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RESUMO

Esta pesquisa explora o processo de montagem do espetaculo M(eu) Infinito, desde o seu
surgimento em 2016, quando o pesquisador era graduando em Artes Cénicas na UFG e
instrutor de teatro no SESC Anépolis até os anos seguintes. O foco inicial foi na partitura
corporal com base nos escritos de Francois Delsarte ¢ do exercicio com o tambor,
aprendido na oficina “Ser tdo energético”, ministrada por Thardelly Lima, para construir
a primeira versdo do espetdculo. Para as versdes de 2018 e 2021 da pega, elenco e
provocador se debrucaram também sobre procedimentos da mimesis corpdrea, oriunda
do Lume Teatro (UNICAMP), na utilizagdo de imagens impressas como referéncias
poéticas e criativas na investigacdo corporal dos atuantes. Esta pesquisa, entdo,
denomina-se “Partitura corporal e mimesis corpérea de caminhos criativos” porque foi
no percurso da investigagao de ambas que o elenco construiu e alicer¢cou os solos que
compdem o todo do espetaculo. A dramaturgia também desempenhou um papel
importante, permitindo que os atores criassem um texto autoral baseado nas experiéncias
do proprio eu. A criacdo dessa dramaturgia se deu na escrita de si através da pratica da
escrita no fluxo da consciéncia, abrindo a discussdo e a reflexdo se esses escritos sdo
autobiograficos ou autoficgdes, mas sem a inten¢do de tranca-los dentro de uma unica
nomenclatura definidora. Outra importante discussdao debatida sdo as estruturas que
constituem e ditam uma dramaturgia, e como percebo o texto de M(eu) Infinito diante
desses elementos constitutivos do drama. Contudo, o foco central desta dissertacdao €
compreender as lacunas que surgiram no decorrer da criacao e estruturagao do espetaculo,
e o impacto da partitura corporal e mimesis corporea no trabalho e no desenvolvimento
da danca do eu dos atuantes. Esta abordagem qualitativa ¢ composta por relatos de
experiéncias e didrios de bordo do provocador e autor da pesquisa, além da pesquisa
bibliografica e de material cedido por participantes dos processos de 2018 € 2021. Natural
de Anapolis (GO), o autor faz uma breve contextualiza¢do histdrica da cena teatral na
cidade.

Palavras-chave: Partitura Corporal, Mimesis Corpdrea, Dramaturgia, Escrita de
Si, Danca do Eu.



ABSTRACT

This research explores the process of putting together the show M(eu) Infinito, from its
appearance in 2016, when the researcher was a graduate student in Performing Arts at
UFG and a Theater instructor at SESC, until the following years. The initial focus was on
the body score based on the writings of Frangois Delsarte and the drum exercise, learned
in the “Ser so energetic”” workshop taught by Thardelly Lima, to build the first version of
the show. For the 2018 and 2021 versions of the play, the cast and provocateur also
focused on the procedures of corporeal mimesis, originating from the Lume group
(UNICAMP), in the use of printed images as poetic and creative references in the body
investigation of the actors. This research is then called corporal partition and corporal
mimesis of creative paths, as it was during the investigation of both that the original cast
laid the foundation for the solos that make up the whole of the show. Dramaturgy also
played an important role, allowing actors to create an authorial text based on their own
experiences. The creation of this dramaturgy took place in self-writing through the
practice of writing in the stream of consciousness, opening the discussion and reflection
on whether these writings are autobiographical or autofiction, but without the intention
of locking them within a single defining nomenclature. Another important discussion
discussed is the structures that constitute and dictate a dramaturgy, and how I perceive the
text of M(eu) Infinito in light of these constituent elements of the drama. However, the
central focus of this dissertation is to understand the gaps that emerged during the creation
and structuring of the show, and the impact of the corporal score and corporeal mimesis
on the work and development of the dance of the performers' self. This qualitative
approach, in addition to bibliographical research, is made up of experience reports and
logbooks of the provocateur and author of the research, as well as material provided by
participants in the 2018 and 2021 processes.

