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INTRODUCAO

Corpo e Materialidade; Macro e Micro; Corpos, A¢cdes e Diferenciagoes;
Corpo-Subjétil: uma introducdo ao entendimento sobre composicéo de
afetos no processo de criagcdo de Abensonhar

Vamos comecar pelo final: recordando a composi¢céo de afetos que a
memoria ainda me permite sentir sobre o periodo entre os dias 22 a 25 de maio
de 2014.

DEPARTAMENTO DE ARTES CENICAS DA UNB

A P R E 'S

DE22 A2
BE MAIO

QUINTA E SEXTA

AS 20H30 ‘

SABADO E DOMINGO |
AS 18H E AS 20H30

!

TEATROSESC
GARAGEM (913 SUL)

A divulgacdo de um espetaculo teatral — como se vé acima a do
espetaculo Abensonhar — tem compromisso com o ambito da producéo cultural.
Seu objetivo € trazer pessoas para o teatro, para aquele espetaculo; e sua
necessidade vem da finalizacdo de um ciclo de trabalho criativo, em que se
decide levar o mesmo a publico. E essas pessoas que irdo e la estardo sédo o
que importa para a arte teatral e do ator: € nessa relacdo que se trabalha com

essa arte. Portanto, € fundamental que exista algum meio de divulgacdo do

? Divulgacio do espetaculo Abensonhar, criada a partir de fotografia de Fernando Santana
pelos designers gréaficos Silvino Mendonca e Kael Studart.



espetaculo, pois é fundamental para os artistas criadores do espetaculo que

haja com quem relacionarem-se.

A divulgacéo, entretanto, por mais eficiente que possa ser, ndo coloca o
publico, que poderd assistir ao espetaculo, em relacdo direta com a
presentificacdo dos corpos que criam o espetaculo no decurso do processo
criativo que o gerou. Esses corpos em presentificacdo se definem pelas
relacdes estabelecidas entre suas partes, e se territorializam e se
desterritorializam sucessivamente. Essas relacdes entre, Renato Ferracini®
chama também de “composicédo de afetos” (2013:119). Ou seja, o publico néo
tem contato com a composicdo dos afetos de uma obra teatral se somente tem
contato com a divulgacdo da mesma. Ainda assim, supondo o publico que va
ao acontecimento teatral, esse ndo necessariamente terd a consciéncia dessa
composicdo de afetos dos/nos corpos em processo criativo daquele

espetéaculo.

Segundo Ferracini, podemos chamar de materialidade esses corpos em
presentificacdo de afetos. Esse termo me ajuda a desformatar o imaginario do
que é um corpo humano visto macroscopicamente, ao passo que me ajuda a
compreender a materialidade vibracional, microscopica, em relagbes mdultiplas
e dindmicas, decorrente dos encontros entre 0S corpos em arte, em
intensificacdo poética. Assim, neste estudo wusarei o0s dois termos:
materialidade para me referir a multiplicidade de movimentos vibracionais
oriundos das relagBes entre 0s corpos em arte; e CoOrpo Ou COrpos para me
referir a sistemas organicos definidos, tanto coletivos, quanto singulares tal
qual o corpo humano visto macroscopicamente. Ferracini concede, em trés
artigos do livro Ensaios de Atuacao (2013), terminologia e conceitos fundantes
para este estudo?. Assim, sem me restringir somente ao autor, dialogarei com o

mesmo durante toda a monografia. Ele, Ferracini, define:

Materialidade: corpo em sua presentificacdo potente como
intensificacdo poética a abrir fissuras nas forgas estratificadas e gerar

® Renato Ferracini é Doutor em Multimeios pela UNICAMP, ator-pesquisador e, atualmente,
coordenador do LUME — Ncleo interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP.

* Os trés artigos sao: “Materialidade: forgas invisiveis da atuagcéo” (pp. 33-38); “A poténcia das
metaforas de trabalho” (pp. 39-48 e “Ac¢éo Fisica: afeto e ética” (pp. 113-126). FERRACINI,
Renato. Ensaios de Atuacdo / Renato Ferracini. — Sdo Paulo : Perspectiva : FAPESP, 2013.



nessa acao fluxos libertos e abertos de forgca. Nesse movimento pode
estabelecer campos ou platds energéticos ao potencializar relacbes em
retroalimentagdo de um afetar e ser afetado (2013:34).

E por isso comeco abordando Abensonhar como produto cultural, para
compreendé-lo como corpo espetacular de criacdo teatral e, ampliadamente,
como materialidade poética em acfes teatrais, contigua as suas camadas de
forcas microscopicas, vibrateis. Assim, dizer que comeco pelo final é o
interesse de registrar a temporada do espetaculo Abensonhar, focando seus
altimos dias do processo de criagdo como o apice da poténcia dos corpos, que
em composicdo de forcas vibrateis (afetos) territorializam a materialidade
poética em acdes fisicas (macroscopicas) para a arte teatral do espetaculo
Abensonhar. Considero que nos ultimos dias de processo 0s encontros das
singularidades participantes estiveram no apice da sua porosidade, da sua
capacidade de afetar e ser afetado, e com isso puderam intensificar como

nunca a poténcia dos encontros nos/dos corpos em cena e para a cena.

Fica clara a relevancia vibracional dos ultimos dias do processo quando
nao esquecemos que Abensonhar é o resultado cénico das trés disciplinas
finais do curso de bacharelado em interpretacao teatral do Departamento de
Artes Cénicas da Universidade de Brasilia (CEN/UnB) — que seriam
respectivamente “Metodologia de Pesquisa em Artes Cénicas”, “Projeto de
Diplomacado em Artes Cénicas I” e “Projeto de Diplomagdo em Artes Cénicas
II”. E que também é fruto da opcdo de uma turma de quatorze estudantes-
atores por criarem, em colaboracao e atividade, um espetaculo de dramaturgia
e encenacdo de autoria do préprio coletivo a partir da obra do escritor
mocambicano Mia Couto® — orientado pelas professoras doutoras Rita de
Almeida Castro e Alice Stefania Curi® — e cujo processo de criacdo se deu no

® Os livros de contos Estérias Abensonhadas (2012) e O Fio das Missangas (2009). O primeiro
foi 0 mais estudado e trabalhado para a dramaturgia e para o espetaculo; o segundo
complementou com alguns aspectos o trabalho dramaturgico e cénico. Adiante, no primeiro
capitulo, esse trabalho acerca dos livros, da dramaturgia e da encenacdo do espetaculo sera
melhor comentado.

® Rita de Almeida Castro é doutora em Antropologia Social pela Universidade de S&o Paulo
(2005) e professora do Departamento de Artes Cénicas da UnB, desde 1995. Alice Stefania
Curi é doutora em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia (2007) e também é
professora do CEN/UNB. Ambas coordenam o grupo de pesquisa Poéticas do Corpo e sao
artistas pesquisadoras do Teatro do Instante.
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espaco de nove meses acumulados ou trés semestres letivos espacados pelos

periodos de recesso.

Assim, os ultimos dias de processo, no final do més de maio de 2014,
sdo o fechamento de um ciclo, que comegou em agosto de 2013, e dito isso
posso entender esses ultimos dias como a eclosdo de uma multiplicidade de
fluxos de movimento de diferenciacdo dos corpos e nos corpos, uma vez que,
Nnos encontros entre 0S corpos, oS movimentos de afetar e ser afetado s&o
embates com a diferenca, para um e para outro. E, em fluxo, essas
diferenciacdes sucedem, multipla e concomitantemente, em
desterritorializacbes e reterriorializacbes das acdes poéticas, e nos proprios
corpos que, pelo afetar e ser afetado, ja ndo sdo mais 0s mesmos: seguem se
atualizando, em espiralada ascendéncia vibracional (baseado em FERRACINI,
2013:116-118).

Portanto, ao me recordar da eficiéncia e precisdo das acdes geradas
pelos encontros entre as singularidades participantes do processo, entendo
que ali os corpos, singulares e coletivos, mantiveram bordas e fronteiras mais
diluidas do que nunca nas rela¢des que os definem. Assim, amparo-me a ideia
de Ferracini, para dizer que “ao pensar o corpo como uma singularidade que
amplia sua poténcia nos encontros com outras singularidades externas (o outro
Ou 0S outros) e ao verificar que uma acao fisica relaciona essas singularidades”
posso entender as acdes fisicas que constituem a experiéncia dos ultimos dias
do processo na sua complexidade, além de microscOpica e macroscopica,
também poética, estética e ética; pois todos esses ambitos de compreenséo do
processo sao permeados pela composicdo dos afetos entre os corpos, que
ocorre pela diferenciacdo dos mesmos, ou seja, quando esses corpos sao a
acao que “se projeta para fora ao mesmo tempo que esse fora afetado atinge e

afeta” a prépria acéo, o préprio corpo; sujeito e objeto (2013:116).

Assim, de um coletivo que no inicio do processo ndo sabia muito bem
como criaria uma dramaturgia teatral, e que depois, ja de posse de um roteiro
dramatirgico, ndo sabia muito bem como lidar com aquele roteiro, seus
personagens e acdes e também com a dinédmica de criacdo da sua encenacéao,

passou-se para um territorio solidario, de corpos porosos que se
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movimentavam de maneira coesa com a materialidade coletiva, que ia se
criando e recriando. Ou seja, as interagdes aconteciam de tal maneira que os
corpos se expandiam, desde a preparacdo do espaco de criagdo até as cenas

e seus bastidores.

N&do eram poucas as observacfes feitas entre o0s participantes que
atentavam para pequenos detalhes acerca de sutilezas da cena, detalhes
esses que eram observados e muitas vezes ndo se relacionavam diretamente
com a participacdo no espetaculo daquele que fez a observagdo. Bem como
nas atividades de producdo, no que tange a participacdo de todos na
montagem e manutencdo do espaco compreendido pela encenacdo do
espetaculo no edificio teatral. E também o espaco das coxias e camarins onde
a cada dia de apresentacao observava-se afinar o senso de repeticao, preciséo
e eficiéncia: muitos contaram em conversas posteriores que observavam o
findar de uma troca de figurino exatamente no mesmo momento em gque uma
determinada fala era dita na cena e que isSso, por sua vez, se conjugava com,
por exemplo, um mesmo colega que passava no mesmo momento indo na
mesma direcdo naquele mesmo lugar onde se encontrava o observador da
coincidéncia de a¢cdes mesmas. Em suma, o interesse era comum: precisar a

acao, reconhecer a sutileza conquistada, potencializar a poesia.

Reforcando essas noc¢fes de expansdo dos corpos em composicdo de

afetos, Ferracini nos diz:

A poténcia de existéncia do corpo relaciona-se — mesmo em seu estado
cotidiano de existéncia — mais com o poder de compor com as forgas
externas para ampliar sua poténcia do que pela sua capacidade agir. De
fato é essa composicdo que amplia sua poténcia de acdo. No corpo,
assim como na matriz poética, 0 agir se produz pelo afeto e por essa
capacidade de composicéo [grifos do autor] (2013:118).

Esse corpo que se define pela composicéo de afetos, pela ampliacdo da
sua poténcia de acao, e que em sendo acao é um diluido-projetado de sujeito e
objeto, Ferracini chamou de corpo-subjétil’ (2013:116). Esse conceito, bem

como todo o léxico que o compde e fundamenta, serve ao entendimento de

" Esse conceito, Ferracini colheu de Jacques Derrida, em texto intitulado “Enlouquecer o
subjétil’. Segundo Ferracini, Derrida, por sua vez, se apropriou da palavra subjétil inventada
por Antonin Artaud (2013:71).
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Corpo necessario as analises que se desenvolverdo neste estudo sobre o corpo
em criacéo de arte teatral. Buscarei, com isso, compreender 0S COrpos em suas
diferentes camadas e meios de expansdes poéticas, uma vez que creio que
nesse territorio solidario, de composicdo de afetos, a arte teatral encontra
melhores condicBes de imergir nos contextos processuais de criacao; e deles

emergir a cena em relacéo e expansao com o publico.

Diferengas entre eu e o coletivo? Ou diferencas no/do coletivo e com as
singularidades?

