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RESUMO: O presente artigo traca uma breve analise do processo de
constru¢ao da personagem Afoju, no contexto do espetaculo NJILAS:
Dance e Esqueca suas Dores, buscando identificar, na singularidade
de uma pratica cénica especifica, importante aporte de reflexdo sobre
aspectos universais da formacdo da atriz, além de fundamentos
metodologicos da pratica e criagao teatral.
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ABSTRACT: The present paper provides a brief analysis about
the creation process of the Afoju character in context of the theater
play NJILAS: Dance e Esquega suas Dores, in order to identify, in
the singularity of a specific scenic practice, important contribution
of reflection about universal aspects of the actress training, as also
methodological fundaments of the practice and creation theatrical.
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Para que um ponto de vista seja iitil, temos que
assumi-lo totalmente e defendé-lo até a morte. Mas,
ao mesmo tempo, uma voz interior nos SUsSUrra:
“Ndo o leve muito a sério. Mantenha-o firmemente,
abandone-o sem constrangimento”.

(PETER BROOK)

Gostaria de iniciar este artigo utilizando
uma imagem de referéncia, a imagem daquilo
que estabelece relagao/conexdo entre duas ou
mais coisas, na condi¢io de liminaridade. Nossa
ideia de liminaridade provém etimologicamente
do latim limes, termo que se refere a ideia de
fronteira, de uma via que se estabelece entre
dois campos distintos, sendo portanto um elo de
ligacao entre eles. Em inglés, o termo limen tem
sentido similar, e se tornou mais conhecido em
nosso meio, depois que alguns autores deslocaram
seu uso, aplicando-o no contexto das artes da
cena. Segundo Richard Schechner, limen é um
termo originalmente utilizado na arquitetura
e significa literalmente “um limiar ou peitoril,
uma fina faixa, nem dentro, nem fora de uma
constru¢ao ou sala, ligando um espago a outro.
E mais uma passagem/corredor/via do que um
espaco em si mesmo~ (SCHECHNER, 2012, p.
64). Se, na estrutura arquitetonica de um edificio
teatral classico, o proscénio constitui esse espago
entre cena e vida, Richard Schechner em uma
releitura do termo aproxima seu sentido original
do conceito de performance, quando apresenta

esse espaco vazio de entres como local da acao
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ritual. Neste sentido, a experiéncia que uso como
referéncia reflexiva para o presente texto, possui
igual cardter intermedidrio, entrecruzando meus

proprios limiares de arte-vida.

Sob o ponto de vista de quem que estd no
centro da construcao da agao no teatro, o entre
que emerge do dialogo estabelecido no processo
de formagao da atriz' é passivel de ser identificado,
tanto com os aspectos metodoldgicos quanto no
que se refere ao ambito humano, entrelagando
as formacdes social, cultural, emocional e
artistica. Compreendo aqui, portanto, o processo
de formacgdo da atriz de modo amplo, capaz
de abranger a totalidade da pessoa, como
observam diversos dos encenadores modernos
e contemporaneos, que se dedicaram ao assunto.
Sobre este assunto, é oportuno também observar
que as primeiras impressdes do individuo estdao
diretamente ligadas ao olhar do outro, tal como
o processo de formagdo da atriz se estabelece em
relagao as alteridades que lhe acompanham nesse
processo, tais como o encenador e o espectador,

como sinaliza o encenador inglés Peter Brook:

Os atores cedem facilmente a tentacido de impor suas
proprias fantasias, suas teorias ou obsessoes pessoais,
e o diretor deve saber o que incentivar e o que evitar.
Deve ajudar o ator tanto a ser ele mesmo como a ir além
de si mesmo, para que possa surgir um entendimento
que supere a nogao limitada que cada individuo tem
da realidade. (BROOK, 1995, p. 35)
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Na dialética de minha formacéo pessoal,
pude observar que as primeiras li¢oes de
moralidade, ética e padroes comportamentais,
tal como as primeiras li¢des teatrais em sala de
ensaio, basearam-se em regras rigidas e modelos
ideais a serem alcancados. Nascida mulher numa
sociedade patriarcal, desenvolvi diversas marcas
da exigéncia sociocultural brasileira que, durante
0 processo artistico, mostraram-se mais brandas,
apesar de também padronizarem ferozmente
formas de expressao rigidas que se cristalizaram

em meu corpo até poucos anos atras.