Keywords: Corporal Score, Corporeal Mimesis, Dramaturgy, Writing of the Self,
Dance of the Self.
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INTRODUCAO

O espetaculo M(eu) Infinito nasceu da inquietagdo de um grupo jovem de atores
que, em 2016, cursava teatro! no SESC Anapolis. Movidos pelo desejo de continuar a
pesquisa e a montagem, submetemos um projeto ao Fundo Municipal de Cultura de
Anépolis?, em 2017, e sua aprovac¢do nos permitiu dar continuidade ao processo. Nesta
nova etapa, adotamos o conceito colaborativo como base, um método teatral que valoriza
a participagao ampla de todos os envolvidos na criagdo. Dessa forma, proporcionamos
espaco para que os atores € atrizes compositores tivessem liberdade para criar de forma
inovadora e livre.

M(eu) Infinito é o nome do espetaculo da Cena Coletiva’. Quando esse nome foi
escolhido, a intencdo era que traduzisse por completo a ideia da peca. Etimologicamente,
a palavra infinito advem do latim infinitus, in (ndo) finito (fim), e de acordo com o
Dicionario Online de Portugués, “infinito” significa algo que ndo tem fim, ¢ eterno. Por
sua vez, o "eu" refere-se a identidade pessoal por meio de agdes e falas; e “meu” expressa
posse. No entanto, os termos “meu” e “eu” também se referem a identidade em relacao a
caracteristicas fisicas, emocionais, pensamentos, sentimentos, objetos etc. Em
contraponto ao conceito de “infinito”, a palavra “finito” representa algo limitado, com
um fim. A finitude nos cerca constantemente, pois a vida como corpo e matéria esta
destinada a morte, e o “eu” fisico estd confinado a essa realidade. O espetaculo M(eu)
Infinito busca explorar essa dualidade e refletir sobre a natureza humana diante das
nog¢des de infinitude e finitude, numa tentativa de corresponder-se com o publico, e ao
mesmo tempo provocar uma reflexdo dessa busca pelo infinito que se manifesta na vida
cotidiana, perante as limitagdes e imprescindibilidade da finitude. Por dessa investigagdo
a peca propds uma reflexdo sobre como as experiéncias, as emogoes € as relagdes que

13 2

definem e caracterizam o “eu”, se entrelacam com a percepcdo de ecternidade e

' O curso de teatro oferecido pelo SESC faz parte do Nucleo Livre das Artes e tem como objetivo
proporcionar uma experiéncia recreativa no campo das artes cénicas, mas nao tem como foco a formagao
de atores profissionais. Ele ¢ destinado aos comerciarios, dependentes e usuarios do SESC, e busca
promover atividades culturais e criativas para esse publico, de acordo com a proposta do SESC.

2 0 Fundo Municipal de Cultura de Anapolis/GO tem como objetivo principal a selegdo € o apoio a projetos
culturais e artisticos por meio de edital publico, podem se inscrever tanto pessoas fisicas quanto juridicas,
que estejam localizadas na cidade.

3 Cena Coletiva é um conjunto, formado em 2017, de artistas anapolinos que buscam explorar o teatro
experimental. Em 2018 o grupo era formado por seis pessoas, sendo cinco atores, um provocador e duas
produtoras; em 2020, por cinco pessoas no elenco, um provocador ¢ duas produtoras; em 2022, eram cinco
atores (nesta formacao eu entrei como ator e provocador) e duas produtoras, ¢ em 2024, sendo trés atores
(eu atuei como ator e provocador) , um supervisor de diregdo e duas produtoras.
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continuidade, questionando a forma como o “eu” percebe a sua propria existéncia e
identidade em um mundo que ¢ tanto finito quanto infinito.