Proponho, entdo, que soO foi possivel chegar a um territorio de acdes
solidarias, na plenitude dos ultimos dias, apds o processamento das forcas
diversas que se dinamizaram em todo o espaco-tempo do processo criativo de
Abensonhar. Esse processo criou, antes de um espetaculo teatral, uma
materialidade afetiva e poética “detentora da capacidade de fissura e
reorganizacao dos sentidos e instauracdo de sensacgfes outras e campos de
vibracdo”, (FERRACINI, 2013:35), em que 0s corpos atuaram para ai sim criar
0 espetaculo, pois na composicdo dos afetos os mesmos vibraram a poténcia
oriunda dos movimentos de diferenciacdo nas/das acdes poéticas da sua
criagao.

Assim, se dialogo com a afirmacdo de Ferracini de que o “corpo
contemporaneo s6 pode ser experimentado na poténcia de um encontro que
produza diferencas”, buscarei analisar camadas da experiéncia do meu corpo,
em Abensonhar, tanto na perspectiva das diferencas “no/do encontro” dos
corpos que coletivizaram essa experiéncia, quanto na perspectiva das
diferencas “no/do [meu] corpo enquanto reestruturacdo de seu mapa de forgas”
(2013:37). O foco na diferenca ou nos movimentos de diferenciacéo se justifica
quando entendo que a composicéo dos afetos se da pela diferenciacdo nos/dos
corpos em arte, subjéteis com acdes percebidas seja em macro (acdes fisicas)
seja em micro (forcas vibrateis). A diferenca pressupde o encontro. O encontro
sempre gera afeto. Dependendo de como se afetam, 0sS corpos ou se
expandem, na ampliacdo da sua capacidade de acao dada pela sua

ascendéncia no fluxo de diferenciacdo; ou permanecem indiferentes, por
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medo/resisténcia a fissuras, a porosidade, restringindo seu movimento e

impedindo que as diferengas os expandam.

Procurando perceber a experiéncia do meu corpo no processo criativo
de Abensonhar a partir do que Ferracini descreve como “atravessamento de
forcas singulares/coletivas que detonam processos de subjetivacdo” uma vez
que “por esse mapa de invisibilidades [0 corpo] ndo pode mais ser definido por
subjetividades individualizantes, mas pela poténcia que ele produz”, (2013:36),
entendo como sendo valida a minha analise — individual, mas néo
individualizante — sobre o meu corpo singular e sobre corpo coletivo na
cartografia das diferenciacbes no processo de Abensonhar. Suely Rolnik, diz
que “a cartografia, diferentemente do mapa, € a inteligibilidade da paisagem em
seus acidentes, suas mutagdes” (2014:62). Essa definicdo do conceito de
cartografia, que considera mutacdes, € adequada a analise do plano
composicional de afetos de um processo criativo como o de Abensonhar:
extenso em tempo; co-autoral e, com isso, multiplo em desejos; e diverso em
singularidades e agrupacgfes coletivas, o que multiplica seus movimentos de
diferenciacdo. Assim sendo, compreendo que as minhas analises tem que ver
também com uma perspectiva micropolitica, entendendo que “micro € a politica
do plano gerado [...] na cartografia”. Uma vez que o grau de porosidade entre
0S corpos-subjéteis pode ser entendido por essa via, poderei distinguir a
qualidade dos movimentos de diferenciacdo das acdes poéticas nos distintos

momentos do processo.
Focos de andlise

Por tudo isso, conduzirei os capitulos dessa monografia sob a
perspectiva micropolitica da composi¢cdo dos afetos envolvidos em cada foco
de analise que entendi como instancias possiveis para investigacdes
necessarias a uma cartografia das diferenciagbes. O primeiro capitulo € mais
extenso e abrange mais as diferenciagdes no/do coletivo. O segundo capitulo
foca na singularidade da experiéncia com os dois personagens que criei e
desempenhei, mas que por principio ndo deixa de ser coletiva, principalmente
porque nele sdo consideradas as diferenciagbes no meu corpo em criagao

coincidente de ator e dramaturgo, e na relacdo desse corpo em relacdo com o
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publico; bem como as diferenciagcdes na contracena de dois corpos e dessa

cena com a dramaturgia do espetéaculo.

No primeiro capitulo, contextualizarei os encontros e suas diferenciacées
para a constru¢cdo do espetaculo no ambito de algumas de suas etapas
criativas, como o processo de construcdo do roteiro dramaturgico baseado na
literatura do escritor mogcambicano, Mia Couto; a interacdo entre construcao da
dramaturgia, a encenacdo do espetaculo, e alguns procedimentos de

treinamento que se ritualizaram no quotidiano dos ensaios.

No segundo capitulo, abordarei, na primeira subsecdo, o personagem
Menino, oriundo do conto “Sapatos de tacdo alto” (COUTO, 2012:87-91),
procurando comentar, brevemente, alguns pontos sobre construcdo e o
desempenho do meu corpo na coincidéncia das funcdes de ator e dramaturgo,

e a relacao desse corpo com a plateia.

Na segunda subsecao do segundo capitulo, apontarei algumas analises,
possiveis de serem aprofundadas em outra oportunidade, sobre a
aprendizagem conjunta da cena com a qual os personagens Gléria e Justino,
oriundos do conto “O perfume”, (COUTO, 2012:31-35), criam a imagem de um
cotidiano especifico na cena. Relaciono essa aprendizagem conjunta dos
personagens na cena com a sua construcao dramaturgica, que contou com um
modo de criacdo um pouco diferente do que predominou na cria¢ao do roteiro e

do espetaculo. Criacdo essa que, adiante, comeco a analisar.

® Ciranda realizada pelo coletivo, como de costume anterior ao inicio das apresentacdes.
Imagem de corpos em diferenga, percebida macroscopicamente. Fotografia de Fernando
Santana.
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CAPITULO 1
DIFERENCIACOES NO/DO COLETIVO

1.1.  Diferenciagdes no encontro com Mia Couto®

No dia 16 de abril de 2014, pela ocasido da visita do autor a cidade de
Brasilia, o Departamento de Artes Cénicas, pela iniciativa da nossa turma, junto
a Catedra Agostinho da Silva, do Instituto de Letras, da UnB, promoveu um
evento para o didlogo de Mia Couto com a comunidade académica. Para
compor a programacdo do evento, preparamos uma sequéncia de cenas
selecionadas do nosso espetaculo. O intuito foi apresentar esse fragmento do
espetaculo ao convidado que tanto prezamos, uma vez que com suas estorias

lidamos desde o segundo semestre de 2013.

Tentando sintetizar em algumas palavras o sentimento da turma, e por
meio disso sintetizar também a trajetéria criativa que até ali tinhamos
percorrido, escrevi uma carta que servird como base do percurso que farei

° Mia Couto é bidlogo e escritor, natural de Mogambique. Tem vinte e dois livros publicados,
entre romances, livro de contos, poesia e cronica. Em 2013, ganhou o Prémio Camdes,
considerado o mais importante da literatura de lingua portuguesa.

1% Cartaz de divulgacéo do evento.



16

agora, nessa contextualizacdo atualizada do processo. Antes, € necessario
comentar mais um pouco sobre o exercicio da sintese durante o processo, pois
foi uma atividade fundamental na viabilizagcdo da criacdo de Abensonhar. Ao
considerar a minha experiéncia corpérea, e mesmo vibratil, sinto que em muito
exercitei a escuta como possibilidade de manter-me poroso aos afetos dos
corpos singulares e coletivos. Como um dos responsaveis pela proposi¢do da
dramaturgia,'! a sintese foi 0 meio pelo qual 0 meu corpo se esforcava para
apreender 0s anseios poéticos e politicos da turma a cada ensaio, e penso que
0 mesmo procedimento era realizado pelos demais participantes, em diversas

variaveis de qualidade e intensidade.

Um nudcleo de dramaturgia, que foi se afirmando no decorrer de todo o
processo, era composto pelos atores-estudantes que se responsabilizaram
pela organizacdo e co-criacdo da dramaturgia. Sob essa responsabilidade, na
coincidéncia dessas duas funcdes, o meu corpo lidou com atividades que
Adélia Nicolete'?, em seu artigo “Criacdo coletiva e processo colaborativo:
algumas semelhancas e diferencas no trabalho dramaturgico” (2002), bem
como na dissertacdo de mestrado “Da cena ao texto — dramaturgia em
processos colaborativos” (2005), aponta como fazendo parte do repertorio
necessario a um dramaturgo de processo colaborativo, que posteriormente ela

define como dramaturgista. Segundo Nicolete, aquele que exerce tal funcéo:

intervém com ideias, encaminhamentos e sugestdes de texto/cena,
transforma as sugestdes [...] em ndcleos de acgéo; elabora a sintese de
elementos que se repetem ou que sao similares; insere dados, promove
a unidade textual, sem as ‘amarras’ da quase obrigatoriedade de
conservar o material individual (2002:321).

As atividades apontadas por Nicolete em muito se aproximam daquelas
realizadas por mim e minhas colegas do nucleo de dramaturgia no processo de
condensacdo de anseios poéticos e transformacdo dos mesmos em
dramaturgia escrita. Gradativamente, tais atividades foram sendo incorporadas

nas acoes de criacdo de todo o coletivo, principalmente quando passamos a

1 Responsabilidade essa que dividi com a parceira incansavel Lorena Pires, além de Clarice
César e, em um segundo momento, Malena Bonfim.
12 Adélia Nicolete é doutora em Pedagogia do Teatro pela ECA-USP (2013).
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lidar com a construgdo das cenas e com 0 que posteriormente mencionarei

como dramaturgia da cena.

E agora sim, podemos comecar a dialogar com a carta. Ela comeca

assim:

Caro Mia Couto...

Em primeiro lugar as nossas gratiddes por contar com a sua presenca
na tarde de hoje, dia 16 de abril de 2014. Com toda certeza, todos nos
guardaremos esse dia no coracao.

Teriamos muito o que contar, em muitas horas de conversas e
demonstracdes, visto que nossa inquietude costumeira muitas vezes
manifesta-se em sonora tagarelice. E depois do muito contar, ficariamos
em encantos para ouvir vocé dizer, responder, questionar, provocar. E
certo que passaremos por iSso No precioso tempo gque temos na sua
companhia, mas, para abreviar o contar e ampliar o ouvir, escrevemos
essa carta e a entregamos a VOCé junto com O nosso roteiro
dramaturgico, inspirado e baseado em algumas de suas estdrias.

Nesse movimento de interlocucdo dos afetos, a sonora tagarelice, a que
me refiro na carta, foi muitas vezes o meio de expressao encontrado, e nessas
horas e horas fruidas em torno do muito falar ajustavamos e desajustdvamos
os afetos em busca de entendimento intelectual do que pensavamos e do que
qgueriamos. E ndo seria possivel outra maneira em um encontro de dezesseis
corpos diferentes (quatorze estudantes-atores e duas professoras-
orientadoras-diretoras) que no decurso do processo foram se afetando pela
intensidade poética dos materiais gerados nos movimentos de composi¢ao dos

afetos?®.

Uma das bases da metodologia na qual se deu a criagéo, e que fomos
descobrindo no trilhar dos seus rumos, foi a constru¢do de um roteiro, que por
alguns motivos pareceu ser um objeto fundamental para a criacdo do
espetaculo. Um desses motivos foi o limite de tempo, que é determinado pelo

tempo dos trés semestres letivos, que no curriculo do bacharelado do

'3 Esses dezesseis corpos sdo, além de mim, Anahi Nogueira, Luciana Matias, Malena Bonfim,
Flavio Café, Lorena Pires, Clarice César, Renata Rios, Jessica Grehs, Wanderson de Souza,
Pricila Araujo, Douglas Menezes, Julia Rizzo, Giselle Ando, e as professoras, mencionadas
anteriormente, Alice Steféania Curi e Rita de Almeida Castro. O programa do espetaculo esta no
ANEXO I, onde constam os nomes dos musicos, e das equipes que colaboraram na cenografia
e no figurino, bem como os agradecimentos a muitas pessoas que contribuiram para que esse
processo criativo tenha logrado um bom resultado.
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CEN/UnB, se tem para a criacdo; sendo que no final do segundo desses
semestres € prevista a apresentacdo do que se construiu até ali — o que
ocorreu no 57° Cometas Cenas™. Portanto, no inicio do nosso ciclo criativo,
apos a turma definir que a dramaturgia seria autoral, foi naturalmente entendido
por todos que o roteiro seria uma seguranca no desafio da autoria
dramaturgica, para que ndo corréssemos o risco de nos perder no decurso da
criacAo e, ao contrario, conseguissemos realizar nosso desejo criativo.