Como em minha vida pessoal fui educada
a controlar qualquer impulso capaz de desviar-
me dos padroes considerados adequados, tive
facilidade de adaptagdo quando, no teatro, fui
conduzida nos primeiros passos de formacgao
conforme um modelo artistico tido como
adequado. Segundo esse modelo, a imitagdo de
formas externas e pré-definidas seria o ideal de
atuagao, nao havendo espago para um processo
criativo singular e auténomo. Senti-me até
mesmo confortavel nesse contexto e o conforto
também logrou algumas recompensas, como o
reconhecimento publico e a identificacdo iluséria

com um sistema no qual me sentia familiarizada.

Nesse modelo, o principal trabalho de
preparagdo era o chamado trabalho de mesa,

durante o qual, através de repetidas leituras
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do texto, era possivel dar asas a imaginagao e
produzir um material abstrato, mas que logo
seria racionalizado pelos pensamentos que
determinariam a forma a ser reproduzida.
Esse processo me acompanhou por anos e me
rendeu vicios que bloquearam a singularidade de
minha expressao, apesar dela permanecer viva e

resguardada, entre as engrenagens do controle.

Na busca pela formagdo académica, passei
a ter contato com as grandes teorias de teatro e
metodologias de encenagdo/atuagdo, como as
apresentadas por Peter Brook (1925 -), Antonin
Artaud (1896 — 1946) ou Jerzy Grotowski (1933
- 1999). E apesar de estuda-las com dedicagao,
elas me pareciam distantes e quase inalcangaveis.
Somente o exercicio da leitura desses autores ja se
mostrava tarefa demasiado complexa, pois muitos
de seus conteudos se distanciavam da minha
capacidade de compreensdo e muito distantes
dos preceitos que carregava comigo. Apesar disso,
permanecia interessada, porque identificava
nessas ideias a possibilidade de contato com um
movimento interno que solicitava aten¢do e me
fazia acreditar que os modelos antes apreendidos

deixavam muitas lacunas em aberto.

Essa dicotomia nao é decerto nova e
remonta as proprias rupturas e transformagoes
que o teatro moderno promoveu, mas gostaria

de discutir o tema sob um ponto de vista
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mais singular, ou seja, do modo como essas
tansformacoes aconteceram em minha trajetoria.
Para isso, tomarei como referéncia um processo
especifico de cria¢do cénica experimentado no
LABORSATORI TEATRO?, do qual fago parte.
Mais precisamente o processo de composi¢cao
do espetaculo NJILAS - Dance e Esquega suas
Dores. Nesse contexto, buscarei também discutir
a dindmica que observei entre as dimensoes da
formacgao pessoal e da formagao artistica, como

mencionado anteriormente.

Njilas ¢ um espetdculo produzido e
encenado pelo LABORSATORI, tendo como
principal inspiracao a tragédia grega As Bacantes,
de Euripedes, bem como a Epidemia de Danga’
de 1518, ocorrida em Estrasburgo. A montagem
estabelece ainda um entrecruzamento mitico entre
Grécia e Africa, a partir do contexto multicultural

brasileiro, mesclando ritual, teatro, danga e vida.

O enredo de referéncia, criado em
colabora¢ao com a dramaturga Luciana Lyra,
se desenvolve em duas cidades imaginarias:
Mpambu, onde tudo é terra, e Lorum, onde
tudo é céu. Eleda (correlacdo com Penteu, de As
Bacantes), uma mulher de tragcos marcadamente
rigidos, governa Lorum, sob a égide da ordem
e da razdo, quando uma estranha epidemia
de danca se apodera das mulheres da cidade,

levando-as a estabelecer uma relagio diferenciada

com seus corpos e a se reconciliarem com o
prazer e com a propria feminilidade esquecida.
A causa da epidemia ¢é atribuida a chegada
de um estrangeiro, Eligua (correlagao com
Dioniso), oriundo de Mpambu. Uma a uma,
todas as mulheres de Lorum sdo contagiadas pela
epidemia, com exce¢ao da governante. Decidida
a conter 0 movimento que ameaga seu dominio,
Eleda ordena a prisdo do estrangeiro, o que nao
se mostra muito eficaz. Ao fim, ela propria nao
resiste a for¢a da epidemia e também se entrega
as dancas e rituais, oportunidade na qual se
surpreende com a redescoberta de sua propria

natureza.

