¢des, a partir de
um certo limiar, geram em noés estados inéditos, inteiramente
estranhos em relacao aquilo de que é feita a consisténcia subjetiva
de nossa atual figura. Rompe-se assim o equilibrio desta nossa
atual figura, tremem seus contornos. Podemos dizer que a cada
vez que isto acontece, € uma violéncia vivida por nosso corpo em
sua forma atual, pois nos desestabiliza e nos coloca a exigéncia de
criarmos um novo corpo - em nossa existéncia, em nosso modo de
sentir, de pensar, de agir etc. - que venha encarnar este estado
inédito que se fez em nés. E a cada vez que respondemos a
exigéncia imposta por um destes estados, nos tornamos outros.
Ora, o que estou chamando de marca sdo exatamente estes
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estados inéditos que se produzem em nosso corpo, a partir das
composicbes que vamos vivendo. Cada um destes estados
constitui uma diferenca que instaura uma abertura para a criacao
de um novo corpo, 0 que significa que as marcas sdo sempre
génese de um devir. (...) E assim vamos nos criando, engendrados
por pontos de vista que ndo sdo nossos enquanto sujeitos, mas
das marcas, daquilo em ndés que se produz nas incessantes
conexbes que vamos fazendo. Em outras palavras, o sujeito
engendra-se no devir: ndo é ele quem conduz, mas Sim as marcas.
O que o sujeito pode, é deixar-se estranhar pelas marcas que se
fazem em seu corpo, é tentar criar sentido que permita sua
existencializagdo - e quanto mais consegue fazé-lo, provavelmente
maior é o grau de poténcia com que a vida se afirma em sua
existéncia. (ROLNIK, 1993, grifos meus).

Ao tornar o corpo aberto as forcas que possam “estranhar” ou
“‘desassossegar’, como consequéncia pode-se aumentar o grau de poténcia da
existéncia na vida e na arte da cena. Nao sé deixar-se, mas criar sentido que
permita sua existencializacédo, ou seja, recriar o que se estranha, ressignificar a
cada momento, atualizar, reforgar a forga, conexdes possiveis, distorcer, colocar
em desequilibrio aquilo que se abre a experiéncia. Afetos e atravessamentos
vividos podem geram marcas, que serado atualizadas de tempos em tempos. Por
issO as marcas, temas caros ao desassossego de cada um, sao “eternos
retornos”, vém e vao, em determinados momentos da existéncia, para serem
repensadas, recriadas e recolocadas em pratica na arte ou no modo de vida

cotidiano.

A experiéncia dos exercicios de olhos fechados € apenas um exemplo de
situagdes que funcionam como um dispositivo para ampliar a percepgédo e a

sensibilidade sutil, sendo assim, pode gerar afetos que, talvez, criem marcas. As
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marcas nao serao matéria objetiva de um repertério gestual, mas, mesmo assim,
serdo concretas na memoria corporal, que pode ser atualizada em formas de
forcas, preenchendo de estados diferentes de vida as composicdes e desenhos de

cena.

Aquilo para o que temos de nos tornar dotados é entao,
fundamentalmente, a capacidade de nos deixarmos estranhar
pelas marcas; ora, para isso nao ha método, mas um longo e sutil
aprendizado que s6é acaba na morte; uma delicada preparacao
onde se opera uma verdadeira torsdo em nosso modo de
subjetivacao, torsdo que nunca esta definitivamente conquistada.
(ROLINK, 1993).

Pois bem, treino eterno da capacidade de nos estranhar pelas marcas.
Inspirar aquilo que esta ao nosso redor, logo de encontro com a nossa pele, perto,
distante, visivel ou invisivel. Expirar aquilo que me move, me desassossega, me
desequilibra, me pressiona a agir ou simplesmente receber e compartilhar com o
outro esse afeto. Aceitar o vazio. Permanecer no vazio até que algo se faga
comigo e eu faca disso que fez comigo outra coisa, ser entdo atravessado pelo

que eu fago e pelo o que me faz.

No processo do espetaculo do Lume, "Os Bem Intencionados", a diretora
Grace Pass6 alternava as indicagdes de trabalho entre improvisagbes com temas
sugeridos, preparacdo corporal guiada por metaforas de trabalho e
ensaio/construcao/criagcdo de cenas ja com o texto em maos. Em um desses
momentos de preparagao corporal, Grace comandou um exercicio com os atores

em roda, envolvendo a respiragao:
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Solta a coluna pra frente, um balancinho bem de leve. Vai
aumentando esse balanco gradativamente. A gente vai
imporgando esse balango assim como a gente vai imporgando a
respiracdo. Até que esse movimento nos fagca subir
completamente, s6 que la em cima a gente vai parar, prender a
respiragao e soltar bem devagar. Quando chega la em cima a
gente vai soltar a respiracdo, vagarosamente. (Trecho da
provocacdo de Grace, processo no Lume Teatro, 2012. Minhas
anotagbes em diario de campo).

Grace Passé e os atores do Lume teatro.
Fonte: arquivo Lume Teatro

Ja em seguida um dos atores entra na roda e inicia-se um trabalho de
improviso: "Faz um movimento, alguém entra, rouba esse movimento e quando eu
me sentir roubado eu saio. Quem ta na roda também é responsavel pelo jogo"®.

Logo apds essa brincadeira de movimento, naturalmente comeca-se a improvisar

ja com as figuras do espetaculo e trechos das cenas delineadas.

% Trecho da provocacao de Grace, processo no Lume Teatro, 2012. Minhas anotagdes em diario
de campo.
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Notamos, assim, como o inicio do ensaio com a respiracdo conectada com
0 movimento guiado, seguido de criagdo de sequéncias e entdo a entrada nas
situacbes dramaticas, provoca um estado presente nos atores, disponiveis e ao
mesmo tempo concentrados, sem travas, em fluxo. Parece um caminho organico,
que produz uma qualidade e abertura nos corpos de uma maneira sutil. Em outro
dia, no mesmo processo, Grace iniciou o trabalho com rolamentos pelo chdo, de

uma parede até a outra da sala, inicialmente, também de olhos fechados:

Descobrindo o movimento circular, que vocé passe a maior parte
do corpo possivel, pelo chdo. Abandona o peso no chao, localiza
alguma parte do seu corpo que estiver sentindo mais tensa e
abandona o peso no chao [com musica]. Percebe se vocé esta
tensionando seu pescogo, normalmente a gente tende a tensionar
0 pescogo. Isso. Vagarosamente. A gente vai repetir isso varias
vezes, entdo deixa isso gostoso. Aproveita pra espreguicar o seu
corpo. Pra quem vai a segunda vez, a gente expande o movimento
um pouquinho, como se espreguicasse um pouco mais. E
abandona o peso no chdo. Aproveita pra articular o seu corpo
inteiro. E a segunda vez a gente expande um pouco mais o
movimento por dentro, ainda de olhos fechados. E abandona o
peso pro chdo. E abandona o peso pro chdo. Eu vou tocar em
vocés, vocés continuem. [Grace pressiona membros para o chéo,
adiciona forga). Na terceira vez, eu ja comego a abrir os meus
olhos e expando um pouquinho mais o movimento, por dentro. Na
quarta vez eu aumento a velocidade um pouco do deslocamento,
mas ele continua sendo redondo, abandonando o peso no chao.
Sem perder o fluxo do movimento, € um continuo, ja de olhos
abertos. A partir de agora a gente vai gradativamente aumentando
a velocidade do rolamento. Sempre abandonando o peso no chéo.
N&o esquece de expirar, de respirar. Agora a gente vai de dois em
dois, com essa velocidade. Sempre trocando as duplas. A gente s6
se conecta com o outro, melhor ser mais ou menos do mesmo
tamanho. Ai a gente vai abandonar o peso pro outro, do mesmo
jeito que a gente abandonava pro ch&o, a gente vai abandonar pro
outro, sem nunca deixar de ter um ponto de contato. [Vai um
rolando por cima do outro, abandonando o peso]. Ok? Chegou
aqui, levantou no mesmo fluxo de movimento e vai pra la. Isso, até
eu ajeitar, ta dentro desse fluxo. Nao tem problema ajeitar.
Encontrou com outra dupla, improvisa. A segunda vez a gente
aumenta a velocidade com a dupla. Vamos ganhando velocidade.
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Ganhar velocidade. Ganhando velocidade. Abandona o seu peso
pro outro. A préxima vez é ainda mais veloz. Isso tudo é ajeitado,
nada se rompe. E mais uma vez, ainda mais veloz. Tudo bem
gente? Deu pra dar uma aquecidinha? Vou dar um tempo pra
vocés agora pegarem os trabalhos individuais, 40 minutos mais ou
menos, depois disso a gente volta, apresenta isso. Pra algumas
pessoas vou dar algumas indicagbes. (Trecho da provocagéo de
Grace, processo no Lume Teatro, 2012. Minhas anotagcbes em
diario de campo. Itélico entre colchetes = observagbes minhas).

Mais uma vez, os olhos fechados, o rolamento e o "abandona o peso pro
chao", funciona quase como um "abrir mao de si", no sentido de deixar de lado a
querer-fazer pelo deixar-se-fazer, absorver as forgcas atuantes, no caso, a
gravidade, o peso do outro corpo, inspirar e expirar de uma forma continua, "sem
perder o fluxo do movimento", na busca de ndo comandar o que ocorre, abrir-se
para a experiéncia. Logo em seguida parte-se para o ensaio, essa preparagao
atuando n&do s6é como uma "aquecidinha", como aponta Grace, mas como uma
abertura dos poros para o outro, para o espag¢o, o0 ambiente, o tempo, as forcas.
Entdo caminha-se em diregcao a um corpo-aberto-sensivel-poroso-sutil que podera
entrar em cena, é provavel, de uma maneira mais potente na sua capacidade de

afetar, ser afetado.

Sim, leitor, sempre voltamos para o0 mesmo ponto, me parece. Sera porque
todo olhar esta voltado para esse tipo de provocacao, de metaforas de trabalho?
Como disse no inicio, uma cartografia das pingadas de qualidades ou
caracteristicas de certas indicacdes praticas, que auxiliem o ator a entrar em
estado de experimentacdo. Sera que estamos indo nessa diregao? Espero que

sim. Sempre tendo a cautela de recordar, como Suely Rolnik (1993) disse em suas
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palavras, que "ndao ha método, mas um longo e sutil aprendizado que s6 acaba na
morte" e "uma delicada preparagcao" para uma "torsdo que nunca esta
definitivamente conquistada". Esses singelos e pequenos pontos destacados ao
longo do texto — paradoxo, atengao distraida, respiragdo, vazio — sao apenas
alguns dos muitos aspectos possiveis de se observar nas praticas, como uma
antropofagia, pensando com a lingua da pratica, esparsas problematicas do fazer

teatral, a partir de um certo e singular ponto de vista.
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Conclusoes Provisorias

Prezado leitor, € chegada a hora de finalizar esse trabalho. Anotagdes,
anotacdes e anotacgdes, espalhadas ao redor, certas de que iriam pertencer a essa
cartografia de aspectos observados, capturados e reinventados nessa discussao
que aqui se estabeleceu — nesse tempo, nesse espago e com as forgcas que
estiveram atravessando e modificando os agenciamentos possiveis no periodo
que se deu a pesquisa e redacao do texto. Sim, porque é sempre bom lembrar
que a cada momento, nosso corpo vive, absorve e se relaciona de uma
determinada maneira com os elementos visiveis e invisiveis que o circundam,
sendo assim, sempre diferentes as composi¢cdes que realiza, materialmente ou

virtualmente, na criagao de escrita, arte, modos de vida.

As anotagdes orfas que me olham me questionam a cada instante: é a hora
certa de fechar? Sera mesmo que as metaforas de trabalho selecionadas para o
texto sdo as mais potentes? Sera que deveria ter desdobrado ainda mais algum
ponto? Onde estdo os buracos? Sera que deveria ter acrescentado outras formas
de provocagao? De fato, criar € um ato de violéncia (Bogart, 2011; Ostrower,
1987) e, o recorte inevitavel na escrita de um trabalho, causa sensacgbes de
incompletude, ja que um vasto material € sempre deixado de lado para que o

ponto final seja estabelecido.

-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-tic-tac-
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Essa narrativa apresentada ao longo das paginas anteriores € uma
experimentagédo. Busca de entrecruzamentos da lingua da pratica com conceitos,
de uma escrita porosa, permeada por afetos gerados e absorvidos no decorrer
desse empenho impresso nas palavras. A proposta se mostrou, de inicio, um tanto
desafiadora. Meu maior receio era, ao escrever aquilo que é proprio do territorio
da pratica, reduzir a sua poténcia de vida, de seu carater efémero. Queria manter
na escrita o carater artesanal e de precariedade que faz parte da terminologia da
pratica. Cada metafora de trabalho empregada, carrega o seu sentido de
existéncia diretamente ligado a agcdo a qual se dirige. A provocagao sugerida ao
ator € sempre singular e depende das condigbes concretas e invisiveis que

formam cada processo de criacdo de ensaio, treinamento ou de formacao.

O ato de observar acontecimentos especificos de trabalho, registrar as
indicagdes e analisa-las, para compor um texto reflexivo, me parecia perigoso, e
causava grandes inquietagcdes na interseccdo do universo da pratica com o da
escrita. As primeiras experimentagdes de artigos apresentados e discutidos em
congressos, me mostraram o quanto a linguagem da pratica carrega um
conhecimento grandioso e potente, quando € empregada no ato em si e, por outro
lado, o quanto podem parecer ingénuas ou demasiadamente simples, ao serem
transcritas no papel. Assim, fez-se a necessidade de discutir, em primeiro lugar, a
particularidade do territério do fazer e, ao invés de ocultar essa problematica,
evidencia-la, apontando as questbes inerentes da friccdo no texto entre as

metaforas de trabalho e os conceitos estudados.
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O receio de estabilizar aquilo que é propriamente instavel, ou engessar uma
lingua da pratica, quando transcrita no papel, foi aos poucos se dissolvendo, a
partir de uma busca por uma escrita que pudesse ser recriacdo do vivido, uma
criacdo outra, liberta de qualquer tentativa de descrigcdo ou traducao, daquilo que
existiu somente naquele lugar, naquele momento, com aquelas pessoas
envolvidas. Clareza de que mesmo uma fotografia ou video capturam apenas uma
parcela da realidade vivida, um recorte, um certo olhar. Diante desse horizonte
que foi crescendo, pouco a pouco na minha compreensao, pude comecgar a
abandonar o medo de travar esse dialogo, na entdo busca concreta da recriagao
de encontros entre esferas distintas no territério dessas palavras que aqui

navegam.

Quem tem familiaridade com a sala de trabalho, sabe em seu corpo, sua
memoria muscular, a poténcia e as crises que permeiam esse universo. Sendo
assim, acredito que essa pesquisa possa conversar com pessoas que tenham
essa experiéncia gravada e viva em seus corpos — seja como atores, diretores,
professores ou mesmo observadores da pratica. E possivel — ndo sei — que,
assim, algumas das palavras, frases, inquietagdes, duvidas, apontamentos aqui
apresentados consigam causar algum eco, espelhamento, ou, ainda melhor,
sugerir aberturas de outras portas, janelas, processos, perguntas. O ideal, seria,

caro leitor, que a escrita pudesse tensionar/provocar a propria pratica e vice-versa.

Ao observar os workshops e processos de criagdo com 0s quais tive

contato nessa pesquisa, atravessados pela minha experiéncia pratica, percebi que

233



havia um ponto em comum nesses acontecimentos: a busca de organicidade, vida
e presenca na performance dos atores. E assim decidi iniciar a escrita com um
primeiro passo, um ponto de partida de ingresso em experimentagdes praticas,
junto ao qual estaremos sempre nos deparando, lutando e nos desenvolvendo: o
permitir a morte para que, paradoxalmente, se possibilite a vida em sua maxima

intensidade.

O fracasso, a queda, o erro, o ndo saber, a crise, 0 vazio, todos esses séo
termos que designam estados vivenciados em processos criativos e formativos
que, dependendo da maneira como 0s encaramos e, principalmente, convivemos,
lidamos e recriamos a relacdo com eles, podemos abrir possibilidades para o fluxo
de vida. Tendo em vista a inser¢cdo dessa pesquisa em um Projeto Tematico de
investigacdo da memoria e micropercepgdo, como eixos centrais pela busca de
problematizar a presenga do ator, inevitavelmente, meu olhar para as praticas

observadas, destacou aspectos das provocacgdes que auxiliassem esse processo.

Sendo assim, busquei identificar as indicagbes que trabalhavam no sentido
de pressionar e inquietar os corpos na criagdo e vivéncia de territdrios
desconhecidos, desconfortaveis, ou ao limite daquilo que dominam, até que se
transformem, abram espaco para que o vazio possa estar presente, habitem linhas
de fuga, tornem-se permeaveis para se contaminarem com o outro e com as
forcas presentes, agir e ser agido. Nesse sentido, a primeira condicao para a

existéncia desse corpo poroso nas experimentacdes, € abrir mdo da necessidade
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do acerto, aceitar tudo aquilo que nao €, e todas as derrapadas e tropegos, como

partes fundamentais da caminhada, da investiga¢do, do processo.

Vi também que essa é uma condi¢ao favoravel ndo sé aos atores, mas aos
provocadores de experiéncia. Quando o professor ou diretor aceita o carater
processual da pratica de criacédo, e busca trabalhar nessa dire¢cdo, em si mesmo e
com os atores, abre espacgo para habitar a duvida e os desafios, sem tensao
desnecessaria. Dessa abertura pode surgir ou se construir outras composicoes,
caminhos de diferenciagdo constantes, atualizagbes, mergulhos em abismos,

recriacoes de formas de existéncia na arte.

No dialogo com autores do territério da pratica e com os entrevistados,
busquei compreender que a pesquisa ndo poderia, nem deveria, margear qualquer
intencdo de construcdo de métodos, ou formulas, reaplicaveis em contextos
distantes e distintos dos pesquisados. Assim, surge o entendimento de que a
poténcia de uma metafora de trabalho, ndo se relaciona as imagens exatas
sugeridas, portanto, seria impossivel cataloga-las e classifica-las para um
pretenso uso posterior. Devido a singularidade dos processos, do ambiente,
tempo-espaco, pessoas e qualquer outra forgca que esteja presente, constatei que
as provocacgdes observadas e pinceladas nesse estudo, nasceram cada uma para
uma necessidade especifica e, portanto, serdo sempre mutaveis pelos mesmos

autores em contextos diferentes.
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Tendo em vista a discussao acima mencionada, a escolha de qualidades e
caracteristicas encontradas nas provocacdes das diversas linguas das praticas
observadas, se deu a partir de um olhar direcionado e atravessado por aspectos
que incitassem fluxos de vida nas performances. A compreensao de que nenhuma
indicagdo ou processo é garantia para a organicidade, auxiliou a pensar em cada

trecho convocado das praticas, como um acontecimento singular, pontual, unico.

Mesmo assim, a sensacdo de que elementos observados ressoavam em
mim enquanto fazedora de teatro, me levou a indagar sobre a possibilidade de
ecos e ressonancias de certos aspectos, ou metaforas de trabalho pontuais, com
outras praticas de pesquisas que possam vir a existir. Caminhando nessa diregao,
destaquei algumas qualidades presentes nas provocagdes que pareciam, a meu
ver, potentes para experienciar o presente do presente, vivenciar e recriar as

forcas que permeiam o desenho formal de cada cena, acéo, espetaculo.

Nesse processo de atravessamento de forgas entre a pratica observada e a
escrita, certos aspectos me saltaram aos olhos e foram se configurando, aos
poucos, como pertencentes a uma mesma rede de forgas, todos relacionados a
capacidade de afetar e ser afetado, a criacdo de uma condi¢gdo para um corpo
aberto ao fluxo, para que encontros alegres potencializem e intensifiquem a vida
da atuagao. Percebi entdo, que provocagdes que buscassem a nao divisao entre
corpo/mente, dentro/fora, consciente/inconsciente, vida/morte, entre tantas outras

polaridades, atuavam, nesse sentido, em diregao a organicidade.
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Dessa forma, metaforas de trabalho paradoxais, causavam no ator um
desconforto inicial, que os pressionavam a criar, a pensar com O corpo, ja que a
mente era incapaz de soluciona-las, nem mesmo na imaginagao. Indicagbes que
apontavam para uma tranquilidade de que tudo esta certo, reduziam ou
eliminavam a tentativa de reproducdo de modelos pré-estabelecidos,
pressionando uma liberdade incébmoda, mas que acabava gerando descobertas e

invencdes de outras qualidades de movimentos nos corpos.

Ainda assim, observei o quanto certos elementos técnicos e precisos sao
fundamentais para criar um trilho sobre o qual pode-se improvisar. A vida pode
surgir, também, a partir do relaxamento que nasce de um dominio das agdes, a tal
ponto que n&o seja mais necessario pensar ou lembrar dos seus detalhes e
sequéncias. Desse modo, sera no territério micro, o espaco onde se podera
dancar com as forcas do presente, criar pequenas variagoes, estar sempre em

processo de investigagao e recriagao das possibilidades de composigao.

No entanto, verifiquei que uma atencédo em demasia nos aspectos formais e
nas regras do jogo, poderia impedir o espaco livre por onde pode-se circular as
forcas do presente. Uma determinada qualidade da ateng¢do, que nomeei de
atencao-distraida, é capaz de focar e ao mesmo tempo desfocar a agéo, o interno
e o externo, possibilitando o transito de forgas, na medida em que nao enrijece o
corpo e nao o preenche por inteiro. Abre-se para o imponderavel, o acaso, aquilo

que nao se espera, Nao se programa.
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Percebi, entdo, que provocagbes que sugeriam e empenhavam os corpos
para um estado descontraido, que buscassem o prazer naquilo que realizam,
sempre recuperando a qualidade de brincadeira nas improvisagdes, jogos e
cenas, favoreciam também a ndo rigidez absoluta, a inteireza, a entrega ao

presente do presente, a abertura ao outro, potencializando a vida nas agoes.

Como ultimo ponto destacado para a discussao, intrinsecamente ligado aos
anteriores, notei o quanto indicagcbes para uma respiragao presente, atuavam nos
corpos na aceitacao do vazio, auxiliando assim, um processo de desaceleracao da
velocidade premente, das cobrangas internas e tentativas de acertos. Metaforas
de trabalho que estavam frequentemente atentando os atores para a respiracéo e
unificagdo dos movimentos, gestos e agdes com o inspirar e 0 expirar,
direcionavam os corpos para uma relacdo com o todo, desfazendo barreiras ou
fronteiras, diluindo limites, tornando-os mais porosos. Corpos porosos sao mais
capazes de afetar e ser afetados; a capacidade de afeto pode gerar poténcia de

vida, organicidade, presenca.

O contato com esse material de pesquisa e desenvolvimento de um dialogo
interno e externo, a partir das questdes discutidas, apontam para a necessidade,
ou, ao menos, a possibilidade de desdobramento dessa investigacdo em futuros
projetos. O doutorado aparenta ser, assim, o inicio de uma trajetéria, a
experimentacao primeira de uma forma possivel de se fazer pesquisa em arte,

ainda em plena elaboracdo, embridao de outras linhas de fuga que possam ser
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navegadas, reelaboradas, desorganizadas e ordenadas em modos de

composi¢des e agenciamentos diversos.

Devido ao meu encontro com a mascara, junto a qual me relaciono
intimamente no decorrer dos anos, surge o desejo de um aprofundamento das
problematicas identificadas nessa pesquisa de uma maneira ainda mais préxima
com a pratica, por meio de exercicios que seriam desenvolvidos especificamente
para a investigacdo em questdo. Algumas perguntas, inquietagdes e motivagdes
guiam essa ideia, que nasce justamente de duvidas que persistem e resistem,
outras que me interessam mergulhar a partir de um estudo particular sobre o

universo da mascara.

O que faz um objeto inanimado — a mascara — ganhar vida na cena teatral?
Que forcas precisam ser criadas, ativadas e potencializadas numa performance,
para se tornar viva a figura mascarada no corpo do atuador? A vida na
performance do ator — ou organicidade, presengca — vem sendo motivo de intensas
pesquisas na area teatral, desde os estudos de Stanislavski. Porém, sobre a
especificidade da mascara teatral, os escritos que encontramos refletem, em sua
maioria, a respeito do percurso historico, além das necessidades técnicas que a
mascara exige e 0 que proporciona ao ator — como por exemplo a precisdo dos
gestos e agdes; o engrandecimento do corpo; a triangulagao, relagao direta com o

publico; o jogo; o improviso; entre outros elementos.
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Os textos de Kantor (2008), Craig (1963) e Kleist (1993)%', podem ser
considerados como manifestos por uma revolugcdo no teatro, na busca de
recuperar o estranhamento, o vazio, o abismal na arte cénica a partir de
manequins, marionetes, mascaras e uma outra forma de interpretacdo do ator,
que trabalham, paradoxalmente, com o que poderiamos chamar de inorganico.
Tais documentos reunem algumas das primeiras indagag¢des escritas sobre a
utilizacdo da mascara, com sugestdes de técnicas e estéticas experimentadas no
percurso de trabalho dos artistas mencionados. A pergunta persiste: o que faz a

mascara ficar viva em cena?

A discussao fértil que pode ser tensionada a partir dessa pergunta merece
uma pesquisa especifica e vertical que, naturalmente, necessitaria de referéncias
tedricas diferenciadas e experimentagdes praticas, formuladas especialmente para
o projeto. O desejo que brota no utero dessa pesquisa de doutorado, apresentada
no presente texto, seria por uma analise do carater enigmatico intrinseco a
mascara, enquanto objeto de estranhamento que tensiona as relagées paradoxais

de morte-vida na cena teatral.

Assim sendo, caro leitor, declaro que os aspectos levantados, a partir da
observacao dos acontecimentos mencionados ao longo dessas palavras, sugerem

um processo instigante e sempre continuo sobre a questao mais debatida e nunca

¥ Esses trés autores, embora ndo tenham sido discutidos nessa pesquisa, representam

apontamentos para um projeto futuro de pdés-doutorado e, por esse motivo somente, constam
citados aqui.
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resolvida — ja que n&o solucionavel — sobre o que faz com que uma mesma cena,
em um mesmo corpo, esteja viva em certo momento e em outro ndo. Que parcela
de dominio ou de controle podemos ter desse caminho? Pelo que vimos, muito
pouco. A busca de metaforas de trabalho que auxiliem o ator a ingressar no
territorio de fluxo sera sempre nova, sempre quase-virgem, sempre dependera da
abertura para as forgas e atravessamentos de afetos, abertura essa também nao

controlavel.

O que nos resta, entdo, a nés, fazedores da arte teatral, sendo respirar
fundo e comecgar sempre do comego, como se nada soubéssemos, langcarmo-nos
ao abismo do desconhecido, confiantes de que a propria acdo de entrega, pode
possibilitar o prazeroso habitar, brincar e dangar com as for¢cas que criamos e que
nos geram? Recomecgar e recriar, redimensionar, reconfigurar, recompor e re-
existir a cada instante, a cada espaco, a cada passo, potentes na diferenciagao,
aceitacao da iminéncia da queda, permitindo experienciar o paradoxo da morte-
vida em nossa existéncia, no cotidiano e na arte, compreendendo, por fim, a
qualidade e poténcia relacional do invisivel nos espagos entre-corpos e intra-

Ccorpos.
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um profundo inspirar e expirar...

até a proxima.

e,
se pudesse sugerir algo, qualquer coisa,

te diria: feche essas paginas, coloque uma de suas musicas prediletas,

e dance intensamente.

O que vier. se vier. como vier.

dé agora boas vindas a outros territérios desconhecidos

experimente. sempre. tanto.

sigamos.
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Entrevista com Grace Passo

Campinas - margo de 2012.

Ana Caldas: Eu estava te falando mais ou menos o0 que é que a gente estava
pesquisando...

Grace Passé6: Formas de condugéo, né?

Ana Caldas: Isso. Eu estou, eu no caso, a minha parte, que € um Tematico, que o
Renato coordena. E a minha parte € de condugao e do que a gente ta chamando
de metaforas de trabalho. Entdo as metaforas, o que a gente chamou de
metaforas de trabalho, seriam justamente essa linguagem da pratica, assim. Essa
linguagem que acontece dentro da sala de trabalho, de treinamento, de workshop
ou de condugcdo mesmo de ensaio. As imagens propostas pelo condutor pra, e
como que isso potencializa ou ndo o trabalho do ator. Entdo, mais ou menos todas
as questdes tém um pouco a ver com isso. Com como intensificar o trabalho,
como que potencializa, como que influencia, como que vocé prepara isso de
antemao e lida com o que acontece na hora. E, ai, a ideia € uma entrevista nao
muito longa, mas ta... S&do acho que quatorze perguntas aqui. Mas fica tranquila
pra responder assim de forma bem intuitiva, porque a gente também ta
pesquisando essa coisa da intuicdo mesmo, nada muito super elaborado, mas o
que voce tiver ja, que vocé pensa. Nao sei 0 quanto vocé pensa ou nao a respeito
disso, do préprio trabalho. Mas é por ai assim. Entdo a primeira pergunta é bem
ampla assim: o que é conduzir um trabalho pra vocé?

Grace Passé: O que é conduzir um trabalho? Acho que conduzir um trabalho... E
eu acho que, antes de tudo é um dialogo profundo que se tem que tragcar com,
travar com o ator. Eu acho que esse dialogo ele se da em varios niveis, assim.
Acho que ele da intelectualmente. Eu acho que ele se da tecnicamente. Eu acho
que ele... ele... ele pressupbe uma preparagcdo antes da sala de ensaio, que é
consegquir imbuir esses atores de qual filosofia de teatro que vocé trata no trabalho
que vocé propde. E... eu ndo tenho... assim... Eu acho que, antes de tudo, os
trabalhos que eu fago eles partem de uma conversa sobre o proprio teatro, assim.
E todos eles... ai eu vou viajando mas vocé vai me conduzindo.

Ana Caldas: Ta bom.

Grace Passé: E todos eles muito ligados ao assunto assim. Eu nunca fiz um
trabalho que eu conduzisse os atores pra um pensamento exclusivamente técnico.
Assim, de alguma técnica especifica. Isso sempre foi raro na minha vida, assim.
Sempre foi partindo de algum assunto, assim. E assunto que eu falo ndo é tema.
Mas assim, de algum motivo para estarmos fazendo aquilo dali, que a gente ta
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fazendo. Entdo eu acho que conduzir o trabalho € encontrar, junto com o ator, um
motivo pra ele estar ali, pra ele encontrar pessoas, pra ele dizer alguma coisa, e
pra ele se mover. E acho que, esse motivo, ele ndo se encerra numa justificativa
tedrica, né? Ele é uma construcdo muito mais complexa e que depende da
sensibilidade. Entdo, eu acho que o processo de condugdo é um processo de
descoberta desse motivo, de fazer acontecer uma pecga, um trabalho, uma obra de
teatro. E... Entdo acho que é o processo de reflexdo sobre esse motivo, o
processo de descoberta, de encontro, que motivo é esse que nos leva a estar aqui
criando isso? E que guia a forma como eu conduzo as pessoas.

Ana Caldas: E esse motivo vocé acha que &, ele é sempre em comum entre vocé
e os atores, ou tem um eixo em comum, mas cada um acaba encontrando um
motivo diferente, sdo motivagdes?

Grace Passé: E, acho que podem haver varios motivos e vérias motivacées, mas
quando eu falo um motivo, precisa estar explicito nessa relagdo, alguns porqués
assim, alguns porqués de fazer aquela obra.

Ana Caldas: E que sdo em comum, nesse caso.

Grace Passo: E que devem ser coletivos, que devem estar em comum.
Ana Caldas: Que vao dar unidade.

Grace Passé: Que vao dar unidade, exatamente.

Ana Caldas: E que ndo tem a ver com o tema, né?

Grace Passé: Nao necessariamente.

Ana Caldas: Mas vai passar pelo tema, inevitavelmente.

Grace Passé: Mas vai passar pelo tema, porque eu posso falar a partir de um
tema extremamente banal de um espetaculo e as vezes o motivo de estar fazendo
aquele trabalho, ele se explicita na cena, na forma como se interage com o
publico, na forma como as pessoas se movem, na forma como conduz-se o olhar
do espectador pra margem ou pro centro. Esse discurso, esse assunto pode se
dar em varios niveis diferentes, né? E ha que se descobrir durante esse processo
de criagdo do espetaculo, aonde que esse assunto, esse discurso, ele se instaura
com mais poténcia. Se € nessa forma, se € no que se diz, se é nas duas coisas,
enfim.