Seguindo a carta, sigo comentando sobre essas e outras etapas do processo:

O roteiro é um objeto possivel para delimitar, mapear uma obra maior, nosso
espetaculo, fruto de pouco menos de um ano e meio de sonho e trabalho. E
esta carta pretende comentar um pouco sobre esses sonhos, esse trabalho, e
essa troca que fizemos com vocé, olhando através dos seus olhos que se
abrem para dentro, e encontrando reflexos de imagens de um mundo que
guisemos contar em forma de teatro.

E olha que n&o fomos direto a esse mundo que se abriu desde o de dentro seu.
Antes disso, compartilhamos referéncias diversas na efusiva missdo de
encontrar o que poderiamos sonhar juntos. Em algum momento, decidimos que
gueriamos contar estorias, que a época definiamos como “estérias de gente de
verdade” — 0 que pode soar instigante para os que vierem a conhecer as
invencionices de Gigito Efraim...

Quanto a Gigito Efraim, personagem do conto “O cego estrelinho”,
trata-se um contador de estdrias miraginadas pelos olhos que se abrem para
dentro o que faz com que seus contos pairem entre a realidade dos fatos e
suas realidades inventadas™. Sendo assim, que verdade serve as estérias que
se quer contar? A relativizacdo do real e sua multiplicidade de percepcdes é
uma das ideias principais de Abensonhar, cuja dramaturgia construiu sua
linearidade narrativa ao apropriar-se de “O cego estrelinho” e outros seis
contos do autor mog¢ambicano. Ao todo, considerando a ultima versdo do
espetaculo, foram abordados onze contos, mas foram as ac¢des principais de
sete narrativas do livro Estérias Abensonhadas (2012) que se entrelacaram

para a construcdo da narrativa de Abensonhar. Dos demais usamos

4 Mostra Semestral de Artes Cénicas da UnB, iniciada em 1984. Essas apresentacdes

ocorreram de 12 a 15 de dezembro, totalizando 5 sessfes, na sala BSS-59, do CEN/UnB.

!> Neologismo e construcdo poética retirados de dois contos do livro Estérias Abensonhadas.
“Miraginagdo” consta no conto “O cego estrelinho” (COUTO, 2012: 21-26) e “olhos que se
abrem pra dentro” consta em “Nas aguas do tempo” (Ildem: 9-14). A juncdo das expressdes de
dois contos em funcdo do personagem Gigito, que é personagem somente de um deles (“O
cego estrelinho”), decorre de uma manobra narrativa, feita para estruturar a dramaturgia da
peca, que sera explicada adiante.
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fragmentos de estorias e nomes de personagens, que foram retirados também

de outro livro de contos de Mia Couto, chamado O Fio das Missangas (2009).

As “estérias de gente de verdade” foi um cddigo conceitual que
encontramos no primeiro semestre do processo, no ambito da disciplina
“Metodologia de Pesquisa em Artes Cénicas”. Foi nessa disciplina que,
trocando referéncias diversas e multilinguisticas, encontramos, recriamos ou
importamos alguns conceitos que, restritos ao nosso territorio, buscaram, “em
seu conjunto e porosidade constante, resolver questbes abertas demais,
amplas demais e indefinidas demais que a arte coloca em seu fazer e seu
conjunto de préaticas”, como mencionam Ferracini e Cunha sobre o que

chamam de metaforas e conceitos de trabalho (2013:45).

Do cbdigo conceitual de “estoérias de gente de verdade” depreende-se a
opcédo por um teatro de apelo narrativo, bem como uma poética com referéncia
humanista. Nesse momento de trocas de referéncias sobressairam-se as
influéncias cinematograficas, em especial os filmes Babel (2006), de Alejandro

0'® e Peixe Grande (2003), de Tim Burton'’, dentre muitos

Gonzélez Inarrit
outros filmes que foram compartilhados. No entanto, esses dois que foram
referidos tém em comum uma narrativa que recorre a variedade episédica de
estérias ou certa multiperspectiva na estoria, uma vez que a estoria é contada
pela perspectiva de mudiltiplos personagens que vivem acontecimentos
correlatos. Com isso, 0 que entendemos e conceituamos por “cruzamento de
estdrias” foi o modo de estruturacdo da dramaturgia que vislumbrei desde o
inicio e que, depois que definimos a centralidade do livro de Couto como
referéncia para nossa criagcdo, 0 aplicamos aos contos que selecionamos,
vendo, no decorrer da constru¢cdo dramaturgica, ser eficiente e provocador

esse modo de estruturacao da narrativa.

Entdo, improvisamos cenas baseadas em todos os contos do Estérias
Abensonhadas, e vimos nosso rio de anseios ainda mais caudaloso,
crescendo em profundidade, mas com o desenho das margens mais
delineado do que antes, ja que acabavamos de descobrir um autor

'® Cineasta mexicano. Dirigiu, além de Babel, filmes como Amores Brutos (2000), 21 gramas
$2003) e Biutiful (2010).

’ Cineasta estadunidense. Dirigiu, além de Peixe Grande, filmes como Os Fantasmas Se
Divertem (1988), Edward Maos de Tesoura (1990) e Alice no Pais das Maravilhas (2010/11).
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propondo imaginarios préprios, como um leito que define o curso de
aguas criativas.

Aliada ao modo de estruturacdo pelo cruzamento de estérias, a
qualidade literaria da fonte original das narrativas a que recorremos veio a ser
outra especificidade do processo, o que reforcou nossa crenga na construgéo
do roteiro como um fundamento para a encenacdo do espetaculo. O que se
conclui, quando se analisa o0 processo como um todo, € que a construcdo do
roteiro foi um suporte para a criagdo do que Nicolete nomeia como uma
dramaturgia da cena que “consiste na lapidacdo do espetaculo como um todo e
tem por base [...] 0 conceito de texto cénico e ndo mais de um texto escrito pelo
dramaturgo”, ao qual, ao longo da histdria do século XX, os desenvolvimentos
das ideias sobre encenacéo teatral reivindicaram se equiparar (2005:57-58). O
texto cénico foi possivel de ser previsto, ou considerado, jA& na escrita do
roteiro, uma vez que no mesmo momento do processo outros nucleos de

criacao foram estabelecidos e divididos entre os participantes:

Nessa altura jA tinhamos nos dividido em equipes de trabalho, para tornar
nosso anseio possivel: desde a dramaturgia até a producdo executiva —
passando pela musica, cenografia, figurino e iluminagdo — os integrantes de
cada equipe organizaram as imagens, registraram e recriaram 0s textos que
derivavam delas, introduziram objetos cénicos e instrumentos musicais,
materializando, enfim, os conceitos que nosso processo foi revelando. E sobre
0 campo da dramaturgia, vamos gostar de te contar um pouco sobre a nossa
conversa com os contos escolhidos.

Pois foi um trabalho deveras instigante. A turma toda se aproximou
muito dos contos depois de termos improvisado cenas com todos eles. Quando
escolhemos, por meio de simples votacdo, os dez contos preferidos, ja
haviamos passado por uma troca de informacdes e desejos de producao
criativa com varias camadas e, por isso, conheciamos tendéncias éticas e

estéticas do coletivo.

Depois que improvisamos cenas de todos os contos do livro,
escolhemos: O Cego Estrelinho, Nas Aguas do Tempo, Sapatos de
Tacéo Alto, O Bebedor do Tempo, O Perfume, As Flores de Novidade,
A Guerra dos Palhacos, A Lenda de Namar6i. O desejo era cruzar
estorias, pois assim teriamos varios personagens, Varias imagens,
varios assuntos, diversidade necesséaria a uma turma de uns quantos
sonhadores.
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Esse processo vinculou-se a outras atividades com toda a turma, que
envolviam nova rodada de improvisos cénicos e trabalho de diagramacao dos
contos em elementos estéticos diversos da literatura de Mia Couto, a fim de
separarmos as muitas possibilidades de abordagem que uma obra literaria
oferece a cena, ou pelos menos aparenta oferecer — ja que vi gue nem sempre
seus recursos e elaboracbes narrativas acomodam-se como ac¢des cénicas

criveis e interessantes para uma narrativa teatral.

Fomos entdo vendo as possibilidades de cruzamento dessas estorias, e
tinhamos uma predilecdo por O Cego Estrelinho. Decidimos entdo usar
esse conto como fio condutor da estdria, ou trama maior por onde os
fios das outras estérias iam ser costurados.

Processo esse que foi em muito viabilizado por uma pratica do nucleo de
dramaturgia, que ao invés de se basear na légica narrativa da obra literaria
abordada, estabelece uma nova logica mais proxima das imagens traduzidas
em acdo. Consistia em separar o que chamamos de “comos”. Os “comos”
partiam da seguinte premissa: se esse conto estivesse filmado na minha
cabeca, como eu montaria, editaria, esse filme? Desse modo, destruindo a
linha narrativa originaria da obra literaria, reorganizamos os eventos de
maneira a dispor de unidades menores de cada estdria e que eram
determinados pela maneira como o0s eventos da narrativa sucediam, ou seja,
como eram executadas essas agdes da narrativa, gerando uma sequéncia de
frases que contavam a estoria por uma logica narrativa reorganizada. Dessa
forma, com essas frases e a sua correspondéncia em termos de evento
narrativo, abrimos maior zona de contato nas estérias e entdo tivemos mais

possibilidades de conectar eventos de estorias diferentes:

[...] o Avd de Nas Aguas do Tempo dizia muito aos nossos olhos,
quando se abriam pra dentro. Assim, conseguimos atar os dois contos,
criando um parentesco: tornamos a Menina do barquito no pantano, a
mée de Gigito e Infelizmina. Aquele Avg, que conversava com a outra
margem, seria a fonte das vontades de miraginacdo do Gigito. Viria da
sabedoria dos olhos que se abrem para dentro, a guia da mao de um
contador de estérias que fez desfolhar o universo dos olhos de um
cego. Seria a garca branca uma ave costumeira nos lados de 1a, na
outra margem do pantano.

Esse parentesco gerou, portanto, a imbricagdo das metaforas e signos

dos dois contos, “O cego estrelinho” e “Nas aguas do tempo”. Embora a carta
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descreva sucintamente essa imbricacdo de estérias, torno a explicar para
algum leitor que por ventura esteja descontextualizado das narrativas de Mia
Couto ou do espetaculo Abensonhar: O Avo, do conto “Nas aguas do tempo”,
passeia as vezes no pantano com sua neta, em um barquito. A menina, o avd
transmite narrativas de suas crencas, falando dos “olhos que se abrem para
dentro”, com os quais se podem ver aqueles que acenam da outra margem,
que € uma espécie de metafora sobre o invisivel, o obscuro, o metafisico ao
gual nem sempre temos acesso visual, e € de onde 0 Av0 acena para a neta ao
final do conto, dissolvendo-se na paisagem, ‘em desmaio de cor’ (COUTO,
2012:13-14), que seria, supostamente, uma imagem de morte do Avb. Morte
essa que em “O cego estrelinho” é simbolizada pela garca branca que, na
imbricacdo, se relaciona com a outra margem de onde o avd acena e cuja

visualizacao sutil demanda a abertura dos olhos de dentro.

Ao criar o parentesco e tornar mae de Gigito Efraim aquela Menina, do
barquito, que navegava com seu avd e ouvia suas estorias, demos também
tradicdo, origem familiar, as invencionices de Gigito, o contador de estdrias
desdobradas das percepcdes do real que também navegam entre as margens
do sonho e da morte, colhidas da abertura dos tais olhos que se abrem para

dentro.