Apresento o espetaculo NJILAS como
indice de referéncia destas reflexdes por se
tratar de uma experiéncia artistica que surgiu,
para mim, com a mesma for¢a com que a figura
mitica de Eligud surge em Lorum, levando-me/
levando-as a redescobrir, pelo contato com o
corpo, a singularidade subjetiva e instransferivel
de cada um. Revelando novos caminhos, no que

diz respeito ao processo criativo em teatro-vida.

Nesse contexto cénico, de expressao
corporal, danga, canto e musica, fui desafiada a
construir a personagem Afoju (correlagdo com
Tirésias, de As Bacantes), uma velha sabia e cega,
que, tomada pelo movimento de Eligua, danc¢a

pelas ruas de Lorum em contato direto com a
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poténcia de seus desejos e de sua feminilidade

adormecida.

Tal como todas as demais personagens,
Afoju também experimenta, no espetaculo, um
momento de crise/transformagéo, operado pela
epidemia e pelo contato com a figura mitica
do deus que a propaga. Mas a construcao desse
processo de transformacdo nao foi tarefa facil,
para ela ndo havia modelos. Foi necessario
que me dedicasse a um auto-estudo corporal e
psicologico, com a capacidade de provocar igual
transformagdo em mim, como atriz. E nessa
altura do percurso que surge o conflito que me
trouxe a necessidade de aprofundamento nas
praticas que me induziram a abandonar conceitos
prévios, e a desenvolver o que entendo como uma
inteligéncia sensorial pautada na vivéncia do
desejo, adotando como método a identificacdo e
a permanéncia no estado de prazer. Romper com
as regras impassiveis de Eleda e se entregar as
maos do estrangeiro (Eligud) significou também o
rompimento com a formagao teatral que carregava
e que engessava minha singularidade de atriz, para

desenvolver outras formas de expressao.

Sob a forma de Eligua, a energia dionisfaca
do espetaculo é, notadamente, a condutora
dessa dupla experiéncia. O espetaculo discute
o lugar do corpo, e principalmente o lugar do

corpo feminino, em meio a uma sociedade
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historicamente repressora. Encorajadas pelo
movimento feminista e pelas conquistas alcangadas
em prol dos direitos de igualdade entre géneros,
mulheres adquiriram e acumularam papéis na
“vida académica, cientifica, politica e de negdcios”
(PEDRAZA, 2002, p. 57), assumindo também
um aspecto titdnico, necessario ao cumprimento
de tais demandas, porém relegando o contato
com a propria intuicdo. Entendo que o retorno
simbolico a Dioniso é essencial para a reconexao
com 0 corpo e a emogao, assim como destaca

Rafael Lopez-Pedraza:

Com a repressio do Dioniso emocional, aparece a
repressao do corpo. Ivan Linforth (1973, 327) diz que
o corpo é sempre dionisfaco; disso podemos deduzir
que Dioniso sempre é o corpo. Isto significa abandonar
o intelecto e estar no corpo, sentir o corpo. Para mim,
o tesouro mais valioso que se possa alcangar em
psicoterapia é o corpo emocional e isto, obviamente,
estd relacionado com Dioniso. Poderiamos dizer que
existe um Dioniso em nosso corpo, que estd esperando
a fim de ser contatado e nos dar acesso a riqueza de

suas emogdes e sentimentos. (Ibid, p. 40)

Como ja mencionado, o espetaculo
estabelece um entrecruzamento mitico entre
Grécia e Africa. Entdo, se a cultura greco-romana
se manifesta como fundo estrutural dramatico
do espetaculo e coloca Eligua-Dioniso como
provocador de transmutagdes psicofisicas, o
imaginario africano ocupa o primeiro plano,
também em estreita relacdo com o corpo. Assim,

para a criagdo da mitologia particular de cada
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personagem, a mitica africana atuou como base
composicional para construgdo fisica e imagética
dos atores, além de colaborar na composicao dos

demais elementos de caracterizagao.