Ana Caldas: E ai, caminhando um pouco mais pra frente, dentro desse processo,

do processo criativo, qual vocé acha que é a funcdo ou a poténcia do condutor
mesmo, da condugao no trabalho?
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Grace Passé: Eu acho que o condutor ele é o terceiro olhar. E uma... como é que
eu posso dizer? O condutor é aquele que incorpora o préoprio ator, sabe? Pra mim,
talvez por eu ser atriz, eu tenho muito essa relagdo de negociar entre essa pessoa
que € a que provoca pra tirar o ator ou coloca-lo no eixo, e ao mesmo tempo,
aquele que consegue espelhar para o ator o que esta significando o que ele esta
fazendo. Qual que foi sua pergunta inicial?

Ana Caldas: Essa que eu acabei de fazer, né? Qual que seria a funcdo ou a
poténcia, a fungao e a poténcia de um condutor, da conducgao?

Grace Passé: Entdo, eu acho que a fungdo do condutor € essa negociagéo
mesmo, de, a0 mesmo tempo, de consequir fazer com que o ator entenda o que é
que 0s signos que ele propbe, através das suas formas estéo significando, nesse
olhar dessa terceira margem, que € o lugar da dire¢do, e a0 mesmo tempo essa
negociagdo entre iSso e a provocagdo necessaria pra que o ator encontre novas
ou outras ou retorne formas de fazer. Eu acho que é essa negociagcdo entre
provocagédo e espelho também. E leitura né? Eu acho que me vejo muito nesse
lugar de condutora como uma leitora. E como sempre o texto € do leitor, é ai que
ta a linha da direcdo. Quando vocé Ié, vocé propdée um tipo de texto. Texto no
sentido geral. Propée uma forma de ler. Entdo, eu me vejo muito nesse lugar, de
lendo esse texto e ao mesmo tempo induzindo os atores. E ai essa forma de
indugéo ela pode ser violenta, pode ser sedutora, pode ser mais intelectual, pode
ser mais emotiva, enfim, ai varias sdo as formas de se induzir pra que ele se
aproprie cada vez mais desse texto que ele ta construindo. Texto ndo de palavras,
mas da obra, da forma que ele ta produzindo. Acho que é isso.

Ana Caldas: Vocé consegue falar um pouco mais sobre essas formas ai? Isso dai
€ interessante pra pesquisa: “mais sedutora, mais agressiva, mais”. Como que
vocé langa mao de uma ou outra. Que dados que vocé colhe que faz vocé
escolher certa forma de condugao do trabalho, como € que é esse jogo assim?

Grace Passoé: Ai, eu ndo sei. Vou falar de um jeito muito que me vem a cabecga.
Eu acho que eu sempre estou analisando muito o que é que deixa o ator a
vontade e o que o incomoda. E sempre fico analisando e ponderando o tanto que
eu posso investir no que deixa ele a vontade e o tanto que eu posso provoca-lo
assim, com o que lhe incomoda. Eu me sinto fazendo muito isso. Eu acho também
que eu tenho uma forma de criacdo que beira muito, como que eu posso dizer,
isso que eu falei no inicio sempre uma busca por um discurso condizente, que o
ator consiga se apropriar e estar dizendo alguma coisa de fato, independente do
que se fale ou ndo. Beira muito a reflexbes, as vezes fica. As vezes a gente cai em
conversas que duram muito tempo, assim, que provoca muito uma certa
intelectualidade do ator. Entdo, muitas vezes quando me vejo muito por esse
caminho, eu rapidamente junto meu repertorio técnico que conduz o ator ao
movimento. E ai tento fazer com que esse movimento jogue um pouco fora todo o
processo de conversas, reflexées, pensamentos mais tedricos que a gente teve
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sobre o trabalho. Tem uma coisa a respeito disso, eu falei “ou se seduz, ou se
provoca”. Tem uma coisa que... Eu acho que no fundo eu tenho um pensamento
muito ligado a danga, na parte técnica de condugéo do ator. Eu fiz alguns cursos,
eu reuni como repertorio particular alguns cursos que eu fiz de danca
contemporénea. Minha formagdo de alguma forma também passa por ai, sempre
estive ligada a algumas técnicas corporais, nenhuma delas eu aprofundei a ponto
de sO usa-las, mas assim, reuni esse repertoério. E eu acho que no fundo eu
sempre parto dessas técnicas. Que técnicas sdo essas? Eu acho que séo técnicas
que procuram conduzir o ator pra um estado, que eu acho que é sempre 0 mesmo
estado em todas as pecas que eu fago, é um estado de semi-ilusdo. Eu ndo gosto
da palavra de “ser ele mesmo” porque isso ficou muito banalizado no teatro
contemporaneo, mas é esse estado dele sempre ser esse dancgarino. O que é que
€ o dancgarino cru? A danga ela abandona com mais facilidade a ideia de
personagem, de historia, ela esta mais ligada ao pulso do momento e ndo a
memoria desse movimento e tal. E esse estado do dancarino que é aquele que
esta preparado pra sobrepor, através do estilo da sua interpretagdo, sobrepor um
realismo banal, mas ao mesmo tempo, ele é sempre uma pessoa, uma forma
humana que se move no espago. Meio que isso pra mim é a base. Eu me vejo
muito puxando os atores pra esse lugar, pra esse estado, que antes de tudo
assume o acontecimento de agora, deste momento. E quase que as ferramentas
que ele tem s&o todas as estratégias pra que o publico, pra que ele esteja aqui e
agora nesse momento. Esse estado improvisado de um dancgarino no lugar. Eu
fico tentando conduzir os atores pra que eles vivam esse estado. E com esse
estado ele pode iludir com o personagem, ele pode criar ilusbes com o
personagem, com ele mesmo, com figuras, de varias formas possiveis. Vocé me
perguntou sobre formas de inducdo, de condugdo? E, acho que isso me norteia,
conduzindo por técnicas da danga contemporanea, porque eu acho que essas
técnicas elas fazem o ator sentir possibilidade de sair do real, do naturalismo
assim mais cotidiano. Eu acho que as vezes, eu uso, quando é necessario, eu
acho que eu sempre procuro encontrar agbes que s&o concretas, que de fato
cansem, que de fato aborrecam, que de fato, os proprios atores antes ainda dos
personagens. E ai essa condugdo é uma coisa classica da Fatima... como é que
chama aquela preparadora de elenco?

Ana Caldas: Eu sei quem é. Do estudio la de Sao Paulo. Toledo.

Grace Passé: Fatima Toledo. As vezes ela é super provocativa pra induzir uma
emocgéao do ator, as vezes nio. Isso depende da necessidade do que se cria, né?!

Ana Caldas: Certo. Deixa eu ver aqui, vai conduzindo por outros lados né?! Tem
uma coisa assim, ndés que estamos pesquisando nesse grupo de pesquisa,
doutorado e tudo mais, com o Renato, a gente é todo mundo ator, todo mundo ja
deu aula, muita aula, todo mundo ja dirigiu algum trabalho, entdo a gente tem
essas trés referéncias pra pensar tudo isso. E uma das inquietagdes que movem a
gente pra pensar € a velha questdo sobre a organicidade, vida, presenca. E ai,
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num processo criativo, quando num momento inicial de provocagao que vocé traz
assim técnicas de danga, ou improvisagdes mais abertas, esse estado que vocé ta
chamando, ele é mais, entre aspas, facil de ser atingido porque ta num estado de
experimentagdo. Minha questdo é: num processo ja que ja tem a cena delineada,
ou quando vocé ja trouxe o texto, por exemplo, que ja estd num processo de
repeticao de ensaio, que mais tarde vai tornar em apresentacéo, apresentacao,
apresentacdo, apresentacdo, reapresentagdo. Como que €, pra vocé, esse
processo de manter essa organicidade, como gerar essa presenga numa coisa
que ja esta construida, reavivar isso, atualizar?

Grace Passé: Essa pergunta € meio assim, o “x” do teatro, inteiro.

Ana Caldas: Exatamente. E eu sei que a sua experiéncia como atriz certamente
influencia o seu jeito de, por exemplo, num processo ja de ensaio...

Grace Passé: Claro. Primeiro assim, normalmente eu faco uma coisa bem louca
assim, que é pedir pra que os atores sempre estejam improvisando. Em relagéo
ao texto, por exemplo, o que eu sempre tento é provocar os atores é que eles
experimentem varias formas de falar, de pausar, de varios tons, varias formas de
fazer, por exemplo, de emitir esse texto, mas ndo pra experimentar e chegar a
uma forma, mas, todas as vezes sera possivel mesmo, quando essa pega, essa
forma tiver a hora de acontecer exata, o tempo, a duracdo e tudo mais, a
velocidade, mas eu sempre induzo os atores a o tempo todo mudarem,
modificarem. Isso as vezes é até meio conflituoso, assim, porque existe muito
desapego. Mas, eu ndo, os meus processos, eles ndo partem de uma técnica e
eles nem d&o isso, uma técnica que faz com que o ator possa fechar uma forma e
treinar esta forma muito pra ela chegue numa espécie de sublime, e depois
consequir apresentar essa forma varias vezes. Eu néo trabalho com uma técnica
que possibilite o ator a fazer isso. Entende o que eu estou falando?

Ana Caldas: Entendo.

Grace Passé: Eu trabalho com outras coisas. Entdo, eu exijo que o ator ele
atualize assim, sem parar, as suas formas, entdo... Atualize como? A forma de
agir, a duragdo, a velocidade do movimento, o tipo de interatividade. E quase
induzir o ator a um estado primario de improvisaggo. Isso, como atriz também, é
uma pratica minha, e na diregdo também. Olha, é muito louco. Igual essa historia
que eu fago a curadoria do FIT entdo eu assisti muitos trabalhos, né? Eu vou cair
numa resposta facil, mas assim, ndo ha resposta. Nado ha resposta. Ta, eu fago
isso, por exemplo. Eu quando, por exemplo, eu trago um texto, eu tento de todas
as formas fazer com que os atores criem um ritmo baseado no sentido que do ele
emite, e ndo de um apego a...

Ana Caldas: Formal.
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Grace Passé: Formal a esse texto, ou a forma de ser, entende? E sempre
analisando, as vezes friamente o objetivo do que ele esta fazendo, o objetivo de
dizer aquilo, o objetivo de se mover assim, as vezes, o objetivo é simplesmente
porque é bonito. Entdo ta, esse é um objetivo. Mover-se assim e dessa forma é
bonito. Mas eu tento elucidar esse processo negociando pra que também n&o
fique cabecédo demais, e pra que ator tenha essa nogdo, sempre, apropriada do
que ele esta fazendo. Acho que essa é uma estratégia que eu uso, conduzir o ator
pra um estado de improvisagdo sempre, sem parar. A outra estratégia é que eu
modifico muito, assim, isso € bem polémico em todos 0s processos, porque claro...

Ana Caldas: Em temporada também?

Grace Passé6: Ah, modifico. E um segredo. Ndo falei isso pro Lume ainda. Mas
modifico e também né&o aceito quando o ator ndo entende porque é que modificou.
Porque, eu volto a dizer, como a gente ndo parte de uma técnica especifica
nunca... 0 que me interessa nunca é... Nunca é a forma final que se chega da
cena, entende? E alguma coisa por tras disso.

Ana Caldas: Que é o que interessa a todos.

Grace Passé6: Que é o que interessa. Entdo se ela fala uma parte de um ditado
maravilhoso e senta aqui e canta uma musica eu ndo consigo achar nenhum
problema, e acho que néo existe, que ela faga um passo de rumba, sente aqui e
fale o texto agora de um jeito mais feliz porque é rumba, desde que ela tenha
técnica suficiente pra isso, né?

Ana Caldas: Claro.

Grace Passé: E é claro que eu sempre estou analisando se a pessoa tem, e se
desenvolvemos um repertério suficiente pra ela fazer isso. Mas esse estado de
improvisagédo, de mudanga que exige do ator muito desapego, sdo estratégias que
eu utilizo pra essa cena viva. Tem umas coisas também, que sdo técnicas bem
tradicionais do teatro, assim... Aqui a gente ndo fez isso, mas por exemplo, as
vezes eu me fago de personagem-publico e quase converso com o ator enquanto
ele ta improvisando, falando em voz alta o que esse publico ta pensando. Claro,
com isso eu também estou impondo uma leitura. E ai quando eu falo em voz alta o
que ele ta pensando, mas falo como se eu tivesse conversando com o ator, eu
proponho que ele trave uma relagdo comigo muito real, de acordo com o que eu
estabelegco do que é realidade no momento. Entdo assumo esse personagem-
publico que fala, que pensa em voz alta, e obrigo que o ator que ta improvisando
responda isso. E pode responder falando ou ndo, mas que ele responda a isso
que eu estou pensando em voz alta enquanto publico. E também eu acho que
uma forma de encontrar essa cena, essas formas, essa organicidade, eu acho que
0 processo de construgdo de uma partitura de uma peca inteira, de uma forma
inteira dessa peca, € sempre pra mim a busca por formas que tenham esse
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espaco. Por formas que tenham um espago para o tempo que vai passar. E a
gente vai continuar apresentando. Entdo o tempo todo o que eu estou fazendo é
Analisando a poténcia dessa forma em relagdo a sua flexibilidade também. Eu
sempre penso: como isso se da? O que é fazer isso muito? Fazer e fazer e fazer.
Que onda que isso dé? Onde ela chega? As vezes eu desejo, eu fico
premeditando um pouco qual o nivel de flexibilidade que aquela forma tera, dara
para o ator ao longo do tempo. E ai assim, as vezes, me agrada muito mais
marcar regiées onde ele fica, ao invés de um lugar fixo. Marcar a quantidade de
goles que ele tem que dar numa agua e ndo como ele dar o gole. Marcar a hora
que ele se aproxima do outro personagem é a hora que ele sente que o outro
olhou de fato pra ele, e ndo alguma hora pré-marcada, ndo, sei la, na hora que a
musica entra.

Ana Caldas: Assim a gente pode dizer que a sua forma de diregéo ja auxilia muito
o ator nesse processo, essa flexibilidade que vocé da favorece. Mas que mesmo
dentro dessa flexibilidade existam desenhos bem precisos, alguns, e se a gente
pensar em outras linguagens, sei |14, outros desenhos cénicos assim, de mais
rigidez, tipo NG, sei la...

Grace Passé: Tipo Bob Wilson.

Ana Caldas: Tipo Bob Wilson, que a gente vé também essa organicidade, uma
forma viva, que a gente fica, como é que sera que se faz pra manter... que a gente
ta buscando isso, compreender, sei la, questionar isso. Mas assim, como que num
desenho também preciso a gente cria essa liberdade s6 que de forma
microscopica, né?! Digamos assim, nos seus espetaculos, pelo que eu estou
entendendo, é de uma forma até mais ampla, que eu posso mudar um jeito até de
fazer. Tem a ver com essa liberdade entédo, vocé acha? Um equilibrio...

Grace Passé: O que eu utilizo sim. Tem a ver com essas liberdades que eu crio
pra que, que vao ser motor pra cena se desenrolar.

Ana Caldas: Que da uma desestabilizada.

Grace Passé6: Que tem a ver muito com esses procedimentos de improvisagéo.
Mas eu estou falando isso, as vezes nada disso funciona e ai é uma marca,
entende? Mas isso quando eu fago é porque alguma coisa ndo consegui ainda
alcangar. Mas sim, o que eu utilizo é isso. Mas, por exemplo, quando vocé pega
essas formas mais definidas, mais... a gente falou do Bob Wilson e tudo mais, eu
acho que o grau de dificuldade € o mesmo, é o mesmo. Essas sdo as estratégias
que eu utilizo pra que a coisa seja mais organica. Mas eu acho que isso tem a ver
com isso, com as técnicas que eu utilizo pra criacdo, né? O ator que eu trabalho,
normalmente, que € sempre muito um ator criador e propositivo, um ator autor,
n&o no sentido de escrever o texto, mas autor no sentido de dar conta do sentido
que ele constroi, ele tem que ficar muito ligado em muitas coisas, muito ligado ao
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publico, muito ligado ao sentido do que esta sendo produzido. E ai talvez... E eu
gosto disso, como atriz eu gosto, e tudo mais...

Ana Caldas: Que sao coisas que soO vao estar no presente.

Grace Passo6: Que so véo estar ali, naquele lugar. Esse foco do ator talvez o tire
da possibilidade de estar focado em questdes mais formais. E claro que com o
tempo ele vai ganhando mais habilidade suficiente... E assim, a gente comeca
fazendo uma pega so preocupado com o jeito que fala, com o que move, depois
vocé da conta dos dois, ai vocé ja da conta de ver a luz, ai vocé ja da conta de
ouvir uma coisa que acontece la com o outro. As coisas vao ficando mais... vocé
vai ganhando habilidade ao longo do tempo, né? Mas esse ator que eu trabalho
ele tem que estar tdo focado nesse presente e nessa atualizagcdo do sentido do
que ele faz, que ai ele ta normalmente menos focado nessa precisdo, pelo menos
no primeiro momento, nessa precisdo dessa forma. Mas chega-se também a
precisdo dessa forma, assim. Mas o que faz disparar isso é outra coisa, é refletir
sobre o assunto, é, enfim, buscar imagens, é outra coisa.

Ana Caldas: E sempre um risco do ator...
Grace Pass6: Sempre.

Ana Caldas: Do ator de cada apresentagdo, cada ensaio, cada experimento,
porque é como se o ator quisesse sempre segurar alguma coisa. Ou “ontem deu
certo de tal jeito entdo vou tentar refazer” e ai ja era. Entdo esse jogo entre um
desenho que se tem e uma porosidade que tem que estar sempre aberta, sabe?
Uma abertura, é isso que...

Grace Passé: E isso mesmo, pra mim é assim. E o estado de um ator que tem
uma mala de repertérios, tem um repertério, né? Assim, uma colegdo de
movimentos, de falas, e ele sabe o que fazer. Igual magico mesmo, ele sabe o que
fazer com isso, ele sabe o que ele quer com isso. E ai ele tem que entrar num
estado sensivel de composicdo dessas coisas. Mas sim, exige-se muito risco
nessa histéria toda. Mas é a grande metafora da vida mesmo, nem ¢é do teatro. A
gente comegou do teatro geral, mas é da vida. E metéfora do cotidiano isso.

Ana Caldas: Metafora, a propria palavra ja é vida.

Grace Passé: E a propria vida. Mas, eu acho super bonito quando eu vejo
trajetorias de amigos... E quando eu falo essa histéria que eu ndo trabalho numa
técnica especifica, ndo é porque eu ndo goste ndo, mas é porque minha vida foi
assim. Foi assim que eu me fiz no teatro, que eu estudei, foi assim, e ai eu
reconhego isso e gosto. Mas assim eu acho super bonito quando vejo, e tenho
varios amigos, e eu tenho 31, talvez por causa dessa faixa etaria, que sé&o
pessoas que ja fazem teatro... Meus amigos ja fazem teatro ha dez, doze anos... E
que antes eles tinham treinamento, por exemplo, ou a gente tinha... E cada vez
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mais isso, esse treinamento, ele vai virando a vida deles. Entdo, assim, ai ndo é
mais o treinamento, mas a forma como ele come no dia-a-dia, ai ele faz a yoga
dele, ai é isso, o treinamento vai virando a forma como ele se torna mais presente
na vida.

Ana Caldas: Como ele se coloca no mundo.

Grace Passé: Isso é meio ‘tilelé” mas cada vez mais eu tenho amigos assim. E
claro que todos 0s nossos treinamentos nos trouxe... Quando eu falo da danga,
isso tudo € técnica, isso tudo é... Mas eu acho que a forma como a minha
geragdo, nédo sei, se em Belo Horizonte a gente vem lidando com essa técnica,
mas a técnica cada vez mais generosa, aberta. Isso que o Lume sempre fala nos
livros do Lume, essa técnica que te abre possibilidades, que te liberta, ndo o
contrario. Mas, é porque esse motivo é o motivo de vocé fazer arte, né? E o
motivo... Essa organicidade vem dai também, entende? E nesse sentido que eu
acho que é tedrico mas é verdade também. Vem do motivo de vocé fazer aquela
peca. Por isso que determinadas pecas sdo menos interessantes e outras mais.
Essa organicidade as vezes se da porque existe um motivo muito claro ali. Outras
tem menos, outras descobre-se ao longo do tempo esse motivo. Outras tem o
motivo mais abstrato, mas extremamente potente.

Ana Caldas: Vocé também da oficina, workshop, essas coisas, vocé vé uma
diferenca...

Grace Passé: Eu ndo dou muito ndo, mas dou.
Ana Caldas: Nao da muito ndo?

Grace Passé: Muito, no.

Ana Caldas: Dirige mais, e atua.

Grace Passé: Eu sempre estou mais ligada a processos criativos, tanto é que
agora cada vez mais eu tendo dar nucleos de criagdo, alguma coisa...

Ana Caldas: As oficinas ja sdo pontos de criagdo também.

Grace Passé: E partindo do pressuposto de mim como condutora de alguma
criagéo.

Ana Caldas: Porque o que eu ia perguntar é se vocé vé uma diferenga na forma
de conduzir um processo formativo e de um processo criativo

Grace Passé: Claro.

Ana Caldas: Qual que é essa diferenca? Que caracteristicas tem cada um?

262



Grace Passé: Ah, é completamente diferente. O processo criativo tem que criar
uma forma, tem que chegar em uma forma, uma forma especifica. Eu acho que
dentro de um curso o que eu fagco é abrir portas pra que as pessoas se
descubram. Acho também que processo criativo sempre esta ligado a questbes
que dizem respeito a coletividade, a criagdes coletivas, independente de como se
da, se é processo colaborativo ou ndo. E nos cursos nem sempre,
necessariamente. E mais facil se isolar, é mais fécil que essas descobertas sejam
extremamente particulares. Essa busca por uma forma Unica no processo de
criacdo é que é mais dificil, que é o que ndo tem quando é um curso, quando é
uma oficina, quando é um workshop. O que se busca nesses lugares é so abrir
portas assim, ndo construir, igual € num processo criativo.

Ana Caldas: Num processo criativo cada indicacdo cada coisa tem um processo
por tras.

Grace Passé: Isso, tem um objetivo muito delineado, né? Entdo num curso
provoca-se mais...

Ana Caldas: Entao esse por tras pode ser a pessoa, ela mesma, o ator?
Grace Passé: Desculpa. No processo criativo...

Ana Caldas: No processo formativo, no processo de uma oficina, esse objetivo,
digamos, pode ser o desenvolvimento daquele...

Grace Passoé: E, exatamente. Entdo a sua atitude em provocar pode ser mais
inconsequente.

Ana Caldas: Sim. Deixa eu ver aqui que perguntas... Quando vocé esta
conduzindo, quando vocé esta provocando, vocé pensa muito antes... Como que é
essa preparagao? Vocé prepara muito antes o que vocé vai dizer, vocé tem esse
cuidado com o que vocé vai dizer, ou isso se guia muito pela intuigdo do momento,
como € que... Nao so as palavras que vocé usa, mas se vocé tem um pensamento
anterior sobre as sugestdes que vocé da, ou isso tem muito a ver com esse bate-
volta.

Grace Passé: Tenho, tenho. Eu penso como eu vou falar e que horas eu vou falar
e quando. Quando e como falar. Eu penso sim, penso o que eu tenho que omitir...

Ana Caldas: Omitir?

Grace Passé: Omitir em determinado no momento, porque determinada pessoa
tem que focar em consequir essa primeira coisa e depois outra coisa, e depois
outra coisa. Penso em como e quando falar sim. Agora quando o processo, por
varios motivos, quando a criagdo trava em algum momento na minha cabeca, tipo,
eu ndo consigo ver para onde vai, ou sera assim eu fago o trabalho de zerar e vir
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pra sala, que é o mesmo desafio que eu coloco pros atores, nesse estado de
improvisagao.

Ana Caldas: Vocé diz na sua cabeca vocé em casa, pensando sobre o trabalho,
isso?

Grace Passé: E, em casa pensando...
Ana Caldas: Nao na sala?

Grace Passé: Ndo. O, eu ndo sei pra onde levar essa narrativa, ndo sei como
conduzir determinada coisa. Quando alguma coisa disso acontece, eu me zero,
nédo premedito, e venho pra sala e tento improvisar junto e entrar num estagio,
num nivel de conversa muito verdadeira, na pratica da coisa. E eu acho que isso
tem a ver, por causa, do seguinte, eu tenho dois processos. O processo de
escrever um texto... S§o varios processos... Tem processo de escrever o texto...

Ana Caldas: Nossa, vocé é dramaturga também.

Grace Pass6: Tem o processo de escrever o texto e trazer pra sala, é um
processo. Aqui aconteceu isso. Eu escrevi um pedacinho de texto, trouxe. Foi um
processo a cena. Ai hoje, pra hoje, foi assim, eu escrevi cenas pontuadas, ideias
misturadas com trechos de texto e dei como numeros pra eles, e falei: coloca os
seus textos também juntos, dialoga com o que improvisa com eles. E outro
processo. Um é um tempo, outro é outro tempo, completamente diferente. Entéo,
sim, eu penso antes o que tem que fazer e tudo mais, elaboro como falar, que
imagem precisa dar pra aquele personagem, que ag¢do precisa dar pra aquele
personagem, mas quando de alguma forma, eu néo fico pirando tanto em casa.
Porque quando eu piro e estou escrevendo ao mesmo tempo, isso todo mundo, é
extremamente perigoso. Porque sdo duas formas: pensar e formalizar isso com
palavras. S&o dois processos muito longos. Entdo quando eu ndo tenho muita
diregdo eu prefiro parar de escrever, zerar e vir pra pratica, e propor alguma coisa
muito pratica e ouvir o ator fazendo. Ouvir, ouvir, ouvir fazendo e improvisar com
iSso.

Ana Caldas: E essa imagem, é muito esse terreno que eu estou estudando. Essa
imagem que vocé sugere pra determinado personagem. Que imagem que te guia,
como é que se forma essa imagem, essas imagens, essas metaforas?

Grace Passé: Eu acho que sdo metaforas, sdo imagens pra conduzir o ator a
acées que eu elejo como mais verdadeiras. Entao, tem de tudo né?! Tem...
Sempre muito ligado a objetos, ou a fenbmenos da natureza, coisas que fagam o
ator abstrair o fato de ser humano... Sei la, eu posso falar, sei la, a hélice tem uma
assim... quando eu proponho que ela seja um touro e ndo ela mesma ela se liberta
muito mais e a agdo dela extrapola, tem mais espaco pra extrapolar os limites de
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um real que ela vem criando, por exemplo. Isso também é uma técnica antiga de
teatro. E animal, sei la, sGo imagens pra conduzir o ator a determinados estados.

Ana Caldas: Sempre em busca de gerar um estado, ndo uma forma.
Grace Passé: Sempre. E, estado.

Ana Caldas: Porque tem uma forma de se dirigir, também, que a gente encontra
por ai que é “faca assim”. Quase que da o resultado para o ator e ele
simplesmente tem que reproduzir aquilo. Entdo o que a gente esta interessado em
pesquisar sdo justamente essas formas de condugao que abrem.

Grace Passo: Claro.

Ana Caldas: E uma pergunta mesmo. E como se quase vocé ndo tivesse
imaginado como o ator iria fazer, vocé s6 imagina um certo estado que vocé quer
que ele atinja, € isso né?

Grace Passo: Isso.
Ana Caldas: E isso, né?

Grace Passé: Perfeito. Vocé falou melhor que eu. Exatamente. E isso mesmo,
tenho por exemplo... Vou dar um exemplo. Tem uma pega que eu dirigi, que é
mais... ela ja veio pra ca. Foi a Unica pega que veio pra ca. Ela é mais...quase, me
contradizendo, ela é muito desenhada, assim. Era uma fase, ela é muito
desenhada. Eram cinco personagens, pra cada personagem eu fui descobrindo ao
longo do processo de criagdo alguma, o que ele representava pra que ele
construisse a acdo em relagdo ao que ele representava, acdes. E pontuei acbes
possiveis também. Uma representa emogdo na pecga, entdo isso, de alguma
forma, eu conduzi pra que a atriz, ela sempre tem agcées como cair, sempre a¢cbes
nesse limite da paixao, o cair ou jogar-se ou enfim, varias dessas agées. Claro,
depois a gente viu tinham quatro ou cinco agbes, e a gente comega a limpar essas
acoes, repetir essas acdes pra que elas fiquem mais bonitas, pra que elas fiquem
potentes e tudo mais. Mas o que a fez criar essas agdes foi esse disparo do que
ela representava. O outro era um cachorro e eu falei que ele representava a
verdade, e por isso ele latia. Ele latia a verdade. Entdo eu n&o trabalhei muito
assim. Claro, chegou numa hora que eu trabalhei formas de latir, e tudo mais, mas
isso € num segundo tempo, no primeiro momento ele latia e eu induzia ele com a
imagem de que ele, para além de tudo, ele estava dizendo a verdade. Ele latia e
latir era dizer a verdade. Entdo ai eu fui tentando conduzir ele a verdade até
extrapolar o proprio limite da ficgdo. Entdo chegou o momento que a verdade era
ele falar que era mentira, que era teatro. Depois num segundo momento eu fui
trabalhar esse latido, como que era latia, ndo sei qué. O outro era a fé. Ele corre, e
a acdao dele era correr. Entdo era por isso que ele precisava significar pra que eu
pedia que ele corresse, corresse muito, corresse muito. Por que ele tem que
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correr? Porque ele é a fé. E ele precisa significar isso na pecga. Ele precisa
significar a fé. E a fé ndo cansa, ndo pode cansar. Se cansa ai é fundo do poco, ai
é, entende? Esse significado dessa agéo, eu parto dele... Eu ndo gosto de ficar
falando “eu parto”, porque amanha& eu posso dizer outra coisa completamente
diferente, mas até agora tem sido assim. Eu parto dele e num determinado
momento avalio o que é que isso gerou enquanto forma, e ai trabalho a forma
separadamente.

Ana Caldas: Pelo que eu estou entendendo o que vocé esta dizendo é quase
como se VOCcé sugerisse sempre varias camadas assim.

Grace Passé6: Sim.

Ana Caldas: Entdo tem uma camada que € do sentido mesmo, entdo o que vocé
representa? O que vocé €? Por que a intengcao? Outra camada que séo as agdes
concretas de fazer, e que ai ja da um trilho para o ator de agéo. Porque se nao fica
na abstracado so, pra concretizar. E o jogo, enfim. E tem a ver com sugerir essas
camadas talvez diferentes.

Grace Pass6: Sim, tem a ver.

Ana Caldas: Diferentes. Deixa eu ver o qué mais, porque eu ndo quero também
abusar.

Grace Passé: Imagina. Fica a vontade.

Ana Caldas: Vocé vé alguma coisa assim, que se repete assim no seu, imagens
que se repetem, metaforas que se repetem... Vocé acha que vocé tem um certo
jeito de conduzir ja, um certo... Uma caracteristica?

Grace Passé6: Tenho. Eu tenho tendéncia a uma coisa que é caracteristica do
surrealismo, da pintura, enfim, varias linguagens possiveis. Que é... Eu tenho
tendéncia, € bem recorrente no meu trabalho, utilizar objetos do cotidiano, e
tracar... Objetos e situagdées do cotidiano... assim é igual sonho. E tragar uma
trajetoria narrativa que essas situagbes, elas cheguem, a um determinado
momento num nivel tal de surrealismo. Que é a propria caracteristica do que é
surreal. Sempre partindo de referéncias do cotidiano, do que é real, e objetos
reconheciveis, situagbes reconheciveis. Mas num determinado momento aquilo
extrapola o seu nivel de realidade. Assim como os sonhos, assim... Isso € uma
tendéncia que eu tenho. Outra tendéncia: sempre existe alguma coisa no trabalho
relacionado ao acaso, nos trabalhos que eu fago. Sempre alguma coisa acontece
sem grandes explicagbes e detona outras coisas. Mas vocé ta falando mais
relacionado a formas, né?

Ana Caldas: Nao, mais isso...
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Grace Passoé: Isso tem a ver?

Ana Caldas: Isso também pode ter a ver também. Eu estava perguntado mais se
essas imagens e metaforas se repetem na condugéo.

Grace Passé: Pra condugéo?

Ana Caldas: Isso. O foto esta mais pra condugdo. Mas é bom, porque uma coisa
influencia a outra inevitavelmente.

Grace Passo: Ah, claro! Ah tem!

Ana Caldas: Eu acho que a busca de um surrealismo vai ter totalmente a ver com
0 jeito que vocé vai propor algo.

Grace Passé: Ah, claro! Tem varias imagens...