Tal parentesco pode ter soado, a época, como um preciosismo a
verossimilhanca que no momento n&o se tinha certeza de que seria necesséria.
Pois ndo se sabia em que estética dramética se estabeleceria a peca e,
embora ja tivéssemos optado por uma narrativa linear ndo tinhamos muita
certeza de como construi-la. Eu ja havia tido uma experiéncia anterior de
escrita dramatirgica que parte do zero, e ja tinha ideia do quanto a trama de
conflitos possiveis era necessaria e que essas acdes em contraponto viriam da

interacdo dos personagens'®. Com isso, j& sabia e defendia a ideia de que

18 Experiéncia vivida com o processo de criagcao do espetaculo Ha Mar, no ambito da disciplina
“Direcdo I”, constante também no curriculo do curso de graduacdo do CEN/UnB, e que foi
orientada pela Profa. Dr2. Simone Reis Mott. E cuja dramaturgia, além da direcéo, foi concebida
e co-escrita por mim. Além disso, outras experiéncias que envolviam criacdo ou adaptacao de
dramaturgia j& haviam me ocorrido nos processos criativos dos espetaculos: Gota (2012),
baseado em Gota D’Agua, de Chico Buarque e Paulo Pontes, resultado da disciplina
Interpretacdo e Montagem (2° semestre/2012) do CEN, orientado e dirigido pela professora
Alice Stefania Curi, e apresentado tanto no 55° Cometa Cenas quanto em curta temporada no
teatro da Caixa Cultural de Brasilia (abr/2013); e Dormentes (2008), espetaculo de dramaturgia
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teriamos que escrever: criar dialogos, elaborar a nossa propria narrativa

dramatica.

Realmente ndo sei o quanto isso era compreendido no coletivo. As
vezes eu tinha a impressdo que se pensava que reorganizariamos trechos dos
contos do Mia e pronto: teriamos nossa dramaturgia. Até hoje ndo sei quais
eram os modelos de construcdo dramaturgica correntes no ideario dos meus
colegas. O que sei, a exemplo da temporada de maio de 2014, mencionada
anteriormente, € que o coletivo de uma forma ou de outra foi compreendendo e
compondo seus afetos com a estdria que pouco a pouco O nhudcleo de
dramaturgia ia criando e escrevendo no precioso roteiro que do inicio ao fim do
processo contou com doze tratamentos®®. Nos Ultimos tratamentos, passei a

incluir na capa do roteiro as seguintes observagoes:

Baseado em contos de Mia Couto, dos livros "Estérias Abensonhadas"
e "Fio das Missangas": O Cego Estrelinho, Nas Aguas do Tempo, A
Velha Engolida pela Pedra, Sapatos de Tacdo Alto, O Bebedor do
Tempo, O Perfume, O Cesto, Os Olhos dos Mortos, A Despedideira.

OBS: Outros personagens, de outros contos do autor, foram utilizados
para batizar personagens da pega e/ou inspirar sua composi¢ao.

OBS2: O presente roteiro € uma elaboracéo detalhada que se permitiu
a: indicar as falas das personagens, e apontar muitas vezes suas
intencdes; descrever a atmosfera das cenas, o tempo, a ordem, e o
modo de muitas acbes; e algumas vezes observar aspectos de
iluminag&o e cenografia.

Faz-se necessario, no entanto, esclarecer que tal elaboracdo se
preocupa antes de tudo em estabelecer uma linha narrativa coesa e
coerente, adequada a linguagem teatral; e permitir ao leitor do roteiro a
sua compreensao, além de algum vislumbre cénico dessa narrativa.

E importante, porém, entender que a montagem do espetaculo é
resultado do processamento de outras camadas criativas, as quais se
valem do roteiro como inspiracdo e guia de producdo de uma outra
coisa, essa que felizmente ndo pode ser descrita somente com
palavras.

autoral e colaborativa, com 9 horas de duracdo, criado no ambito da oficina Teatrando-
Montagem, conduzida durante um ano pela atriz e diretora Adriana Lodi. Além dessas
experiéncias com dramaturgia, a escrita literaria sempre foi uma atividade costumeira para mim
em toda sorte de cadernos pessoais e pedacos de papel.
% O roteiro, em seu (ltimo tratamento, estd no ANEXO 1.
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1.2. Encenac¢des, dramaturgia da cena, ensaios e espetaculo:
diferenciacdes no processo colaborativo de criagéo teatral

Até o final da disciplina “Metodologia de Pesquisa em Artes Cénicas” (1°
semestre/2013) o coletivo se conheceu, construiu imaginarios comuns,
encontrou a literatura do Mia Couto e a experimentou na cena, definiu
democraticamente o0s contos que mais agradavam do livro Estérias
Abensonhadas, e com esses contos construiu um roteiro em que constavam 0s
eventos cénicos que derivaram do cruzamento das estérias contidas nesses

contos.

No segundo semestre de processo criativo, na disciplina “Projeto de
Diplomacao em Artes Cénicas I’ (2° semestre/2013), esse roteiro de eventos e
aclOes foi sendo transformado em um roteiro dramatirgico, uma vez que
escrevemos boa parte dos dialogos em concomitancia a novas estratégias de
treinamento e a um aprofundamento na experimentacdo cénica das estorias

que elegemos.

Nesse interim, apos a distribuicdo de personagens para os atores e
atrizes, houve uma etapa de subsidio da experimentacéo cénica para o nucleo
de dramaturgia na escrita dos dialogos que ainda ndo haviam sido propostos
com consisténcia, seja pela obscuridade de personagens envolvidos, seja pela
necessidade de agilizar o processo na medida em que, com a vivéncia do
improviso, 0 personagem se aproximava mais dos corpos dos atores e atrizes

de todo o coletivo.

Desse momento em diante, o transito de ida e volta entre a encenacéo e
a atividade dramaturgica foi aumentando em velocidade. A coincidéncia do
meu corpo em todas essas fungbes € um aspecto que sera estudado no
decorrer dessa monografia. Nicolete afirma que, para o espetaculo decorrente
de um processo colaborativo, durante o0 processo € importante “que o
dramaturgo entenda também de direcdo e de interpretacdo, que os atores e
diretores estudem também dramaturgia, tudo em nome do compartilhamento e
da complementaridade” (2002:323). Isso porque a autora avalia, em seu artigo
e em sua dissertacdo de mestrado, casos em que o(s) responsavel(veis) pela

dramaturgia estiveram presentes no processo colaborativo de criagdo do
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espetaculo, mas ndo compunham o elenco ou a direcdo do mesmo. Porém, no
caso de Abensonhar, o compartihamento de saberes e sua
complementariedade na criagdo sdo condi¢cdes inerentes ao corpo em cena,
para estudantes-atores-atrizes, e ao corpo em arte para toda a equipe, que
inclui as diretoras e todo aquele que, no fazer e no defender de seu trabalho
criativo para cena, acaba influindo na prépria direcdo do espetaculo.
Analisando o processo como um todo é notdrio perceber que a qualidade do
espetaculo, sua execucao, foi diretamente proporcional ao conhecimento que
todo o coletivo foi ganhando ao longo do processo. Ao longo do segundo
semestre de processo, as colegas e os colegas foram compreendendo aos
poucos o todo da dramaturgia. Considero que as apresentacdes do final do
segundo semestre intensificaram esse movimento de assimilacdo da
dramaturgia, pois a mesma foi sendo sucessivamente visitada e revisitada nos
ensaios cada vez mais intensos e apreensivos. Ou seja, sob certa tenséo
criativa e em processo de encenacao, 0 que era um roteiro dramaturgico nao
completamente assimilado por todos os participantes foi se tornando a estoria
gue todos se esmeravam em contar, chegando a plenitude desse esmero na
temporada final, no Teatro SESC Garagem, em maio de 2014. Nesse trabalho
que transformou a dramaturgia escrita na dramaturgia da cena 0s movimentos
de diferenciacdo se davam a toda ordem e variacdo de intensidades. Em
termos micropoliticos, esse foi um momento em que ainda se ajustavam as
funcdes na atividade criativa como lugares de referéncia na composicdo dos
afetos que muito bruscamente ainda trocavam os territérios do individual ao
coletivo. Sobre essa interacdo criativa entre os colaboradores e sobre essas
tensdes derivadas desses movimentos, Nicolete cita Antonio Aradjo®® em sua
dissertagéo:
Diferente de um tipo de teatro mais convencional, em que os limites
desses papéis sdo rigidos, e as interferéncias criativas de um
colaborador com outro, em geral, sdo vistas como um sinal de
desrespeito ou invasdo, no processo colaborativo tais demarcacoes
territoriais passam a ser mais ténues, frageis, imprecisas, com um
artista ‘invadindo’ a area do outro artista, modificando-a, confrontando-a,

sugerindo  solugbes e interpolagbes. Nesse sentido, uma
‘promiscuidade’ criativa ndo é s6 bem-vinda a essa prética, como €, o

*® E professor doutor do Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP desde 1998. E
diretor/encenador do Teatro da Vertigem, desde o inicio da década de 1990.
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tempo inteiro, estimulada (in ARAUJO, 2003:105 apud NICOLETE,
2005:47).

Estimuladas, bem como mediadas. Papel esse que se revezava nos
humores variaveis das singularidades e que era exercido com mais constancia
pelas professoras-orientadoras-diretoras Rita de Almeida Castro e Alice
Stefania Curi, as quais, cada uma a sua maneira, mediavam os confrontos e
otimizavam os dialogos, mas também néo estavam isentas da necessidade de
se reterritorializar ao passo que sucediam interagdes criativas, dos estudantes-

atores-atrizes, com os papeis da direcao e proposicdo metodoldgica de criacao.

Na disciplina “Projeto de Diplomacdo em Artes Cénicas II” (1°
semestre/2014) o roteiro foi reestruturado de acordo com o que tinhamos
percebido na segunda temporada, com as apresentacfes que fizemos do
espetaculo no 57° Cometa Cenas em dezembro de 2013. O esforco foi para
que a estoria ficasse mais clara, mais coesa e mais bem interpretada na cena,
enquanto espetaculo constante de musica, iluminagéo, cenografia e figurino, e
que depende também de atividades no ambito da producdo cultural. Nesse
altimo semestre, as interacfes entre as funcbes permeaveis dos participantes
seguiam em movimentos, nos quais se depuravam as intensidades que né&o
compreendiam fluxos de vibracdo especificos que a turma ja conseguia
assentar. Tais fluxos assentados de vibracdo, em uma turma
predominantemente jovem, soavam muito como euforia e entusiasmo, ou seja,
atividades de grandes intensidades, mas que estavam sujeitas a uma dinamica
espasmada, que as seccionava e as entremeava com momentos de

instabilidade e baixa vibracional.

Os ensaios no terceiro semestre eram mais densos. O corpo do coletivo
era mais potente, os corpos singulares mais expandidos e, com isso, mais
diferenciados, carregando mais afetos a serem reterritorializados a cada
ensaio. Para tanto, alguns procedimentos de treinamento que foram
estabelecidos desde o primeiro semestre, e outros que foram surgindo e se
transformando no decurso do processo, foram fundamentais para delinear com
mais pungéncia uma multiplicidade de fluxos pelos quais as intensidades

vibracionais do coletivo fluiam melhor.
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Na préxima secao, apresentarei alguns desses procedimentos e seguirei
ponderando sobre como as diferenciacdes que sucediam nesse/desse

encontro do coletivo com a rotina de ensaios e treinamentos.
1.3. Diferencia¢cdes nos ensaios/treinamentos

O coletivo sempre se demonstrou preocupado com a organizagdo do
seu tempo de trabalho. Assim, sempre estabelecemos horarios e cronogramas
de trabalho tanto no ambito de um ensaio, quanto em pequenos e meédios
periodos de tempo nos semestres. Havia o entendimento de que o cronograma
podia ser flexivel, para atender demandas de remanejamento que
possivelmente acometem as distintas camadas de temporalidade de um
processo criativo. Mas era comum o esforco de se manter o planejamento, pois

como ja dito anteriormente, tivemos prazos a cumprir.

No entanto, um debate que ndo se resolvia por completo e frequentemente
acontecia era quanto a repeticdo diaria do ritual inicial do ensaio. O mesmo
consistia em alguns procedimentos meditativos que descreverei adiante, mas,
para tal devo, antes, invocar algumas referéncias que auxiliardo leitores e

leitoras no entendimento sobre a relevancia dessa pratica.