Afoju, por sua vez, é resultado do
entrecruzamento artistico do personagem grego
Tirésias, o velho adivinho cego de As Bacantes, e
os orixas africanos Oxald e Nana Buruké. Nesse
sentido, ¢ importante observar a particularidade
unificante desses trés arquétipos, relativa a
experiéncia da velhice. Remontamos aqui a
discussao sobre o corpo na sociedade, porém nao
se trata mais, somente, de um corpo feminino e
suas cicatrizes, mas de um corpo feminino e idoso.
No século onde a beleza e a juventude se tornaram
sagradas, viver a experiéncia da velhice torna-se
sacrilégio, tal como “sentir a forga da depressao,
dolorosamente, na repentina diminuicdo da
atividade fisica, na lentidao dos movimentos e
na perda da flexibilidade” (PEDRAZA, p. 79). De
modo dialético, entretanto, é na terceira idade que
0 mesmo autor entrevé 0 momento mais oportuno

para a vivéncia do corpo dionisiaco.

Os estudos sobre a formac¢ao do ator sdo
ainda relativamente recentes. Como observa
Jean-Jacques Roubine, é praticamente a partir
do surgimento da figura do encenador, no final
do século XIX, que o teatro passa a ser pensado

de modo mais autonomo, quando também tém
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inicio discussoes mais especificas sobre o trabalho
do ator e de sua formacao (ROUBINE, 1998,
p. 170). Constantin Stanislavski (1863-1938)
¢ considerado uma das principais referéncias
no assunto, sendo seguido ou combatido por
encenadores posteriores, como Vsevolod
Meyerhold (1874-1940), Antonin Artaud (1896
— 1948), Jerzy Grotowski (1933 - 1999), Bertolt
Brecht (1898 — 1956), Peter Brook (1925 -), entre
outros. Antes disso, apenas Denis Diderot (1713
- 1784) teria elaborado algumas ideias acerca do
trabalho especifico do ator (DIDEROT, 2000),
entretanto a partir de uma visao demasiado
tedrica e sem indicativos claros sobre método e

técnica.

Dentre os autores citados acima, Grotowski
¢ aquele com o qual encontrei maior afinidade.
Especialmente preocupado com a pratica
teatral, em si, ele criou e desenvolveu técnicas
voltadas ao abandono de expressoes cristalizadas,
buscando conduzir seus atores ao conhecido
estado de desvelamento diante o publico. Seus
processos apontam para a quebra das resisténcias
acumuladas, de modo a nos colocar em continuo
estado de desafio. Deste modo, seria possivel
acesso a zonas desconhecidas de si mesmo: “O
homem que realiza um ato de auto-revelagao é,
por assim dizer, o que estabelece contato consigo

mesmo’ (GROTOWSKI, 1992, p. 48).
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Por outro lado, a concepgao de encenagido
de Peter Brook mostra-se mais proxima da que
venho experimentando no LABORSATORI,
assim como sua distingdo em rela¢do aos conceitos
classicos de direcao parecem apontar diretamente
para as questdes que venho discutindo, ou seja,
entre os modelos de expressdo pré-definidos e as
perspectivas abertas, que permitem a redescoberta
da origem do teatro a cada dia. Nas palavras do

proprio Brook:

Os ensaios devem criar uma atmosfera na qual os atores
sintam-se livres para mostrar tudo que puderem trazer
para a pega. Por isso é que nas primeiras fases de ensaio
tudo estd em aberto e ndo imponho absolutamente
nada. Em certo sentido, isto é diametralmente oposto
a técnica pela qual, no primeiro dia, o diretor faz uma
prelecdo sobre o que a pega significa e 0 modo pelo
qual pretende aborda-la. (BROOK, 1995, p. 20)

Com o avan¢o das pesquisas académicas,
muitas reflexdes vém sendo realizadas nesse
campo, comumente tragando-se referéncias diretas
e/ou indiretas com os principais encenadores
dos séculos XX e XXI. Dentre estas, grande é
o numero de pesquisas baseadas em processos
praticos especificos, através dos quais teoria e

pratica podem se encontrar.