Durante o processo de montagem do espetdculo, o conceito de “infinito” ¢
abordado como uma expressao poética e subjetiva do “eu”, representando uma busca para
romper com a logica convencional e criar um espacgo fértil para o desenvolvimento
artistico. No entanto, como alcancar esse territorio? Qual caminho seguir para vivenciar
e experimentar esse “‘eu infinito”? Nao hd uma resposta para essas perguntas. Por isso, a
abordagem mais coerente se da pela investigacdo pratica. Diversos exercicios foram
explorados, mas fez-se necessario focar em dois caminhos principais: a partitura corporal
€ a mimesis corpoérea.

No decorrer da montagem, a investigagao da partitura corporal se iniciou com a
minha participagdo e de parte do elenco do M(eu) Infinito em uma oficina - Ser Tdo
Energético -, ministrada por Thardelly Lima, em 2016. Uma das dindmicas trazidas por
ele consistia em reagir a batida do tambor para que nossos corpos criassem diferentes
posigoes estaticas. Em determinadas ocasides da oficina, Thardelly as nomeou de
partituras, surgindo ai uma das bases criativas do espetdculo. Eu me aproperiei dessa
pratica, que passou a fazer parte do nosso repertorio de criagdo. Em nossos ensaios, a cada
batida, os atores e atrizes criavam imagens corporais estaticas, dando vida a uma nova
imagem a cada batida. O Exercicio do Tambor - que irei explicar mais detalhadamente
nas paginas a seguir - me proporcionou correlaciona-lo com os conceitos revolucionarios
de Francois Delsarte (1811-1871). Ou seja, o provocador #(eu), incentivava a exploragdo
da partitura corporal em suas formas excéntricas, com movimentos que se direcionam
para fora, afastando-se do centro do corpo, e concéntrica, com movimentos corporais
voltados para dentro, aproximando-se do centro do corpo, € o normal, que por sua vez ¢
o corpo em equilibrio entre o interior e o exterior.

Ja com a mimesis corpdrea, método de pesquisa do Lume (contextualizarei mais
sobre o grupo e sobre este procedimento metodologico na se¢do dois), utilizamos imagens
impressas de pessoas, animais, paisagens, objetos etc. Essas imagens foram
cuidadosamente fixadas na parede, servindo como uma fonte de matéria prima/referéncia
para o elenco. Como parte do exercicio, o provocador solicitou a cada membro do elenco

para escolher uma imagem, individualmente. Em seguida, em duplas, iriam auxiliar um

4 Optei por seguir com a dissertagio em terceira, mas destaco que o provocador € o autor desta pesquisa.



18

ao outro na reproducdo da imagem escolhida por meio da observacdo e reproducdo no
corpo.

A dinamica do elenco revelou-se cada vez mais frutifera e potente ao longo do
processo. O diretor-pesquisador observou que os corpos adquiriram novas camadas de
movimento, o que impulsionou a palavra falada, seja em harmonia com a qualidade
corporal imprimida pelo atuante — ator/atriz -, ou em completa oposi¢do ao corpo. Em
diversos momentos, a palavra assumia uma autonomia propria, livre e viva, desprendida
do corpo, ou entdo guiava e conduzia o corpo em sua expressdo. Essa interacdo entre
corpo e palavra proporcionou um dinamismo na atuacao, criando momentos de tensao,
contraste e complementaridade, enriquecendo ainda mais a experiéncia artistica. O estudo
desse fendomeno revela a complexidade e a interconexdo entre as diferentes formas de
expressao no teatro, promovendo uma abordagem rica e multifacetada no trabalho dos
performers/atores.

Diante do exposto, o proposito desta dissertacdo ¢ pesquisar o processo de
investigacao cénica, examinando e compreendendo as lacunas que surgiram ao longo do
desenvolvimento do espetaculo. Além disso, o objetivo ¢ destacar o impacto significativo
da partitura corporal e da mimesis corporea no trabalho criativo dos atores e atrizes
envolvidos. Serd realizada uma andlise minuciosa desses elementos, explorando como
eles influenciaram a expressao artistica, as emogoes € a constru¢do das cenas. Por meio
desta pesquisa, buscar-se-4 aprofundar o conhecimento do provocador pesquisador sobre
os processos de criagdo teatral e o papel essencial do corpo como veiculo de expressao
no contexto da performance cénica.