Ana Caldas: Que se repetem. Alguma lingua propria, sabe? A gente t4 buscando,
que lingua é essa da pratica? Que lingua é da sua pratica?

Grace Passé: E, ndo. Eu vou falar coisas que eu estou lembrando agora. Em
relagdo a, por exemplo, como eu conduzo a velocidade do movimento.
Normalmente eu sugiro imagens do personagem ou do ator em lugares com
densidades diferentes. Tém varias desses do proprio grupo que sdo assim... Sei
la, eu falo que eles estdo andando nesse lugar que € uma piscina cheia de leite
condensado. Depois essa piscina ela € cheia de agua. Depois é um lugar sem
gravidade. Simples assim.

Ana Caldas: Entdo vocé busca sempre trabalhar realmente com imagens... ao
invés de vocé falar ande mais lento, vocé vai trazer...

Grace Passé: Nossa, claro, com certeza! E que é tudo pra conduzir pra estados
interessantes desse ator na cena. Eu comecei um trabalho no meu grupo de
teatro, que tem uma pessoa do grupo que tem estudado view points, que é... E
engracado, que conduzir... E uma conducdo muito mais crua dessas imagens,
num determinado... pelo menos até onde eu fui, muito mais crua que levam a
esses estados assim. E uma coisa que recentemente eu vim pesquisar dessa
forma também. Simplesmente aumentar a velocidade e dizer para o ator “aumente
a velocidade, ndo aumente”. Mas normalmente ndo, eu falo coisas do tipo ‘ta,
vocé ta andando nesse lugar, € um lugar que sempre cai raios, um lugar”. Acho
que sdo imagens poéticas mesmo. Eu acho que existe um certo desejo de criar
essas imagens que transportem esse atores pra um outro lugar. Que conduza
esses atores pra alguma abstragéo.

Ana Caldas: E que isso talvez ajude a tirar o ator de um pensamento racional
sobre, por exemplo...
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Grace Passoé: Claro. Como andar, porque ndo andar... Eu acho que desestabiliza
a realidade do ator.

Ana Caldas: Entdo uma coisa que vocé acha que se repete é isso de trazer
sempre esse tipo de imagem ao invés de trabalhar com a concretude mesmo do...

Grace Passoé: Eu vou te falar que eu nunca nem me lembro de ter trabalhado téo
concretamente, falar assim. Mas eu sempre, existe uma condugédo, eu sempre
estou conduzindo por essas imagens, que normalmente sdo poéticas, poéticas em
todo sentido, violentas, poéticas, e doces e poéticas, sempre.

Ana Caldas: E ai isso tem a ver, vocé traz essas imagens porque isso tem a ver
com alguma coisa que vocé quer ali, alguma atmosfera que vocé quer provocar
naquela cena.

Grace Passé6: Sim.

Ana Caldas: E ai por ser aberta, como uma metafora é aberta, entdo se vocé fala
“vocé ta andando na neve” a neve pra aquele ator nunca vai ser outra neve, néao a
sua neve. E ai, isso de imaginar uma coisa e reverter em outra é potente também?

Grace Passé: E potente, porque se eu vi outra, outra pessoa viu outra coisa, outro
viu outra coisa. E ai o que eu tenho que ficar ligada, porque se eu falo isso pro
ator, o ator se joga, vai la e faz. O que eu tenho que fiar ligada é como, o nivel
de... aquela histéria do, como é chama? Dos seis propostas pro proximo milénio?
Seis ou sete? Seis?

Ana Caldas: Nao sei. Acho que sao seis.

Grace Passé: Que tem uma hora que ele fala da leveza. E o italo Calvino. Ele fala
da leveza. E ai ele fala disso, que é ser leve como o passaro e ndo leve como a
pena. Porque o passaro voa, tem asa, mas controla aonde para, pra onde vai,
sabe que esta voando, ele conduz o seu véo, a sua liberdade. A pena néo, pode ir
pra qualquer lugar. E eu acho que isso tem muito a ver com a metafora. E com a
metafora do que essas imagens que eu falo, de como essas imagens concretizam
alguma forma do ator. Porque essa metafora, essa forma, essa metafora que eu
uso para o ator criar formas, elas tem que criar formas que sao formas abertas,
mas ao mesmo tempo direcionadas, como um véo de um passaro. E ndo abertas
e completamente perdidas. Elas tém que conduzir pra algum sentido especifico
que a pega pede, que a criagdo pede, ou que eu quero que o ator chegue. Entdo
eu tenho que ficar o tempo todo avaliando de como que essa metafora que eu
disse se concretizou na forma.

Ana Caldas: E ai vai ajustando, propondo outras...

Grace Passé: Vai se ajustando inclusive com outras metaforas nessa condugéo.
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Ana Caldas: E as vezes acontece de vocé se surpreender e ai mudar também?
Grace Passo6: Nossa, mas é o que acontece, super acontece.

Ana Caldas: Ter imaginado uma coisa e propor, e vocé vé outra coisa que te abre
também, ndo s6 abre para o ator, mas te abre.

Grace Passé: Isso é super dificil assim na condugéo, que é, quando alguma coisa
que o ator traz as vezes ou é extremamente potente, mas que por um segundo
vocé nao sabe exatamente... foi tdo potente, mas assim foi tanto para um outro
lugar e as vezes pode néo ter coeréncia com o que vem se criando... Isso pra mim
€ uma das coisas mais dificeis. Quando... Essas condugbes levam a um lugar
para além do que eu era possivel premeditar e pra onde ir com elas? Se existe
uma histéria prévia na minha cabeg¢a. Mas sim, o tempo todo...

Ana Caldas: Dificil isso, vocé ta falando isso de abarcar isso ou ndo, de abrir mao
daquela coisa potente...

Grace Pass6: Exatamente. Ou n§o.
Ana Caldas: Tem a ver com escolhas, tem a ver com...

Grace Passé6: Com escolhas, exatamente. Porque conduzir é improvisar mesmo,
néo tenho duvida disso, porque... é meio ridiculo as vezes.

Ana Caldas: E matéria viva.

Grace Passé: E. Eu acho as vezes a situacdo ridicula. Assim, vocé escreveu uma
coisa, imaginar, quando vocé chega na sala de ensaio é ridicula a situagéo, é
quase... E ridicula. Porque a vida, ndo tem forma, é uma forma em constante
mutacdo tudo. A forma como o outro Ié, a forma como o outro Ié o que vocé
escreveu, o que ele entende o que vocé escreveu. Ou mesmo quando nédo é
escrito, quando é uma ideia de cena. Claro, o diretor, o trabalho dele maior é fora
da sala de ensaio eu acho, pra mim, né? Pra mim é muito fora daqui, € um estudo
sem fim fora daqui. Entdo premedita-se coisas, pensa-se como conduzir, e tudo
mais. Eu quando chego aqui também € um estado pleno de desapego, assim,
porque é muito... o sentido ele esta em mutagéo o tempo inteiro.

Ana Caldas: Deixa eu ver se tem mais alguma coisa, Grace. Porque acho que a
gente foi passando meio que por todas as questdes. A sua maneira de conduzir
varia de acordo com cada processo, de acordo com cada ator?

Grace Passé6: Minha maneira de conduzir varia sim, de acordo com cada
processo, cada ator, por qué? Porque ndo tem como n&o variar, acho que tem a
ver com o que eu te disse. Como eu néo parto de uma técnica que essa é a unica
técnica e a partir dela... Isso varia demais, isso varia muito. Depende de muita
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coisa, depende do grau de amadurecimento coletivo que essa companhia, que
esses atores tém, do grau de habilidade mesmo com a sua prépria técnica. As
vezes num processo € possivel pedir pra que um ator fornecesse simples ideias
pra os atores criarem, € possivel e potente. Porque determinados atores tem esse
perfil de apropriacdo mais amadurecida, outros ndo. Outros processos ndo. Outros
processos existe um nivel tdo imaturo dos atores de dar forma, de concretizar um
sentido, que ai é mais interessante investir nessa forma, conduzir nessa forma de
uma forma mais precisa, de um jeito mais preciso, entende o que eu estou
falando?

Ana Caldas: Entendo.

Grace Passé6: Tem atores, e ai independente se maduros ou imaturos, tem atores
que eles tém uma, ndo é facilidade a palavra, tem até um prazer, um maior
conhecimento em como fazer determinadas coisas, mas como dar forma a essas
coisas, entende? E mais imaturo. Tem atores que conseguem desenvolver ideias
mirabolantes e maravilhosas, mas tem dificuldade de concretiza-las. Tem atores
que sdo pouco habilidosos, mas enfim... Acho que cada um tem essa coisa mais
desenvolvida em si. Entédo, é avaliando isso que eu vou conduzindo mais pra, por
exemplo, dar uma situagé&o pra um ator e para o outro dar um texto.

Ana Caldas: E isso que eu queria chegar.

Grace Passo6: Dar uma frase pra um e pra o outro dar uma musica. Também tem
atores que desenvolvem muitas coisas e ai eu olhando da vontade de dizer “faca
uma SO e estabelegca uma relagdo real”, entdo pra esse ator eu posso dar assim
uma musica. Claro, eu dou uma musica, e falo olha, vocé esta, eu minimizo o
espaco que ele tem, isso é uma forma de provocar. Mas uma forma de eu
conseguir que ele encontre a poténcia de um unico gesto, de um unico
movimento, ao inveés de varios. Tem atores que, ja... que sdo extremamente
vaidosos com cada movimento, entdo, ai ja € o contrario.

Ana Caldas: Da uma pirada.

Grace Passé: E. E tem atores que s6 conseguem dar sentido se vocé da
liberdade na coisa. Outros ndo. Outros precisam de vocé. Com certeza é vivendo
com esses atores, na sala, que vocé vai vendo... E também, quando eu falo isso é
claro que eu estou induzindo, querendo induzir esses atores a um tipo de forma.
Eu néo sei nomear que tipo de forma é esse, que eu gosto, que eu fago...

Ana Caldas: Mas tem a ver com aquele primeiro estado que vocé falou que parte
do dangarino?

Grace Pass6: Tem a ver com aquele primeiro estado, isso, do dancarino que
danca, que tem um repertorio e danga e tem a ver com esse desejo de criar essas
formas surreais. Que néo é algo fixo na minha vida, porque eu ndo sou louca, mas
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€ um lugar que eu encontrei. Acho que é uma forma estratégia que eu encontrei
pra construir narrativas que, primeiro, o publico reconhece. Reconhece ou pela
situagdo, ou pelos objetos, ou pela forma de ser dos atores e depois eles se
assustam com ela. Uma forma de interagir, uma forma de interagéo, estratégia de
interagdo com o publico, com quem esta nesse lugar.

Ana Caldas: Entao pra lidar com a particularidade de cada ator e ainda com a
particularidade de cada dia daquele ator.

Grace Passé: E, ainda tem isso.

Ana Caldas: O ator tem um certo dia, um certo jeito de se trabalhar, mas num dia
ele esta de um jeito, no outro dia ele esta de outro e tudo mais. Tem a ver entao
também com essa porosidade sua, também, muito de recepcao de um olhar
atento pra ver coisas que vocé de antemao ja quer, ja trouxe de objetivo seu e
outra coisa que é essa busca de como atingir isso a partir de como aquela pessoa
é.

Grace Passoé: Isso
Ana Caldas: Tem a ver com esse treino desse olhar, em direcdo, condugao.
Grace Passé6: Sim, tem a ver com o treino do olhar sim.

Ana Caldas: Esse olhar receptivo. Eu acho que a gente falou sobre tudo o que eu
queria, até mais. Eu acho que é isso, Grace.

Grace Passé: O seu objeto de pesquisa é muito bom, né? Mas é mesmo.
Ana Caldas: Ele é...

Grace Passoé: Ele é dificil pra caramba.

Ana Caldas: Dificil.

Grace Pass6: Muito amplo, mas é muito legal.

Ana Caldas: E legal.

Grace Passé: E muito legal de pensar.

Ana Caldas: O mais legal que eu acho dele, que a gente acha, esse grupo, é
porque ele tem muito a ver com isso aqui, sabe? Com essa linguagem daqui,
entende? E quase como se a gente quisesse legitimar um saber da pratica, sabe?
Que s6 vem a partir da experiéncia pratica.

Grace Passé: Da pratica.
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Ana Caldas: E meio isso, s6 que isso é muito instavel, € uma coisa meio, ndo da
pra segurar, né? Tipo, a pergunta mais importante que eu te fiz vocé falou “mas
essa € a grande questao do teatro” e é de fato, entdo, € uma coisa que...

Grace Passé: Claro.
Ana Caldas: Articular assim, essas...

Grace Passé: Eu estou pensando aqui, viajando assim, que existe uma questao...
Existem tantas questées assim... porque as vezes... Existem questées que estao
pra além da sala, pra aléem até da sala. O que é que esse condutor significa para
esse coletivo, né? Néo sei. Eu ja fiz pegas, como atriz, muito diferentes... Ja fiz
pecas, por exemplo, quando era uma pessoa muito grande, muito importante, e ai
a gente ia viver um periodo curto, nossa, era diferente a minha relagdo como atriz
era diferente, minha disponibilidade, para o risco inclusive. Ja fiz pegcas com
pessoas de varios tipos. Ja fiz pegca com a diretora extremamente silenciosa,
aprendi muito com ela. Mais ansiosa, porque o que ator gosta de fazer é
perguntar, perguntar, perguntar... Ai ela criou quase um personagem assim, pra
gente, mas também... Estou querendo dizer assim, existe uma relagdo social
assim também, com que nivel de interagdo que o condutor tem com o ator que
modifica muito. Por exemplo, eu sou de uma...

Ana Caldas: Mitifica ou ndo mitifica essa figura.

Grace Passé: E, porque quando vocé td numa companhia, minha companhia é
nova, ela tem sete anos, mas sdo sete anos, todo mundo ja trabalhava no teatro
antes, quase todo mundo e tal. A convivéncia é muito diferente. Eu estou... muito
diferente.

Ana Caldas: Do que vocé esta falando? Diferente o que do qué?

Grace Passé6: E muito diferente de quando vocé convida um diretor de fora pra
trabalhar no seu grupo, por exemplo.

Ana Caldas: Ah, sim!

Grace Passé: Porque vocé viaja com a pessoa, o tempo inteiro, vocé convive ha
sete anos, a pessoa conhece tudo da sua vida, é outro lugar. Eu sei que nem é
muito o que vocé pesquisa, mas...

Ana Caldas: Mas influencia, claro.

Grace Pass6: Mas é uma influéncia, e € uma influéncia muito grande. O nivel de
intimidade que existe entre aquele que conduz e aquele que € conduzido,
entende? E também quando vocé tem muita intimidade, que é o caso das
companhias, vocé vai criando um repertorio ali interno que acessa-se com mais
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rapidez, vocé ja sabe, o outro ja sabe aonde vocé quer, onde ele quer que vocé
chegue, um diretor quer que ele chegue, né? Tem esse... Isso modifica muito a
conducgéo, o nivel de intimidade entre aquele que conduz e o ator.

Ana Caldas: E é uma construcdo também que vai se transformando ao longo do
processo, inevitavelmente.

Grace Passoé: Vai, vai se transformando.

Ana Caldas: Quando é o caso de uma companhia desconhecida, como o Lume e
uma diretora de fora, vai se construindo, né, essa intimidade?

Grace Passé: Claro, claro. E as duas coisas tem coisas que eu acho
maravilhosas, porque quando vocé comecga...

Ana Caldas: E na sua companhia é vocé que dirigiu todos os trabalhos?
Grace Pass6: Ndo, nao foram todos.
Ana Caldas: Ah, ndo?

Grace Passé: A gente tem quatro trabalhos, eu dirigi dois. Dois foram dois outros
diretores. Um a gente fez com um de fora e outro foi com uma diretora e um texto
que eu tinha escrito. Mas eu sempre estive em duas fungées no minimo, ou
escrevendo e atuando, sempre atuando. N&o, eu também dirigi e escrevi SO,
mas... Essa historia, por exemplo, de trabalhos como o do Lume é muito legal,
porque eu tenho que... Coisas que, por exemplo, na minha companhia sdo
extremamente estabelecidas ja eu tenho que criar um vocabulario reconhecivel
pro Lume ou qualquer outra companhia, XIX... Criar esse vocabulario, é quase...
eu tenho que ter uma nogdo muito didatica de como criar, construir esse
vocabulario que eu tenho, que eu quero que va para a cena com eles, assim, no
comego. Mas isso com o Lume, especificamente, é muito... pra mim é muito
familiar. Ndo sei. Eu acho que a forma de trabalho do grupo é muito familiar. Esse
perfil mesmo: sdo atores, que também s&o diretores, entdo assim, eles tém uma
visdo da cena, atores que tém uma técnica, que beberam de varias fontes de
técnicas, entao eles tém habilidades especificas no olhar, em relagcdo a sala de
ensaio, ao momento de criagdo, um olhar mais livre assim, em relagédo a criag&o.
E isso. Mais algo?

Ana Caldas: Eu acho que estda bom. Ta bom demais, porque se nao também,
nossa transcrigao aqui vira um...

Grace Passé: Vira uma coisa enorme. Qualquer coisa, podemos marcar mais,
néo tem problema.
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Ana Caldas: Mas eu vou estar... Isso acho que vai surgindo alguma questao
pontual eu falo “Nossa, Grace, me veio essa aqui’.

Grace Passé: Ta. Ah, eu quero ver no final, quando ficar...

Ana Caldas: Daqui a dois anos.
Grace Passo: Dois anos, sabe 1a onde estarei.

Ana Caldas: E porque o doutorado, eu estou na metade.
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Entrevista com Michael Vogel (Familie Fl6z)

Original em inglés — traduzida. Julho de 2012 - Itélia

Ana Caldas: Podemos simplesmente comegar...

Michael: Eu vi o Brasil.

Ana Caldas: O qué? Brasil?

Michael: Eu vi o Brasil. O New Yorker é novo para mim.

Ana Caldas: Sim, Folha de S&o Paulo, é um jornal de Ia. Vou te dizer apenas uma
coisa sobre a minha pesquisa, quando... Esta gravando? Sim! Estamos... O que
estamos pesquisando € quando o trabalho de um ator, quando ele repete a cena
que ele esta fazendo em um ensaio, quando ele improvisa e consegue a cena, ele
esta muito... E s6 um exemplo, ok? Ele esta muito vivo, ele esta trabalhando. E
quando ele repete e repete e repete, as vezes é organico, e as vezes é mais
mecanico, entende?

Michael: Sim, depende do atore...

Ana Caldas: Sim! Depende do ator, mas o que estamos pesquisando...

Michael: Depende também de onde se comega. De onde comega para o ator. Se
ele |1é alguma coisa ou se usa o que sabe. Eu acho que se ele usa o que ele ja
sabe, nunca é mecanico.

Ana Caldas: Se ele usa o que ele ja sabe?

Michael: O que ele ja sabe é. Se vocé usa o que vocé ja sabe, o que ja esta
dentro de vocé.

Ana Caldas: Oh, o que vocé sabe aqui, de sua experiéncia, nao coisas técnicas.

Michael: Sim, é algo que vocé realmente sabe de si mesmo, eu acho que é uma...
Se vocé néo perde essa conexéo, é muito dificil que fique mecanico.

Ana Caldas: Vocé acha que um ator pode ser sempre organico?
Michael: Sim.

Ana Caldas: Sempre?
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Michael: Sim.

Ana Caldas: Em todos os shows? Todos os shows dele?
Michael: Em todos os shows. Sim. Eu creio.

Ana Caldas: Isto € 0 que estamos pesquisando, esta coisa...
Michael: Mas na maior parte do tempo n&o é assim.

Ana Caldas: Sim. Mas nés estamos pesquisando esta coisa invisivel que vem e
vai embora, entende? E meu... isto € um grupo pesquisando, entende? Alguns...

Michael: Sim. Eu acho que o problema, é o problema da concentragcdo. Entado em
diferentes momentos o ator esta concentrado em coisas diferentes, entende?

Ana Caldas: Sim.

Michael: Neste momento, as vezes, algo parece mecanico de fora. Mas eu néo
me importo. Ndo é importante. Entdo, sua pesquisa a partir de mim n&o é tao
importante. Porque nesta hora o autor esta concentrado, por exemplo, no comego
do texto, o texto € estranho para ele.

Ana Caldas: Sim.

Michael: Entdo, para mim é totalmente normal que ele esteja ocupado, ocupado e
néo pode ser...

Ana Caldas: Em aprender o texto, sim, para ser organico.

Michael: Sim. E também, se ele sabe, surge outro problema. Mas o que a gente
faz é outra coisa. Nos criamos, nés temos uma peca frequentemente. Entéo, se eu
comego de algo que realmente ja sei, dou meus primeiros passos. Eu sei os
passos e eles séo, se quiser dizer, “organicos”.

Ana Caldas: Porque eles séo seus, ja.

Michael: Ha os seus passos. E se continua assim, eu ndo dou um passo para o
lado. Entéo, é nisto que acredito, o autor fica vivo. Também se a concentragdo for
em algo técnico com o outro ator. Mas eu gosto de ser dirigido, pode ser calmo.
Agora ensaiamos algo, agora ele esta completamente... E entdo eu espero pelo
momento em que ele volta, o fluxo do seu conhecimento também sobre ele
mesmo e sobre o que ele quer dizer.
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Ana Caldas: Entdo, de certo modo, trata-se apenas de ficar calmo e saber que é
normal ter esse...

Michael: E, se eu conheco o ator. Se eu ndo conhego o ator, eu estou sempre
curioso. Se isso volta ou se vem ao ponto que estou esperando.

Ana Caldas: Minha parte da pesquisa € o que o condutor do trabalho, um
professor ou diretor, entdo agora, vocé nesta oficina, ou vocé no seu grupo
quando vocé dirige algo, como vocé pode ajudar? Que coisas vocé diz para
conduzir? Como vocé pensa para fazer isso? Vocé pode ajudar o ator a ficar vivo,
a ser organico, entende? Entdo, a primeira pergunta é assim: o que é conduzir um
trabalho para vocé, conduzir uma pecga, conduzir uma oficina? O que significa para
vocé, entende?

Michael: Para mim, a primeira coisa... eu acho que eu sou o primeiro publico. Eu
sou o primeiro publico que vé la. E fago essa tensao, entre palco e audiéncia. Ou
apenas para produzir essa tensdo. Para que essa tensdo exista. Entdo eu produzo
algo para eles, e eles comegam a fazer algo para mim. E eu, desta forma, eu sou
como um espelho. E depois, certamente o sequndo passo eu digo “Eu gosto”, “Eu
n&o gosto”, ou eu digo o que eu gostaria de ver ou o que eu quero. meu trabalho,
para ser real, para fazer a consciéncia que acontece. Ou para agregar consciéncia
que acontece.

Ana Caldas: E o espelho com palavras também? Nao sé com o seu corpo?
Michael: Néo tenho certeza, com muitas trocas, conversas e palavras.

Ana Caldas: E esta troca, sabe? A substancia dessa troca. Estou interessada
nessas metaforas.

Michael: Para isso vocé vai ter que observar. Eu néo sei.

Ana Caldas: O qué?

Michael: Para isso vocé tem que observar por um longo periodo.
Ana Caldas: Sim.

Michael: Eu ndo conhecgo a substéancia...

Ana Caldas: Entdo, vocé pensa nas imagens que vocé fornece aos atores, vocé
pensa antes ou é sempre de um jeito... intuitivo, entende?

Michael: Eu penso em provocacgées. Eu penso antes em provocagdoes, entao uma
substancia certamente é provocagéo.
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Ana Caldas: Provocacéo.

Michael: Eu ndo quero vir com um... As vezes eu realmente venho, as vezes um
problema, se eu tenho a solugdo, estou sentado na privada e ‘Ah! Isso é bom.” E
saio com a solugéao e digo “vamos tentar isso”. Trazer algo... Mas se eu realmente
tento “trabalhar”, de certa forma... Entdo eu tento, como podemos continuar, como
pOsSo provocar algo nesta situagédo. E isso € muito espontaneo na maior parte do
tempo, mas as vezes eu preparo com antecedéncia para ter certeza de ver se eu
digo além de seu personagem, e tento ser um antagonista mais forte para sua
humanidade deste modo, talvez algo acontega a vocé, entende? Ou eu diga que
talvez precisemos de outro personagem ai, entdo, realmente, no desenvolvimento
de um excerto, uma cena, uma pega. E o que eu disse que eu tinha antes. Mas
muitas coisas ficam espontaneas. Também com o... desejo de tornar a cena viva
de novo...

Ana Caldas: Sim. Isso € sempre a coisa por tras...

Michael: Se uma pessoa é, de alguma maneira, muito sequra do que ela faz, e
também... Eu ndo sei a palavra em inglés...

Ana Caldas: Confortavel?

Michael: Confortavel? Sim. E isso. Soa bem. Confortavel. Ela tem pecas para
outra... a capacidade de si mesmo vai por outro caminho, se realmente esta
ocupado, fica mais vivo. Acho que isso é uma coisa que eu tento... ficar ocupado.

Ana Caldas: O ator esta sempre ocupado... com muitas coisas?

Michael: Sim. Ficar ocupado para tornar-se lucido, e ndo ser muito tranquilo. Ou
até chegar a um consenso, eu sinto... Eu deixo porque ele consegue. E € uma
questdo, certamente fazemos algumas apresentagbes. Fazemos, cinco, trezentas
vezes...

Ana Caldas: Ensaios.

Michael: E como torna-los vivos. Eu mesmo, eu fago uma apresentacdo quase
quinhentas vezes. Isso € muito... como chegar... Uma coisa importante é que
nunca deixamos de trabalhar, que simplesmente continuamos, como desenvolver,
e temer se possivel, ou deixar boas ideias, e dizer “ok, vamos fazer algo novo ai”
ou “deixar esta sequéncia que nédo esta muito clara”, tentar simplesmente
continuar trabalhando. Isso é uma maneira importante de tornar as coisas vivas de
novo.

Ana Caldas: Numa peca que ja esta feita?
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Michael: Ja feita, e fica, o problema fica.

Ana Caldas: Sim.

Michael: Como as coisas ficam vivas ou ndo?

Ana Caldas: Sim. Esta foi minha primeira pergunta: como vocé recria ou reaviva?

Michael: Para mim esta foi a questdo mais interessante com as mascaras. Vocé
usa mascaras e torna-as vivas. Entdo, como podem as mascaras estarem vivas?
Porque elas sdo algo morto. E uma forma. Em uma forma...

Ana Caldas: Porque o trabalho das mascaras tem muito a ver com precisao, as
acdes tem que ser muito precisas, e a estrutura muito precisa, e de outra forma,
vocé tem que ser muito poroso para entrar e sair das coisas o tempo todo, poroso.
Michael: Sim, sim.

Ana Caldas: E como equilibrar essas coisas e como vocé... o que vocé diz para
os atores equilibrarem essas coisas, entende? Vocé tem que ser preciso, mas
vocé tem que estar vivo, vocé tem que ser preciso e vivo, preciso € vivo, preciso e
vivo, entende?

Michael: Mas eu ndo sou... Dessa forma, eu ndo sou um professor.

Ana Caldas: Vocé acredita que cada artista acha seu préprio caminho?

Michael: E antes de tudo sobre concentracdo, eu ndo digo que ndo os ensine,
porque eu trabalho com profissionais e eles sabem todas as coisas.

Ana Caldas: Mas numa oficina, talvez.

Michael: Mas numa oficina, sim. Eu ndo digo... Eu digo coisas diferentes em
momentos diferentes. Por exemplo, vocé diz ‘poroso’, eu digo aberto.

Ana Caldas: Sim.

Michael: Aberto para... de outra forma, isso ndo é o que decidimos previamente,
entende? Tentamos ser precisos nas decisbes que fazemos. Ok, eu digo,
esquecam as decisées a fazer e adivinhem. Ponham a mascara, por exemplo, e
apenas deixe claro que cada decisdo que vocé fizer é a decisdo da mascara. O
que quer que seja, ndo importa se € o que tinhamos antes, como algumas vezes.

Ana Caldas: Obrigada, Dante.
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Michael: Neste momento também achamos coisas novas, porque tornam as
mascaras vivas novamente. O momento em que ele vai com coisas novas, ou
deixa a si mesmo, e ele deixa as decisées, as decisbes que fizemos juntos. Vocé
diz ok. A decisdo te deixa preso, e a estrutura ndo esta viva, entdo tente outra
coisa.

Ana Caldas: Ok. Vivo.
Michael: Deste modo, eu quero dizer. Nos saimos...
Ana Caldas: Estas sao as portas, o que funciona para vocé.

Michael: As vezes os papéis chegam a um ponto em que vocé sente que esta
realmente preso, entdo vocé diz ok, esquega isso, esquecga isso, ou volta-se, ou
qualquer imagem que vocé use. Mas vocé também pode esquecer isso e dizer ‘ok
agora’. Mas com essa pressdo a maior parte do tempo tem muitas possibilidades
depois e entao eu digo “simplesmente va. Facga isso. Faga algo novo. Veremos se
podemos usa-la”.

Ana Caldas: Deixe e siga outro caminho. Vocé esta dizendo a Bega que a coisa €
colocar uma mascara e acreditar que vocé é a mascara e fazer com alegria aquilo
que faz, porque se vocé nao se divertir ninguém se divertira também.

Michael: Sim.

Ana Caldas: Entdo, como em uma oficina, o que vocé poderia dizer a um ator
para que ele continue a se divertir, entende?

Michael: Sim.
Ana Caldas: Para continuar se divertindo, porque isso...

Michael: Ndo, todo mundo agora, se eu me divertir, se eu gostar do que quero
fazer, entao é s6 lembrar isso, e achar o caminho, as vezes. Isto também é as
vezes o0 meu... Se eu senti que no ensaio de ontem ninguém se divertiu. Entende?
Entdo eu vejo no dia seguinte, ndo é bom que seja outro dia dessa forma,
entende? Entéo, o que eu posso fazer hoje para mudar o caminho ou a dire¢do
em que estamos trabalho neste momento. E isso é... Eu s6 posso dizer que isso é
o0 momento de conflito que acontece ai, ndo ha nada que eu diria, talvez eu diga
“Ah, fazemos isso, e ndo aquilo”, ou eu digo “ontem ndo encontramos”, e iSSo
muda muito. E eles dizem, “sim, nés ndo temos. Sim, ndo foi encontrado”. Isso
muda apenas para ser consciente. Eu acho que foi isso que quis dizer no comecgo,
ser um publico, também no processo. E estar interessado. Eu acho que estar
realmente interessado em que as pessoas se divirtam com o trabalho e eu sei
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entdo que o melhor vem. Se eu ndo estou interessado no melhor, posso fazer
outras coisas. Eu posso pressiona-los, fazer um conceito. Fazer... Mas eu estou
sempre interessado em que as pessoas mostrem o melhor delas.

Ana Caldas: Entdo no Familie Fl6z isto € sempre o que vocés... vocés tem que
ser agradaveis.

Michael: Sim. Eu acho que isto é importante. Importante que cause prazer.
Porque se n&o... Eu vou fazer algo diferente, eu acho. Eu vou fazer algo diferente.

Ana Caldas: As vezes nds estamos trabalhando em um momento de uma pega
que trava, mas vocé tem que resolver, vocé ndo pode sempre abandonar o que
nao gosta, entende?

Michael: Mas isso também pode ser prazer.
Ana Caldas: Sim, a dificuldade.

Michael: Isso pode ser... Isso pode ser... A dificuldade pode ser um... Ok, agora
é a dificuldade... ok, mas eu posso dizer “Queremos isso ou ndo?” Se néo
queremos, nos passamos por ela e a dificuldade se vai. Ou dizemos que é dificil
mas gostamos.

Ana Caldas: Mas queremos.

Michael: E fica, e a decisdo do grupo ou se uma pessoa so diz “ndo, vamos tentar
isso. Eu gosto desse desafio para nés. Ou nés gostamos”, é também um tipo de
prazer. Ter isso, tomar uma decisdo quando é muito dificil. Agora, quando o
trabalho fica as vezes muito dificil, algumas vezes deixamos as coisas, porque
elas ndo vem de nos, elas estdo longe, elas séo ideias de outras pessoas, coisas
estranhas. Entdo ndo precisamos seguir, ha uma resisténcia, entdo... Vamos
parar para fazer uma coisa diferente, por que alguém precisa erguer a méo para
ajudar nisso? Nao. Ok, morre. E se vai. Entdo se ndo ha ninguém la que queira
realmente lutar por isso, este também é um jeito de decidir.

Ana Caldas: Vai embora naturalmente.