O ator, pesquisador e diretor brasileiro
Luis Otavio Burnier (1956 - 1995) é exemplo
recorrente de um artista que uniu suas pesquisas

académicas a pratica artistica. Com a criagao do
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LUME?, fundado oficialmente em 1985, Burnier
passou a ser referéncia importante na criagao e
desenvolvimento de técnicas de representacio,
como importante legado, no que se refere aos
processos que visam a quebra de resisténcias.
Como em Grotowski e em Eugénio Barba,
também em Burnier o trabalho fisico intenso é

prerrogativa de trabalho:

Uma vez ultrapassada essa fase (do esgotamento
fisico), ele (o ator) estard em condi¢des de reencontrar
um novo fluxo energético, uma organicidade ritmica
propria a seu corpo e a sua pessoa, diminuindo o lapso
de tempo entre o impulso e agdo. Trata-se, portanto, de
deixar os impulsos “tomarem corpo” Se eles existem
em seu interior, devem agora ser dinamizados, a
fim de assumirem uma forma que modele o corpo e
seus movimentos para estabelecer um novo tipo de
comunicagdo. (BURNIER, 2001, p. 27)

Numa linha distinta, mas também se
solidificando como referéncia na criagdo de
procedimentos metodoldgicos claros destinados
ao trabalho do ator, é possivel mencionar o
trabalho do encenador Antunes Filho. Junto ao
CPT> (1982 -), Antunes foi o responsavel pelo
que Sebastido Milaré chamou de “uma das mais
discutidas e festejadas manifestagcdes do teatro
brasileiro contemporaneo: o prét-a-porter”
(MILARE, 2010, p. 337). Descrito como um

exercicio de naturalismo, mas nao

o naturalismo ainda praticado em nosso teatro, eco do

século XIX, mantenedor da emocéo e do sentimento
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como ferramentas expressivas, (e sim) o recém nascido
falso naturalismo, que permite ao ator desenvolver na
cena grandes emogdes, ndo se deixando contaminar
por elas (Ibid, p. 337).

No caso especifico das experiéncias
levantadas aqui, é fundamental observar também
que o processo criativo do LABORSATORI, no
qual venho trabalhando ja ha cerca de sete anos,
tendo participado de sua prépria fundagao,
mantém-se como fonte primaria e independente
de reflexdo, ainda que se utilize de procedimentos
similares ou se aproxime/afaste de diversos outros
grupos e encenadores. Uma das bases formativas
do grupo é também o desenvolvimento de
processos que oportunizem ao ator o encontro
com sua expressdo singular, numa relagdo
viva com seus entre-lugares. Nesse caso, uma
aproximac¢do com o campo do imaginario
mostra-se bastante importante, o que qualifica
o trabalho do grupo de modo independente,
pelo cruzamento singular que estabelece entre
diferentes teorias e experiéncias. Como observa

Nunes:

O trabalho criativo de atua¢do necessita entrar em
contato com o fluxo ininterrupto do imaginal, do
devaneio, que vai levando as coisas (uma ap0s a outra,
porque é assim que o mundo fisico estd estruturado,
com tempo e espago) a se fazerem por si sos, numa
cadéncia de devires infinitos. Eu sou muitos (como
Deleuze e Guatarri também concluem) e nio parece
mais haver razdo para descrever rupturas entre

sujeito e objeto. Em tudo ha um devir de sujeito e a
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subjetividade é também objetiva e coletiva: as coisas
sao almadas (Hillman). (NUNES, 2005, p. 153)

De certa forma, essa perspectiva de
coisas almadas, nas palvras de Hillman, pode
ser aproximada da férmula nietzscheana de
correlagdo entre o apolineo e o dionisiaco, ou
seja, entre perspectivas que apesar de aparentarem
oposicdo, mostram-se capazes de interagdo. Como
observou Renato Cohen, ainda em seus estudos

cénicos sobre a linguagem da performance,

Nao ha também, como coloca Jacé Guinsburg, o
elemento dionisfaco sem o apolineo. Uma “criagdo”
dionisiaca s6 se corporifica através de uma “forma”
apolinea. Um ndo existe sem o outro, como na imagem
do Tao nido existe o yin sem o yang. E a unido das
antinomias. (COHEN, 1989, p. 63)

Retomando as reflexdes sobre o processo
criativo do espetdculo, mesmo adotando
metodologia semelhante a proposta por
Brook, no que diz respeito ao desapego inicial
diante de ideias pré-definidas, o processo de
construcao de Afoju apontava também para
a necessidade de uma cria¢do de partituras
corporais correlacionadas a imagens arquetipicas
bem definidas no imaginario, de modo a
estabelecer conexdes solidas com os referenciais
mencionados. Deste modo, retornamos ao limen,
agora como 0 espago vazio no entre em que essa

personagem foi desenvolvida. Como um corredor

que leva de um cémodo a outro da casa ou uma
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via que interliga duas esquinas, o corpo curvado
de velha que abandona essa condigdo para dangar
foi concebido durante experimentagdo corporal
de suas imagens miticas de referéncia: Tirésias,

Nani e Oxala.