Em seu livro, Ser em cena: Flor ao vento (2012), a professora Rita de
Almeida Castro®* etnografa a interacdo de artistas cénicos brasileiros com
pensamentos e técnicas orientais sobre corpo e performatividade. Em uma
leitura parcial, pude colher algumas impressdes da autora sobre corpo,
treinamentos, ensaios, repeticdo, vazio e meditacdo, com o intuito de dialogar

com os olhares que a autora traduz em sua etnografia.
Sobre treinamento, aliando-se a Richard Schechner, a autora diz:

0 espaco do treinamento €, para o0 ator, onde a experiéncia cotidiana
pode ser desconstruida: os treinamentos podem ser vistos como rituais
de separacdo e transicdo, e 0s ensaio, como ritos de transicdo e
incorporacdo (CASTRO, 2012:39).

*! Rita de Almeida Castro é doutora em Antropologia Social pela Universidade de S&o Paulo.
Atriz, diretora e pesquisadora, € professora do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia.
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Ndo é meu interesse aqui basear-me na distincdo conceitual entre
treinamento e ensaio. Embora se possa identificar, no cotidiano da criacéo de
Abensonhar, praticas que se aproximem mais de um e de outro, me interesso
pela passagem acima como possibilidade de aglutinar caracteristicas tanto de
ensaio quanto de treinamento na experiéncia afetiva do coletivo em
preparacdo, dos seus corpos singulares e coletivos, para interseccionarem-se

com suas acdes poéticas.

Tenho a Iimpressdo que a nogcdo de treinamento enguanto
desconstrucdo lida bem com a realidade agitada das vivéncias urbanas
contemporaneas que, N0 NOSSO caso, nao variavam muito desse padrao: os
ritmos que cada singularidade participante trazia consigo a cada ensaio eram,
na grande maioria dos casos, diversos em motivos, mas comuns em

intensidade vibracional de corpos dispersos e intranquilos.

Um ambiente que promova, logo de inicio, a desconstrucdo desses
corpos dispersos e intranquilos foi fundamental para estabelecer
paulatinamente os fluxos assentados de vibracdo a que me referi na ultima

cessao.

J4 a nocdo de treinamento enquanto separacdo, apresentada por
Castro, se aproxima do entendimento que Ferracini apresenta sobre vivéncia.
Para ele, o treinamento ou, como prefere o autor, a preparacdo, “esta
alicercado em trés pilares basicos que sdo trés multiplicidades complexas e
que se comunicam em rizoma: a memoria, a vivéncia e a experiéncia”
(2013:121). Ainda segundo Ferracini, “a memoaria virtualiza o passado em um
presente que sempre passa” e estaria ligada a “capacidade do atuador em
buscar uma atualizacdo dessa virtualidade de memoria, recriando-a em um
fluxo corpéreo e poético” (2013:121-122). A vivéncia, por sua vez, consistiria
em “realizar certo desvio de fluxo da vida, mantendo nesse mesmo desvio o
todo potente da propria vida; e esse desvio vital — que contém o todo da vida —
faz parte da prépria vida” (FERRACINI, 2013:122).

Vé-se, primeiramente, que a no¢ao de preparacdo enquanto atualizacao
de virtualidade de meméria, que Ferracini apresenta, nos ajuda a aproximar as

praticas de treinamento as acdes poéticas. Creio que quando Castro apresenta
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a nocgdo de transicdo tanto para ensaio quanto para treinamento ela também
promove essa relacdo entre o corpo sujeito de suas capacidades técnicas e o
corpo objeto de suas acdes poéticas.

Em segundo lugar, ao entender vivéncia enquanto desvio de fluxo de
vida, que néo deixa de conter o todo da vida, vinculo-a a separagédo apontada
por Castro, no sentido de que o preparar-se pressupde atencdo e escuta
concentradas exclusivamente a um Unico momento de intensidade poética.

Nem antes, nem depois; aqui e agora, 0 presente intensamente.

Assim, contemplando as experiéncias da preparacao e do treinamento,

gue compdem o que comumente chamamos de ensaio, Ferracini diz:

Preparar-se é parar, ouvir, deixar-se impregnar pelo espagco e pelo
tempo. Deixar-se penetrar pelo outro e pelo mundo. Ser afetado por
vocé mesmo. Experienciar é gerar vivéncias nas micropercepgdes de
espaco-tempo e nas microrrelagbes com o outro. Treinar é buscar
vivéncias e linhas de fuga na recomposi¢cdo do encontro com suas
proprias linhas de forca e com as linhas de for¢ca que se compdem nos
encontros (2013:123).

A experiéncia €, portanto, agir vivéncias. As relacdes, assim como
definem os corpos, definem as experiéncias. E a porosidade € o pressuposto
fundamental para a preparacdo de corpos que querem experimentar vivéncias
e gerar memorias, que em grupo se coletivizam e passam a promover forcas
gue se compdem e se retroalimentam. O nosso treinamento de porosidade era
um ritual meditativo que acontecia no inicio de todos os encontros. Esse ritual
era baseado no exercicio Rei oriundo da prética tradicional japonesa chamada

Seitai-ho?. O nosso ritual constava dos seguintes procedimentos:

e Sentar em roda, com 0s corpos equidistantes no espaco circular e as
colunas eretas;
e Controlar a respiracao que possivelmente esteja curta e irregular e, com

isso, cumprimentar a todos da roda, pousando as maos, cujos polegares

22 Criado no japdo por Haruchika Noguchi (1911-1976) (CASTRO, 2012:98). O seitai-ho é
objeto de pesquisa das professoras Rita de Almeida Castro e Alice Stefania Curi. Algumas de
suas praticas e principios nos foram introduzidos nesse ano e meio de processo criativo-
pedagogico que tivemos com as professoras.
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e indicadores formam um triangulo, e abaixar a cabeca e o tronco até o
chéo, junto as méaos, alinhada com o triangulo;

e Retomar a erecdo da coluna e posicionar as maos, com as palmas
abertas e contrapostas, a altura preferida por cada um (variava-se
primeiramente entre o topo do abdémen e o centro do peito, e acabou-

se conquistando outras posices, como a altura da boca);

A esse ponto, geralmente, jA se vivenciava com maior atencdo a

observacao dos fluxos respiratorios e dos pensamentos. Seguia-se com 0:

e Vocalizar das vogais do proprio nome (ou seja, ho meu caso, eu
vocalizava a vogal u, depois a vogal i, depois a vogal o de Tulio);

e Vocalizar o mantra om trés vezes.

A vocalizacdo do om durava quase que toda a extensdo respiratéria
daquele que o vocaliza, e geralmente era feita de olhos fechados, que assim
estavam, pelo menos na minha pratica, desde a vocalizacdo das vogais do
nome. Entendo, pela memdéria que tenho da experiéncia coletiva, que o
vocalizar das vogais era um movimento de expressdo de cada singularidade
para o circulo coletivo. E a vocalizacdo do mantra om era a expressao do
coletivo para os universos infinitos. Era como a abertura do nosso espaco-

tempo de criagao.

Apés as vocalizagbes, na mesma disposicao circular, compreendendo-
se ainda no mesmo ritual, todos abriam os olhos e deviam olhar para trés
colegas dispostos na roda, sendo um encontro de cada vez. Esses encontros
de olhares eram vividos ja em estado meditativo, com 0s corpos intranquilos
desconstruidos, presentes na experiéncia desviada para a vivéncia de um fluxo
intensivo de espaco-tempo, que era micropercebido na microrrelacdo de

olhares.

A correspondéncia macroscopica na face e no olhar dessas
microrrelagcbes era de um relaxamento dos musculos da face e de um
aprofundamento do olhar que, “em estado de observacgéo, ndo se fixando em
nenhum pensamento ou imagem, deixando que 0s pensamentos simplesmente

passem e nao se prendendo a nenhum deles” (CASTRO, 2012:163) uma
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singularidade se desvelava desde dentro para encontrar a outra desvelada, e
assim estabelecerem uma dindmica infinita cheia de microac¢des vibrateis que
as vezes explodiam em sorrisos de face inteira, ou evoluiam para pequenos
Sorrisos serenos, ou seguiam compenetradas no fluxo de processamento
vibratil “como se a partir do vazio fosse possivel jorrar o todo” (CASTRO,

2012:166), até que se findasse o encontro.

Mas acabo de descrever o ideal, ou algo perto da plenitude do encontro.
Para chegar a esse estado, de sincronicidade com a impermanéncia do tempo
na vivéncia do encontro, era necessario se disciplinar durante todo o ritual até
chegar ao momento dos encontros de olhares com a porosidade necesséaria.
Em verdade, essa experiéncia € tdo cheia de camadas que preparar-se para
ela seria assumir uma conduta que pudesse permear outros habitos diarios que
envolveriam o cotidiano pessoal do participante. No entanto, o parametro de
fluidez e vazio foi estabelecido pela experiéncia da turma. Dentro desse
espectro referencial eu media a intensidade e a fluidez das vivéncias e me

observava mais e menos poroso, pois, novamente dialogando com Castro,

se a pessoa sO sobrepbe informacgdes, fica com uma sobrecarga
imageética, significativa, conceitual, e talvez se torne dificil discernir o
que se quer comunicar, expressar. Esse recurso de volta ao vazio
permite que a pessoa hao esteja acumulativa (2012:166).

E esse acumulo poderia ser de cargas variadas que o0s préprios
movimentos de diferenciacdo dos/nos encontros todos do cotidiano de ensaios
geram. Numa perspectiva micropolitica, o ritual inicial do encontro de olhares,
era um convite a sinceridade. Toda sorte de forcas retesadas, indiferentes ao
movimento dos encontros, podiam ali fissurar-se. Claro que a escolha dos
encontros poderia ser arbitraria, para com isso desencontrar 0 movimento
diferente, fugir da possivel fissura. Mas essa conduta possivelmente ja viria de
uma resisténcia anterior, que nao se esvaziou em toda a pratica pregressa aos
olhares, o que poderia caracterizar um acumulo maior de cargas e/ou,

simplesmente, um dia ruim.

Outra forma de residuo vibratil nos movimentos sincronicos do encontro
de olhares se percebia no findar do mesmo. Talvez fosse um dos movimentos

mais dificeis de harmonizar com o outro. O acordo tacito de uma duracdo
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meédia do ritual fazia com que os corpos se (pre)ocupassem dos proximos
encontros, para cumprir a tarefa de trés encontros no tempo médio que o
coletivo sentia ser razoavel. Essa sensibilidade era variavel de acordo com o
maior ou menor grau de ansiedade do dia, que rapidamente na propria
composicdo dos afetos se territorializava na pressa de comecar a lista de
demandas daquele ensaio. Ou mesmo podia acontecer algo semelhante no
campo da euforia, quando risadas e murmdarios afetavam o coletivo e

provocavam subtextos nos olhares e nas velocidades dos seus términos.

Enfim, as camadas sdo inUmeras e a experiéncia é tdo sutil quanto
multipla de sentidos, 0 que ndo me permitira explora-la nem perto dos seus
limites de compreensao. Mas o que me cabe ainda comentar, antes de terminar
a secdo, € o0 que apontei no inicio da mesma quanto ao debate sobre a
repeticdo diaria de todo o ritual inicial (os cumprimentos, as vocalizacfes, 0s

olhares).

O que o coletivo discutiu algumas vezes foi sobre a reclamacédo de
repetir a mesma pratica, 0 mesmo acontecimento, todos os dias e, ainda por
cima, o fato de que essa pratica podia tender a movimentos de tédio e sono. O
qgue contrapunha a reclamacgéo era o argumento de que tornar uma experiéncia
interessante ainda que repetida muitas vezes € exatamente um dos grandes
desafios de um ator/atriz. Preparar-se para reterritorializar forcas provenientes
de praticas que se repetem e que, por isso, conservam semelhanca ou
percorrem caminhos semelhantes ao nos atravessarem, € em sSi um
treinamento para o0 corpo cénico com suas ambivaléncias que,

dramaticamente, deve ser as mesmas acodes ficcionais por repetidas vezes.