Michael: Sim, é natural. Eu acho que é natural, como a evolugdo. Vai embora.
Talvez seja uma pena, mas se néo...

Ana Caldas: E talvez volte depois de cinco anos.
Michael: Se seu coragcdo ndo bate por isso, por que no grupo, é tudo que temos.

Né&o ha também de fora, nés dissemos escreva isso e diga “olha! Isto foi
importante para mim”. NOs decidimos que queremos seguir isso também. Ent&o

281



tem que fazer isso de certa forma. Entdo, quando fago algo de um autor eu “OKk,
eu ndo sei sequir em frente, mas decidi fazer esta pegca”, posso fazer um corte,
entdo tenho que ver a consequéncia se fizer um corte, se ndo, eu digo ok, eu
tenho que “consumir’ essa dificuldade. E outro trabalho. Se vocé é realmente o
autor, ou nés somos os autores juntos, € natural. De certa forma, a natureza
trouxe o processo.

Ana Caldas: Natureza. E quando vocé esta conduzindo, liderando, € o mesmo,
vocé nao forca nada para o ator, entende, provoca mais? Assim, se esta dificil, &
sempre do jeito de se divertir, 0 prazer. Ou as vezes vocé precisa de mais...

Michael: N&o. Talvez seja a imagem errada. Eu néo digo a eles “Tenha prazer!”.
N&o! De jeito nenhum! De jeito nenhum. Estamos trabalhando em algo, ent&o, eu
tento seguir o que decidimos, passo a passo, para criar esta pega, mas eu assisto
como cresce com o prazer dos atores. Se eu sinto o cansago, a energia baixa, e
baixa, e baixa. Eu ndo sei o que € energia. Eu acho que todo mundo sabe, se
vocé trabalha numa pecga de teatro. Eu ndo sei o que é, mas sentimos isSo.
Vamos, se os niveis vdo de um a sete, o nivel fica o ensaio inteiro em dois. Ou
alguéem parece estar em nivel quarto. Uma vez que isso acontece assim, tudo
bem. Eu digo ok, agora temos que trabalhar no prazer de novo, pensar o que
causa prazer. Mas eu acho que a repeticdo de uma cena é sempre assim, todos
ficamos entediados.

Ana Caldas: Crise.

Michael: Sim, mas com as mascaras é muito claro. O publico ndo esta la, entdo
metade do trabalho nédo esta la. Entdo as mascaras s&o extremamente assim. Nos
também usamos as mascaras no trabalho, ndo tdo frequentemente, porque elas
realmente tomam muita energia se ninguém as lé. Eu ndo basto, ou eu e o
assistente, ndo somos o suficiente para lé-las, para dar um feedback real. Entao,
de certa forma, trabalhar com as mascaras para preparar algo realmente para o
ato, para este momento, porque ndo ha a quarta parede. Quanto mais reais no
momento em que o publico 1€, mais reais sdo as trocas. “Eu entendo”. Como o
ator, vocé realmente esta livre para estar la para a mascara e realmente ter prazer
para isso que preparou nos trabalhos. E outro prazer, claro. E antes de eu ver
esse prazer ndo é frequentemente um tema. Como um... E um acordo bésico,
ninguém tem que fazer algo que nao quer. E se ele nao quer fazer ele pode dizer
“Eu ndo quero mais fazer. Estou fora dessa cena. Eu ndo gosto dessa ideia”. E
isso faz sempre algo novo, sempre abre uma nova porta, mas talvez cause prazer,
ou torna um trabalho duro, o que também provoca prazer.

Ana Caldas: Vocé lembra de quando falamos da lingua comum que cada grupo

tem, essa lingua comum, essa € a metafora de que eu falava. Vocé pode falar um
pouco de metaforas, a lingua que vocé tem no seu... tipo, algumas.
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Michael: Em inglés, meu Deus!

Ana Caldas: Ah! E! Esqueci que vocé é alemao.

Michael: Em inglés, para falar sobre alem&o.

Ana Caldas: O alemao € muito... ja € metafdrico, bastante metaférico.

Michael: Especialmente se eu falo em alemé&o, € mais rico. Ndo é isso, tenho
menos palavras em inglés.

Ana Caldas: Oh, ok! Esqueci isso!

Michael: Entao, vamos ‘“falar aleméo” e... eu falo com a camera e vocé traduz
depois.

Ana Caldas: E, eu dou para meu pai, “por favor”!

Michael: Mas, que diabos ele esta falando.

Ana Caldas: E, ele fala inglés... alemZo...

Michael: Entdo, se eu falo, se vocé me pergunta em alemé&o, eu tenho que pensar
mais no que dizer sobre isso. Sobre “nossa lingua”. Porque eu acho que néo é tao
consciente. Talvez seja interessante ter alguém do nosso lado que nos facga
conscientes de nossa lingua, entende?

Ana Caldas: Sim, sim. Eu gostaria de fazer isso.

Michael: Algo tipo um “supervisitor”, ndo supervisitor, um supervisor para prestar
atengdo em como nos comunicamos uns com oS outros.

Ana Caldas: Porque isso € um tipo de lingua da pratica, entende?

Michael: Sim, sim.

Ana Caldas: Porque tem a linguagem dos livros, pesquisar teatro e pensar sobre
o teatro, pensamentos tedricos sobre o teatro, e tem a lingua que acontece
apenas na pratica e esta lingua pode ser muito... pode nos dar um conhecimento
também, entende? Sobre o trabalho do ator, sobre o teatro.

Michael: Como se pode por isso em um livro de novo.

Ana Caldas: Este é o desafio, talvez. Eu ndo sei. E s6 uma pesquisa, numa
universidade a pesquisa € bastante aberta. Entdo eu ndo sei 0 que ser4, so estou
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curiosa sobre esta lingua que acontece na sala, na sala de pratica, que todo sabe
do que falamos, mas nao esta organizada. E é bastante instintivo, de certa
forma... E tem que ser...

Michael: Acho que néo é tanto sobre as palavras, acho. Eu vejo isso, por
exemplo, quando com menos prote¢cdo chega uma nova pessoa a nos.

Ana Caldas: Qué?
Michael: Uma nova pessoa vem ao grupo.
Ana Caldas: Sim. Um novo ator.

Michael: E isso me mostra que ele ndo esta dentro, e ele ndo se comunica como
nés nos comunicamos, que a maior parte das coisas que comunicamos ndo Sao
palavras, porque ele pergunta “O que acontece?” Ah! E nés temos que explicar a
ele o que esta acontecendo, entende, temos que falar para ele, coisas que estao
tao claras para nés que ninguém fala sobre elas, isso me faz “Ah! Ele ndo pode
nos ver. Temos que explicar’ e neste momento fazemos assim, se um problema
assim aparece, nao falamos, fazemos algo, entende? Neste momento eu comego
a pensar na nossa lingua de certa forma. Talvez ndo uma lingua, mas mais um
comportamento...

Ana Caldas: Sim... jeitos de estar em grupo.

Michael: Eu acho que néo pensei... Seria legal se eu comegasse a falar aleméo
porque entdo meus pensamentos ficariam rapidos, entende?

Ana Caldas: E... Sinto muito.

Michael: Porque como eu disse, com o falar vem os pensamentos... mas eu ndo
tenho s6 as associagbes sobre isso no nosso grupo. Talvez € um jeito de eu
comecgar agora a ser mais consciente sobre a lingua que falamos. Porque é
também sempre interessante, se ha uma lingua, ou o comportamento para... para
ver como isso se desenvolve, ou se isso esta ligado também ao tempo. Isso eu
sinto se gente nova, tipo a Anna, vem. Anna esta também no nosso tour, quando
fizemos isso? Em 9. 10. Novas pessoas trazem novas informagées e mudancga...
Ana Caldas: Tem a ver um pouco com ética.

Michael: Qué?

Ana Caldas: “Etica”?

Michael: Etica?
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Ana Caldas: Sim. Etica, entende, a palavra? Talvez, como fazer isso.
Michael: Seria interessante fazer uma analise sobre a nossa ética.
Ana Caldas: Se ha...

Michael: Claro que ha.

Ana Caldas: Claro que ha. Eu posso ver muito assistindo vocé aqui.

Michael: N6s temos nossos professores que nos ddo algo assim, ndés temos
nossa experiéncia.

Ana Caldas: E algo vocé joga fora, algo...

Michael: E a experiéncia vocé diz “isso esta certo, isso esta errado”. Eu acho que
temos isso muito forte, neste pequeno grupo, desenvolvemos algo como ética.
Uma coisa é quando temos consciéncia de que se um ator esquece como
trabalhamos e ha realmente “Ah! Ele esquece como trabalhamos? Temos que
subir no palco agora, ele ndo pode ficar sentando na plateia, entende?” Isso é
claro pra mim, Ah! Vocé tem que se entregar e se nao fizer isso nao funciona
como trabalhamos. Entdo, de certa forma vocé tem que entregar tudo, neste
momento em que esta ai. Ou suas coisas pessoais ndo estao ai.

Ana Caldas: Comono palco € a mesma coisa, cem por cento presente, de
presenga.

Michael: Sim. E se tem uma... como posso dizer isso? Nao barreira. Eu reservo
algo para mim mesmo, eu néo sei, reservar...

Ana Caldas: Reservar?
Michael: Eu fico com algo.
Ana Caldas: Ah! Sim, sim. Se vocé guarda algo para si e ndo da tudo.

Michael: Se eu fico com algo, irrito o diretor, “por que ele guarda? Estamos
trabalhando’.

Ana Caldas: Ser generoso.
Michael: Sim, generoso. Generosidade, eu acho que é uma das nossas...

Ana Caldas: Essa ética.
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Michael: Sim. Ser generoso, sim. Entregar-se ao trabalho, isso ndo é uma
questéo. Vocé deu tudo deste trabalho entdo deu completamente tudo para este
trabalho, entgo...

Ana Caldas: Sim, e para o ator, para o ator ser generoso ele s6 precisa estar
presente em seu todo.

Michael: Sim.

Ana Caldas: E para o diretor, como vocé diria? Isso é generosidade para o
diretor?

Michael: Para o diretor, sim. Eu acho que é o mesmo. N&o é o que eu criei com o
meu corpo no palco. Entdo as vezes eu, sim, eu também sou um mau diretor
quando eu ndo sei dizer, eu mostro como eu fiz ou como vou fazer, mas este ndo
€ o jeito que fago. Eu me entrego de forma que... como dissemos essa palavra?
Esqueci. Uma boa palavra em inglés...

Ana Caldas: Indicar algo?

Michael: Ndo. Realmente estar junto com a pessoa no palco... Entdo é cada ator
por si. Eu ndo gosto muito dessa palavra, empatia, entdo eu sou empatico com
cada um dos personagens. Entdo, dessa forma, eu entrego meu corpo para isso.
E todos esses personagens vivem dessa forma em mim. Eles podem compatrtilhar
de todas as formas. Eu sei, agora vocé esta nesse...

Ana Caldas: Como uma mae, de forma que vocé ndo pode gostar de um filho
mais que o outro.

Michael: Ou pai. Eu acho que ndo tem a ver com sexo. Todo ser humano pode
fazer isso. Eu acho que todo ser humano esta em contato de alguma forma. E s6
uma forma de consciéncia ou nao, se vocé tem vontade de fazer algo com isso,
entdo eu néo faco isso por mim, fagco pela peca. Entdo decidimos fazer uma peca,
é diferente fazer isso piano ou Renoir, eu ndo fago por eles, eu s6 estou com eles
tdo profundamente, que eu posso entender aonde nosso trabalho vai, entéo,
dessa forma, estou aberto. Estou cansado de ser...

Ana Caldas: Sim. E vocé disse que é melhor indicar algo que ir Ia e mostrar como
fazemos...

Michael: E. Se vocé mostrar algo eu acho que é sempre uma forma de
desamparo, eu fico um pouco desamparado de fazer algo diferente.

Ana Caldas: Fecha. Porque vocé me mostra a forma, o molde e se vocé indica...
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Michael: Também é meu estilo e isso ndo é pedido ai, porque eles tem que fazer
isso, afinal eles irdo atuar, 0s seus corpos.

Ana Caldas: Como Cleo e Matias, quando vocé diz: “Cleo, € mais fogo e ar, e
Matias mais terra”, isso da muita liberdade.

Michael: Sim, com certeza, porque é muito abstrato.

Ana Caldas: Entdo vocé nao diz como é a forma. Vocé tem que sentar no chao, e
entdo olhar direto...

Michael: Abstrato, sim. E também os niveis de tensdo, por exemplo, sdo muito
abstratos.

Ana Caldas: Vocé acha que é uma boa...

Michael: Eu nao sento la e “isso ndo é trés, é s6 dois e meio”, entende? Isso ndo
leva a isto. E s6 pra dar um impulso.

Ana Caldas: Nao tem modelo, entende?

Michael: E, ndo. E mais rico, o que espero é tdo mais rico do que posso dar, ou
mostrar ou pedir. E tdo mais rico porque estou junto com essa pessoa.

Ana Caldas: Entdo, quando vocé imagina a cena, na sua casa talvez, e entao
vocé vem e conta suas imagens para os atores, tipo “imagine uma cena assim,
acontece assim”, e eles fazem isso, € sempre diferente do que vocé imaginou,
certo? E isso € mais rico?

Michael: Eu espero! Para mim, se as coisas correm como eu imaginei antes, eu
néo estou satisfeito. Eu penso, ok, algo esta errado. Entéo, se nada mais acontece
como eu imaginei ok, ndo acontece tdo frequentemente, mas entdo eu fico, ah
isso, eu penso que idiota, eu imagino, entdo, se eu estava antes: isso é uma boa
ideia, cheio de... se s0 isso acontecer eu digo oh! Como as xicaras da
escrivaninha. Isso é tudo? Na maior parte do tempo ndo acontece o que eu
espero. E tdo aberto e algo diferente vem e “Ah! Isso é...” A constelacdo. Com a
constelacdo eles sdo realmente da pessoa real no palco, com a fantasia deles, a
tfroca, eu dou algo, eles comegcam com algo e eu acrescento algo e com iSSo
cresce sempre algo, que eu ndo imaginei no dia anterior.

Ana Caldas: E sempre uma surpresa, inesperada.

Michael: E. Até solucionarmos algo, até fazermos a cémera, e eu digo “agora
fazemos notas” e entdo vem o dia sequinte e digo “oh fizemos isso, vocé lembra
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isso?” “N&o!” “Quer olhar? Quer ver para que relembremos? Entao primeiro é nos
queremos continuar assim, ou queremos fazer isso, ou comegamos do zero? Ok,
vamos tentar fazer de novo para ver se gostamos ou se desenvolve”. E entdo com
certeza, este passo, um jeito de... buscar, pesquisar sobre. Como vocé segue em
frente.

Ana Caldas: Vocé mantém isso vivo.

Michael: Mas é importante que o ator decida isso, eles disseram ok, como
comegar a ser. Mas tem algo em que acreditamos. Tivemos essa centelha ontem
e hoje € um fogo pequeno. E agora crescemos com a cena, e o fogo fica maior. E
amanh& um pouco mais, e se a cena ndo esta téo boa...

Ana Caldas: E vocé sabe que tipo de indicagdo vocé deu a eles... vocé sabe,
para queimar de novo?

Michael: Primeiro refletimos e também para ser honesto comigo mesmo, eu
também acredito. Se meu fogo se foi, eu mostro a eles.

Ana Caldas: Sim.

Michael: Ndo, eu ndo acredito ou sim, talvez, eu mostre a eles, talvez. Entdo no
ato eu acredito, ok. Eu digo ok, estou com vocé. Entéo, faga-me acreditar tambéem.
Seguimos em frente, fazemos de novo, e... e talvez nédo, eu desejo ndo acreditar
nessa cena, mas eu digo com eles. E fico com eles. Eu fico com eles para me
convencer.

Ana Caldas: Juntos, sim.

Michael: Para ver, porque ha essa luz que brilhara. E as vezes isso funciona, as
vezes...

Ana Caldas: E vocé nao sabe como continuar, o que vocé faz? Quando fica
travado como diretor, as vezes?

Michael: E, com certeza.

Ana Caldas: E o que vocé faz, entdo?
Michael: O que eu fago? Eu digo.
Ana Caldas: Eu estou travado.

Michael: Eu estou travado. Eu também néo sei.
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Ana Caldas: Ajudem-me?

Michael: Ndo. Eles ndo tem que, eles ndo podem me ajudar. Eu ndo sei como
continuar entao.

Ana Caldas: Sim, e espera.

Michael: E eu fago outra coisa, ou eles sabem. Para isso é bom ter um time,
porque se tem um ponto fraco, se tem um ponto fraco ai, o outro toma conta. Por
exemplo, quando fizemos “Restaurante Immortale”, eu também estava dentro, e
eu estava realmente no ponto mais fraco no grupo muitas vezes, porque eu tenho
esse conceito de pular para fora e estar dentro. E eles me carregam o tempo todo,
e vamos assim, e eu disse “sério? Temos que sair”. “Néo, vocé tem que ficar, vocé
tem que ficar. N6s queremos fazer isso juntos e vocé é...”. Neste grupo, para mim,
€ uma ética maior como trabalhar junto, também tem momentos fracos. Sempre,
em alguns pontos.

Ana Caldas: Como vocé acha que isso ajuda, essa experiéncia, de ser ator?
Quando vocé dirige.

Michael: Eu ndo posso imaginar outra coisa para mim, mas...

Ana Caldas: Porque ha muitos diretores que nunca foram... o0 que vocé acha
disso? Vocé lembra disso quando esta dirigindo, se eu estivesse la eu sentiria?

Michael: Acho que é os dois. Eu também ndo posso imaginar esse tipo de...
empatia, cada pessoa humana é possivel...

Ana Caldas: Ser.

Michael: Um diretor pode ser muito bom também se ele nunca atuou, porque se
vocé assiste o tempo todo vocé esta atuando dentro. Entdo, também se vocé
nunca... Eu acho que um bom diretor sempre atua com seus atores dentro,
mesmo Se iSSo h&o é visivel.

Ana Caldas: Essa € uma bela imagem, bela imagem, atuar dentro.

Michael: As vezes eu vejo diretores, eu nos assistia quando eu era estudante,
eles atuam muito melhor que os atores. Eles saem e dizem faga isso, e uau! Eu
digo entdo que é como um assistente. Sim, mas eu posso fazer isso s6 por cinco
segundos melhor, ndo em uma hora e meia. Talvez isso seja verdade. E eu
também sei isso. Também se vocé pbe algo pode ser muito forte, e também pode
destruir algo, porque é melhor que ele fez.

Ana Caldas: E melhor que eu.
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Michael: E, ou esta mais claro. Porque com certeza de fora é facil, vocé olha la e
esta claro o que eles tem que fazer, e vocé mostra para eles e por que vocé é tao
estupido? Isso também pode acontecer, e é uma energia destrutiva. Este jeito de
mostrar algo € muito destrutivo de certa forma, e com certeza eu fago isso as
vezes, acontece.
Ana Caldas: Quando vocé n&o consegue explicar...
Michael: Depois que vejo o que fiz, eu digo “merda, eu matei”, ou destrui. E dos
outros jeitos é realmente ser empatico e aceitar que seu status esta fora. Vocé ndo
deve estar dentro, mais para provocar, também para fazer provocar, ndo mostrar
como tem que ser. SO ser curioso se eu ponho isso e digo, eu vou fazer assim e
como vocé vai fazer. E ficar mais interessado em como eles vao fazer. 1sso é mais
para mim, porque eu sei que no fim eles vao fazer isso e ndo eu.
Ana Caldas: As vezes essa provocagdo é mais...

Outra pessoa: “Com licenga, Ana?”
Ana Caldas: O jantar ja esta pronto?

Outra pessoa: “Sim”
Michael: A instituig&o.

Outra pessoa: “Deve ser mais, nao sei onde...
Ana Caldas: Podemos fazer uma pausa.

Michael: Sim. Ok.

Ana Caldas: E eu vou pensar sobre o que conversamos, e se tiver muitas
questdes para perguntar, eu posso perguntar no meio da oficina.

Michael: Vocé tem mais perguntas? Talvez eu possa me preparar também.
Ana Caldas: Estas sdo minhas perguntas.

Michael: Vocé pode dizer bem rapidinho, para que eu possa pensar sobre iSso,
Né&o pensar muito.

Ana Caldas: Sim, ndo € um bom inglés mas eu acho que vocé pode entender
talvez. O que é conduzir uma pratica para vocé, um trabalho?
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Michael: Conduzir?

Ana Caldas: Eu n&o sei a melhor palavra em inglés, porque em portugués estou
usando “conduzir um trabalho”, é liderar, dirigir...

Michael: Mas o que é o mais importante?

Ana Caldas: Mas o que €&, o que significa para vocé?

Michael: O que significa para mim, pessoalmente?

Ana Caldas: Qual o poder disso? Qual a fungao? Essa é a segunda pergunta:
qual a funcdo ou poténcia? Eu ndo sei se usamos essa palavra em inglés,
poténcia, “poténcia”.

Michael: Potencial?

Ana Caldas: Sim, o potencial de conduzir um trabalho pratico.

Michael: Essa pergunta ndo faz sentido para mim... (ele fala em alemé&o) O poder.
Descrever o poder.

Ana Caldas: Sim, mas o poder disso, ndo o poder de...

Michael: Potencial, é isso?

Ana Caldas: Porque se vocé nao tem essa figura que vé, que esta de fora em
uma oficina, ou em um grupo ou como diretor, vocé ndo tem isso, 0 que € esse
“trans”? De ter esse... € uma porta muito importante, entende? E uma porta,
talvez.

Michael: Nao funciona sem, acho.

Ana Caldas: Mas muitos grupos funcionam sem.

Michael: Sem o diretor? E?

Ana Caldas: Eles dirigem a si mesmos. Eu vejo.

Michael: E.

Ana Caldas: Muitos atores também, em solos, eles criam... Mas como eu estou

pesquisando a condugao, a lideranga, penso sobre o que é essa forga, entende?
Eu ndo sei tampouco.
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Michael: Ok, de novo. Proxima pergunta.

Ana Caldas: Ha uma diferengca entre conduzir um trabalho educacional e
processo criativo, e falar sobre isso, entende? Conduzir oficinas e... Qual é a
diferenca?

Michael: Qual é a diferenca? E s6 uma a diferenca para mim. Eu ndo tenho tempo
o bastante nas oficinas. De certa forma, eu tento.

Ana Caldas: Mas é mais livre, de certa forma, entende?

Michael: A oficina? N&o, eu levo muito a sério, e as vezes levo a sério demais de
tal forma que eu quero fazer, eu realmente quero mostrar esse trabalho, por
exemplo. Porque eu ndo fago uma criagdo para dirigir. Entdo isso é sempre minha
vontade, e também meu sofrimento, que em uma oficina tenhamos menos tempo
para comecgar 0 processo criativo e ter esse limite de tempo, entende? E isso
também é a primeira vez aqui agora para realmente chegar apenas a esse ponto,
como comegar um processo criativo ngo para, agora trabalhamos com mascaras
mas me deixa um pouco confortavel e terminamos.

Ana Caldas: Todo mundo quer.

Michael: Oh, terminamos assim, porque todo mundo quer. E ndo é tdo ruim para
mim, porque eu sei fazer isso. O jeito de mostrar mais um passo, para sair
andando para fora da porta. E ndo observar a porta, como semana passada. O
que isso possivelmente poderia parar, para talvez chegar a uma conclusdo com
toda a informagdo, e chegar em casa e ter mais experiéncia, e eu digo ok, talvez
depois cheguemos juntos. Mas isso diz a diferenga, a diferenga para mim néo é
tanto... Eu estou mais com pressa aqui. Ou quando dirijo ou crio algo estou mais
relaxado. Mais relaxado porque o tempo faz com que eu possa estar mais
relaxado. Mas as vezes é melhor trabalhar assim em tensé&o...

Ana Caldas: E vocé ja conhece os atores mais em producéo.
Michael: E.
Ana Caldas: Entdo todo mundo...

Michael: Sim. As vezes. A maior parte das vezes... mas eles também vem com
coisas novas. Mas também decidimos mais que aqui. Muito mais pessoas que
querem vir aqui mas nos decidimos as pessoas que Vvirdo aqui, mas ndo as
conhecemos. Entdo realmente um curriculo, s6 é importante o jeito em que séo
profissionais e tem uma imagem quanto a isso, nés realmente. Depois de todos
esses anos, e antes de eu ftrabalhar. Eu senti que queria trabalhar com
profissionais, ter um nivel basico de trabalho e realmente poder ter uma troca e

292



manter a informacgéo, talvez eles tinham antes, e ndo algo... Porque as mascaras
sdo especiais de certo modo, e se vocé chega a uma pessoa que esta passando
as férias aqui eu tenho muita informagédo para ela, entende? Porque talvez ela
apenas espera que eu ponha a mascara e ande em volta e seja engragado. Entdo
eu fico entediado. Eu trabalhei agora vinte e cinco anos com as mascaras e eu
tenho mais a dizer do que é divertido andar em volta com mascaras. 1Sso
funcionava talvez vinte e cinco anos atras. Dessa forma é realmente diferente, isso
€ uma curiosidade, ser curioso, sobre as pessoas. Isso ngo é tanto, quanto as
pessoas com que trabalhei, eu as conhego de antes, é mais uma curiosidade
Sobre como crescemos, em uma peca, que nao tinhamos antes. Vamos?

Ana Caldas: Sim, sim. A comida vai ficar... Muito obrigada, Michael. Eu vou
ajudar vocé com as mascaras.
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Entrevista com Hajo Schiiler (Familie Fl6z)
Original em inglés — traduzida. Julho de 2012 — Italia

Hajo: Entédo, comecamos mesmo?

Dante: Eu sou um observador.

Ana Caldas: Sim. Ele é meu assistente, mas tem a liberdade de perguntar
também. Ele esta gostando tanto dessa conversa... Ele € brasileiro, vocé
consegue perceber? A bandeira.

Hajo: Eu adoro as entrevistas de LG.

Ana Caldas: Eu n&o conhego. LG?

Hajo: Ele ¢ tdo bom em... Ele é o ator que interpreta o Borat.

Ana Caldas: Sim, sim.

Hajo: Antes de ter inventado o personagem Borat, ele era LG. Entdo era um tipo
de cara muito descolado, ele tinha um talk show, e encontrava um jeito tdo
estupido de fazer perguntas para as pessoas, por exemplo, ele tem uma entrevista
muito legal com uma feminista muito famosa...

Ana Caldas: Feminista?

Hajo: E, vocé sabe... Ndo lembro o nome...

Ana Caldas: Entédo, ok, eu vou...

Hajo: Uma cientista mulher muito famosa que esta fazendo muitas pesquisas
sobre o feminismo, e ele comegou com a pergunta ‘Entdo, eu ouvi dizer que vocé
esta solteira, o que é melhor, homem ou mulher?’ E entdo ela sempre comegava
‘Essa é uma pergunta estupida, porque nos temos que’ ‘ndo, ndo, ndo. O que é
melhor?’ E ela sempre tentava explicar todo o contexto. ‘Ndo, ndo, nao, o melhor?’

Ana Caldas: Ela vai para esse complexo...

Hajo: ‘O que vocé acha, os homens sdo mais fortes ou as mulheres?’ Tem uma
bem legal com o Noam Chomsky. Uma entrevista muito legal sobre linguagem.

Ana Caldas: Sim. Vou procurar.
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Dante: Com David Beckham.
Hajo: Essa é otima também.

Dante: Com David Beckhanm e ele disse ‘Sua filha. Se seu filho se tornasse
jogador de futebol como o pai, vocé gostaria que sua filha se tornasse cantor
como a Mariah Carey?’ E tdo bonito. E ele disse para o Beckham. ‘Sua voz, ela é
de verdade ou vocé esta brincando?’

Ana Caldas: Ok, eu nao sou ele, mas... Eu gostaria de falar de um jeito bem livre,
mas estou interessada nas metaforas do trabalho de pratica. Entdo vocé, também
como ator, mas como professor da oficina, que conduz a oficina, o que vocé diz
para o ator, o que vocé diz para o ator que o ajuda a ficar vivo, entende? Que
linguagem, que tipo de coisa vocé dizia nos ensaios ou oficinas que ajuda?
Porque o que nds estamos estudando € a organicidade do...

Hajo: Qué?

Ana Caldas: Organicidade, sim. Ok? Vida...
Hajo: E. Do qué?

Ana Caldas: Do trabalho de um ator.

Hajo: Ok.

Ana Caldas: De uma agao, ou peca, a pega inteira, vocé entende? Como sempre
pensamos quando repetimos uma agao, uma acao simples, pode ser mecanico as
vezes e pode ser muito organico em outras vezes, € 0 que € essa coisa, essa
coisa invisivel, que muda tudo, vocé entende?

Hajo: Ok

Ana Caldas: Mas o que eu estou estudando é como o condutor do trabalho, o
diretor ou professor pode ajudar o que ele esta, € muito invisivel essa coisa, ndo é
muito concreta, mas eu estou tentando estudar este conhecimento da pratica,
trabalho pratico, vocé entende? Que é construido 14, que s6 existe 1a, que nao
esta nos livros, e ndo podemos aprender de la. Entdo, se vocé puder primeiro
dizer o que é conduzir um trabalho?

Hajo: Vocé quer fazer... Vocé tem perguntas especificas? Porque senéo é... Eu
né&o saberia por onde, ou como comegar. Vocé tem perguntas?

Ana Caldas: Sim. Sim. Eu s6 estava comegando para vocé saber sobre o que € a
pesquisa...
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Hajo: Ok, bom.

Ana Caldas: E a primeira pergunta seria o que é... o que significa para vocé
conduzir um trabalho, liderar uma pratica? Como a nossa.
Hajo: Ok. Bom.

Ana Caldas: O que é... se vocé se sente como vocé, algo em que estou
interessada, se vocé se prepara bastante ou leva mais para o lado da intuicéo, o
momento, se vocé pensa nas palavras que vai dizer, as imagens que vocé da, se
vocé pensa antes ou se € bem naquele momento que... Nao?

Hajo: Ok.

Ana Caldas: Esta seria a primeira questao. Esta muito abstrato?

Hajo: N&o, eu acho que entendo. Entdo talvez eu comece com a preparagdo?
Ana Caldas: Sim.

Hajo: Entdo, como eu me preparo?

Ana Caldas: Sim.

Hajo: Bom, talvez, primeiro de tudo, eu penso num jeito similar em que eu me
prepararia para um espetaculo, eu acho. Entdo, antes eu também estou nervoso,
como antes do espetaculo, porque para mim a sensagdo € um pouco a mesma, e
é sempre assim. Eu me preparo muito mais do que preciso na oficina, entdo. E
sempre assim. Entdo, a partir do momento em que comego a aula ou, eu perco
completamente o que preparei. Entdo é geralmente um pouco assim. E entéo é
também um pouco como no espetaculo, porque a coisa mais importante ¢ que
vocé ganha uma base com as pessoas, para que vocé tenha a... de certa forma, a
alegria, o divertimento de fazer algo junto, entao isso precisa de certas condicées,
entdo... isso é muito mais importante que o método ou o assunto, ou o que vocé
quer fazer. Entdo, é mais a condicdo em que tudo acontece que o assunto, do
que se trata. Porque no fim sempre se trata de fazer algo junto, comunicar, se
divertir fazendo algo junto, entao, e assistir cada um. Entdo, isso é o principal que
deve estar la, sendo ndo da pra comecgar nada. Nao faz sentido.

Ana Caldas: Entdo o primeiro passo é alcangar este contato, esse junto, esse tipo
de alegria?