A primeira etapa desse processo de criagdo
se deu pela busca por imagens e representacoes
destas figuras que enfatizassem seu potencial
tisico. Depois, partimos para a corporificagdo das
mesmas, a partir de uma reprodugao fisica fiel a
conformag¢ao original da figura, permanecendo
nela por longos periodos, de modo a integrar
profundamente a logica corporal do mito. Esse
processo se repetiu continuamente por diferentes
periodos de tempo, para que essa compreensao
interior emergisse, numa espécie de renascimento

individual do mito.

Na seqiiéncia, a experiéncia com as imagens
se mostrou mais potente quando passamos a
explorar ndo a imagem em si, mas as construgoes
de transi¢do entre uma imagem e outra, nas
elaboragbes corporais que emergiam a partir
do movimento transitério entre uma e outra.
Experiéncia de um vazio pronto a ser preenchido
com devaneios subjetivos. Pois foi nesse percurso
de construcdo e desconstruc¢ao, no limiar das
fronteiras entre cada figura, que emergiram
posturas e deslocamentos que constituiram a

base corporal da personagem, conferirindo-lhe

L0

uma mitopoética propria, ja distante das fontes

originais.

Nesse processo, que era ndo apenas
pessoal como tambem coletivo, a transformacao
psicofisica da personagem acompanhou uma
construgdo de partituras nao apenas com base
nas referéncias imagéticas de cada personagem,
mas também do contagio advindo da relagdo
com a corporeidade das outras personagens -
Labalaba (signo da beleza), Frau (tempestade),
Eleda (poder) e Elikan (servidao). Esse transito
colaborou como revelagdo de faces desconhecidas

de si mesma, como alteridades de si.

Como o subtitulo do espetaculo sugere
(Dance e Esquega suas Dores), a danga de cada
personagem ¢ tida como sintoma de sua prépria
transformacdo. Assim, fui conduzida a criagao
de uma danga sem qualquer proximidade
com a no¢ao habitual de coreografia, mas uma
dan¢a como expressdo espontanea de desejos
e prazeres através dos quais seria possivel
transgredir preceitos delineados pelo pensamento.
A principio, tentei dominar o pensamento, mas
essa escolha ndo se mostrou acertada, ja que
travei uma batalha que se configurou em mais
resisténcia para ceder aos impulsos. Aceitar o
material racional, portanto, fez escorrer pelo
mesmo corpo resistente, diferentes qualidades

de tensao.
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Diria que essa experiéncia de construgao
da prépria danga de transformagao da
personagem, que era também minha danga
de transfomragdo criativa, constituiu um dos
cernes mais importantes do proceso, mantendo-
se viva até hoje, enquanto processo continuo de
construgdo, desconstrugao e reconstrucdo. Trata-
se de uma experiéncia de jogar com a propria
efemeridade, visto que sua execucio, a cada
sessdo de espetaculo, estd diretamente ligada ao
estado psicofisico do momento da atuagdo. O que
ndo invalida o processo anterior de criagdo, ao
contrario, evidencia sua importancia, no didlogo
fundamental entre atriz e diretor. Como diz
Brook, quando atento a isso, vocé “vera que um
diretor compreensivo, mas rigoroso pode ajuda-
lo a distinguir entre intui¢des que conduzem a
verdade e sensagdes autocomplacentes” (BROOK,

1995, p. 36).

As experiéncias descritas acima ilustram
parte da investigacdo tedrico-pratica que
geraram a personagem. Identifico-os como sendo
apenas parte, visto que outros aspectos também
participaram e continuam em processo, de modo
tao essencial quanto os primeiros, incluindo
aqueles que se formulam no ato da interatividade
com a “voz do receptor-autor’, que interfere e
cria, lavrando terreno fértil para um movimento
de constante experimenta¢do, incorporando

“o acaso, a descontinuidade, a assimetria, a

L0

complexidade e o fendmeno em toda a sua escala
mediando o sujeito expressante no bojo da cena”

(COHEN, 1998, p. 26).