Larrosa Bondia®® nos auxilia ao avaliar a dimens&o dos acontecimentos
ante a experiéncia, deflagrando na contemporaneidade uma espécie de vicio
que, em privilégio de certa ansia pela novidade, impede, no meu entender,

certa apreciacdo as repeticdes vivenciais que fundam experiéncias:

O acontecimento nos é dado na forma de choque, do estimulo, da
sensacdo pura, na forma da vivéncia instantanea, pontual e
fragmentada. A velocidade com que nos sdo dados os acontecimentos e

23 Jorge Larrosa Bondia é doutor em pedagogia pela Universidade de Barcelona, Espanha, e
professor de filosofia da educacdo na mesma instituico.
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a obsessdo pela novidade, pelo novo, que caracteriza o mundo
moderno, impedem a conexdo significativa entre acontecimentos.
Impedem também a memoria, j& que cada acontecimento é
imediatamente substituido por outro que igualmente nos excita por um
momento, mas sem deixar qualquer vestigio (2002:23).

A conexdo significativa entre acontecimentos, comentada acima, € talvez
um dos mais importantes fatores propulsores de diferenciagdo num processo
criativo, e por isso vivencial, em que os afetos, talvez pelo tempo de duracéao,
sejam uma via base de conduc¢do. Partir das memdrias subjetivas para tentar
entender e dialogar com o0 outro que vivenciou as mesmas ocasifes, mas do
qual ndo se sabe por quais vias acessa e virtualiza a memoria. Isso é sempre
um grande propulsor de movimentos de diferenciagdo, mas esses nunca foram,

para mim, movimentos faceis de fruir.

7

Um exemplo €& exatamente este que estou abordando agora: a
dificuldade que houve de se lidar com a repeticdo do ritual meditativo inicial.
Nos debates que fizemos sobre isso eu sempre me esforcei para deixar claro
este pensamento sobre o0 apreco as repeticbes e a multiplicidade de
significagdes de uma experiéncia. E fazia isso muito pelo interesse que fosse
escutado, de que o outro compreendesse a importancia daquela questao para
a formacdo de ator/atriz, mas também muito por surpresa do quanto eram
diferentes de mim o0s percursos de atravessamento que 0S acontecimentos
faziam com um e com outro e, assim, como eram diferentes as experiéncias

para cada singularidade.

Esse foi um dos muitos encontros do processo que me fizeram
considerar outros territorios, ou seja que me desterritorializaram. E que com
isso também me fizeram entender a importancia de, sempre que fluido,
gentilmente me reterritorializar nas proximidades dos campos éticos que na
vida vao se compondo e permeando nosso préprio sistema de singularidades.
A porosidade implica capacidade de deixar-se afetar, implica movimento, mas
nao necessariamente propde uma espécie de nomadismo ético. Creio que,
quando percebo a experiéncia da temporada final como um &pice de
porosidade, vejo exatamente o assentamento de um aprendizado coletivo
nesse sentido, que é o de saber deixar-se a0 movimento e co-mover o coletivo,

e ao mesmo tempo entender o habitual de cada corpo, as habitacbes
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dindmicas das singularidades e do proprio coletivo em seus mesmos e distintos
momentos. Se fosse de outra forma, como teriamos conseguido e percebido 0os

fendmenos de repeticdo nos bastidores que, antes, descrevi?

A atencdo as conexdes significativas € um aspecto fundante para um
corpo cénico preciso e eficiente. O aprendizado inerente a habilidade de tecer
relacbes entre memorias de vivéncias proprias € a grande escola de qualquer
ator, no meu entender. Experiéncia, algo tdo comumente dito no meio
profissional, tem a ver com a atencdo as vivéncias e as atualizacbes de
memoria vivencial e ndo ao simples acumulo de tempo de trabalho. A
experiéncia é a maior escola sobre as ambivaléncias de um corpo cénico.
Entender as pequenezas transitorias do processo do conduzir-se com o deixar-
se, do impor-se com o permitir-se, do colher-se com o doar-se, é algo que
necessita repeticao e repeticdo no lento caminho de conectar micropercepcdes

sobre como se é na intersecc¢ao de sujeito e objeto, de corpo e de acéao.

Ao pensar sobre a lenta conexdo dessas microrrelacfées no ambito do
decurso de uma cena, atualizo-me na memaria de um tempo muito corrido que
eu consigo espacializar com certo e, na maioria das vezes, controlado vagar. O
corpo, nesse controle, tem mais espago no tempo para projetar-se em acdes
fisicas das intensidades poéticas que o atravessam. Seria como uma
capacidade de enxergar mais de perto um mesmo tecido fibroso: sua extensao
€ a mesma (duracdo da cena), mas a nocdo de mais poros, ranhuras, fissuras,
nuances do tecido, é maior (controle/espacializacdo do tempo). Seria entédo
como tornar-se menor € maior a0 mesmo tempo: menor para perceber mais de

perto, e maior para dominar a grandeza do que agora se percebe mais.

Mas quando me recordo de alguma perda de controle desse paradoxo
sobre a percepcao do tempo-espaco da cena, me ocorre a sensacao de um
atropelamento, uma inconformidade no espaco do tempo, como um trem que
Nao consigo mais segurar e perco a carona ou, melhor dizendo, uma corrente
de ar da qual ndo me convenc¢o mais que tenha boa temperatura, orientagéo,

rapidez, umidade possiveis para plainar.

A performatividade de Abensonhar se conduz por forte apelo dramatico

no que tange a linearidade narrativa, construcéo ficcional, personagens em
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interacdo. O decair-se nesse fluxo das correntes de ar, em que se poderia estar
plainando, € uma precipitacdo, uma arritmia entre sujeito e objeto, que nesse
contexto dramatico deflagra-se na dispersdo dos movimentos entre 0 corpo e

as acdes do campo ficcional dos personagens.

Esse aspecto ritmico do corpo em cena pode dialogar com o que Alice
Stefania Curi nomeia como “dramaturgias de ator” no artigo “Dramaturgias de
ator: puxando fios de uma trama espessa” (2013). Como o préprio titulo do
artigo anuncia, a espessura do tema exige uma analise cuidadosa. Assim, ndo
€ meu intuito dialogar com muitos dos aspectos puxados por Curi. O que agora
ird auxiliar o prosseguimento deste estudo sdo os modos de ambivaléncias

sintetizados pela autora no seguinte trecho:

A arte do corpo cénico — simultaneamente obra e processo — convoca
inUmeras ambivaléncias. Uma dramaturgia atorial se constréi nos
transitos, contaminacgdes e reconversdes entre mimesis e poiesis, entre
representacdo e presentificagdo. Suas pedagogias acionam dimensdes
ao mesmo tempo formais e vibrateis. Suas narrativas visiveis e
invisiveis agenciam ficcionalidades e realidades muitas vezes
indiscerniveis. Suas ac¢fes e atualiza¢cdes sdo cronotopicas. Seu mister
€ o de uma constante repeticdo, sempre diferenciada, atualizada. Sua
atuagdo, a0 mesmo tempo que segue um roteiro, programa ou partitura
minuciosamente estudada, precisa se dar em fluxo, por devir. O corpo
cénico opera em atividade passiva e receptividade ativa, em movimento
de plenitude e esvaziamento. Quanto mais presente, concentrado, mais
dilatado, poroso, conectivo. Quanto mais inteiro e expandido, maior sua
capacidade de apagamento, diluicdo e dissolugdo de si. Seu interno e
seu externo decorrem um do outro e escorrem um no outro num
continuum ininterrupto [grifo da autora] (CURI, 2013:929).

Tais apontamentos reforgcam, ampliam e esclarecem muitos aspectos
por mim levantados até aqui, bem como orientam o percurso restante a esse
estudo. Ciente dos limites de extensdo para esta monografia, seguirei agora na
abordagem das constru¢cdes dos personagens Menino e Justino. Isso farei de
maneira sucinta e no mesmo capitulo, separando os casos por subsecoes e,
também, por considerar que um aspecto em especial mantera dialogia mais ou
menos presente nos dois casos de construg¢do: a coincidéncia das criatividades

do ator e do dramaturgo no meu corpo.
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CAPITULO 2

PERSONAGENS: APONTANDO DIFERENCIACOES NO/DO
CORPO-SUBJETIL

2.1. O Menino

Em seu livro, Rita de Almeida Castro dialoga com o pensamento
de Ariane Mnouchkine e comenta que, na visao da diretora, “para ser ator, é
preciso cultivar a credulidade infantil, resgatar a infancia, brincar como uma
crianga” (2012:30). De fato, os modos do brincar que se costuma observar em
criancas sao sempre um bom exemplo para um ator: a capacidade expressiva
de fantasiar, e até de dissimular, € sempre muito fluida na alternancia dos
gestos. A crianca tem a capacidade de brincar e ndo brincar ao mesmo tempo;
ser/estar e ndo ser/estar. Ela sabe que a brincadeira € um jogo de verdades
inventadas, e tem completo dominio de quando e como jogar com a clareza da
invencao e com a intensidade da crenga. Cultivar a infancia no oficio de ator é,
no meu entender, ndo s6 cultivar a credulidade infantil, e sim o espirito da

brincadeira, do jogo agil em transicdes.

Joana Abreu ampara-se em Oswald Barroso a fim de definir a

brincadeira enquanto exercicio da performatividade:

Na brincadeira, rigorosamente, ndo se apresenta, ndo se representa,
simplesmente se brinca. Brinca-se no sentido de que os brincantes
apenas se divertem, junto com o publico, que também faz parte da
brincadeira. E aqui se usa o termo brincar, na acep¢cdo mesma da
brincadeira infantil coletiva (como sdo mesmo a maioria das
brincadeiras infantis), na qual os brincantes a partir de um acordo sobre
uma estrutura, vivem uma outra vida, uma vida de faz de conta,
improvisando livremente (in BARROSO, 2004:84-85 apud ABREU,
2010:48).

Para Brecht, esse viver outra vida, no faz de conta, funciona como

preservacao de um lugar politico do ato teatral. Para tal, o ator:

narra a histéria da sua personagem, mostrando saber mais do que esta,
e apresentando o ‘agora’ e o ‘aqui’ ndo como uma ficgao que é possivel
devido as regras da representacdo, mas, sim, tornando-os distintos do
‘ontem’ e do ‘em outro lugar’ (2005:149-150).
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Entendo que essa brincadeira entre o viver e o narrar funciona atraves
de uma relacdo de transito livre entre o corpo do ator e o publico. Essa
liberdade é impulsionada, como diz Barroso, pela diversdo de se estar junto
com o publico, no aqui e no agora mais que metafisico, pois também politico,

distintos do ontem e do outro lugar, como diz Brecht.

Sinto que o jogo cénico que se estabelecia no corpo em ac¢do do Menino
desfrutava dessa composicdo de afetos com a plateia. Os movimentos de
diferenciacdo eram permeados por um acordo de diversdo, em que a
brincadeira com a qual eu me divertia no fazer de conta que sou crianca
irradiava-se a plateia que, por sua vez, me devolvia a diversdo de poder

acreditar que eu, um homem de 1,82m de altura, era uma crianca.

Sobre a configuracdo muscular-esquelética, que compde o corpo do
Menino no espaco, posso definir o quadril projetado a frente, os ombros caidos
e a cervical também projetada a frente. Cabe ainda detalhar que o quadril
posterior gera uma curvatura especifica nas pernas, com o0s quadriceps
constante e suavemente estirados, culminando em uma atencdo especial ao
contato com o chao, seja pela sola dos pés, ou por outras configuracbes de
sustentacao usadas nas diferentes cenas: sustentacdo pela tibia e peito do pé
em jogo de transicdo para joelhos e laterais dos pés. Todas essas
configuracbes de sustentacdo fomentam o situar-se do corpo do Menino
através do desequilibrio. O corpo do Menino poucas vezes se sustenta no

equilibrio retilineo, de peso centralizado no corpo.

Entendo que essa configuragcdo do corpo do Menino era uma primeira
proposta para agir um primeiro convite a plateia para a brincadeira de acreditar
naquele personagem de veracidade improvavel, interpelando-a com
construcbes miméticas que agregavam um simpatico grau de exagero ao
personagem, e que foi capaz de estabelecer a diversdo da brincadeira

atravessada no ator e na plateia.