Hajo: E. E um tipo de alegria de estar aqui, e ser curioso sobre outras pessoas, e

também alegria de se mover ou... Entdo, estar aberto, um tipo de expectativa, eu
acho que é a coisa mais importante para mim no comego. E, de tempos em
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tempos, durante a aula, eu me lembro de coisas que queria fazer. Entdo é assim
que funciona, eu acho. Por isso também que preparo alguma coisa, porque de
outro jeito ndo lembraria, talvez. Mas a maioria das coisas eu, ndo é que eu
esquecga, mas € que € sempre tipo vinte por cento das coisas que eu gostaria de
fazer, quando eu fago a aula. E entéo... é... Entdo eu reajo espontaneamente as
coisas. Entao, quando vejo uma coisa em que vejo dificuldade eu tento, eu deixo
meu caminho. Eu ndo me prendo muito as coisas que preparo. E é um pouco
como no espetaculo também porque quando vocé sente que alguma coisa ndo
funciona, ndo faz sentido continuar porque geralmente é uma escolha. Ou vocé diz
que € o assunto que € importante, que vocé deixa dez pessoas para tras e entédo
arrisca que deixem vocé e vocé diz ‘Nao, porque minha histéria que é importante’,
algo desse tipo eu ndo tenho. Entdo... Ndo € uma coisa sagrada que eu tenho
que... Eu ndo me sinto nessa posi¢do. Entdo, eu prefiro deixar o caminho e olhar
para onde ha algo para descobrir. Entdo para mim se trata mais de estar com
pessoas por todo o meu caminho. Entdo, num espetaculo é assim, é que algumas
vezes vocé tem que tomar a decisédo, entende? VVocé segue o script, vocé segue o
que ensaia ou vocé diz ‘ok, ndo foi compreendido, ndo esta claro, ou posso ir por
outro pequeno vale, eu posso mudar o caminho’ e talvez no fim eu volte para este
ponto, talvez ndo. Mas se trata um pouco de assumir o risco. E também...
geralmente as aulas de que eu gosto terminam completamente diferentes do que
planejei, entdo, isso € um pouco... E penso que isso diz muito sobre como que nos
fazemos, sdo muito fluidas de um modo, elas ndo sdo muito, elas ndo séo
baseadas em algo. Entdo, ndo é Shakespeare ou néo é, sei la, Tragédia Grega...

Ana Caldas: Quando vocé diz nés, trata-se da Familie Fl6z?

Hajo: Entdo, € muito baseado em pensar em colaborar ou ir um pouco além para
achar uma razéo para jogar junto ou achar pequenos temas, assuntos que vocé
pode desenvolver, entdo € bastante aberto no comego. Ndo comegcamos com
muito para que possamos... Quando comegcamos a trabalhar que temos uma base
em comum, nos temos... Nos ainda temos que achar isso, isso também é um jeito
que ensinamos, mas nos estamos muito baseados nisso. Entdo, além de vocé ter
uma base comum vocé tem que ter trabalhado ja alguns dias, ou algumas
semanas, até que vocé saiba de verdade o que quer fazer junto. Um pouco o
risco, entdo algo que possa trazer as pessoas juntas, ou... Pode... Vocé pode criar
essa atmosfera em que todo mundo pode contribuir com algo, para que todo
mundo também seja responsavel por como seguimos.

Ana Caldas: Vocé esta consciente?
Hajo: Consciente.
Ana Caldas: Consciente do jeito em que vocé fala, entende? As imagens, a

sugestédo que vocé faz, vocé sempre pensa nisso? Ou na maior parte do tempo é
espontaneo? E... Vocé entende? Por acaso, vocé? Por acaso vocé percebe que...
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Hajo: Néo, eu ndo sou muito controlado, eu ndo sou muito controlado, no.
Ana Caldas: Entdo, entdo isso é fluido?

Hajo: Sim, eu acho que eu interpreto um pouco trés personagens quando ensino,
acho. Entdo, um é tentar se divertir também, entdo tento me enturmar, tento fazer
0 que todo mundo esta fazendo, entdo eu interpreto um membro também ou
participante da oficina. E a outra coisa, o outro personagem é quando tento fazer
algo claro de fora, por exemplo, quando proponho algo, entdo, propor uma
estrutura, ou um exercicio, ou uma improvisagdo, e explicar muito claramente o
qué... Entdo, dar uma moldura, entdo saio para fora e tento... ser um pouco mais
analitico e analista.

Ana Caldas: Sim.

Hajo: E entdo tem um terceiro personagem, é quando eu tento entender o que
pode ajudar o ator em uma situagdo especifica. Entdo, quando... e entdo eu
relaciono as coisas que eu vi e as minhas experiéncias, trata-se bastante de
minhas experiéncias. Por exemplo, em uma improvisagdo, eu, as vezes, eu
consigo ver como o ator se sente, entdo, como... eu tento entrar, colocar-me
nessa situagdo e talvez entdo eu posso fazer uma proposta que possa ajudar,
talvez. As vezes vocé tem sucesso. As vezes ndo. Eu acho que séo trés posicées,
entende?

Ana Caldas: Estou muito interessada nessa terceira, quando vocé tenta ajudar e
nao funciona. Entdo, sua experiéncia que ajuda tanto isso, estar em seu lugar e
entdo vocé acha que suas indicacbes sao mais provocativas?

Hajo: N&o.

Ana Caldas: Ou mais... ou mais ajuda para dar algum...

Hajo: N&o, eu ndo sou muito bom em provocar algo. Entdo também é algo de que
ndo gosto muito quando fazem comigo. Eu néo... Eu penso que sempre fago
menos. Eu me torno, eu acho, menos provocativo.

Ana Caldas: Quando vocé esta no palco, alguém faz isso com vocé, néo é?

Hajo: Sim, mas quando eu ensino ou observo o trabalho de alguém eu ndo gosto
muito de provocar demais.

Ana Caldas: Provocar, sim. Entédo, de que jeito vocé acha que pode ajudar isso?
Como vocé poderia dizer de forma mais...
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Hajo: E, é...
Ana Caldas: Ser...

Hajo: Eu posso escolher momentos de uma improvisagéo, por exemplo, eu poSso
escolher esses momentos que eu sei pela minha experiéncia em que eu poSSo
mostrar a possibilidade de fazer outra escolha, tentar algo diferente e eu escolho
momentos para iSso, que eu sei que se ele ou ela tivesse tomado outro caminho
neste momento, teria chegado em uma pecga diferente. Entdo eu tento ver isso.
Por exemplo...

Ana Caldas: Para abirir...

Hajo: Por exemplo, eu tento ver quando, em uma improvisagdo ou exercicio,
geralmente acontece, alguém se perde e depois de vinte segundos vocé vé que
ele nunca vai achar o caminho de novo, entdo ele esta realmente perdido. Entdo
deixar passar ndo faz sentido para mim. Eu acho que eu ajudo mais quando eu
digo ‘para e tente outra vez’. E... mas isso também que vem espontaneamente,
entdo... e entdo, as vezes eu tento, ndo interromper, mas intervir sem parar a
improvisagéo. Isso também, é uma dificuldade com as mascaras, porque nao é...
ndo é esse processo como o clown, no ensino de clown trata-se bastante de
diregdo. Eu acho que é mais facil falar porque se dirige a uma audiéncia e a
mascara geralmente ndo € muito... voltada diretamente para uma audiéncia.
Entédo néo é a questdo da mascara, de estar voltada para uma audiéncia. Para a
mascara, o espago € um pouco diferente, entende? Um pouquinho, a uma
diferenca pequena. Também porque o ator ndo esta visivel. Quando vocé tem um
clown, o ator esta la... também é uma mascara, mas é diferente. Isso também é
uma escolha que vem muito espontaneamente, eu acho, eu posso falar com o
ator, sem interrompé-lo.

Ana Caldas: E quando uma dupla, imaginemos a situagcdo, uma dupla ensaia uma
cena, a mesma cena, imagine que ha, a cena sai e ou se apresenta um
espetaculo muitas vezes, entdo que tipo de dica vocé diria para o ator para nao
perder a vida, vocé sabe? A organicidade da cena, o que vocé trabalha, como
ator, ou o que vocé diria como professor para o ator para manter vivo, entende?

Hajo: Eu ndo sei. Em minha experiéncia, ajuda bastante a maior parte do tempo
néo se concentrar no problema. Muitas vezes isso ajuda. Quando vocé tem esse
tipo de ponto numa cena, ndo faz diferengca se em um ensaio ou espetaculo, vocé,
meio que esse momento quando vocé fica travado de um jeito, vocé sente que
vocé esta repetindo algo e ndo € verdadeiro mais ou ndo parece organico. Vocé
pode encarar esse problema, geralmente € uma consequéncia de algo. Entéo
geralmente ¢ util, geralmente acontece em algum momento anterior, o erro. Entdo
geralmente néo faz sentido trabalhar neste momento especifico ou trabalhar o
problema, mas trabalhar em algo que acontece antes, geralmente. Entdo, tambéem
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em minha experiéncia de aprendizado é, eu apreciei muito ou aprendi que é util
nédo aprender diretamente as coisas que vocé quer aprender, mas aprendé-las
dando a volta. Entdo, para preparar as condigcbes para que a coisa possa
acontecer. Entdo isso € bastante o que aprendi do trabalho, por exemplo, de
Lecoq. Ele era, eu acho, muito inteligente uma vez que ele néo, todo seu
ensinamento, todo meu ensinamento também funciona bastante desse jeito, nao é
que vocé finge poder ensinar o ‘santo graal’, estar no momento, com o timing certo
no personagem e tudo. Eles ndo fingem que eles podem ensinar isso mas de certa
forma eles podem preparar o campo e as condicbes para que iSSO aconteca.
Entdo, para tornar mais... E, para produzir um clima ou atmosfera, também no
corpo, no relacionamento com a audiéncia, para que iSSoO aconteca.

Ana Caldas: Para que isso possa crescer.

Hajo: E isso é o mesmo quando algo na cena néo funciona. Geralmente ¢ bom

olhar ‘ok, o que aconteceu antes?’, entdo geralmente o erro esta antes do
problema.

Ana Caldas: Muito interessante isso, eu nunca tinha pensado...

Hajo: Essa € minha experiéncia com o aprendizado e também com, eu néo sei,
com a atuagdo. Entdo, ndo faz muito sentido se focar no problema, eu acho. E
melhor se desconcentrar, escolher outra coisa que esta por volta e porque é...

Ana Caldas: Porque de certa forma vocé nunca pode ensinar isso, como deixar
algo vivo...

Hajo: N&o.
Ana Caldas: E bastante individual.

Hajo: Porque entdo vocé precisaria de um método, vocé precisaria de uma
espécie de receita de como fazer isso.

Ana Caldas: Invisivel, sim.

Hajo: Eu acho que é mais importante. E, é claro, quando vocé tem um problema
vocé comeca a se fechar, vocé comegca a se concentrar no problema, vocé
comega a excluir outras coisas e vocé, vocé tem um problema! Entdo, como vocé
quer lidar com isso quando vocé tem um problema? E entdo vocé ja sabe um
minuto antes ‘oh n&o, o problema vai chegar, a coisa problematica vai chegar e
vocé sente’, entdo vocé ndo esta mais no momento. E depois do problema ‘isso
nédo esta bom’ e vocé se prende ao problema também depois, quando continua
com a cena. Entao, de certa forma, vocé torna o problema maior. Porque vocé vé
que ele esta vindo...
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Ana Caldas: E 0 mesmo para nossa vida real.
Hajo: E, porque vocé o torna maior.
Ana Caldas: Como vocé lida com o problema, entende?

Hajo: Porque vocé e depois vocé diz ‘ai, porra, eu tenho esse problema de novo’
entdo vocé o torna mais longo também, entende?

Ana Caldas: Sim, muito interessante.

Hajo: E eu acho que ao ensinar, por exemplo, eu acho que ao ensinar teatro, iSso
€, tem que ser ndo trabalhar com o problema. Entéo, tem que ser ndo trabalhar,
por exemplo, vocé sabe, o jeito certo de interpretar ou coisa do tipo. Eu acho, por
exemplo. Se eu tivesse uma escola de teatro, por exemplo, para mim Sseria
necessario jogar futebol junto, por exemplo, tem tantas coisas em comum. Eu
faco, por exemplo, o trabalho de Suzuki, o diretor japonés, que ndo tem nada a ver
com atuar, entdo é a gramatica dos pés o treino Suzuki. Ele era um verdadeiro
génio porque ndo tem nada a ver com a coisa, € SO quebrar isso que nos
esperamos. SO quebra esse momento para repetir algo, entdo vocé falha quando
néo estad no momento. Entdo isso € no que esta baseado. E, é claro, € uma coisa
fisicamente forte. E eles realmente estavam acostumados a fazer um treinamento
basico para o ator, o treinamento basico. Entdo, eles ndo vdo la com um texto
aprendido e aprendem a interpretacdo, mas eles preparam o basico, para quebrar
com a expectativa, por exemplo, para estar no momento. E um jogo bastante
simples, € como uma brincadeira de crianga, de certa forma. Vocé tenta sequir
algo que néo é tdo orgénico, que faz vocé, e vocé tem que estar acordado, cem
por cento acordado a cada momento porque ndo depende de vocé, depende de
outra coisa, entdo vocé ndo consegue se preparar. E um pouco o que fazemos
com o jogo simples também, entende? Quando vocé ouve seu nome e vocé vai...
Entao, vocé néo pode preparar, é interessante, é por isso que é util, é por isso que
desperta, te desperta e... eu faria... eu aprecio muito isso, ndo fazer o ponto
quente, ir para o ponto quente, mas trabalhar em volta disso, eu acho.

Ana Caldas: E. As vezes acontece, eu me lembro da minha faculdade de teatro,
acontece de termos muitas aulas, improvisagdes e corpo, cantar, e jogos e coisas
muito espontaneas ou fisicas, mas quando iamos para a aula de interpretacao
tudo era deixado de lado.

Hajo: Exatamente.
Ana Caldas: Como podemos construir essa ponte de todas essas coisas que

aprendemos no momento? Entdo, € bastante... ndo é... entende? N&o € um jeito
facil de...
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Hajo: Entdo é um pouco como ao cozinhar, ndo? Sem os ingredientes vocé nédo
vai ao mercado.

Ana Caldas: Com certeza, com certeza.

Hajo: Se vocé néo escolhe os vegetais, a composi¢do da comida ndo é nada.
Entdo, é importante que sejam frescos, que os ingredientes sejam bons e que
vocé tenha ido ao lugar certo pega-los, entende? Ah, isso funciona melhor que
aquilo. Vocé experimenta ambos e diz ‘, eu gosto mais desse’, e entao faz sentido
juntar essas coisas e faz, é dificil destruir o gosto de tudo, entende, quando tem
gosto bom. E por isso que uma boa cozinha é simples, de certa forma, entende?
Porque os ingredientes s&o bons e entéo é facil fazer algo que tenha gosto bom. E
que seja divertido de comer. E um pouco. Tem muito a ver com um... Entdo,
quando vocé ndo tem bons ingredientes entdo é dificil cozinhar e entdo vocé
pensa ‘oh, como eu posso pbr um pouco de gosto nisso, como eu posso...” e
entdo vocé pbée glutamato e, vocé sabe, as coisas artificiais para criar um bom
gosto. Isso é comida industrial e ninguém gosta de comer isso, é necessidade,
entende? Mas néo é a culinaria ideal.

Ana Caldas: Sim, com certeza. Dante, vocé quer fazer alguma.

Dante: A questéo é: qual a importancia dos jogos. A preparagao para uma aula. E
um... Eu vejo a proposicdo de certos jogos para a acessibilidade, entdo vocé
prepara certos jogos para depois fazer aulas de... meio que preparando como
um... € como cozinhar, as vezes vocé prepara cebola e alho porque vocé precisa
criar um prato ou coisa do tipo e outras vezes vocé precisa de leite ou outra coisa.
Entdo, ha um tipo de base para preparar um grande prato, ou s6é uma entrada, ou
juntar o grupo e ficarmos no mesmo ritmo?

Hajo: Para mim, o ideal seria transformar tudo em jogos. Entao, inventar tantos
Jjogos que praticamente tudo o que vocé aprender, ou, sei la, técnicas que vocé
tenha uma linguagem comum, entende? O ideal seria que vocé pudesse
transformar tudo em jogos, eu acho. Para que vocé ndo parasse de brincar, iSso
seria o ideal. Para que vocé nunca va ‘ok, agora eu farei um exercicio sério’. 1sso
€ 0 que eu adoro no jeito de Piaf por exemplo, quando ele faz todo o treinamento
fantasiado, entende? Vocé se sente tao estupido de fazer um exercicio assim e
isso é exatamente o propdsito. Porque o unico valor desse exercicio é quando
vocé o experimente, € ndo o considere como um exercicio sério, de certa forma,
entende? Porque nenhum exercicio é sério, porque é o jeito com que vocé o faz, é
a qualidade da consciéncia, do divertimento que vocé tem, o relacionamento entre
vocé e o exercicio que é o exercicio. Entdo, isso é o que tem que ser treinado, de
certa forma, ndo o exercicio, isso ndo tem valor, ndo tem valor. Quando vocé
aceita isso, eu acho, isso se torna interessante, porque ndo importa o fim. Entao
n&o tem certo ou errado, ndo ha a verdade que vocé tenta atingir, e vocé tenta...
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Isso é um relacionamento que é um pouco louco, eu acho. E por isso que eu
acho... é algo que um jogo pode.. € um pouco subversivo. Sempre fica um pouco
no caminho o fato de que tem certas regras, é um pouco de Anarquia, tem
nonsense, porque é s6 um jogo. E esse teatro também ¢, é algo assim, e uma
convengédo de jogo, vocé joga, todo mundo sabe disso, em um momento esse
teatro acabou e vocé sai para a vida real. Entdo, isso € o mesmo quando vocé
Jjoga. Entdo é importante nos lembrarmos, eu acho, que estamos brincando, que
nao levemos isso muito a sério. Porque é uma convengdo joga algo que foi
inventado. Esta tudo bem, dizer algo para as pessoas, mas é um nivel diferente,
nao é a vida real. Entao é para leva-los a algum lugar, e é isso que o jogo faz.
Entédo, para mim o tempo passa muito similar quando eu interpreto algo ou quando
vejo uma pega. Ou quando jogo um jogo ou assisto ao teatro. O jeito com que o
tempo passa, € muito similar para mim. Eu acho que tem bastante... Nos temos
que dar valor a isso, € ambas as coisas, € um jogo, é teatro e sdo brincadeiras de
crianca. E claro que o teatro é mais complexo, porque tem um contetido, tem uma
questdo da qual vocé quer tratar, mas vocé faz isso, vocé mostra na forma de
Jjogo. De outra forma vocé poderia escrever um livro ou, sei la. Vocé escolhe essa
forma interativa, isso é importante, essa vida acontece aqui e acaba quando eles
decidem. E diferente de quanto vocé 1é um livro, as regras séo diferentes. E eu
acho que em um jogo vocé pode, é claro, as pessoas se sentem mais livres,
quando elas gostam de jogar o jogo, entdo € mais facil alcangar coisas, por
exemplo, a competicdo é importante também. E uma coisa importante criar a
energia. E consciéncia, € a mesma coisa, é muito mais facil criar consciéncia
quando vocé esquece, um pouco, as condicées da vida real. E como se vocé
alargasse as regras, vocé alarga... Quando o jogo ndo é tdo complexo, todo jogo é
mais facil que a vida real, entdo é mais facil esquecer certas condigbes, certas
leis, regras. E é isso que te deixa mais desperto para coisas diferentes. Eu acho
que tem muito a ver com consciéncia das outras pessoas, e competicdo é
importante e a pura alegria de jogar, de se divertir, ndo é a vida real. Mas eu
adoraria que tudo pudesse ser uma peca, entdo o todo, fazer um conceito, por
exemplo, todo o ensino ou aula, ou escola, ou oficina, quatro anos de educacgéo,
seria considerado que vocé interpretou isso. Eu acho que isso...

Ana Caldas: E geralmente muito sério, ensinar e treinar para o ator, se torna
muito sério as vezes, treinar...

Hajo: Com certeza tem coisas que sdo meio que... Eu acho que tem coisas
cientificas que tem que ser...

Ana Caldas: Aprendidas.
Hajo: Aprendidas. Por exemplo, Anatomia. Ndo faz muito sentido brincar muito
com isso, mas € muito importante, o que eu acho que négo é... geralmente ndo se

da muito valor a isso na educag¢éo. Por exemplo, para mim, medicina ou Anatomia
deveria ter uma grande importancia no ensino de teatro, eu acho.
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Ana Caldas: Mas, parece um paradoxo, paradoxo em inglés? De certa forma,
quando vocé fica muito sério no ensaio e tudo o que queremos € alcancar uma
presenca, estar presentes naquele momento e esquecer todo. Mas € muito sério
quando esquecemos de brincar com essa alegria, entende? E o paradoxo é ficar
muito sério e esquecer de brincar, nos afastamos dessa presencga, entende?

Hajo: E, ambos...
Ana Caldas: Mais sério, mais afastado...
Hajo: E claro, quando vocé quer se preparar...

Ana Caldas: E tudo o que vocé tenta € com essa declaragcdo séria é alcancar a
presenca, entende?

Hajo: Eu acho que é muito organico, ha vezes no trabalho que vocé considera
coisas que vocé realmente quer trabalhar, porque tem coisas que vocé ndo gosta
de fazer. Por exemplo, aprender uma sequéncia, isso pode ser... isso é trabalho
mesmo, entdo quando vocés estdo em cinco, € complexo e vocé tem que lidar
com a musica e com 0 Som e com suportes que tem que estar sempre no mesmo
lugar, e vocé tem que aprender isso, e iSSO tem que ser preciso, isso leva dois
dias e é muito trabalho duro. E trabalho fisico. E vocé sé faz isso porque vocé
sabe que vocé precisa disso depois, seria divertido e as pessoas amariam, mas €
na verdade puro trabalho. Ndo é divertido mesmo aprender isso e organizar o
grupo que possa fazer a sequéncia.

Ana Caldas: Como uma escultura, quando vocé tem que... a mascara.

Hajo: Como isso consiste sempre de coisas que sdo uma alegria e coisas que sdo
puro trabalho.

Dante: Como esporte, vocé tem que praticar, tem que fazer sempre os mesmos
movimentos.

Hajo: Sim, € como esporte, vocé tem que praticar, vocé tem que se preparar.
Dante: E entdo, tem o jogo.

Ana Caldas: Essa seria minha ultima questao e vocé me lembrou disso...

Dante: Voltando ao sério e o jogo. Quando decidi, e Pierre me disse ‘vocé deveria
ir para a Escola Philippe Gaulier, quando eu chequei o site, em uma pagina do

site, estava escrito ‘teatro € sério como brincadeira de crianga’; E eu nao
conseguiria achar uma frase melhor para me fazer dizer ‘sim, ok’. E Nicolas estava

304



com a Valentina correndo em volta e ele veio e olhou para o Daniel e disse para
ele, e o Daniel traduziu ‘vocé quer brincar? Minha mae, ela interpreta todos os
dragdes, a noite toda... vocé vem comigo?’ Eu realmente senti que era todos os
dragles.

Ana Caldas: No final, € como Michael diz ‘acreditar, como uma crianga. Agora eu
sou o Super Homem'. Ele ndo. Ele acredita, eu vejo isso no meu filho.

Hajo: Eu ndo acho que ele acredita. Eu acho que é uma questdo de que ele
decide.

Ana Caldas: Ele é.

Hajo: Ele decide porque isso é muito consciente. Vocé faz um acordo com ele.
Entdo geralmente ele pergunta ‘vocé quer brincar disso? N&o, ok, sim. Ok, agora.
Brincamos agora’ e entao esta feito. Entdo ele ndo quer acreditar, entdo vocé
brinca bem ou néo brinca bem. As vezes ele ndo gosta de como vocé brinca, ‘vocé
tem que brincar direito’, ele nunca pergunta o problema que acredita, e ele ndo
tem o conceito para acreditar ou ndo. Vocé brinca ou ndo. Isso é uma deciséo. E
SO uma deciséo.

Dante: Ser ou ndo ser.

Hajo: E realmente sé uma deciséo...

Ana Caldas: Eu brinco muito com meu filho e sou.

Hajo: E ‘basta’.

Ana Caldas: E tudo.

Hajo: Isso é muito legal nesse pequeno texto de Kleist sobre o teatro de
fantoches. La ele diz essa frase: ‘a porta do paraiso esta trancada. Precisamos dar
a volta ao mundo para ver se podemos entrar por tras’.

Ana Caldas: Por tras.

Hajo: E isso &€ um pouco assim. Quando comegamos essa consciéncia e
perdemos a brincadeira de crianga quando crescemos, e comegamos a pensar
nas coisas ao inves de estar dentro, entdo realmente temos que fazer...

Ana Caldas: Aprendemos.

Hajo: E acho que precisamos sempre fazer algo que nos lembre que é facil
entende? E isso é algo que tem muito a ver com fazer brincadeiras estupidas ou...

305



também o jeito de... como lidar com um exercicio, ndo levar muito a sério mas
brincar com isso, entende? N&o pensar ‘ah, isso é o sério, iSso é a coisa de
verdade’, ndo sdo as coisas de verdade. E sé porque precisamos fazer um tour,
precisamos ser entretidos enquanto estamos fazendo o tour...

Ana Caldas: As vezes esquecemos da ilusdo, acreditando. E tudo ilus3o.
Hajo: E, é. E meio triste também, que tenhamos que...

Ana Caldas: Aprendemos muitas coisas para voltarmos aonde... Tentar voltar
atras, sempre.

Hajo: Eu tive uma experiéncia, quando eu ainda estava na escola e muito... muito
convencido ‘é importante aprender isso, € importante aprender isso, prepara¢do é
tudo e...’ e tivemos a primeira performance da escola e seis horas antes paramos
de falar uns com os outros e levamos cem por cento a sério tudo. E eu fui ver um
espetaculo da companhia de Peter Brook, era sobre um homem que troca de
cabega com sua esposa.

Ana Caldas: Sim, sim, sim. Oliver Sachs.
Hajo: A histéria de Oliver Sachs.
Ana Caldas: Michael nos contou também.

Hajo: E eu estava la no hall da recepgéo do teatro e havia cinco minutos antes do
espetaculo e tomamos café la e entdo umas pessoas muito estranhas chegaram
na recepgdo com sacolas do shopping ou do supermercado e tomaram café
conosco e foram conosco e para o teatro com as suas sacolas do supermercado e
puseram suas sacolas la no fundo e tiraram seus casacos e puseram Seus
casacos e comegaram a atuar. Muito, muito concentrado de um jeito artificial de
trabalho, muitas coisas expostas, muitos vetores no jeito em que compunham,
que... realmente, alto, alto, alto nivel de concentragcdo é virtuosismo. Eu fiquei
totalmente chocado e pensei ‘uau, eles sdo téao legais, eles ndo se preparam de
forma alguma, eles trazem tudo consigo’. Entdo, um pouco como um musico de
jazz faz, eu sempre tive inveja dos musicos de jazz, eles podem beber uma
cerveja enquanto o outro toca o solo e entéo eles vao, eles pegam o instrumento e
‘tan’. Dois segundos antes ele estava em um mundo completamente diferente e
entdo ele pula nesse mundo. Entéo eles realmente conseguem pular para dentro e
para fora muito facilmente. E eu adoro muito isso, esses atores que podem fazer
isso. E eu fico ‘ah, isso €& legal. Saber... realmente, de certa forma,
desconcentrados, eles ndo estavam de toda a forma...

Ana Caldas: Talvez isso ajude a...
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Hajo: E entéo ‘poc’, a luz.
Ana Caldas: Vocé se concentra tanto que ndo consegue interpretar.

Hajo: Mas dessa forma eles trabalham, de certa forma, muito proximos ao publico,
eles estdo muito proximos as pessoas, entdo eles podem sentir talvez muito
melhor a atmosfera em que estdo. Entdo, eles ndo fingem que trazem a coisa
mais importante para as pessoas, trata-se mais de que eles estdo com elas e nos
contam uma histéria, como o teatro comecgou, entende? As pessoas estavam
sentadas em volta do fogo e alguém se levantou e...

Ana Caldas: Agora temos a historia.
Hajo: Tentam nos contar algo com as m&os, com as sombras ou algo do tipo.

Ana Caldas: Entdo, eu tenho a ultima pergunta. E sobre quando vocé diz da
coreografia, aprender uma sequéncia ou algo do tipo. Me lembrou do trabalho com
as mascaras que tem que ser muito preciso como uma coreografia, para parecer
exatamente. Esse equilibrio, como combinar alto nivel de precisdo e porosidade,
entende? Deixar o corpo poroso, aberto, vivo. Como combinar essa precisdo com
esse estado de... a repeticdo da precisao e...

Hajo: Isso é geralmente... Eu acho que exige muito trabalho ou tempo para
aprender isso, mas uma vez que vocé tenha, isso néo... isso esta feito. Esta em
algum lugar do corpo. Entdo vocé ndo pensa mais nisso. Isso ajuda a ter uma
estrutura muito precisa que ajuda que vocé ndo precise mais pensar niSSo ho
momento. Entao, vocé esta livre, de certa forma. Vocé esta preparado, entdo vocé
néo tem que se preparar num momento. Isso é necessario porque de outra forma
quando vocé néo esta preparado, vocé tem que fazer escolhas para cada coisa
que ndo esta em questao, ndo é o que vocé quer contar, entdo vocé se distrai e
néo esta livre. Vocé depende de tudo, cada passo, cada... Vocé ndo esta livre
para dizer o que quer dizer. Entdo, isso ndo € uma contradicdo. Quanto melhor
preparado vocé estiver...

Ana Caldas: Entéao, repetir exaustivamente? Repetir, repetir e repetir?

Hajo: E 0 mesmo que um musico. Quando ele o fez mil vezes, ele ndo precisa
pensar naquilo, porque ele sabe que seus dedos o faréao.

Ana Caldas: Que ele possa tocar como...
Hajo: Entéo ele pode comegar a ouvir.

Ana Caldas: Pequenas variagdes.
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Hajo: E, ele pode comecar a ouvir, entdo o relacionamento, ele ndo tem que se
concentrar em como produzir isso. Mas quando ele canta, é muito diferente de
quando vocé canta aprendendo ou canta as notas o quando canta ouvindo. S&o
duas coisas diferentes, dois jeitos diferentes de cantar. E é o0 mesmo com a
sequéncia que vocé aprendeu e a coreografia. Quando vocé a aprendeu, vocé
pode estar de verdade nela. Quando vocé ainda ndo tem certeza, vocé ndo pode
estar nela. Vocé esta aprendendo ou produzindo, mas ndo esta de verdade...

Ana Caldas: Interpretando uma acao, concentrando na sua agao ou em atuar com
o outro.

Hajo: Entdo, é algo muito legal quando vocé sabe ou pode confiar que seu corpo
saiba, entdo é realmente como... vocé pode seguir intuindo sem pensar nisso.
Entéo, vocé ndo tem que temer dar um passo errado ou esquecer algo, vocé pode
se concentrar em outra coisa. Vocé pode ir as pessoas, entdo vocé pode estar,
vocé pode por sua atengdo no trabalho devido, vocé sabe, com a audiéncia. Ndo
se trata de querer mostrar quéo dificil €, mas querer estar com as pessoas.

Dante: Eu me lembro quando vocé me contou sobre uma cena de valsa, uma
danga, que vocé estava fazendo em “Ristorante”, vocé me disse que as vezes
vocé faz isso com os olhos fechados, porque vocé se sente tdo dentro dela, que
realmente agora, com vocé falando, me lembrei da frase.

Ana Caldas: Vocé faz micro-variagdes nessa cena em questao?
Hajo: Mas ¢ claro, ndo somos maquinas.

Ana Caldas: Mas ‘de propdsito’? S6 uma variagao e os mantém vivos e eu sei que
eu fagco assim e...

Hajo: E. Mas isso ndo é... ndo sé fazer uma variacéo.

Ana Caldas: Invisivel para o publico, € sempre 0 mesmo, mas para vocé, vocé
esta brincando, entende?

Hajo: E, é sempre uma sensagéo diferente, porque é... é sempre a mesma coisa
no treino, porque a sequéncia em si ndo tem valor por si mesma. E um pouco a
mesma coisa. E o que causa, o que importa é o que esta acontecendo entre o
publico e o personagem ou as pessoas, 0s atores. Isso € o que importa. Isso, é
claro, é sempre diferente, porque sdo sempre pessoas diferentes, num dia
diferente e em pecas diferentes, sob condi¢ées diferentes, expectativas diferentes,
historias diferentes, diferentes... Isso é o que importa. Ndo ha valor na coreografia,
na sequéncia, no cenario, onde esta o valor? Entdo, é so, de certa forma, uma
desculpa ou ajuda para ter algo em comum.
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Ana Caldas: Ter uma troca.

Hajo: Entéo esse ¢ o foco, esse € o sentido do ensaio. Para que vocé possa se
concentrar no relacionamento, de certa forma. Porque estar no palco quando vocé
nédo esta preparado é um pesadelo, todo mundo sabe isso. Cada ator que eu
conhego sonha com isso, todo dancarino, todo musico, que vocé esteja la, de
frente para o publico e vocé ndo sabe o que fazer.

Ana Caldas: Vocé esquece.