Por fim, essa abertura criativa para a
reconstruc¢ao de determinadas partituras conforme
o estado psicofisico de cada momento de atuagio,
mostrou-se importante elemento no processo
formativo, porque define a formagdo nao como
algo que se inicia e termina, mas como uma meta
sempre em movimento. Aqui nos aproximamos.
E tudo isso nao seria possivel sem a conexdo
direta entre mito e cena, técnica e contexto. Essa
perspectiva foi muito bem delineada por Cohen,
funcionando como referéncia fundamental ao

trabalho que empreendi:

Particularmente, acrescento um outro operador — a
operagdo do mythos — que vai dar corporeidade,
mitificacdo e enlevo a criagdo espetacular. Estabelecendo
arques de contorno, mitologias pessoais ao performer,
o contato com o grande texto da cultura inseminando
memoria e mito, a operagao mitologizadora organiza o
topos psiquico, sensdrio e paracognitivo do espetaculo,

criando planos de imanéncia. (Ibid, p. XXVIII)

Aqui passeamos por diversas experiéncias
e autores, num franse teoria-pratica diversificado.
Mas se colocadas frente a frente as diferentes
linhas de pensamento que suscitam o processo
de cria¢do de uma atriz, de forma inerente
estaremos revelando os pontos de contato e

de distanciamento com a formacgéo artistica e

Renata Alessandra Weber e Alexandre Silva Nunes - Transitos e Percursos de Arte-Vida
Revista Arte da Cena, Goiénia, v. 3, n. 2, p. 108-119, jul-dez/2017.
Disponivel em: http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce 117

DOIL: https://doi.org/10.5216/ac.v3i2.50157



ISSN 2358-6060

Srte
Cen

da

7/

o/

pessoal da mesma. Na experiéncia de montagem
do espetaculo analisado nesse artigo, declinei-
me ante o conflito vigente entre a proposta de
encenagao que, em suas provocagoes se mostrava
incompativel com minhas possibilidades.
Portanto foi necessario trabalhar em fungdo do
nascimento da personagem sincronicamente ao

(re)nascimento da atriz.

CY

! Aqui, o substantivo feminino atriz sera utilizado

OTAS

frequentemente e com sentido amplo, podendo
se referir também ao trabalho do ator, de forma
indiferenciada. O aritgo foi escrito a duas maos, mas
a primeira autora é sujeito do discurso, de modo que
a op¢do pelo substantivo feminino considera esse
dado, bem como constitui uma opg¢ao ideologica
que se conecta a aspectos da pesquisa que serdo
desenvolvidos ao longo do texto.

2 LABROSATORI - Nucleo Multidisciplinar de
Pesquisa nas Artes da Cena, coordenado pelo Prof.
Dr. Alexndre Silva Nunes, da Universidade Federal
de Goias.

* A Epidemia de Danga foi um episédio ocorrido
no ano de 1518 em Estrasburgo, na Fran¢a, na
época ainda sob o dominio do Império Romano-
Germanico. Segundo relatos, uma mulher conhecida
como Frau Troffea pos-se a dangar freneticamente e,
um més depois, varias pessoas foram tomadas por

essa espécie de danca que nao permitia o controle
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sobre o préprio corpo, o que levou a morte (por
exaustio) um numero significativo de pessoas.
Varias foram as especulagdes acerca das causas do
fendmeno, uma delas a crenga de que se tratava de
uma maldigdo. Esse episddio possui documentagio
escassa, havendo apenas algumas fontes bibliograficas
disponiveis, como o livro de autoria de John Waller,
A Time to Dance a Time To Die: the extraordinary
story of the dancing plague of 1518 (WALLER, 2009).
No espetaculo, fazemos um entrelacamento entre
a histéria de Estrasburgo, o mito de Dioniso e o
contexto das religides afro-brasileiras, num Brasil
cristao.

*  Nucleo interdisciplinar de pesquisas teatrais, da
UNICAMP.

> Centro de Pesquisas Teatrais.
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