No entanto, nessa brincadeira proposta pelo corpo em acdo de divertir-
se com o faz de conta mimético que eu sou crianca, havia também uma
safadeza poética do Menino, ou como disse Curi em citagdo anterior: “transitos,

contaminagdes e reconversdes entre mimesis e poiesis” (2013: 929).
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A brincadeira com o corpo em jogo cénico do Menino foi sendo
descoberta no decurso do processo criativo, principalmente no segundo e no
terceiro semestres. Mas a primeira proposta para o Menino veio do prazer de
outra brincadeira, um pouco mais intelectual, ligada ao envolvimento um tanto
nostalgico com o universo infantil que, particularmente, eu sempre gostei de
reverenciar. Essa brincadeira com a nostalgia da infancia se deu
principalmente pelo fato de que eu estive envolvido na construcdo da
dramaturgia. No momento em que foram atribuidos os personagens para 0s
atores, o roteiro, baseado no cruzamento dos eventos e acdes das estorias, ja
estava pronto, e eu sabia que o Menino tinha um percurso na peca muito
propicio ao estabelecimento dos aspectos infantis que eu buscaria ressaltar na

construcdo do mesmo.

E o que ressaltei em um primeiro momento foi um aspecto melancélico
que predominava nos sonhos ultrarromanticos do Menino. Essa melancolia
decorria em grande parte da possibilidade aberta pelo recurso dramaturgico de
ter tornado o Menino em um poeta — que foi um jeito de transformar em acao
teatral a funcdo de narrador-personagem que tem o0 personagem no conto
“Sapatos de tacdo alto” (COUTO, 2012:87-91). Assim, fui com sede a criacéo
de um personagem do universo infantii com apelo de poeta melancoélico

ultrarromantico.

O que, de inicio, deu trabalho para lembrar foi que nessa propria
formulacdo dramaturgica ja havia sido forjada um campo propicio a acentuacao
de um justo exagero mimético. Por certo receio de ndo passar de uma
caricatura superficial, quis concentrar-me nas vivéncias relacionadas a esse
universo poético que eu ja apreciava. Mas esse procedimento gerou nas
primeiras tentativas mais um personagem obscuro com certo grau de autismo,
do que uma crian¢ca que brinca de ser poeta. Ou seja, gerou um corpo com
acumulo de intensidades: sem agOes fisicas disponiveis para diluir-se em

brincadeira de crianca.

Esse lugar da brincadeira infantil foi se tornando o agente poético,
mimético e politico no corpo em cena do Menino. Mas no processo de criagao

eu o descobri quando me encorajei a verdadeiramente entender que a
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brincadeira é o dominio principal da crianca e encontrei a metafora que
possibilitou os transitos e reconversdes sugeridos por Curi: 0 Menino poeta
ultrarromantico que brinca de super-herdi, ou como o0 proprio personagem

anuncia em dado momento do espetéaculo: o super-amante.

Assim, um pano vermelho meio sem funcao se transformou numa capa,
e todos os gestos, entdo, tinham tons de aventura, espionagem e da falta
delas; e todas as agruras amorosas decorriam de uma conspiragédo vinda do
inimigo e do esquecimento de que existe um inimigo. E todos as instancias da
construcdo passaram a interagir com mais harmonia, sugerindo que as
configuracbes  musculares-esqueléticas, descritas  anteriormente, se
estabelecessem sem tanto esfor¢o de expresséo, o que decorria num ingressar
nos estados de presenca do personagem um pouco mais despercebido, com
fronteiras entre um estado de prontiddo para cena e um estado de prontiddo

especifica do personagem um pouco mais “borradas” 2.

N&o quero dizer com isso que se confundia a pessoa e 0 personagem.
Jamais, eu diria. Pois o lugar da brincadeira de crianca que encontrei € muito
especial, muito calcado na dramaturgia das cenas de Abensonhar, e muito
distinto dos meus estados pessoais predominantes. Afinal de contas, para ser
simples: o personagem, na cena dramatica de Abensonhar, faz teatro e vive
nos limites do fazer teatral, da poesia dramatica. Mas o movimento que quis
ponderar tange a atualizacdo das memorias do estado de brincadeira de faz de
conta poético e mimético que sou Menino em relacdo ao estado poroso de
desejo pela cena e aptiddo a cena. O movimento de diferenciacdo desses
estados, desses (des)territorios, se tornava mais fluido na medida que
encontrava um vazio de juizo no corpo-subjétil, ou seja, na medida em que com
menos interferéncia intelectual o corpo se tornava acéao fisica presentificada e
diluida na sua porosidade e que, assim diferenciada em/por/com afetos,
mantém sua “macroscopia de precisdo e plasticidade” (baseado em
FERRACINI, 2013:125).

4 Figura de linguagem muito utilizada pela professora Rita de Almeida Castro no ambiente de ensino e
criacdo, da qual me aproprio oportunamente.
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Uma espécie de movimento fundamental dessa macroscopia das acoes
fisicas do Menino é o desequilibrio, quando as transicdes de peso séo veiculo
para os gestos dessa infancia que eu encontrei. A desconstru¢cdo da minha
estrutura esquelética de homem de vinte e quatro anos resultou na
desconstrucdo do equilibrio dos meus movimentos no espaco. E esse jogo
deve acontecer sempre em uma dinamica transitoria, entre um desequilibrio e
outro, passando por bases estaveis. Essa transitoriedade acabou provendo a
vastiddo e a liberdade das reacdes, ou seja, disponibilidade essa irmanada

pelo corpo-subjétil liberto de juizos intelectuais intromissores.

* Brincadeiras do Menino. Fotografias de Fernando Santana.
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Na banca de professores avaliadores do espetaculo Abensonhar,
enquanto resultado do processo de diplomacao em artes cénicas, a professora
Fabiana Marroni Della Giustina®® fez uma fala que analisou de maneira muito
pertinente o meu desempenho em cena, e que coaduna com esta sintese das
qualidades de transitoriedade e de disponibilidade que venho intentando aqui.
Della Giustina chamou essa disponibilidade de uma qualidade de ser/estar em

ponto de, que se estabelecesse a partir de uma presenca

extremamente concentrada e de uma energia... que eu acho que vocé
tem essa conversao, hao sei como a gente chama isso... de deixar isso
disponivel, tanto concentracdo, energia, em ponto de [...] esses fatores
em ponto de, que pode ir pra c& pra la pra onde quiser apontar, e isso é
muito legal de ver, essa disponibilidade [...] (DELLA GIUSTINA, banca
avaliadora, 26 de maio/2014)

A professora segue desenvolvendo sua avaliacdo que citarei a seguir,
pois ainda coaduna com 0 que comentei nesta secdo e ja introduz o

personagem Justino, que sera o assunto a seguir.

Acho que vocé transita muito bem entre o real/natural e ao mesmo
tempo entre o caricato/ficcional, e acho que seus dois personagens te
davam margem pra voceé ir a esses dois lugares, tanto o Menino como o
Justino, entre esse real, que beira ao natural — que apesar de ter um
tempo muito do drama, na economia dos gestos, das ac¢les, da forma
como vocé olha... o olhar naquela cena ele € muito proximo do natural,
apesar de ser muito dramatizado — comparado com a cena do Menino,
gue é completamente uma caricatura, uma brincadeira, um cartoon, e
ele brinca com a proje¢éo da voz que vai l& em cima e volta e te mostra
uma versatilidade entre um universo e outro [...] As duas personagens
exigem estados muito distintos e ambos os desempenhos estdo muito
bem resolvidos com relacdo a natureza do estado de cada um, porque o
gue te permite ir em um e outro € porque vocé tem muita clareza do
estado de um e de outro e acho que vocé brinca muito entre um e outro
[...] A corporeidade completamente disponivel para os dois, tanto na
variacdo da expressividade corporal como vocal. (DELLA GIUSTINA,
banca avaliadora, 26 de maio/2014)

O trabalho com o Menino, amparado por essa fala e outras citacdes
ainda renderia uma entre muitas analises no que tange a, por exemplo, uma
investigacdo do conceito de estado bem como um estudo sobre contiguidade

de movimento cinético-visual com movimento sonoro-vocal-audivel. Ao passo

% Mestre em Arte pela Universidade de Brasilia. Professora do CEN/UnB, desde 2009.
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que, também, na fala citada, ja se introduz a relacéo entre economia de gestos
e acbes com certa textura estilistica de naturalidade da cena de Gléria e
Justino. Sobre a qual, a seguir, apenas delinearei pontos férteis para possiveis

analises futuras.
2.2. Na cena de Gldria e Justino

A cena de Gloria e Justino é baseada no conto “O perfume”, de Mia
Couto (2012:31-35). Tanto o método de construcado das falas da cena, quanto o
seu estilo dramatico, se diferenciam de padrdes estilisticos predominantes na
criacdo do espetaculo. Se a maioria dos personagens de Abensonhar
apresenta em seus corpos contornos e tamanhos de gestos e movimentacdes
mais rebuscados, sublinhados, expressionistas, Gléria e Justino tém corpos
mais contidos, mais préximos do que se entende por realismo/naturalismo. E
importante compreender que essa diferenga se acentua mais entre 0s
personagens que perpassam a estéria de Estrelinho e Gigito, uma vez que
esses Ultimos ficam em mais um entrelugar no que tange aos contornos de
suas composicdes corporais: Estrelinho se aproxima mais de uma dimenséao
realista/naturalista, enquanto Gigito transita seus tamanhos dependendo do

personagem com quem ele interage %’.

No ambito da narrativa, essa diferenca entre Gléria e Justino e os
demais personagens pode se justificar pela funcdo de contraponto narrativo
gue a cena tem. O gque estabelece o contraponto é o ingresso da personagem
Infelizmina na peca que € a irma de Gigito. Infelizmina chega para cuidar do
cego no lugar de Gigito, que partiu e a incumbiu dessa funcdo . Portanto, para
entender o contraponto narrativo dado por Infelizmina € necessario
comopreender a diferenca de um de outro: parte Gigito, o contador de estdrias
miraginantes que guiam as imagens de realidade do mundo do cego Estrelinho,
e chega Infelizmina que, como sugere seu nome, tem uma personalidade mais

endurecida, e percebe a realidade um tanto que cruamente: ela ndo gosta de

" Lembrando que Gigito e Estrelinho s&o personagens do conto “O cego estrelinho”, de Mia
Couto (2012:21-26), assim como Infelizmina, a quem me referirei a seguir.

*® A partida de Gigito é outro ponto que pode render boas anélises no ambito da construcédo da
dramaturgia enquanto interacdo criativa entre literatura e teatro, uma vez que a partida de
Gigito determina a complicacdo da estéria, e tornar essa acgao crivel na dramaturgia e na cena
teatral foi um dos grandes desafios que tivemos.
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miraginar e contar estérias. Estrelinho, desconfiado, insiste para que ela conte
uma, a fim de reconhecer algum traco de Gigito naquela que diz ser sua irma.
Infelizmina, impaciente, conta a estéria que sabe contar: o triste e chato

cotidiano de um casal, que é Gloria e Justino.

No conto “O perfume”, a narrativa se da ndo por uma narradora-
personagem, mas no ambito da subjetividade de Gloria. A virada da estoria é o
convite feito pelo entediado Justino para que Gloria 0 acompanhe em um baile.
O convite é permeado por uma conduta mais gentil de Justino com Gléria. Ele
abre a porta do carro, impede certos esforcos que Gloria diariamente realiza e,
afinal, faz um convite para que ela o acompanhe em um baile, para o qual ele a
presenteia com um vestido. Mesmo estranhando as nada costumeiras
gentilezas do marido, Gléria se alegra, se veste e se perfuma com as Ultimas
partes do frasco de perfume que ele a presenteou quando se conheceram. Ela
nao sabe que a intencdo de Justino é deixa-la, o que ocorrera na cena que
corresponde ao baile, quando Justino concede que ela dance com outro

homem e, durante a danca, vai embora.

No conto, todas essas acdes sdo conduzidas por uma narrativa cheia de
sutilezas que sugerem os fatos, ao invés de informa-los ou defini-los. Mas a
parte importante para uma analise possivel é dada pela construcdo
dramaturgica do cotidiano desse casal, uma vez que no conto nao se tem muita
informacédo sobre a rotina dos dois, e a criacdo dessas acfes para a cena foi o
recurso que encontramos para revelar e desvelar o tédio, a dureza, a tristeza

de uma relacdo desgastada.