Hajo: Vocé nunca ouviu essa pega e vocé esqueceu tudo, vocé ndo esta
acostumado... Eu acho que é um pesadelo que todo mundo que trabalha no ramo
tem, entende? E é claro, é uma coisa legal estar preparado... porque vocé néo
mostra isso mas vocé quer compatrtilhar algo, vocé quer... € claro, contar sua
histéria mas o que importa € o que acontece entre isso para... quando vocé nao
esta preparado vocé néo esta livre para fazer isso, é facil. Ou quando vocé tem
duvidas, por exemplo. Quando vocé tem medo a histéria, essa mordaca, essa
situag&o n&o € interessante para ninguem que esta la.

Ana Caldas: Entao é isso que vocé da para a audiéncia, essa sensagao.

Hajo: E entao vocé também, fora do momento.

Ana Caldas: Ok. Cinquenta e cinco minutos. Muito obrigada, Hajo. Obrigada. Eu
vou te enviar todo esse material.

Hajo: Oh, vocé néo precisa.

Ana Caldas: Nao, o Gianni pediu.
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Entrevista com Antonio Araujo (Teatro da Vertigem)
Sao Paulo - Outubro de 2012

Ana: Nao sei se vocé lembra, faz um ano e pouco eu acho, que eu falei mais ou
menos 0 que era a minha pesquisa...

Antonio: Das metaforas de trabalho.

Ana: Das metaforas de trabalho, exatamente. Nossa, vocé lembra. E ai essas
metaforas, saiu um pouco o foco dessa coisa das metaforas de trabalho para
aquela coisa da conducédo em geral, da conducéo do trabalho. Entdo as metéaforas
de trabalho a gente esta pensando mais em o que € que sao elas? Sao a lingua
da pratica, a lingua falada dentro da pratica, de uma criagdo de espetaculo, de
uma aula, de uma diregcao, de uma conducgao de trabalho. Entdo o meu doutorado
acabou ficando o foco na conducgdo, mas ai, pra qué, assim? A conducao focada
no ator. Entdo, assim, no seu caso, que eu sei que vocé, que a sua diregcao tem
todo o ambito do espetaculo inteiro, na encenacgao inteira. Entdo as perguntas que
eu vou te fazer é mais em relagdo ao ator mesmo, que eu sei que, dai se nao sao
milhdes de variaveis que estdo envolvidas na conducédo. E ai, pensando o que a
gente esta pensando € sobre aquela grande questao ‘a organicidade no trabalho
do ator’, a vida, como fazer com que o ator, principalmente na repeti¢cao, ou entao
em apresentagdes constantes, repeticdo e ensaio, consiga manter uma vida, uma
organicidade, uma presencga, has mesmas coisas e tal. Mas ai, no caso da minha
pesquisa, € como que a condugao ajuda nisso, potencializa nisso. Como que a
condugao provoca, ajuda, instiga o ator a gerar essa presenga, manter, recuperar
essa organicidade. Entao a primeira pergunta € bem ampla assim, vocé responde
do jeito que vocé quiser, porque é justamente isso. Se vocé quiser responder de
um jeito intuitivo, de um jeito metaférico, de um jeito ndo muito claro, enfim, nao
tem problema, porque € bem isso mesmo. Pensando nessa lingua da pratica, a
primeira pergunta seria: o que € conduzir um trabalho pra vocé? De um modo
bem, o que vier assim.

Antonio: Eu acho que eu ndo gosto muito da palavra conduzir. Porque conduzir
pressupbe talvez um saber onde vai chegar, ou ter uma ideia de, como se alguém,
o diretor ou alguém, pudesse levar as pessoas a um determinado ponto. E eu ndo
sei, nesse tipo de trabalho, especialmente nesse tipo de trabalho, a gente nédo
sabe o ponto onde a gente vai chegar. Entdo eu ndo me sinto conduzindo, no
sentido de...

Ana: E a primeira vez que eu ouco isso assim.
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Antonio: E eu acho que existe um tatear ai, mas é um tatear que é meio as
cegas, sabe assim um cego junto com outros cegos? Claro que talvez tem uma
perspectiva diferente porque eu estou de fora. Entdo vocé tem um cego de fora
com cegos de dentro. Mas eu sinto isso, que a gente vai, talvez até acredito por
néo ter uma dramaturgia prévia, por algo que vai sendo criado ao longo, vocé ndo
tem espacgo prévio. Entdo quando vocé veio aqui pela primeira vez a gente ndo
tinha ideia onde ia ser qual o espaco, isso acabou virando mais de um espaco,
que a principio isso foi muito diferente dos outros trabalhos do Vertigem. Os
trabalhos do Vertigem sempre foi nhum espago: a igreja, o hospital, o presidio.
Mesmo o Tieté, mas era o rio. Tudo bem eram oito quilbmetros de rio...

Ana: Eu vi na Baia de Guanabara.
Antonio: Vocé viu na Baia.
Ana: Ai depois chegava naquele barracao la.

Antonio: E. Mas vocé tem uma coisa que aqui, isso acabou se configurando como
varios, varios lugares, mas a gente ndo sabia antes, a gente so foi sabendo
durante. Entéo eu...

Ana: Mas como vocé chama o que vocé faz, ndo € uma conducio, sim vocé
dirige, né? Mas em relacdo ao ator assim, como vocé chamaria isso? Pra mim é
até interessante como vocé denomina.

Antonio: Eu ndo teria um nome pra isso, talvez um provocador de experiéncias,
um compartilhador de duvidas, de problemas. E dificil porque é uma... Porque
claro que a cada ensaio ou a cada semana de trabalho, eu fico pensando em
dispositivos, em provocadores, em elementos que eu posso trazer e jogar na roda,
pra digamos, sei la eu, gerar coisas.

Ana: Fala mais sobre isso, 0 que é isso que vocé fica... O que sdo esses
dispositivos? Como é que vocé pensa neles?

Antonio: Sei la eu, exercicio, dindmica, proposta, tema para algum workshop.
Ana: Vocé diz ainda no processo, né?
Antonio: E, durante o processo.

Ana: E bem intuitivo assim esse processo? Ou vocé olha, ‘0 que é que esta
precisando agora?’

Antonio: Eu acho que é misto. Eu acho que tem uma coisa que é, até por estar de
fora, de tentar fazer um exercicio critico daquilo que eu estou vendo, mas ndo é sé
critico no sentido racional, porque eu sou afetado ou ndo por aquilo que eu vejo.
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Entédo as vezes aquilo ndo me provoca, ndo me tenciona, ndo me instiga, e ndo é
que... Ndo é racionalmente, as vezes eu ndo sou atravessado por aquilo que eu
estou vendo, entendeu? Os atores estéo fazendo...

Ana: E a busca inevitavelmente é sempre essa, de uma coisa que atravesse...

Antonio: E, que me provoque de alguma maneira, que me atravesse, que me
afete, que me movimente, entendeu? Ou que me instigue ou que me gere alguma
pergunta que eu ndo sei responder, sabe assim, que me provoque alguma...
Mesmo que me provoque uma duvida, mas me provoca uma duvida. Ndo é morto,
néo é, sei la eu, docilizado, domesticado, ou que eu ja saiba, ou que ja, enfim...

Ana: E ai, quando nao esta assim, como vocé lida com isso? Como vocé
provocaria a estar assim, sabe? Diversas formas, né?

Antonio: As vezes eu demoro a entender isso, as vezes é uma coisa que eu acho
que nao esta rolando, mas que eu ainda néo identifico ‘ndo esta rolando’, eu ainda
demoro um tempo a perceber. As percepgcbes ndo s&o assim tdo claras e
imediatas. Eu acho que, na medida em que isso vai ficando mais claro, eu comego
a pensar sobre isso, ou eu compartilho isso. Por exemplo, a gente tem um grupo,
no caso aqui do BR-3, vocé tinha uma equipe de pessoas que estavam ajudando
a questao da diregcédo, entdo as vezes a gente discutia isso com as pessoas da
dire¢do, ou as vezes, discutir isso com o dramaturgo. E também, claro, momentos
onde isso ¢ discutido com os atores, no sentido de ‘gente, ndo esta rolando e eu
néo sei porque ndo esta rolando. Vocés sentem isso também ou sé eu que estou
sentindo? E uma loucura minha, uma insatisfacdo minha, ou isso também... ’ Eu
sinto que isso acontece em todas essas instancias. Acontece as vezes um jogo eu
comigo mesmo em casa, eu com as outras pessoas que estdo compartilhando a
questdo da dire¢do comigo, eu com o dramaturgo, ou eu com outro colaborador,
pode ser o Guilherme que esta comigo ha muito tempo, as vezes eu também
divido muitas coisas com ele, eu com os proprios atores. As vezes com todos 0s
atores, as vezes com alguns atores, as vezes é assembleia, mas as vezes ndo, as
vezes é com os atores que estdo fazendo aquela cena, que eles acham que
alguma coisa esta complicada ali, ou que ndo esta rolando ali. Eu acho que séo
dinamicas...

Ana: Vocé esta falando de cenas ja delineadas, quando elas ja estdo assim...

Antonio: Ou momentos do trabalho, as vezes, néao é algo que esta delineado, mas
€ algo que eu sinto que ndo existe ou que precisaria existir, ou que, sei la eu, sera
que néo esta faltando algum momento de algo que néo existe e que ainda néo foi
pensado, ndo foi criado, mas que talvez fosse importante ter ou criar ou acontecer,
sabe? Eu acho que é tanto de um material ja pré-selecionado, quanto, as vezes,
determinadas auséncias, faltas, incompletudes. Que as vezes vocé olha e fala
‘mas tem algo nisso que ndo esta’, e que vocé néo sabe direito o que é. E ai vocé
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comega a bater cabega. Agora eu néo sei, eu sinto que ela é intuitiva, mas ela é
racional também, ela é discursiva. Eu acho que tem um investimento ai que é um
investimento do todo assim, né? E claro que o ator é aquele que esta com seu
corpo talvez, corpo no sentido mais amplo assim, ndo sé o fisico, mas é o que
esta talvez mais investido ali no aqui e agora daquilo que a gente esta fazendo.
Mas eu sinto também as vezes como diretor um comprometimento também do
meu proprio corpo nessa relagdo com a criagéo.

Ana: Como que ¢ isso? Fala um pouquinho mais.

Antonio: Enfim, de as vezes eu estou cansado. Por que é que eu estou cansado?
Por que minha energia esta baixa? E porque eu estou trabalhando demais em
quinhentas coisas e ndo estou dando conta, ou é porque a cena ndo esta me, ou
aquilo que esta acontecendo néo esta me...

Ana: Vocé fica atento a essas percepgdes assim.

Antonio: E. Ou de, as vezes angustia, que é fisica assim, eu sinto até algo fisico,
as vezes um aperto no peito de, ndo sei, isso é tao ruim, isso que eu estou vendo
esta tdo ruim, mas por que é que esta ruim desse jeito? Por que é que isso esta
me deprimindo desse jeito, entendeu? Entdo eu acho que é racional, mas também
néo € so. Eu acho que meu corpo também ele esta investido nisso, talvez menos
que os atores? N&o sei, talvez. Porque eu acho que o investimento fisico, corporal
ali, no sentido mais amplo do ator, € muito maior que o meu, mas eu acho que
também as vezes essa separacdo, por um lado do ator s6 como corpo e do diretor
SO como cabecga, eu acho que ela € mentirosa.

Ana: Mas é engragado vocé falar disso porque é exatamente por isso que a gente
saiu dessa coisa s6 das metaforas de trabalho, porque quando o foco estava
nelas, estava s6 nas palavras que eram emitidas. Tanto que eu ficava anotando,
eu fiquei aqui anotando tudo o que vocé falou enquanto eu estive presente O foco
estava s6 no que era emitido como provocacgéo, como indicagao de cena. S6 que
a gente viu que na verdade € muito mais amplo isso, e eu, como atriz, sei também,
né? Essa relacdo que vocé fala do seu corpo, a gente esta ali atuando o tempo
todo sacando também como é que o diretor esta reagindo. Entdo a conducgéo, a
provocacgao de experiéncia, ela € muito, ela é visivel, ela é invisivel, ela é falada,
ela é nesse entre, muito mais do que s6 no que vocé diz, ‘agora faz isso, agora faz
aquilo, pense numa imagem tal'. Entdo tem muito a ver. Eu comecei a ver que o
corpo de quem esta ali direcionando o trabalho é parte desse, totalmente, e as
vezes é em siléncio até. E a forma, né, também? Nao é sé o que se diz, mas como
se diz, é totalmente... Igualzinho o ator, né? Vocé consegue ver se vocé tem um
jeito, uma forma que caracteriza esse lidar ou varia muito com cada ator, com
cada cena, cada encenacao?

Antonio: Eu acho que vatria.
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Ana: Tem alguma coisa que se repete?

Antonio: Eu sinto, como diretor, eu sou um diretor mais... E que também depende
do momento do processo, mas eu acho que eu sou um diretor um pouco mais
calmo, no sentido eu digo de, a minha agdo primeira a um problema, ou a algo que
me angustia, ndo € partir para o ataque, no sentido de gritar com o ator, brigar
com o ator. E eu ja acompanhei outros diretores e eu ja vi isso acontecer.

Ana: O que acontece muito. Isso acontece muito, muito, muito.

Antonio: De brigar, de xingar, de as vezes ser mais... Enfim, meu primeiro
movimento ndo é esse. Eu acho que, talvez assim, num processo de trabalho que
me leva um pouco a isso, a ficar as vezes mais irritado, nervoso, e ter talvez uma
reacdo, tem muito a ver com falta de comprometimento. Eu acho assim, quando
um ator, ai nessa relagdo ator-diretor, quando um ator esta buscando, ele ndo esta
conseguindo, mas eu vejo que esta ali tentando, buscando, ele me tem de quatro.
Ele faz o que ele quiser comigo eu sinto, e de nao ter uma... Como eu gosto muito
de ensaiar, ai eu fico... Se precisar ficar cinco horas, eu fico cinco horas. Eu néo
tenho... Claro que podemos chegar a impasses, ele ndo sabe eu também nao sei,
a gente chora juntos pelo impasse, esperando que seja momentdneo daquele
momento, daquela situagdo. Agora, quando eu percebo assim, sei la eu,
descompromisso, preguiga, desinteresse naquilo que esta fazendo, de fazer de
qualquer jeito, ai isso me pega. Me pega porque... Eu ndo sei. A gente esta
fazendo teatro, né? Vocé néo é funcionario publico que...

Ana: Nao tem motivo nenhum pra gente estar aqui a ndo ser uma voracidade.

Antonio: Ndo tem. Entdo se nao esta. Pode ser, pode ser que o trabalho néo esta
te interessando, pode ser que o trabalho ndo era aquilo que vocé imaginava, pode
ser que outras coisas apareceram na sua vida que estdo te levando para outros
lugares e o trabalho n&o esta dando mais conta de... Eu acho que esta tudo certo,
tudo certo. Agora, entdo néao fica no trabalho, né? Eu acho que isso me tira muito
desse lugar que eu estou dizendo, que em geral eu...

Ana: Mais tranquilo.

Antonio: Mais tranquilo. E claro que esses periodos mais anteriores a estreia eu
fico mais, pra mim é mais tenso. Especialmente quando vocé esta ali, falando e ai
vocé tem disperséo, as pessoas também, é claro, é uma reagéo, esta todo mundo
nervoso, as vezes esse nervosismo gera disperséo, e ai eu sinto que ai eu tenho
reacbes mais violentas, sabe de brigar ou de... Mas eu sinto que ndo é uma
caracteristica minha.

Ana: Mas alguma caracteristica nas préprias indicagdes assim? Imagens que se

repetem? Vocé acha que, quando vocé esta sugerindo coisas para o ator, vamos
pensar num caso, a cena esta feita, tem o texto e tal, esta reensaiando, mas ai
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entdo ela estava viva ontem e hoje ndo esta, por exemplo. Estdo repetindo e a
cena nao esta acontecendo. Ai tem algum jeito, alguma... Vocé sugere... Eu vi, por
exemplo, vou dizer do que eu vi, vocé sugerindo pra atrizes ‘imagina quando vocé
esta realmente em tal lugar’, isso, por exemplo, € uma caracteristica, sabe?
Provocar o ator a lembrar situacdes reais, mas de uma forma talvez, nao sei...

Antonio: Nossa, eu nunca parei pra pensar nisso.
Ana: Nunca parou.

Antonio: Porque vocé esta ali na arena, entendeu?
Ana: Seja la o que for que vier...

Antonio: A sensagdo que eu tenho é que eu lango méo de tudo o que eu sei, e
que é limitado, evidentemente. Sei la eu, mas pode ser desde algum curso que eu
fiz alguma coisa que eu aprendi, que eu vivenciei, que eu tento puxar, alguma
coisa que eu li, ou alguma coisa da minha propria pratica como diretor de outros
trabalhos que eu fiz, ou da minha pratica pedagdgica, que eu acho que funcionou
em uma determinada situagdo... Claro que assim, tem coisas de, ai falando da
minha formagéo, entendeu? Eu tive talvez uma formagao eu diria mais ou menos,
ndo queria usar a palavra forte, porque se ndo da uma sensacéao de que... Mas
acho que assim, na minha formacao, por exemplo, a questao do Stanislavski ela
foi uma questdo importante, tanto porque na universidade eu fiz um grupo de
estudos, a gente ficou estudando Stanislavski durante muito tempo. Depois, tudo
coincidéncia da vida, eu fui fazer assisténcia de um diretor que trabalhava
Stanislavski muito pelo viés, porque ele era americano, da linha americana num
primeiro momento da Stella Adler e do Strasberg. Ai eu fui chamado pra dar aula
no Macunaima onde, naquele momento, houve uma mudang¢a pedagodgica no
Macunaima, e foi chamado um novo coordenador pedagdgico, que era um cara do
Rio de Janeiro, que era especialista em Método das Ag¢bes Fisicas, e muito na
linha da Knebel, da Maria Knebel, e ai eu fiquei la dois ou trés anos, ele formou os
professores e ai acabei... Depois eu vou para os Estados Unidos, eu passo um
ano e meio nos Estados Unidos e ai eu acabo também, fiz varias coisas la, mas
uma das coisas que eu fiz, eu dei uma repassada por essa linha americana. Entao
eu fiz curso no Stella Adler, eu fiz curso no Lee Strasberg, uma coisa maravilhosa
que aconteceu: ele até morreu, mas ele estava ja bem velhinho, quando eu estava
la ia ter um curso, teve um workshop de dois meses com o Robert Lewis, do
“Método ou Loucura”, que é um dos fundadores da Actors Studio. Ele é um cara
barbaro, ele estava dando aqueles workshops, e foi barbaro que eu pude fazer um
trabalho com ele...

Ana: Vocé fez tudo isso como ator?
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Antonio: Fiz como ator. Ndo, no caso do Macunaima, eu fiz como professor. S6
que a gente fazia como, como era um grupo de professores, a gente um pouco
servia como aquele que vai experimentar o exercicio, porque depois vocé iria
aplicar para o aluno. Mas a ideia era mais no sentido de um professor que esta
aprendendo para aplicar ali com os alunos.

Ana: Mas nos Estados Unidos?

Antonio: Fiz como ator. Claro que isso néo foi a tnica coisa que eu fiz. E o que eu
estou dizendo, por exemplo, uma outra vertente que eu fiz nos Estados Unidos
que ndo tem nada a ver com essa questdo Stanislavskiana, que foi Viewpoints.
Entédo eu fiz assim uns cursos com a Anne Bogart, com a Tina Landau, com os
atores da Siti Company. Depois eu acompanhei a Anne Bogart nas aulas dela na
Columbia University, depois eu acompanhei o processo dela trabalhando na
criacdo de um espetaculo, que foi o “American Silents”.

Ana: Quando isso? Em que ano?
Antonio: Foi 96, 97.
Ana: O Viewpoints foi estourar aqui ha pouquissimo tempo.

Antonio: N&o, foi bem antes, eu nem sabia do Viewpoints ainda. Eu fiz algumas
coisas que eu achava que eu precisava saber, porque eu conhecia muito pouco,
que é a questado de voz. Entdo, por exemplo, eu fiz dois workshops que foram
muito legais, la nos Estados Unidos também. N&o, na verdade um nos Estados
Unidos, e um tempo depois, um em Londres. Eu fiz um com a Christine Kalter, que
€ uma puta professora de voz, o workshop foi “A voz e Shakespeare”. E depois eu
fiz um workshop, mas ai foi depois, foi dois anos depois que eu fiz em Londres
com a Cecile Belle “O ator e a voz”, e a Cecile é uma das maiores professoras de
voz. Eu sinto que todas essas coisas elas entram, entende?

Ana: Com certeza.

Antonio: Elas entram nisso que eu estou chamando de algum referencial de
trabalho assim. Que eu acho que esta ali nessa formacdo primeira, universitaria,
ou logo apo6s a universidade. Mas ai se eu penso em coisas mais recentes, todos
0s meus estudos sobre Performance, sobre Site-Specific, ai coisas que eu venho
pesquisando, sei la eu, mais recentemente, de dois mil e pouco pra ca, de dois mil
e quatro pra ca, que dai eu resolvi estudar mais sobre isso, e comegar a se
aproximar mais disso... A questdo da performance urbana, de como trabalhar a
questdo, até criei um grupo com a André Carrera la no Vertigem. Eu tenho dado
muitos cursos disso, eu tenho lido, tenho estudado, e sdo outras coisas que estdo
entrando também no materiall que ¢é muito diferente desse material
Stanislavskiano, mas que, claro, que isso também vai atravessando e vai
compondo. E ai o que eu sinto, é uma coisa que eu até falo assim, eu ndo, néo sei
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se algum dia eu vou ter e nem sei se eu quero ter, mas eu sinto que eu néo
trabalho com os meus atores um método, um sistema, ‘estou trabalhando isso’.
Mas eu trabalho com este material, que é inclusive dissonante. Entdo vocé pega
algumas praticas de performance urbana ndo tem nada a ver com Stanislavski,
alias é radicalmente oposto e contrario, mas sdo materiais, entendeu? E que eu
posso lancar mdo nesse trabalho assim. E engracado, eu estou me sentindo
nesse momento, alias, isso é até uma questao dentro do grupo, eu me sinto nesse
momento muito mais proximo desse universo.

Ana: Desse outro.
Antonio: Da performance urbana, da intervengdo com a cidade, do que...
Ana: Com certeza esta refletindo ai nesse espetaculo.

Antonio: Do que de um trabalho de construg¢do de personagem, sabe assim,
stricto sensu, de um trabalho... E eu sinto, eu sinto que isso inclusive talvez até
seja uma tensdo dentro do grupo. De alguns atores que até se ressintam de um
tipo de trabalho que eu desenvolvia com eles, eu ja desenvolvi muito mais proximo
de construgdo de personagem, trajetoria de personagem, e eu estou indo pra uma
outra, talvez meus interesses estejam indo para um outro lugar. E isso esteja
gerando até algumas tensées internas assim, que eu ndo sei para onde elas vao
evoluir. Mas eu acho que é um trabalho que esta me interessando mais neste
momento assim. Mas enfim, ao trabalhar com os atores eu lango mao desses
elementos que estdo a mao assim, sabe? E que eu acho que vale tudo. E
diferente de eu como professor.

Ana: Essa era uma das perguntas. A diferenca de condugao enquanto professor
enquanto diretor.

Antonio: Eu como professor assim, a ndo ser que eu proponha isso para o grupo,
eu digo ‘olha gente, eu vou trabalhar com vocés uma coisa que eu ndo sei o que é
que é, um processo de criagdo que eu ndo sei... ’, mas ai ok, mas esse € um
acordo feito no inicio. Mas via de regra, entdo se eu estou trabalhando com os

alunos, como eu fui professor da Unicamp algum tempo...
Ana: Saiu logo quando eu entrei.

Antonio: E ai eu fui chamado na Unicamp para dar Stanislavski, entdo ai eu estou
trabalhando Stanislavski. O Stanislavski em geral? Ndo. A minha entrada é
Analise Ativa, o Método das Agébes Fisicas...

Ana: Como no Célia Helena, né?

Antonio: E. Entdo ai eu estou trabalhando isto. E ai quando vém outras coisas
‘Ah, mas porque, ndo sei o qué, o ritual artaudiano... ’ ‘o ritual artaudiano néo é
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aqui do curso, entendeu? E super bacana, eu acho muito legal, mas ndo pertence
aqui’. Porque a ideia é aprofundar, vocé tem um semestre, vocé tem um ano,
entdo vamos aprofundar estes conceitos? E as vezes me incomoda, que é assim,
Stanislavski define o que é agdo. Agcdo nédo é qualquer coisa, entdo o que é que é
que a Stanislavski esta chamando de agdo? Vamos entender esse conceito? Nao
entender s6 aqui, vamos entender fazendo? Tudo bem, ele ndo é uma coisa unica
e fechada, mas ele também né&o é qualquer coisa, porque as vezes fica parecendo
que é o samba do crioulo doido. Ndo €. Tém alguns parémetros, algumas balizas.
Isso para mim é importante num processo pedagogico. Entdo a gente esta
estudando isso, entdo estamos estudando isso. Por exemplo, com os alunos de
diregdo, a gente esta trabalhando a questdo de aproximagdo do texto e
afastamento do texto, a relagdo texto e cena, entdo estamos estudando isso.
Como é que um diretor se aproxima de um determinado referencial textual? Como
€ que ele se afasta? Como é que ele tenciona esse referencial textual? Mas ai se
algum diretor vira e fala ‘porque eu quero escrever um outro texto’, eu vou dizer
‘ndo, isso é outra coisa. Isso € processo colaborativo, isso € criagdo de
dramaturgia, é um diretor que escreve texto. Ndo, a gente esta trabalhando com
dramaturgia prévia, com um texto pre-existente. Entéo, o trabalho é este. Depois a
gente até pode ir para uma outra coisa’.

Ana: Ai vocé chamaria entdo de condug¢ao nos processos pedagodgicos, vocé sabe
aonde vocé quer chegar, digamos assim?

Antonio: Eu acho que eu tenho balizas de... Eu acho que a questdo da
experiéncia ela continua presente, mas eu tenho balizas mais claras. E isso, eu
estou trabalhando com o Método das Acbes Fisicas do Stanislavski. Entdo se
vocé vem com aqueles exercicios do Lee Strasberg mais sensoriais, eu vou dizer
‘ndo, olha, ndo é. Eu estou trabalhando com outra coisa, tudo bem? Sdo quatro
meses, a gente ndo vai dar conta de trabalhar com tudo. Vamos tentar aprofundar
alguma coisa aqui? Porque se néo, a gente ndo chega a lugar nenhum’. Entéo eu
acho que, claro que é também um campo de experiéncia, algumas pessoas tem
muitas dificuldades, outras tem menos, ai como é que eu como professor eu
pOSSO ajudar, eu posSso provocar, eu posso... Aquele esta tendo mais dificuldade,
aquele ndo esta conseguindo lidar ou dialogar com aquele material, entendeu? E
eu adoro dar aula, eu adoro dar aula. Eu, alias, eu vivo uma... Eu gosto muito de
dirigir também, entdo para mim as duas coisas... Eu ndo consigo imaginar uma
coisa sem a outra. Tipo, eu vou parar de dirigir s6 vou dar aula, ou eu vou parar de
dar aula e vou so dirigir.

Ana: A maioria dos professores sonha nisso, né? ‘Ah eu quero estar sé no meu
grupo’. Vai dar aula como um fardo, né? E tdo bom existir gente assim.

Antonio: Eu ndo. Eu adoro dar aula, e adoro dirigir.

Ana: Vocé sabe, né? Na Unicamp esta cheio.
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Antonio: Mas eu acho que tem caracteristicas para mim distintas. Claro que eu
posso criar como eu estou falando, fazer um laboratério com os alunos e dizer
‘gente, vamos entrar num processo de criagdo caos. Vocés ndo vao me cobrar
nada, ok? E eu também n&o vou cobrar nada. A gente vai, vamos, nh&o ser’.

Ana: Ai vocé tenta experimentar algo semelhante ao que vocé faz aqui.

Antonio: Ai é possivel também, e eu ja vivi isso com alunos. Agora, hum processo
de criagdo eu trabalho nessa perspectiva, com raras exceg¢des. Por exemplo,
numa montagem da Opera, que ali eu ja cheguei com tudo definido, porque eu
tinha duas semanas pra montar. Entdo ai é diferente. Agora, tirando uma
experiéncia como essa, todos 0s processos do Vertigem é um pouco assim ‘ndo
sei, ndo sei aonde vai dar, tentativa e erro, experimentagcdo, vocé esta
compartilhando a experimentagdo’, por isso que a ideia de conduzir eu ndo gosto
muito. Conduzir parece que eu vou, sabe condutor de 6nibus?

Ana: Que vocé ja sabe como, que vocé ja tem a solugao parece.

Antonio: ‘Vou chegar ali’, ndo. E tem momentos que assim, que é isso, ‘gente, eu
néo sei o que fazer’.

Ana: E bom atentar para essa palavra.

Antonio: ‘Eu ndo sei o que fazer, e ai? Vocés tem alguma ideia? Eu ndo sei o que
fazer. Sabe, essa coisa de o que exige... Isso com aluno é mais dificil porque
aluno espera do professor uma... E muito dificil encontrar alunos que tenham
essa... Que o professor pode dizer ‘nédo tenho ideia, ideia’ e de ele lidar com isso
numa boa. Com os atores que ja trabalham com vocé ‘gente, ndo sei. VVocé sabe?
Vocé pode ajudar? Vocé tem alguma ideia? Ou vamos levantar varias e testar, e
ver se alguma coisa vinga ou ndo?’. Se num grupo isso as vezes ja é dificil,
dependendo da autoridade do ator, gente que esta ha mais tempo com vocé,
gente que esta ha menos tempo com vocé trabalhando, que ja... Imagina num
processo pedagdgico. As vezes eu acho que é mais complicado. Agora eu,
particularmente eu... E que é dificil dizer porque eu trabalho com diretor, talvez
isso pudesse ser pensado para ator também, nédo... Eu fui, as vezes, chamado
para dar aula, por exemplo, na Unicamp e no Célia Helena, eu fui chamado pra
dar aula de Stanislavski. Ndo é que eu decidi o que eu ia dar. Eu fui chamado pra
dar isso. Entdo ai, tem uma coisa que assim, espera-se que eu consiga
desenvolver um estudo tedrico e pratico sobre isto. Mas, por exemplo, quando eu,
trabalhando com os alunos de direcdo, para mim uma das coisas mais
importantes, e como eu sou diretor também, é ajuda-los, mais do que dar a técnica
de dire¢do, ou dar exercicios de dire¢do, mas € um pouco ajuda-los a encontrar a
pegada deles. O que interessa eles artisticamente, o que movimenta eles
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artisticamente, o que eventualmente poderia ser zonas de pesquisa para eles
como diretores, entende? Ainda que talvez eles sejam muito jovens, e véo
demorar anos talvez pra encontrar isso, mas no minimo criar esse estado, sabe?
Essa perturbagdo em relagcdo a ‘o que é que te movimenta?’. O que para mim é
além do diretor, é do artista, entende? Por que é que vocé esta fazendo arte? O
que é que te pega, o que te movimenta? O que é que te interessa?’. E ai, talvez o
processo pedagdgico va muito nesse sentido. Que é, de uma certa forma, ela é
desconhecida também, vocé ndo sabe, a partir da resposta deles alunos, € que eu
vou pensando o meu programa, eu vou pensando a estrutura do curso, ou seja eu
nao tenho uma programacao fechada. Claro, eu tenho nortes, mas eu nao tenho
algo fechado assim. Eu acho que talvez seja um tipo de experiéncia pedagdgica,
que talvez seja a experiéncia pedagogica que eu goste mais, que me interesse
mais. Ndo que eu ndo goste do estudo pratico de determinado universo, eu
também gosto, como eu ja fiz, entendeu? Vamos pegar o Stanislavski e vamos
estudar na teoria e pratica, e ler, e fazer os exercicios e problematizar e discutir e
ver como é que isso ajuda ou n&o, reverbera ou ngo. Eu gosto também de estudo,
e eu acho que é uma coisa bacana de fazer, eu também gosto disso. Mas por
exemplo, esse trabalho que eu fago, um dos trabalhos que eu fago com diretores
que eu faco que é esse, eu acho que é diferente, porque eu ndo tenho uma
técnica, uma metodologia que a gente vai problematizar, estudar, desconstruir,
testar ela ou, sei la eu, colocar ela em xeque. Porque eu estou partindo deles, eu
estou partindo de inquietagdes, angustias, enfim. Claro que as vezes lidando com
coisas concretas, mas isso também com o ator, né? Quanto mais concreto vocé
consegue ser com o ator melhor.

Ana: Como assim? Fala mais disso. O que vocé diria?