A construgdo dos didlogos da cena, ao contrario do que predominou
enquanto construcdo dos demais dialogos da peca, foi feita quase que por
completo a partir de uma Unica improvisacdo que foi gravada somente em
audio, ja que as acdes, no improviso, eram principalmente verbais. Outros
didlogos de outras cenas tiveram métodos de improvisacdo como subsidio de
criacdo. Mas ha uma singularidade no improviso e na interacdo do mesmo com
a criatividade dos didlogos da cena em questdo. Enquanto que na criagdo das
outras cenas o0 conteudo do improviso era retrabalhado e adequado a outros

materiais ja criados pelo nucleo de dramaturgia, na cena de Gléria e Justino, 0
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trabalho foi mais de selecionar fragmentos do improviso e transcrevé-los para o
roteiro & semelhanca de como foram ditos e gravados na improvisacao. Houve
sim pequenas lapida¢cfes e pequenos adendos feitos através da minha escrita,
e também, no decurso dos ensaios, feitos pelos estudantes-atores na
criatividade da cena, por mim e pela colega Anahi Nogueira, que criou e
desempenhou a Gléria. Todo esse procedimento implicou que a cena fosse
composta por construcbes verbais mais préximas de um coloquialismo
cotidiano, o que interessa enquanto analise sobre as diferenciacdes entre
construcfes estéticas distintas na dramaturgia de Abensonhar em funcdo da

sua estrutura narrativa.

29

Onde, porém, encontro ainda maior realce de questdes a serem
investigadas vem da interacdo do corpo do ator com esse coloquialismo
cotidiano, da qual se poderia sugerir uma analise quanto ao trabalho
interpretativo  em abordagem ao estilo geralmente chamado de
realista/naturalista. A investigacdo sobre o realismo/naturalismo encontrado na
cena de Gléria e Justino, amparado por outros conceitos sobre a estética
teatral e esse estilo de atuacao, poderia dialogar com algumas ideias de Bertolt

Brecht em seu Pequeno Organom para o teatro (1963/1964), tais como:

*° Gléria e Justino. Fotografia de Fernando Santana.
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A aprendizagem de cada ator deve-se processar em conjunto com a
dos outros atores, e, da mesma forma, a estruturacdo de cada
personagem tem de ser conjugada com a das restantes. E que a
unidade social minima ndo € o homem, e sim dois homens. Também na
vida real nos formamos uns aos outros (2005: 154-153).

Considero que a unidade social, no caso da cena em questao, seria um
homem e uma mulher (ao invés de dois homens). A dinamica energética que
tinha a contracena entre Justino e Gldria (ou entre eu e Anahi) sugere relacdes
com a aprendizagem conjunta e com a conjugada estruturacdo dramética da
cena, mencionadas por Brecht, uma vez que as ac¢des nos dois corpos tinham
um forte nivel de interdependéncia que, inclusive, fazia com que essas acoes,

verbais e nao verbais, variassem um tanto nos ensaios e apresentacoes.

Além disso, 0 conceito de “gesto social” também entraria em didlogo
como um modo de 0S corpos operarem a cena, uma vez que Brecht define o
“gesto social” como “as atitudes que as personagens assumem em relagcao
umas as outras” com as quais as personagens ‘injuriam-se mutuamente,
cumprimentam-se, instruem-se mutuamente etc” (2005:155). Levando em
consideragdo que um fator de estranhamento da cena era a repeticdo dos
gestos sociais dos personagens — 0 que também era uma forma de sofisticar a
cena, afastando-se de um realismo/naturalismo pueril — creio que também ha
didlogo entre a cena, sua criacdo, o conceito de Brecht e os conceitos de

realismo/naturalismo enquanto estilo de atuacéo.

Tais provocacdes, enquanto ndo encontram lugar para investigacao
tedrico-conceitual em ambitos cientificos, podem suscitar praticas que venham,
inclusive, a aprimorar a cena em questao. Brecht ainda sugere praticas para a

aprendizagem conjunta de personagens:

Convém [...] que 0s atores vejam suas personagens serem imitadas por
outrem, ou que as vejam com outras configuracbes. Uma personagem
desempenhada por uma pessoa do sexo oposto revelara o seu proprio
sexo muito mais incisivamente; se for representada por um ator comico,
ganhara novos aspectos, quer tragicos, quer cémicos. Ao elaborar
conjuntamente com a sua as outras personagens, ou, pelo menos, ao
substituir os seus intérpretes, o ator consolida, sobretudo, a decisiva
perspectiva social a que obedece o seu desempenho (2005:154).



46

A aplicabilidade de procedimentos como esses, além de aprofundar essa
e outras cenas de Abensonhar, podem gerar artigos e outros escritos com
carater semelhante ao dessa monografia no que tange ao seu carater de

estudo de caso em didlogo com um arcabouco conceitual especifico.

% poténcias dos corpos em composicoes. Fotografias de Fernando Santana.
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CONSIDERACOES FINAIS

Coloquialmente, ainda mais no ambito das minhas origens mineiras®, se
costuma dizer ao final de uma conversa: €, gente... o papo ta bom, mas... Mas
ele precisa ter fim. Finalizar um movimento €, como muitas outras coisas, um
aprendizado importante para o ator. A precisdo é parte fundamental da acéo
presentificada na cena. A acdo presentificada agora, no momento em que
escrevo e, agora — ho momento em que vocé esta lendo — é a acédo desta
monografia. Com ela, o intento foi de atualizar com porosidade a minha

experiéncia na criacdo de Abensonhar.

Apos muitas idas e vindas, entendi que o conceito da “composicédo dos
afetos” de Renato Ferracini embasaria a melhor via de atualizagdo das minhas
memaorias sobre as vivéncias da experiéncia de Abensonhar. Conceitos como
“porosidade” e “movimentos de diferenciacdo” possibilitaram um entendimento
acerca das dimensBes macroscopicas e microscopicas das acfes em seus
ambitos de afetos, de poéticas, de politicas, de estéticas, e de uma ética
particular do coletivo que tentei, em parte, interpretar aqui a partir da minha
percepcdo enquanto singularidade integrante deste coletivo. Estudar com
atencdo a minha singularidade de corpo entre os movimentos de diferenciacéo
no/do coletivo, e com isso entender as estéticas de porosidade as quais o
processo permeou foi uma atividade que trabalhei durante todo o processo e

assim, nao poderia deixar de ser a tbnica deste estudo.

Além disso, o desafio de concretiza-la estd sendo, ainda agora (e tera
sido no agora dos leitores e leitoras) uma etapa fundamental para o
encerramento do ciclo de graduacédo no bacharelado do CEN/UnB. Ciclo esse
gue o processo criativo de Abensonhar aglutinou em seus trés semestres de
duracéo, e que nédo estaria completo sem o0 processo criativo desta monografia.
Assim, o que estou considerando, finalmente, sdo os afetos e os autoafetos

gue se compuseram e se compdem para a producao deste escrito.

31 . . . . . . . ; . .
Nasci em Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil, e 18 morei até os 15 anos de idade. Ainda tenho
profundo contato com a gente mineira, suas tradi¢gdes, costumes e humores.
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Rita de Almeida Castro fecha precisamente a acdo da escrita (ou da
leitura) de seu livro. Pegarei carona nesse sopro de precisao derradeira do livro
de Castro, que diz assim:

O teatro traz uma dimensdo de foco de resisténcia no mundo
contemporaneo. Ao lado da era digital e mididtica, € mesmo em
interacdo com ela, a experiéncia teatral coloca o ser humano frente a
frente. Essa situacdo de troca, de intercambio entre homens, que
singulariza o teatro e a cena performatica, depende de como essas
pessoas se encontram a cada dia. Nao existe a obra dada ou o produto
acabado, pois as artes s6 se estabelecem nesse encontro cotidiano,
atualizado por esse corpo em processo (2012:224).

E assim este corpo de agora, subjétil das acdes de seu proprio processo
de composicéo, decomposicao, recomposicao de poténcias que, no teatro, se
dao em coletividade e que, por sua vez, se atualizam em processo, segue
nessa continuidade de processos criativos teatrais que a vida trouxer. E nesse
ambito que este corpo se define e faz dos seus movimentos um constante
processo criativo. Assim como é no ambito de sua coletividade que
Abensonhar se define e que, provavelmente, continuara se definindo em
composicdes, decomposicdes e recomposicdes de poténcias de materialidades

presentificadas.

Durante o processo de Abensonhar nos preocupamos quanto a sua
funcao teatral de resisténcia no mundo contemporaneo, que, como diz Castro,
coloca os seres humanos frente a frente, em diferenciacdo com sua
humanidade. A preocupacédo devia-se ao receio de abordar uma literatura
especifica e que nasceu de um contexto historico-social bastante especifico e
diferente do nosso. Sobre isso, os trechos finais da carta escrita ao Mia Couto
comentam e precisam um bom final para esta acdo de monografia. A carta é
aguela que escrevi em nome da turma, para a ocasiao do nosso encontro com
ele, que contextualizava nossa criacdo a fim de também |he entregar uma copia

do roteiro dramaturgico. Ela termina assim:

No inicio de Estérias Abensonhadas vocé diz sobre o contexto em que
escreveu aqueles contos, falando da tensdo entre a magoa e a
esperanca, ap0s a guerra no seu pais. E lendo aquelas estorias
quisemos seguir 0 que elas nos contavam quando depositavam na
guerra contrapontos ao sonho, a esperanca, a fantasia. [...]
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Mas, ndo conseguimos. Em verdade, n&o sabemos se néo
conseguimos entender, se ndo soubemos costurar dramaturgicamente,
ou um pouco dos dois... Mas € fato que nds ndo vivemos uma guerra e,
embora o0 mundo viva em guerras, ndo deslocamos nossa atencao para
as contradicbes de uma nacdo em guerra, uma vez que os mundos de
distantes invencdes de Gigito, Estrelinho e Infelizmina ja nos revelavam
umas quantas contradic6es fundamentais. [...]

Mas nosso desapego a guerra, e outras escolhas, vindas da distancia
entre Brasil e Mocambique, fez com que decidissemos nao produzir
uma estéria mocambicana. Optamos por ouvir as impressdes que nos
chegaram através dos contos e de outras pesquisas nha internet, para
assim ver surgir um lugar indefinido, um pouco com cara de norte
brasileiro, um pouco com cara de qualquer interior nosso, com um
pouco dos nossos sotagues, ndo para afirmar uma nacionalidade, mas
para pertencer a um lugar possivel em alguma margem que testemunha
as magias murmurantes de um rio.

Desde esse terceiro lugar, que ndo € somente nosso, e nao € somente
seu; nem so6 deste lado de ai, nem s6 deste lado de c4, fazemo-nos
presentes na tarde de hoje, e nas paginas deste roteiro que te
entregamos, esperando poder te tocar com a nossa singela prova do
quéo infinitas séo as estorias que se abrem desde dentro.
E sobre o infinito, evoco Vera Barreiro, personagem criada pela
dramaturgia de Abensonhar, e pela colega e atriz Lorena Pires, na sua Ultima

cena na peca, quando diz:

O rio ndo vai secar. Vem um mundo de agua nova, mas olhando
assim... E a mesma coisa (Varios Autores, 2014:70).

Pois o rio do aprendizado teatral segue fluindo. Os afetos da criacao de
Abensonhar e do seu coletivo também seguem fluindo e refluindo. Correntes de
aguas se misturam nesse fluxo, singular e coletivo por definicdo, e que nasce
em um ponto do mundo, e que percorre e faz curvas no mundo, e que desagua
no mar onde outros tantos fluxos desaguam. O mar que, se visto de longe, com
afetos siderais, faz do mundo um imenso azul, como é a agua, que nasce em

um ponto do mundo... e segue pela infinitude de liquidas afetividades.
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ANEXOS

ANEXO |

Frente e verso do programa do
espetaculo Abensonhar —temporada
final em maio/2014
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ANEXO I

Ultimo tratamento do roteiro
dramaturgico de Abensonhar
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