Antonio: E concreto assim, sei la eu, dizer para o ator ‘esta faltando...". Nossa, eu
nem tenho exemplo disso, sei la eu, mas esta faltando o abstrato assim, ‘esta
faltando no trabalho uma dimensé&o filosofico-metafisica’, ndo sei o que o ator vai
fazer com isso, entendeu? ‘Esta faltando uma dimensdo metafisica-filoséfica’, eu
néo sei, se algum diretor diz isso pra mim eu ndo sei o que fazer com isso. ‘Tudo
bem, esta faltando uma dimensdo metafisica-filoséfica, e?’. Entao, talvez trabalhar
com coisas mais concretas, ligadas ao corpo, a voz, a materialidade do espaco, a
materialidade dos objetos. E um exercicio dificil, é um aprendizado que vocé como
professor e como diretor, eu acho que vocé demora um pouco a entender, a tentar
entrar nesse universo, que ele € um pouco mais concreto.

Ana: Vocé chamaria também de concreto as circunstancias dadas, a situacao, a
histdéria, também super concreto, né?

Antonio: Sdo concretos, mais concretos, entendeu? Do que isso, do que uma
teoria. Por exemplo, eu ndo sei € porque eu como diretor, alguns diretores que eu
acompanhei, quando o diretor comeca a falar demais e a filosofar demais, me
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cansa. Alias, eu tenho isso com ator também. Quando eu estou dirigindo um ator e
que o ator para um ensaio pra ficar filosofando me da um tédio.

Ana: Nossa arte € muito material, né?

Antonio: E. Eu gosto de ir pra... Tudo bem, se a gente vai ler um texto, vamos ler
um texto. Eu adoro também, entdo vamos ler um texto, vamos ler um texto. E ai é
um texto la do Walter Benjamin maravilhoso, vamos discutir, vamos nos alimentar,
ou deixar isso nos inspirar e tal. Otimo, eu fago isso, e adoro fazer. Agora eu estou
la na cena e ai o diretor para pra ficar elucubrando e filosofando meia hora na
minha frente.

Ana: Os significados, as conexdes.

Antonio: Eu me canso, eu me canso, eu acho um tédio. Eu como ator eu nao...
Mas ai talvez tenha sido a minha experiéncia, que eu tive como ator, ndo foi tdo
grande assim, mas eu ja tive, também ja trabalhei como ator...

Ana: Mas existe totalmente essa conexao, do que € que ajudava vocé enquanto
ator e retomar isso pra o que é que pode ajudar, com certeza, né? Ha diretores
que passaram pela experiéncia de ator inevitavel vocé recordar disso, né? Tipo
alguma coisa totalmente longe do que vocé sentia, como provocagdo em vocé,
vocé nao vai recorrer, né?

Antonio: E, porque isso faz parte. Claro que vocé pode estar certo ou errado
dentro disso. Pode ser que algum desses delirios verborragicos e filosofantes de
algum diretor possa de fato servir para algum ator. Pra mim, depois de um tempo,
me dava sono. E as vezes mesmo com os alunos, isso que eu estou dizendo, as
vezes buscar isso que é o que esta pegando, movimentando, incomodando como
artista, isso é muito abstrato, € muito dificil. Mas ai quando vocé fala ‘gente,
vamos tentar chocar isso com uma cena do Jorginho, das Cerejeiras do
Tchekhov?’. Vocé esta dando uma coisa concreta pra eles chocarem isso que é
talvez uma angustia, um interesse artistico um pouco abstrato, uma vontade de
pesquisar alguma coisa que ainda néo esta delineada, vocé esta chocando isso
com alguma coisa muito concreta. Esta cena dessa pega chamada “Jardim das
Cerejeiras”, entdo é um elemento concreto. Eu sinto que as vezes essa tenséo ela
€ produtiva assim, sabe?

Ana: Se a gente pensasse nessa coisa do concreto um pouco no trabalho do ator
mesmo, nao sei se tem algum sentido isso que eu vou falar, mas pensar numa
partitura de agao fisica, numa cena delineada ja, o ator tem uma sequéncia de
acao que ele faz, voz e partitura de acao fisica mesmo. Ai isso seria 0 concreto da
cena, digamos assim, o formato, sei 14, o palpavel. E ai, dentro disso, tem o fluxo
totalmente variavel, invisivel, que permeia aquilo e que é sempre variavel, né?
Aquilo se repete todo dia em apresentacdo, mas isso que permeia ali € que da ou
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nao da a vida pra isso dai. Entdo como que vocé... Vocé tem alguma pista assim
que vocé da para o ator, essa coisa de, que é o nosso oficio, repetir todo dia a
mesma coisa de formas diferentes, sempre...

Antonio: Exatamente. Eu tenho isso daqui, esta vendo? Um caderninho cheio de
anotagbes pros atores dos espetaculos.

Ana: Vocé assiste e vai...

Antonio: Eu assisto, vou anotando, tem vezes que eu anoto mais, tem vezes que
eu anoto menos. Tem vezes que eu gosto de... Ontem, por exemplo, eu anotei
bastante. Mas eu gosto também de me deixar um pouco levar e ai aonde que
emperra, e ai eu comego a pensar sobre isso e tenho anotado. E tem coisas muito
concretas que as vezes véo aparecendo. As vezes tem descobertas que eu vou
tendo durante uma temporada que é ‘puxa, como é que eu nao tinha percebido
isso antes?’, que é uma possibilidade. Uma possibilidade da personagem, uma
possibilidade do texto, uma possibilidade do espag¢o, uma possibilidade do uso do
material, que eu néo tinha percebido antes.

Ana: Transformacgdes concretas ali.

Antonio: Transformagées. E eu acho que isso, numa temporada, vai gerando...
Ana: Instabilidades.

Antonio: Instabilidades. Que sdo sempre boas.

Ana: A Grace, que dirigiu o Lume, falou a mesma coisa. Que ela gosta de ficar
sempre fazendo pequenas, esse € um dos jeitos que ela faz que deixa sempre
vivo. Tenta, né? Um dos.

Antonio: Mas ndo como algo pensado. Pensado assim ‘eu vou fazer isso para’,
n&o. Porque se eu estou vivo como diretor vendo um espetaculo...

Ana: Vocé esta sempre se...

Antonio: Ele também esta, ou ndo, me provocando, me estimulando ou né&o.
Entéo, por isso que, tudo bem, ainda que pode ser util para o diretor, sei la eu, as
vezes ndo vir uma semana, se afastar um pouco e voltar, entendeu? Isso é bom
também, eu ndo acho que...

Ana: Vocé assiste tudo, todo dia?

Antonio: Ndo. Eu ndo tenho assistido todos os dias ngo. Eu tenho visto, em geral,
trés vezes por semana, das quatro trés vezes, e as vezes duas. Mas nunca menos
que dois.
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Ana: Igual o Vinicius ele estava com a gente todos os dias.
Antonio: Mas tem diretor que ndo, que estreia e quer mais que...
Ana: Vai de vez em quando ver como € que esta.

Antonio: Agora, pra mim, é uma relagcdo, entende? Tem que estar vivo pra mim,
diretor, entdo eu imagino que tem que estar vivo pra eles. Entdo é um trabalho dos
dois lados.

Ana: E as vezes sdo mudancas, né? E quando nao sao mudancgas...
Antonio: As vezes sdo mudancgas, as vezes Sao...
Ana: Vocé quer manter a cena igual, mas ela ndo esta viva...

Antonio: As vezes sdo desvios que os atores, ou apostas que os atores v&o
fazendo que eu acho que séo equivocadas. E ai, por exemplo, ai entra a minha
critica no sentido de, sei la, a gente combinou uma coisa s6 que ao longo da
temporada vocé esta indo para outra, e essa outra ndo é bacana. Podia ser, podia
ser, porque eu acho que uma mudancga talvez vocé vai descobrindo outras coisas.
Se eu vou descobrindo porque é que o ator ndo vai descobrindo? Todos vamos
descobrindo outras possibilidades.

Ana: Vocé da essa liberdade assim?

Antonio: Sim, eu acho que a gente vai... Agora, tem algumas apostas que nao
s&o boas. Vou te dar um exemplo, mas acho que néo é legal isso...

Ana: Quer que pause?

Antonio: E, s6 pra néo ter... (pausa no video) Um procedimento de, que as vezes
é um feedback critico a partir daquilo que o ator esta fazendo. E isso é uma forma
de... Outra coisa, as vezes eu fago isso em grupo, as vezes eu fago
individualmente, que é uma andlise, uma avaliagcdo. As vezes eu sinto que parece
que vocé esta, eu fiz isso com um ator na semana passada, ‘nossa, mas vocé esta
aqui no espetaculo? Achei que vocé ndo veio hoje, s6 seu corpinho veio’.
Brincando, as vezes eu gosto de, eu ndo quero transformar isso numa, entendeu?

Ana: Numa crise que paralisa mais ainda.

J

Antonio: Numa crise. Ele falou ‘ndo, vocé acha?’, eu falei ‘acho, veio s6 seu
corpinho. Sera que da pra vir inteiro amanh&? N&o sei, se der seria bom, né?’. Ai a
pessoa ri, acha ‘ta bom, vamos ver’, ai no outro dia ja, e ai é uma avaliagao que é
feita ali...
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Ana: E muito particular de cada ator, né?
Antonio: Da minha relagdo com ele.
Ana: Sim, sim. A sua relagdo com cada ator.

Antonio: Entdo isso é uma... As vezes a gente tem momentos de fazer uma
avaliagdo em grupo ‘esta rolando o trabalho, ndo esta?’

Ana: Até pra eles exporem também.

Antonio: Que eu acho que isso também gera uma... E a questao é que a gente
tem temporadas, quer dizer, o BR-3 ndo, mas todos os trabalhos do Vertigem s&o
de temporadas longas, e que eu espero que essa também... E que é um trabalho
caro, dificil de manter assim, mas vamos ver quantos...

Ana: Todos os seus trabalhos sao caros, né?

Antonio: Mas vamos ver o quanto maximo que a gente consegue manter, mas de
qualquer forma nédo é temporada de um més, entendeu? A gente vai ficar quatro
meses nessa primeira temporada e vamos tentar ver se a gente consegue
prorrogar um pouco mais, mas essa primeira temporada séo quatro meses. Que ja
foge um pouco do padrdozéo de estrear, fazer ali um, dois meses, fazer um més e
meio. O SESC é um més e meio de temporada.

Ana: O que por um lado é maravilhoso para o ator e por outro corre o risco de cair
na mesmice, na mecanicidade, sei la.

Antonio: A temporada longa, vocé diz?

Ana: E. Porque por um lado vocé vai descobrindo mais e mais, e ai vocé pode ir
indo nas sutilezas, mas por outras as vezes vocé pode ir indo pela repeticao.

Antonio: Vai indo no piloto automatico.

Ana: Entdo essa tensdo assim que é o desafio do ator. Deixa s6 eu ver se tem
alguma coisinha que eu n&o, super importante. To, eu acho que foi super bom.

Antonio: Ta. Ai também, na hora que vocé for escrever ou pensar, e vocé quiser a
gente... Eu prefiro fazer um encontro ao vivo, Ana, pra conversar do que por e-
mail. Eu funciono muito mal por e-mail, enfim, telefone, eu ando ficando com
ojeriza de telefone, assim, sabe? Entdo ai eu prefiro, se for o caso, a gente marca
uma outra...

Ana: E porque a hora que eu pegar esse material e escrever as vezes ‘nossa, isso
aqui’, se eu tiver alguma...
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Antonio: ‘Eu tenho isso, tenho aquilo’, a gente sabe, né? Ja fiz mestrado,
doutorado, ‘essa é uma questao que eu queria colocar e ndo coloquei, ou isso
ficou confuso’, talvez a gente possa fazer uma...

Ana: Nao tenha nada claro e sé venha depois, né? Obrigada, obrigada, super
obrigadal!

Antonio: E depois eu queria, se vocé puder também falar algumas coisas, como a
gente continua em trabalho, aqui do que vocé vai ver hoje, ‘ai, To, isso me
incomodou, ndo gostei, disso’, sei la eu, também ter algum feedback teu de...
Como vocé tem um olhar meio afiado para a questao do ator, até coisas pro ator,
pros atores que vocé talvez quisesse comentar ou falar, sabe? Seria super bem
vindo assim.

Ana: Ta bom. Eu ndo vou, de jeito nenhum, fazer isso hoje s, ndo gosto.
Antonio: Ta, ndo, ndo, nem estou te pedindo pra fazer isso hoje.

Ana: Mas o que eu posso é me comprometer a sair daqui e anotar entre hoje e
amanha, o que ficar assim. E que quando eu saio, ainda mais em espetaculos
seus, que eu conhecgo ja a pegada, tem que deixar...

Antonio: E muito chato. Tem que deixar...

Ana: Sabe aquela coisa que vocé sai do espetaculo vem seu amigo e ‘e ai, 0 que
vocé achou?’, é seu amigo que estava em cena, ‘calma, calma’.

Antonio: Precisa dar um tempo, né? Ndo, mas é so isso. Também assim, se vocé
quiser € bacana, porque vocé viu uma parte do processo, esta vendo agora, e
como a gente esta ainda nesse movimento de trabalho, eu acho que ¢ legal.

Ana: Vou fazer, me sinto lisonjeada.
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Ana: Entdo, eu fiz algumas perguntas aqui, mas o modo, elas ndo sao muito
objetivas, entdo vocé pode ser bem livre assim nas respostas porque eu estou
pesquisando metafora. Entdo, se vocé falar de um modo nao tao objetivo pra mim
nao tem problema, € até bom. N&o sei se vocé ja conversou com o Renato
(Ferracini), isso que a gente esta estudando: das metaforas de trabalho? O que é
que seriam?

Simioni: Mas s6 me coloca, porque pode ser que eu esteja sabendo...

Ana: A gente esta chamando de metéaforas de trabalho, foi uma coisa que a Erika
(Cunha) comecgou a pesquisar, que € ela pesquisou vocés do Lume e o Tadashi
(Endo), a coisa do Butd. E ela chamou de metaforas de trabalho as imagens
sugeridas, as proposi¢cdes de exercicios, esse vocabulario da pratica, sabe? O que
é falado principalmente dentro de um grupo, por um condutor do trabalho, ou por
um diretor ou um professor. O que ¢é falado mesmo, as imagens que sao sugeridas
pra intensificar o trabalho do ator, ou pra ajuda-lo a entrar num estado de
organicidade, vivo, ou ajudar a potencializar o trabalho do ator mesmo. Entao,
seria esse vocabuldrio da pratica, é isso que eu estou estudando assim. E, e ai eu
nao sei se € uma coisa que vocé ja pensou sobre, se nao é...

Simioni: Ja pensei bastante.

Ana: Ah, que 6timo! Entdo a primeira pergunta seria: como que essas metaforas
de trabalho, ou seja, essas imagens que a gente fala na sala da pratica,
influenciam seu trabalho de ator, a primeira pergunta seria essa, quando vocé é
provocado por um diretor, sabe? Como que esse tipo de coisa potencializa...

Simioni: Ah, de ator, primeiro.
Ana: E, em primeiro lugar assim.

Simioni: Mas eu acho que eu teria que responder a de... Vocé vai perguntar de
incitador?

Ana: Sim, sim. Pode comecgar por ai.

Simioni: Eu prefiro responder antes porque dai vocé vai entender talvez todo,
tudo o que eu vou dizer sobre o ator.
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Ana: Ta. A pergunta que eu teria de vocé como professor seria: se isso €
consciente? Por isso que eu falei se vocé pensa sobre isso. Ou seja, se vocé tem
uma preparagao assim, de que imagens vocé vai sugerir e tudo mais, e como vocé
lida com isso no sentido da preparagdo e com o que vocé encontra ali no
momento, se vocé identifica alguma caracteristica das imagens que vocé trabalha,
alguma coisa assim...

Simioni: Entdo, eu costumo, o meu trabalho, ele costuma ser sem imagens, a
principio. Entdo toda a minha estrutura, quando eu pego um aluno, ou quando eu
dou um curso, eu trato de primeiramente colocar o fisico, o corpo deles, acionado.
Né&o é mais através do energético, é através de toda uma elaboragdo que eu fiz de
uma técnica, e que eu consigo transmitir através do fisico. “Ok, entdo vocé vai
pegar, por exemplo, vocé vai pegar o abdémen, pra pegar o abdémen vocé tem
um exercicio que é: segura o abdémen e vai pra frente uma camada, e vai pra
frente outra camada...”, eu vou ter que fazer fazendo. Outra camada, outra
camada, até vocé sentir que o teu abddémen esta seguro. Porém ele esta seguro
de uma maneira diferente. Ele esta usando uma forga para segurar o teu corpo,
que esta pra cair, certo? E diferente se eu voltar para o meu eixo, tentar pegar o
abdbémen, que eu estou usando uma forga normal. Se eu vou para essa camada a
frente essa forga esta segurando o meu corpo, que esta mais pesado porque vai
cair. Se eu trago essa forgca para o eixo, para o eixo, eu trago para o eixo uma
forca do meu corpo em movimento. Meu corpo estaria assim. Ai, o que é que
acontece? Ai, entdo, quando eu explico isso pra eles, ai vém as metaforas. Mas
quando eles pegam, ja estdo com esse abddémen aqui, vocé entende? Eu digo: o
que é que esta, ndo é nem metafora ainda. O que é que esta acontecendo com o
corpo de vocés? O eixo esta aqui, s6 que a forga do abdémen esta segurando
vocé neste eixo, entdo, até aqui, certo? Oras, se eu volto pro meu eixo eu tenho
uma forga aqui 6, eu tenho um campo magnético sendo preenchido pela forga do
abdémen. S&o, como se fossem, vetores. Eu estou no meu eixo, um vetor para
frente, outro vetor para frente, outro vetor para frente, ta bom? Ai entdo comeca,
mas depois que eu explico, depois que eles fazem. Ai eles entendem que existe
esse campo magnético por causa da forga... Entdo eu ndo diria que isso ainda é
metafora. Isso é uma loégica. Por que € que tu esta rindo?

Ana: E uma I6gica, mas nao deixam de ser imagens também. Assim, os vetores, a
forca, o abdébmen, porque nada disso é...

Simioni: Otimo! Entdo é uma metafora, é uma metéfora.

Ana: Mas talvez sejam metaforas, sei 14, do que a gente esta chamando,
metaforas bem concretas. Fisicas, concretas, ainda ndo sdo abstratas.

Simioni: Principalmente. Seja metafora ou ngo, nesse sentido, até metaforas
concretas, ela advém depois.
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Ana: Entendi.

Simioni: Se eu falasse para os alunos, entdo agora vamos fazer o seguinte:
vamos imaginar que seu abdbébmen esta aqui e tente fazer uma forga nesse
buraquinho, ja é outra coisa. Primeiro eles vivenciam e depois eu digo. Bom,
continuando: o que fazer com esse abdémen preso? Ele tem forgas, tem vetores
que vai pra la, enquanto eu estou no meu eixo, certo? Entdo, esse campo
magneético esta funcionando aqui. S6 que néo é soé aqui. Eu posso também fazer
uma forgca dos vetores para subir, para subir para ca, certo? Entdo eu uso um
mecanismo fisico, que é descer o meu corpo, empurrar, mas segurar 0 corpo,
certo? Ensino eles a fazer isso. Quando eu uso dai metaforas, é quando ja esta
pronto. Ai eu digo: é como se vocé jogasse uma pedra, uma pedrinha no lago, pa,
e as ondas vao fazendo isso. Mas depois que eles ja aprenderam a fazer isso
aqui, certo? Vém as ondas. Entdo, isso ja é uma metafora. Por qué? Por que é
que eu uso a metafora? Para mim, enquanto eu estou ensinando, é melhor eu
acionar as coisas que eles ja tém através dessas imagens que é muito mais facil
do que “agora vocés, por favor, peguem a flecha, baixem o corpo e joguem pra
cima”, do que, no lugar de explicar tudo isso eu digo “pedrinhas no lago”. Eles ja
sabem, eles ja fazem isso daqui, certo? Bom, e vou continuando, vou continuando.
Ok, eles conseguiram a pedrinha no lago, agora eu fiz assim “e se vocés
jogassem bastante pedras no lago ao mesmo tempo?” Primeiro, ai ja, essa
metafora ja é bem enraizada e ja é concreta pra eles. Entéo ou eles fazem isso
aqui: uma, duas, trés, quatro, cinco, e vai explodindo ondinhas do lago, que no
fundo sdo os vetores que estdo vindo pra ca, que estdo subindo, que estao
subindo, certo? Continuando: eu quero mais, eu queria mais. Entdo eu estou
trabalhando a expanséo, primeiro desse corpo de trabalho, que agora eles ja tém,
mas essa energia nao fica s6 aqui, essa energia tem que expandir, certo? Entdo
para expandir, o que é que eu fago? Dentro do treino, vamos supor que esse ja
seja o terceiro dia ja, eles ja estdo bem acostumados com essa nova linguagem
do corpo cénico, ai eu quero expandir. Eu dou exercicios fisicos, eles ja estao bem
dominando o abdémen, o langar, o jogar, o jogar para o corpo, entende? Mas de
ensinar o corpo a ir para fora. Eu preciso que eles tenham adquirido praticamente
uma forgca do corpo que lance ndo s6 as flechas como ondas que vem para O
corpo, mas que esse corpo fisico, musculo, crie um mecanismo, uma alavanca,
para jogar para fora, certo?

Ana: Certo.

Simioni: Eles tendo isso, eles tém o concreto. S6 que dai eu uso varias vezes
isso, pra eles, pra eu ndo, pra eu nao ter que repetir sempre “faca isso, jogue...” eu
crio dai uma imagem, certo? Mas antes eu comeco a trabalhar “ok, vocé tem esse
fluxo, joga, joga. Agora tenta segurar no corpo, segurar no corpo, segurar no
corpo, mas usa o mesmo mecanismo fisico para jogar, sO que peguem as
pedrinhas do rio e joguem, e mais uma pedrinha, e mais uma pedrinha. Joguem
vetores para o peito”, ai quando eles estavam fazendo isso, ai eu digo “é como se
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vocé tivesse um farol iluminando aqui, ponto”. Pra depois eu so pedir: farol. Eu
sempre dou a imagem depois.

Ana: Entendi.

Simioni: Ou entdo joga aqui pra tras. Eles ja aprenderam tecnicamente, no treino,
de jogar os vetores pra subir, subir, para tras e para expandir para tras. Pedrinhas
no lago, mais, mais, pedrinhas no lago, ai quando eles estdo la, com a energia la
na parede, eu digo, como se fossem asas de luz, entende?

Ana: Posso te interromper um segundo? S6é uma pergunta. Curiosidade. Entao
digamos que, entre aspas, tecnicamente primeiro vocé faz um percurso bem
concreto, fisico, experiencial, e depois vocé nomeia isso, com uma imagem.

Simioni: Exato.

Ana: Mas essa imagem nao é simplesmente um cddigo pra vocé poder falar, se
nao vocé podia falar: numero um. E o outro, numero dois, e o outro, numero trés.
Vamos supor: a pedrinha do lago, numero um; farol, nUmero dois; e as asas,
numero trés. Entdo, a poténcia, digamos assim, desse tipo de metafora, desse tipo
de nomenclatura, expande também alguma outra coisa, ndo? O que eu quero
dizer é assim: vocé consegue identificar se muda alguma coisa quando vocé fala
“farol”, algo muda naquilo que eles ja estavam fazendo, entende?

Simioni: Algo muda. Sabe por qué?

Ana: E isso que me interessa. Porque estd na poténcia da imagem em si, da
metafora.

Simioni: Exato. E por isso que tem que ser imagens concretas, imagens que
realmente diga aquilo que esta fazendo. Ajuda. Porque sabe o que é que é? Eles
estdo, “vamos pegar o farol, expandindo, expandindo, expandindo”, eles ja estéo,
vocé entende? Eles ja estdo. Para que isso grave, quando eu jogo “farol, como se
fosse um farol de luz”, eu vejo que eles identificam o que esta acontecendo com
eles, assim “é isso mesmo, é isso mesmo” vocé entende? Eu vou te dizer uma
imagem contréria, o que deu errado.

Ana: E, essa é até uma das perguntas. Se um dia.

Simioni: O que deu errado, eu tive que mudar a palavra. A palavra “fantasma’, a
palavra ‘fantasma”, mas isso foi bem antes, antes dessa etapa que eu estou
agora, que eu queria fazer com que eles expandissem o corpo, e que tanto as
camadas de energias internas pelo energético, vocé sabe disso, ficava muito
latente, mas eu estava querendo ainda fazer uma camada aqui fora. Vocé
entende? Que estivesse dentro e fora. E tentando colocar em treino isso pra que
eles fossem, para que eles fossem, para que eles fossem, parar etecetera,
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percebam, percebam que teve todo um desenvolvimento técnico para chegar
nisso. Percebam que tem uma camada vibrando fora da pele de vocés. Ai eu falei:
é como se fosse — porque dai eu tenho que falar na hora — é como se fosse
aquelas televisbes antigas que tinha fantasma.

Ana: Sei, que vocé desliga e ainda fica um tempo.
Simioni: Néo.
Ana: Nao é isso?

Simioni: Nao. Na época, a antena dava duas imagens. Uma imagem e tem uma
outra quase sobreposta, vocé entende? Que fica uma camadinha...

Ana: Ah, sei, sei, sei. Eu lembro disso.

Simioni: E como se fosse um fantasma. Carreqguem um fantasma, eu dizia.
Porque dai, quando eles perceberam isso, agora ok, essa energia é muito fresca,
muito nova, vocés ndo tem dominio dela, entdo como que esse corpo fisico
consegue Sse movimentar carregando essa camada, ou carregando esse
‘fantasma”? Foi desenvolvido, foi desenvolvido, até que um dia chegou um aluno
pra mim e falou assim: “Simioni, eu preciso dizer uma coisa, aquele momento do
fantasma foi tao forte pra mim. Foi, porque quando vocé falou ‘fantasma” eu senti
frio, e senti uma coisa mudar na sala.” Eu disse: “entdo vocé esta errado. Ndo é
fantasma nesse aspecto, ndo é nada disso”, entende? Era minha maneira de
explicar o fantasma da televiséo.

Ana: Entendi.

Simioni: E mesmo que o Butb. O Butb usa muito a ideia do fantasma.
Ana: Da sombra...

Simioni: Da sombra, e tudo mais.

Ana: Ai vocé mudou pra qué?

Simioni: Ai eu ndo mudei pra nada. Deixei na camada externa. Nao achei uma
palavra metaférica para falar camada externa, camada interna do movimento.
Chego a dizer a camada de luz, mais no sentido de vibragdo. N&o consegui essa
das imagens.

Ana: Entdo pra vocé, enquanto professor assim, quando vocé vai conduzir um
workshop, vocé sempre faz essa via, de primeiro trabalhar bem concretamente e
depois soO colocar uma imagem que ja vai...
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Simioni: A imagem que ja vai fechar, que vai consolidar aquele trabalho, vocé
entende?

Ana: Entendo.

Simioni: Mas isso para mim foi mais em termos de estrutura. Porque dai eu fazia
0 seguinte, esse foi o curso de voz. No final, no final do curso, eu tirava uma hora
e a gente elencava toda a técnica desenvolvida no curso, s6 com 0S nomes:
vetores, farol, fantasma, vocé entende? Para néo ter que explicar agora, ter que
fazer isso, entdo era mais nesse sentido. Dai sei também de outras pessoas que
fizeram comigo e que desenvolveram, mas que se perderam no sentido das
imagens. Pegaram as imagens no comego pra ensinar outras pessoas: “faz como
se fosse um farol’.

Ana: Entendi. E vocé acha que nao...

Simioni: Ai j& fica aqui. Isso é perigosissimo. Ai fica na imagem, vocé entende? E
muito facil, imagina seu corpo...

Ana: Na imaginagao. Entendi.

Simioni: Na imaginagdo. Fica na imaginagdo, ndo vai no corpo. Entdo é o
caminho oposto que eu fago. Ai, a minha pergunta como ator para os diretores...

Ana: Quando vocé é conduzido.

Simioni: Exato. Pra mim, isso é pra mim. E ja sei de varios atores, inclusive nos
aqui do Lume, sei que cada um é diferente.

Ana: Claro.

Simioni: Para mim n&do funciona nenhuma metafora. Nenhuma, nenhuma,
nenhuma, nenhuma. Entdo, deixa eu ver os diretores com quem eu trabalhei: o
Tadashi (Endo). O Tadashi, no “Shi-Zen” e no “Sopro”. No “Sopro” foi bem
diferente, porque no “Sopro” eu cheguei pronto para o Tadashi. Vou te explicar
tudo direitinho. O “Sopro” é aquela técnica que vocé viu no final na demonstragdo
técnica, na parte final. Ali eu tinha aquele estado, queria consolidar. No espetaculo
eu queria um diretor como o Tadashi e chamei. S6 que o Tadashi chegou, no
primeiro dia, eu expliquei o que eu queria, etecetera, mas tudo por telefone, por
carta, essas coisas assim, e-mail. Ai no primeiro dia o Tadashi chegou e falou:
“vamos trabalhar. Vai la na sala e imagina agora que vocé esta levantando mortos.
Acordando mortos.” Eu comecei a fazer e falei “ai, ndo. Tadashi ndo. Tadashi néo
quero fazer isso, ndo quero, pra mim ndo funciona. Eu quero te mostrar o que é
que eu tenho. Em primeiro lugar eu quero te mostrar aquilo que eu ndo quero
fazer. Mostrei o “Kelbilin” inteiro pra ele, tudo o que eu tinha dos outros
espetaculos. isso eu ndo quero fazer. O que eu tenho, é esse estado. Esse estado
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que eu quero que vocé me ajude a colocar la no espacgo, sem histéria, sem nada.
Quero que vocé desenvolva uma arte, nesse sentido.” Ai o Tadashi ficou até
impressionado. Ele falou que ele tinha visto isso s6 no Teatro N6, legitimo Teatro
N6 no Japéao, ele falou inclusive se “os N6s” me olhassem eles iam ficar perplexos,
porque, como que vazou uma técnica tdo protegida, de € so de familia para
familia.

Ana: Nossa, que loucura.

Simioni: Muito legal isso, né? E o Tadashi fez s6 o percurso, fez s6 o percurso.
Dai eu fui um marionete na méo dele. “Deita aqui, fica meia hora ali, gira aqui”. Ai
o Tadashi viu que era tudo branco, me colocou uma roupa branca, vocé entende?
Mas eu cheguei com a técnica, com o estado.

Ana: O estado. E com esse estado ele foi manipulando.
Simioni: Manipulando pra desenhar no espacgo.

Ana: Sem imagem nenhuma.

Simioni: Sem imagem nenhuma.

Ana: Era direcao bem concreta.

Simioni: Exato. Sem imagem nenhuma.

Ana: Gente, que loucura. Eu sempre imaginei que o Tadashi... Bom, mas ele
tentou comecar pelas imagens.

Simioni: Ele tentou comecgar pelas imagens. No “Sopro” ele...

Ana: Entdo para vocé nao funciona?

Simioni: Para mim né&o funciona.

Ana: E por qué?

Simioni: Porque eu devo ter um bloqueio. Eu acho que eu devo ter um bloqueio.
Ana: Mas sera que € s0 isso?

Simioni: E, ndo sei. Talvez é porque... Porque nesses anos todos, em primeiro
lugar, eu me entreguei tanto a pesquisa nos primeiros dez anos com o Burnier
(Luis Otavio Burnier), que tipo assim, eu me entreguei. Vamos descobrir uma
coisa nova? Vamos descobrir uma coisa nova. Era tudo muito o corpo. O corpo, o
corpo, o corpo, o corpo. O Burnier ndo deixava a gente conversar sobre o
trabalho, entender, nada disso. Entdo, sabe como é que é? O “Kelbilin” todo foi
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construido nisso, ndo tinha uma imagem, néo tinha nada. As Unicas duas vezes
que o Burnier, eu estava em estado ali, ele: “Para! Para!l”. Eu parei e “qual é a
imagem que vocé tem agora?” “Néo sei, vocé entende?” ai eu fui la pra dentro de
mim, eu estava numa posi¢cdo que era essa daqui, fui la pra dentro de mim, ai o
que veio de imagem era como que eu estivesse pingando sangue nos meus
dedos. Eu falei: “é essa aqui, s6 essa imagem”. Mas eu entrei em mim, vocé
entende? Néo é que eu pensei “Agora o que € que eu vou imaginar, 0 que é que
parece, etecetera.”

Ana: O que é que parece.

Simioni: Ai a segunda vez, as unicas duas, é que eu também estava com uma
coisa, ele falou: ‘para, que imagem que tem?” eu entrei e era como se eu
estivesse atravessando um arame farpado, entdo tivesse arame farpado dentro, ja
tivesse rasgado tudo. Essas imagens foram muito fortes, realmente muito fortes
pra mim, e também muito fortes pro Luis e ele falou “entdo ndo vamos entrar por
ai, ndo nos interessa esse subconsciente” porque dai seria subconsciente vindo
em forma de...

Ana: Entendi. Meio terapia...

Simioni: Meio terapia. Ai a gente falou: ndo vamos mexer nisso. Entao, por isso
que eu tenho essa dificuldade...

Ana: Entendi.
Simioni: Porque eu ndo tenho essa logica. De imagens, de metafora,

Ana: Mas mesmo assim vocé vé como € potente pros outros, por isso que vocé
acaba usando?

Simioni: Sim.

Ana: Porque, pelo que eu te falei, ndo é sé pra criar um cdodigo, né? Para nao ter
que explicar tudo de novo para os alunos, porque a propria imagem, ela
potencializa, né? Ela tem alguma...

Simioni: Ela encerra. A imagem ela encerra. Ela potencializa, claro. Se ele esta
aqui, por exemplo, nesse estado de farol, sem eu falar farol, ele esta mandando,
mandando, o fluxo esta saindo daqui. Se eu falo farol, alias, é até uma pergunta:
eu fiz farol porque eu queria codificar tudo, é até uma pergunta, uma duvida:
quando eu falo “farol” a coisa se consolida, ele tem essa imagem real, concreta,
fisica, vibrante, vivencial do farol, vocé entende? Agora se eu néo falasse “farol’,
eu acho que ele teria do mesmo jeito, vocé entende? Eu acho que ele teria do
mesmo jeito.
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Ana: E, essa é uma pergunta interessante.

Simioni: E uma pergunta. Eu néo sei se estraga ou se... Alias, pra alguns estraga.
Isso é verdade. Agora eu estou lembrando. Para alguns estraga. Porque ele
consegue isso tdo puramente através do corpo, as vezes uma imagem... Por
exemplo, tem uma outra imagem que eu uso que na hora me vem: joga por aqui,
jJjoga por aqui, isso aqui vai levantando, vai levantando, vai levantando. Entdo vocé
esta la, 14, la. Entdo quando esta pronto eu digo: quase como se fosse a imagem
do Cristo Redentor, vocé entende? Entao pra uns que tem Cristo — sei la o que
eles tém Cristo- remete uma coisa... Para quem é carioca, por exemplo, remete
numa coisa estatica, dura, a estatua. Entende?

Ana: Entendo.

Simioni: Entdo, as vezes eu me pergunto se é sim mesmo, essas imagens que eu
dou ela atrapalha, ou ela limita, ou ela encerra dentro de uma imagem que ela tem
daquela propria, uma nogdo do que ela tem naquela propria imagem, vocé esta
me entendendo?

Ana: Estou entendendo. E que pra gente assim a ideia de uma imagem potente,
de uma metafora potente, seria aquela que nunca vai encerrar numa coisa
estatica, justamente, nunca vai deixar uma coisa, em outras palavras, morta. Que
faz sempre criar um movimento de vida, sabe? Entdo, vamos supor, sei 14, uma
imagem, sei la, “galhos ao vento”, nunca vai ser nem o mesmo galho nem o
mesmo vento, sei la eu, entende? Vai depender de todo...

Simioni: Sim, claro, claro. Vamos supor, Se vocé quando jovem morava no
interior e teve uma tempestade, um “storm” total ali, e aquelas arvores te deu
medo, de repente se vocé pegar essa imagem ela vai vir junto com a paudra que
vocé teve nessa imagem, vocé entende? Ela contribui, mas ela suja. Ela contribui,
mas ela suja, ndo € bem a palavra certa, ela ndo vem sozinha.

Ana: Mas é totalmente diferente de vocé dizer “bragos mexendo”, por exemplo.
Simioni: Totalmente.
Ana: E por qué?

Simioni: Por qué? Porque eu acho o seguinte, “bragos mexendo”, se eu falo isso,
€ a cabeca que esta mandando para o corpo, vocé entende? Agora quando ele
esta com o corpo ja feito, em bragos mexendo, por exemplo, brago expandido,
vamos assim dizer, brago expandindo, se ele ja esta, quando eu lango a imagem
do Cristo Redentor, essa imagem ela... Vocé esta me entendendo?

Ana: Estou.
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Simioni: Ela ja... Ela vem daquela, ela sai, ela vai, ela vai para o racional
diferente, ela sai daqui. Entdo agora eu estou falando e estou me lembrando que
varios diretores ja me pediram, ja me deram metaforas, tudo mais, para fazer.
Como eu néo consigo, eu ndo vou dizer “ndo consigo”, sou um ator que vai... O
que é que eu fago? A Grace (Passé), por exemplo, da tal imagem. Eu, a principio
ja digo assim: pra mim essa imagem nao vai prestar, mas eu tenho que fazer o
exercicio, por exemplo. Ai eu, ok. Eu coloco essa imagem - ndo vou lembrar agora
a metafora que ela falou, ndo vou lembrar- coloco essa imagem, engulo, e ndo
penso mais nela, engulo. Quando eu digo engulo é, coloquei. E um mecanismo ja
de trabalho que eu tenho. “Pa”. E vou fazer o que eu estou acostumado a fazer.
Vocé entende? Ver as coisas que do corpo vdo saindo. De repente, o que as
vezes acontece...

Ana: Com aquela imagem ali.

Simioni: E, aquela imagem embutida ali, mas eu ndo estou pensando nela. De
repente, por exemplo, num gesto ou numa agdo, me vem “ah, soltando pipas! Ah,
soltando pipas”. Mas eu nao fiz “Simi, entdo agora vocé vai soltar pipa”, vocé
entende? Entdo eu ndo pego aqui e vou... Da metafora para o corpo, ndo. Se eu
estou fazendo o corpo, etecetera, e de repente “ah! Agora vou enganar a diretora,
vou estar soltando pipa, mas eu pego”, mas vocé entende que € do corpo todo.
Vem do corpo...

Ana: Engragado, pra vocé a metafora ndo impulsiona a liberdade. Entédo € o
contrario, meio...

Simioni: E o contrério.

Ana: E como se ela remetesse a uma imitacdo de uma coisa assim, € isso? Uma
reproducdo, uma representacao. Tipo, fala “solta a pipa, Simioni” e vocé vai la e
fica...

Simioni: Exato, ali é pobre, é pobre.

Ana: Uma representagao e nao do fluxo que aquilo pode... Isso € muito doido.
Simioni: Deixa eu pegar mais um cafezinho.

Ana: Vai. Vou pausar aqui.

Simioni: Eu estou lembrando agora a respeito do trabalho com a Iben (Nagel
Rasmussen) também, né? Vinte e dois anos trabalho com a Iben. E o jeito dela
trabalhar €, porque é o treino, no treino nunca tem imagem nenhuma, ndo tem
imagem nenhuma. A gente é que criou a “Dancga dos Ventos” e depois de uns trés
anos ela disse pra nés “a danca dos ventos é como se fosse a oragdo do
abdémen”, Pal Vocé entende?
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Ana: Modificou.

Simioni: Para mim isso foi fantastico, vocé entende? Ele saiu do mundo fisico, ja
tinha esse mundo espiritual, vamos assim dizer, ndo é a palavra espiritual, mas ja
néao era s6 a “Danca dos Ventos” fisico...

Ana: Ja estava ritualizado.

Simioni: Ndo, ndo ritualizado. Ja me dava estados, estados, ndo s6 o cansacgo, o
vigor fisico. Me dava estados como se fosse a oragdo do abdbémen. Isso me
ajudou... “ah! Claro!”, vocé entende? Claro! E para algo mais esse exercicio. Tanto
para mim quanto para o publico. Vocé esta me entendendo? So6 isso me ajudou
muito. E é uma metafora, ndo é?

Ana: Total. Mas mesmo o nome ja € uma metafora, né? “Danga dos Ventos” para
mim ja é total uma metafora.

Simioni: Ja é.

Ana: Diferente de vocé falar assim: nés vamos fazer um, dois, trés. Um, dois, trés.
Nao, nés vamos fazer uma “Dancga dos Ventos”.

Simioni: A Iben falava no comeco: “E vento, pessoal, vento! Vento ndo fica
parado!” Isso é também. Mas dai para ela construir isso no treino. Para ela
construir os espetaculos, esta tudo na cabecga dela. Ela conhece todos nés entdo
ela vai... “aqui, Carlos, vocé faz trés dangas dos ventos e cai”. Ndo tem metéafora
nenhuma.

Ana: Nao tem, e tem, né? Nao sei, porque, por isso, porque a “Danca dos Ventos”
ja seria. Entao “trés metaforas de danca dos ventos” ja que vocé nao vai fazer
trés...

Simioni: Mas sera? Sera?

Ana: Eu ndo sei.

Simioni: Eu acho que nesse aspecto ndo é metafora ndo. Pense bem, porque...
Ana: E s6 um cédigo?

Simioni: S6 um coédigo, € s6 um codigo. Porque na realidade eu ndo vou fazer
esses trés passos da “Danga dos Ventos” sendo um vento porque nem da, trés,
trés, so trés ndo da pra vocé voar. Tu sabe disso. Entdo, por isso que é cadigo,
“eu quero so trés passos e cai’.
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Ana: Entéo, ja vou emendar numa outra pergunta aqui que eu ia fazer, porque a
gente ja esta saindo, digamos assim, da area do treino ou de um workshop, pra
um...

Simioni: Uma montagem.

Ana: Para uma criagdo. Entdo ta, vamos pegar esse exemplo, vocé faz trés
“‘Danca dos Ventos” e cai. E ai ndo € mais um exercicio para treino, ela ja esta
criando alguma coisa poética, alguma coisa expressiva com isso dai. O que vocé
acha que ajuda, tanto enquanto ator ou quanto, quer dizer, eu nao sei se vocé ja
chegou a dirigir alguma coisa...

Simioni: Pouco.

Ana: Porque é diferente conduzir um workshop de vocé tentar criar aquilo uma
coisa expressiva, né?

Simioni: sim, sim.

Ana: Mas o que é que vocé acha entdo que ajuda vocé enquanto ator, como
sugestdo, como provocagdo, pra manter aquilo ali vivo? Aquilo que vocé esta
fazendo, ndo so6 criar uma dramaturgia, mas deixar, ou seja, na repeticdo, na
atualizacdo daquilo, que tipo de provocagéo ajuda vocé enquanto ator, ou mesmo
provocacgao interna, que vocé possa fazer com vocé mesmo... Porque esse € um
dos grandes eixos da nossa pesquisa, também, essa coisa da organicidade.

Simioni: Bom, acontece que vocé esta perguntando pra mim que sou um ator que
sou pesquisador radical...

Ana: Que é o mais dificil, né? Essa pergunta é a pergunta para os atores.

Simioni: E. O que eu uso tudo isso... Por exemplo, eu uso todo o meu trabalho,
inclusive as montagens, sempre pra evoluir. Uma montagem que nem o “Shi-Zen’,
uma montagem, um espetaculo desse, seu eu mantivesse do jeito que era ha trés
anos atras, eu acho que néo teria graga de fazer. Entao, dentro daquela estrutura
que esta congelada, eu coloco o Simioni como ele esta a cada etapa da vida dele
profissional, de pesquisa. Eu estou tentando, dentro dos ultimos resultados das
minhas pesquisas, estou tentando colocar dentro do meu trabalho em todos os
trabalhos, o clown e tudo mais, que é esse estado de uma poténcia energética que
vai além. Entdo, por exemplo, quando eu entro no “Shi-Zen”, agora, de uns
tempos para ca, de uns quatro anos para ca, eu ja ndo sei de onde nasceu aquilo
tudo ali. Eu vou usar o que esta agora. Eu vou me encher, vou me encher, e a
partir da hora que eu entrar em cena, eu vou explodir. Eu vou explodir e fago as
minhas ag¢bes e tudo mais, mas a minha preocupagdo € atingir o espectador,
atingir, atingir, atingir, atingir. Ah, é espiritualidade? E expansdo de energia? N&o
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sei. Mas eu uso isso. Entdo a cada espetaculo eu uso o como que eu estou nas
pesquisas de hoje. Vocé entende?

Ana: Entendo.

Simioni: E ndo me preocupo em codificar ainda, porque ndo é a minha intengdo
nesse caso, é experimentar para ver se da certo mais tarde, eu ndo sei o que vai
dar.

Ana: Sim, vocé vai criando diferentes objetivos, digamos assim, de
direcionamento naquela mesma estrutura, porque ainda mais o “Shi-Zen” que é
super codificado, né? Corporalmente, ndo tem muito espago pra improviso, né?

Simioni: Exato. Ngo.

Ana: Mas que € o que a gente estd chamando das micro-percepgdes. Vocé vai
improvisando nesse, em como vocé vai direcionar energia, na energia sutil das
coisas, seria isso que ajuda a manter vivo.

Simioni: E isso. Para mim é isso. Por exemplo, no “Shi-Zen’, aquela corrida que a
gente faz, néo sei se vocé lembra.

Ana: Lembro. Vai para frente, vai para tras.

Simioni: Ali, a imagem que o Tadashi deu pra nos & como se fossemos
competidores, querendo competir, competir. Avenida Paulista, Sdo Miguel, ou
entdo competidores que querem ganhar, que querem vencer, quer derrubar o
outro, corre, corre, corre, corre. Nunca. Se é pra correr eu vou correr. Nunca tem
“ah, eu vou ganhar do Jesser (de Souza), vou ganhar da Cris (Ana Cristina Colla),
que estdo do meu lado”, sabe? N&o existe isso.

Ana: E existe o qué?
Simioni: Njo existe nada.
Ana: Corrida.

Simioni: Ali nesse momento eu estou correndo. Ali, nesse momento eu estou
correndo. Ai eu estou me verificando “ai, eu treinei pra correr? Ah, que bom que
eu treinei e estou forte, etecetera, etecetera”. Claro que tem aquela coisa “eu
estou correndo, mas eu estou mandando, estou enviando, estou enviando, estou
enviando, estou enviando’.

Ana: Sim, se nao seria atlético e nao estético, sei la eu.
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Simioni: E eu ndo consigo dirigir, por exemplo. As poucas tentativas que eu fiz de
dirigir assim, é, eu nao consigo dirigir... Porque eu nao trabalho com metafora
nenhuma. Entdo eu ndo sei dar para os atores metafora. Entéo para dirigir...

Ana: Que doido! Eu quis te entrevistar porque eu achei que vocé era cheio das
metaforas. Mas, nossa, mas é muito bom, porque esta me dando uma outra...

Simioni: E?

Ana: E, vai ser muito legal. Porque todo mundo que eu entrevistei até agora,
assim, “ndo, tem...”. A Grace, por exemplo, é super, é cheia das metaforas e tal, e
eu achei que vocé era... Acho que pela sua demonstragdo, porque vocé é
metaférico na sua fala, totalmente. Vocé tem consciéncia disso? Quando vocé faz
a demonstracdo, por exemplo, €, para mim, € metafora do comeco ao fim a sua
demonstracéo.

Simioni: E?
Ana: E.

Simioni: Talvez seja por isso. O fato de eu ter que encontrar algo para falar
daquilo que ja existe, vocé entende?

Ana: Sim. Entendo.

Simioni: Porque toda a minha demonstracdo sempre existiu corporalmente tudo.
Mas para que as pessoas entendam, para que as pessoas acompanhem, talvez.
Ou meu estado de ser, de repente. A maneira que eu achei de que fosse
entendido. S6 que para mim... E, é metéfora, né?

Ana: Acho que sim. Assim que eu vejo, pelo menos. Deixa eu ver se...
Simioni: Mas n&o uso nada, néo.

Ana: Mas ao mesmo tempo vocé criou todo esse vocabulario, esse repertorio,
para os workshops sim, dai vocé criou todo um...

Simioni: Ai, inclusive falo, quando eu vou dirigir, geralmente eu dirijo grupo, ou
tem esse meu grupo de pesquisas, que agora € o quinto na que a gente esta se
encontrando, para dirigir, para colocar, eu uso essas metaforas que eles ja tém.
“Coloca trés pedrinhas no lago aqui, agora eu quero o Cristo Redentor, agora o
Cristo Redentor reduzido”, vocé entende? Mas é porque eu tive que criar um
codigo, uma linguagem para eles. Agora, se eles, eu duvido que eles tenham a
imagem so pela imagem. Quando eu falo pedrinhas no rio, ele vai ligar o abdémen
e ja vai expandir.
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Ana: Entendi.

Simioni: O Luis Otavio (Burnier) sempre dizia, né? Vocé fala para um ator, “agora
vocé vai estar pisando na Lua.” O ator faz tudo. S6 que a diferenga entre ele estar
pisando na Lua-fantasia é diferente dele ir pra Lua, dele estar na Lua. Vocé esta
me entendendo? Ele preferia fazer o ator se sentir de verdade estar na Lua e
depois imaginar estar na Lua. I1sso era o que ele falava sempre.

Ana: E ai para ele fazer o ator se sentir na Lua ele nunca vai dar essa imagem de
inicio.

Simioni: Nunca, nunca.

Ana: Muito legal.

Simioni: Ele e a Iben nunca ddo essas imagens. Nunca déo.

Ana: Ja, tem muita gente que da logo de inicio, como o Tadashi, por exemplo.
Simioni: Exato. E Butdé, a imagem...

Ana: E muitos diretores que sugerem a imagem como porta de entrada em algum
estado. Que a imagem, acreditam que a imagem, mas isso vai muito de ator para
ator, né?

Simioni: Vai.

Ana: Como vai receber isso. Tem uns que ndo conseguem e outros que s6 entram
por essas vias. Acredito que, mesmo aqui no Lume, deve ter diferengcas bem
grandes, né?

Simioni: E. A Naomi é 6tima. Deu imagem pra Naomi, metéfora, ela é a melhor de
todas, que vai, vai, vai, vai. Porque eu tenho medo. A minha angustia com relagdo
as imagens, as metaforas, é que o ator fica muito criativo. Vocé esta me
entendendo?

Ana: Nao.

Simioni: Ele fica muito criativo. Vocé consegue ver um ator que tem, a
composicdo dele é mais criativa do que real. Quando vocé tem imagens,
etecetera, vocé tem um mundo de criatividade, que vocé pode transformar. Entao
eu posso fazer inumeras coisas numa coisa so. Eu fui criativo. E duro, muito duro

explicar isso, porque eu nao sei explicar direito.

Ana: E, eu estou tentando entender.
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Simioni: E eu prefiro o ator, por exemplo, que pise na Lua de verdade, vocé
entende? Com o corpo. Porque se eu dou a imagem de pisar na Lua ele vai ser
muito criativo, ele vai pisar na Lua, ele vai tropegar na Lua, ele vai tropecar sei la
onde...

Ana: Entendi. Na cratera...

Simioni: Ele vai saltar na cratera, ele vai lembrar, ele vai ver a Terra la longe...
Tem um mundo de criatividade com essa imagem, mas que fica muito na cabega.

Ana: Acho que eu estou entendendo. Estou entendendo ja fazendo a ponte com
quem olha, com quem vai ver. Entdo quem vai ver vai ver um ator viajando e nao
vai ver o ator na Lua.

Simioni: Exato. E até bonito, ndo estou dizendo que é ruim. Mas ele pega um
outro nivel de percepcado do espectador. O espectador vé e acha lindo: “nossa,
que criativo!”. Mas eu prefiro fazer o ator andar na Lua, sem falar na Lua, que ele
esta com o peso subindo e descendo...

Ana: E isso que eu ia falar. Vocé vai dar coisas bem fisicas, da lei, gravidade...

Simioni: Exatamente, subindo e descendo. “Agora usa aquele trope¢o que vocé
faz. Agora cai, mas cai como se estivesse flutuando.” Ele ndo sabe para o que é
que é. Depois que eu formei a cena. Se eu digo pra ele, ou ndo digo pra ele “vocé
ta na Lua aqui, e aqui vocé tropegou”. Vamos supor que eu use as duas maneiras,
que eu dou a imagem, ele viaja, cria, cria, cria, cria, ou se eu dou essas duas
coisas, o fluxo do peso e o tropecgo. O resultado vai ser completamente dois
diferentes. Esse daqui, o meu jeito, vai atingir o espectador de uma outra maneira,
o espectador vai perceber pelo que vem do corpo, pelo real do corpo, pelo real do
corpo. Que é uma expans&o outra, do que a expansdo mental. Ai no outro caso o
espectador vai também ver, vai gostar, mas vai pegar por aqui. Vai pegar por aqui.
Que vai entrar no corpo dele também, mas para mim é diferente. Para mim é
diferente. A jungéo que seria, eu acho, mas isso eu ainda néo sei te dizer, mas a
juncgéo, o ideal seria que tivessem atores treinados para fazer tudo no seu corpo, e
quando vem uma imagem, ja coloca no corpo e ja faz. Vocé entende?

Ana: Como assim? Nao.

Simioni: O ideal seriam os atores do Lume. Vocé pegar os atores do Lume que
tem um trabalho de corpo, do corpo, do corpo, e que vocé chegasse e falasse
“agora, vamos todos pra Lua e etecetera”. Se esses atores conseguem jogar essa
imagem ja no repertorio corporal, nédo so fisico, energético que eles tém, ai é
tranquilo. Vai, que vai ser uma beleza. Vai ser esse corpo forte, e junto com uma
criatividade, mas ndo s6 um ou so outro, vocé esta me entendendo?

Ana: Estou, estou. Agora eu entendi.
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Simioni: Mas isso ai ainda é um ponto de interrogagédo, porque eu ndo fago isso.
Eu néo facgo isso.

Ana: O qué, com alunos?
Simioni: Comigo. Comigo. Eu né&o faco isso.

Ana: Ah, entendi. Mas vocé faz isso com alunos, né? Que é primeiro dar esse
territorio, essa cama, e depois alguma imagem para os que...

Simioni: Mas por que é que eu fago isso? Porque eu tive a oportunidade de ficar
dez, ou quinze anos, elaborando tudo isso. E quando eu dou um workshop eu sei
‘imagina, como que eu vou passar quinze anos, que eu tive quinze anos, dia a dia,
como que eu vou passar tudo isso?” Entdo foi uma maneira de eu passar o fisico
forte e ja ajudando com a imagem, para que a imagem se funda e para que eles
cresgam, ndo levem quinze anos como eu levei.

Ana: E elas sdo, pelo que eu estou entendendo, escolhidas a dedo, vocé nunca
vai jogar uma imagem de improviso.

Simioni: Nunca, nunca.
Ana: Pelo que vocé esta percebendo na hora, vocé...

Simioni: E, mas eu faco essa experiéncia as vezes e caga. Caga. Estraga. Por
exemplo, agora em Belém do Para, eu tenho esse grupo os Patuanu que s&o uma
pesquisa minha, e estava nesse dilema. Estava nesse dilema, eu via eles fazendo
alguma coisa de treino e falava “Nossa, que cena linda, meu Deus do céu! Que
cena linda!”, porque estava todo mundo empurrando e fazendo umas coisas ali, e
tinha um s6, um so, que estava plenissimo, aberto, s6 andando, alias, s6 olhando
eles. Ai eu falei assim “6timo, 6timo! Olha, vocé é o guardido de todos eles. Vocé
€ o guarda, o guardido, vocé ndo vai deixar eles escapar.” Quando eu falei isso
pra ele, mudou, ele perdeu toda a forga.

Ana: Quis representar o guarda.

Simioni: Quis representar o guarda e fodeu. Eu digo “ah, entdo eu ndo posso”.
Mesmo até como diretor eu ndo posso dar as imagens pros atores. Vou deixar ele
fazer do jeito que ele estava fazendo. Pra mim ele é o guarda...

Ana: E, mas é muito doido, porque para uns pode foder, para outros pode abrir.
Como é que voceé vai saber? S6 experimentando, né?
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Simioni: E.

Ana: Mas nao tem? Ao mesmo tempo. Ou tem alguma coisa que te direciona?
Simioni: Ndo. Eu sou bem radical. Eu sou bem mais radical ao falar nisso.
Ana: Nao usa e pronto.

Simioni: Ndo uso e acho que tem um grande perigo de usar metafora no trabalho
do ator. Pronto, falei. Tem um grande perigo nesse aspecto, de pegar somente a
metéafora para deslanchar o ator. E um perigo. E bom porque a criatividade fica
Solta, etecetera, mas é um perigo porque ele fecha. No lugar de abrir uma
metafora, a metafora ela é aberta, né? Quando ela joga para o ator, ela fecha. Ela
fecha, ela fica limitada, eu vou s6 improvisar em cima dessa metafora. Vocé esta

me entendendo? Eu vou... E do intelecto para o resto.

Ana: Eu fico tentando entender a partir disso da representagcdo mesmo. Fico
tentando imitar, representar algo que vocé imagina...

Simioni: E eu sou partidario de ja dar um pote, um pote de barro, por exemplo.
Totalmente aberto, pleno, cheio de agua. Quando ele esta assim, ai vocé joga
uma metafora, a metafora cria raizes junto nesse pote, vocé entende? Eu prefiro
assim do que nao ter ator, ndo ter nada do trabalho do ator “vamos brincar, vamos
trabalhar, gente! Agora comecga, faz aqui, esta na Lua.”

Ana: Agora, esse pote de barro cheio de agua, que € uma total metéafora, é
construido a partir de coisas bem concretas, e de, sei la, peso, gravidade, de
direcéo...

Simioni: Forga...

Ana: Respiragéo...

Simioni: Respiragao, vetores, angulos, diagonais, espacialidade do corpo...
Ana: E para vocé isso nao fecha?

Simioni: Néo.

Ana: Mas pode ser que tem para atores que fecha, né? E muito... Ndo tem?
Simioni: O qué? Fecha o qué? Essas coisas de verdade? Vocé acha?

Ana: Que fica tentando acertar, ou nao? Ou seguir um modelo? O mesmo risco da
metafora, entende? Se vocé demonstra ele vai tentar te imitar, seguir esse
modelo, tentar fazer corretamente, qual a diferenga disso para vocé conseguir
isso, que cria um fluxo nisso? Que € o que interessa. Se nado fica uma coisa de
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atingir uma técnica perfeita, que para nada serve, né? E esse limiar que é sempre
ténue, essa linha assim.

Simioni: Eu espero que ndo, né? Porque eu trabalho assim, né?
Ana: N3o, eu sei...
Simioni: N&o vejo, ndo consigo ver que isso limita o ator, nesse aspecto.

Ana: Porque eu vejo assim, isso enquanto uma metafora de uma cena, por
exemplo, construida, voltando para a coisa da criagdo. A ultima pergunta, que
tinha a ver com aquilo de como manter vivo o trabalho, entdo vamos pegar assim
de novo que nem do Butd, ou alguma coisa que nem o “Shi-Zen”, uma cena bem
codificada, que o ator repete, atualiza, sei 14, a cena sempre do mesmo jeito.
Entdo, como é que o ator joga com isso de fazer uma coisa totalmente codificada,
entdo, que o brago vai estar sempre aqui, que o olhar sempre ali, tal, a0 mesmo
tempo criando sempre esse fluxo, esse espacgo vazio, esse espaco de improviso,
que vai deixar aquilo vivo, né?

Simioni: E engragado, vocé esta falando nisso e eu estou lembrando do “Cravo,
Lirio e Rosa”, eu e o Rick (Ricardo Puccetti), que nao tem fala nenhuma, e que
tem 18 anos ja de espetaculo. Quando eu fago, e acredito que o Rick também, é
tudo tdo mecanico, tipo assim mecéanico no sentido a gente nem lembra, a gente
nem precisa repassar, ensaiar antes, né? Entrou, ligou, vocé faz tudo certinho. A
mesma coisa: 0 brago aqui, a coisa aqui, tudo certinho, tudo certinho, tudo
certinho... Bom, no “Cravo, Lirio e Rosa”, para mim é aquele ditado, que o ator
constroi um trilho e depois ele pega o trem e s vai passear nesse trilho. Para mim
€ nesse sentido. Ent&o, é puro prazer, puro prazer.

Ana: E s6 pode ser puro prazer por que tem o trilho?

Simioni: S6 porque tem o trilho. Se ndo eu estaria desesperado: e agora, o que é
que fago, o que é que eu tenho que fazer, vou criar aqui. Ndo tem mais o que
criar. E puro prazer.

Ana: E para a gente que vé “Cravo, Lirio e Rosa” parece que vocés estao fazendo
aquilo naquele momento, né?

Simioni: Exato.
Ana: Ainda mais palhacgo assim.

Simioni: E puro prazer, vocé entende? E puro prazer. Prazer, prazer, prazer. Ai j&
€ um outro estagio, eu acho. Estagio total, plenitude, € a plenitude. Ndo penso:
“ah, agora vou me curvar aqui, vou abaixar aqui, ndo sei o que la, daqui a pouco
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vou fazer aquela cena”. Nada, nada. Ali é a realidade plena e total do momento
presente. Total.

Ana: E é um paradoxo: o automatico € que cria a liberdade, né?
Simioni: E.

Ana: Entre aspas. Vocé falou: estad tdo automatico. Automatico a gente pensa:
mecanizado. Nao!

Simioni: Exato. Ndo, ndo. Seria horrivel vocé falar: “ai, que saco! Tenho que fazer
esse espetaculo. Bom, mas esta mecénico mesmo, entdo eu vou fazer.”, vocé
entende? Que eu ndo me coloque: “Ah, que merda esse publico rindo, ah, bosta!”
Mas né&o, pelo contrario, € o grande momento do ator...

Ana: E vocé se diverte com? Vocé se diverte com? Vamos pegar o “Cravo, Lirio e
Rosa”, vocé se diverte com?

Simioni: Eu me divirto? Eu me divirto com o teatro. Com a acdo, com a comunhao
do espectador, publico, com a plenitude do ator. Ali, me divirto nesse sentido. Ea
recompensa de tantos anos de trabalho, é a grande recompensa. E paraiso, é
plenitude, € o momento presente na sua grandezal!

Ana: E vocé se sente brincando assim em fazer um pouquinho diferente aqui, um
pouquinho diferente ali, ou ndo?

Simioni: As vezes d& vontade, mas é...
Ana: Nao, mas no imperceptivel...

Simioni: Me sinto, me sinto. “Ai, que legal aqui! Ai, que gostoso!” ou entéo “ah,
acertei o tempo! ah, acertei o tempo! errei aqui, demorei aqui.”. E um dialogo
interno muito grande, o tempo todo.

Ana: Esta 6timo, Simi.
Simioni: S6 confundi vocé sera ou ndo?

Ana: Nao, vocé me abriu para outros lugares agora vou sentar com o Renato e
falar: “Renato! A gente vai ter que repensar as metaforas de trabalho, porque o
Simioni...”. Nao, confundiu n&o. Eu acho que é super importante porque se nao,
convergéncia, convergéncia, convergéncia, vocé pega e fala assim “ndo, ndo me
ajuda, ndo me...” € muito bom para criar essa tensdo assim. Ndo estou nem
conseguindo visualizar aonde, mas... Mas € muito bom. Ja sei que vai ser muito
bom.
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Simioni: E, um dia eu perguntei pra Iben. Aconteceu que ela tem esse grupo
“Ponte dos Ventos”, e esse grupo um de cada parte do pais, muitos anos juntos, e
uma vez a gente foi dar workshop no sul da ltalia, e “Carlos e Sandra Pasini vdo
dar voz”. Ela dividiu e ia dar pela primeira vez. E eu entdo dividi com a Sandra. “Eu
dou isso, vocé da isso”. Ai eu ensinei a minha maneira de dar voz, etecetera, o
abdémen que vai pra, e a Sandra fez o contrario. Eu puxo o abdémen pra dentro,
e a Sandra puxava o abdémen pra fora. “Expande o abdémen e fala ha, ha, ha”. Ai
fui perguntar pra Iben e ela disse “N&o, Carlos, ndo se preocupe. Ndo existe uma
forma. Se da certo, deu certo. As duas séo perfeitas. Deu certo essa”. Dai que ela
me falou “é, tem atores que precisam de imagens. E tem atores que nédo precisam.
No meu caso, eu ndo preciso”. Agora outra coisa mais bombastica foi quando eu
estive com a Iben agora em janeiro, que eu dei o seminario junto com ela, depois
teve entrevistas, nés dois conversando, eu perguntei pra ela: “Ilben, nos teus
espetaculos vocé é técnica, técnica, técnica. Para construir os personagens, vocé
usa técnica?” “Olha, Carlos, eu nédo uso.”, “Como assim?”, “Para mim, o que me
ajuda no personagem é o figurino”.
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