Esta pesquisa adota uma abordagem qualitativa e tem como objetivo analisar
como os atores exploraram a partitura corporal e a mimesis corporea na criagcdo de suas
cenas e solos para o espetaculo. Para isso, serdo utilizados relatos de experiéncias, diarios
de bordo do provocador/pesquisador e material cedido pelo elenco como fontes primarias.
Além disso, serdo entrecruzadas essas informacdes com os conceitos de estudiosos como
Matteo Bonfitto, Raquel Scotti Hirson, Renato Ferracini e Luis Otavio Burnier, a fim de
obter uma visdo ampla e contextualizada sobre a mimesis corporea e a partitura corporal
exploradas pelos atuantes na criacao do espetaculo M(eu) Infinito. Essas analises serao
incorporadas para enriquecer ainda mais a compreensao do processo criativo envolvido,
fornecendo insights importantes sobre a interagdo entre corpo, movimento e palavra no

contexto teatral.



19

Esta dissertagdo, inicia-se com uma breve contextualizagdo do cenario teatral de
Anapolis, levando em consideragdo como esse contexto influenciou a formagdo do
pesquisador/diretor e dos atores e atrizes envolvidos no projeto, bem como suas escolhas
estéticas para a montagem do espetaculo intitulado "M(eu) Infinito", na se¢do um (1).

E explorada a historia do teatro em Anapolis, suas tradi¢des, desafios e conquistas
ao longo do tempo. Sao considerados fatores como a presenga de grupos teatrais locais,
instituigdes de ensino, festivais e a relagdo com o publico. A partir dessa andlise, ¢
possivel compreender como o contexto teatral de Anapolis moldou a visdo artistica e as
experiéncias dos participantes do projeto. Ao compreender o contexto teatral de Anédpolis
e sua relacdo com a formagdo dos artistas envolvidos, pode-se analisar de forma mais
abrangente as escolhas estéticas ¢ o impacto delas na concepg¢do e execucao do
espetaculo, na se¢do dois (2).

Na secao trés (3), sdo explorados os aspectos que destacam como a ideia e o desejo
de produzir um espetaculo autoral tornaram-se for¢as motrizes para a criagdo da
dramaturgia. A busca pela palavra se manifestava na pergunta sobre “o que falariamos em
nosso espetaculo?”. A ansiedade, provavelmente, impediu de perceber que, no decorrer
da investigac¢ao fisica (antes de nos aprofundarmos na partitura € mimesis corporea), boa
parte das consideragdes do elenco iniciava pelas sensacdes de como o “eu” se sentia
durante a pratica. Diante dessa percep¢do — um pouco tardia — foram provocados a
escrever sobre o “eu”, na individuacdo autoral, mas a partir do fluxo da consciéncia,
nomeada de “A Escrita de Si”. Nessa secao, ¢ feito um relato da experiéncia trazendo as
percepgdes referentes a criagdo textual do elenco; em relacdo a dramaturgia, ¢ tecida uma
escrita reflexiva sobre os termos “autobiografia” e “autofic¢ao”. Para isso, foi necessario
dialogar com autores como Foucault, Doubrovsk, Colonna e Lejeune, dentre outros, na
perspectiva de compreender onde a “escrita de si” se encontra ou nao dentro desses
termos.

Da mesma maneira, foi importante construir uma analise perceptiva acerca da
producao textual advinda da “escrita de si”, que posteriormente foi nomeada de Cardapio
Dramaturgico. Na mesma se¢do, permite-se indagar se a criagdo textual em andamento
realmente se trata de uma dramaturgia, e para construir esse estudo, ¢ feito um relato
breve dessa vivéncia com a dramaturgia e, em seguida, destacam-se pontos de didlogo
com os escritos de Aristoteles, Sarrazac, Szondi e Roubine e outros importantes autores.

Na se¢do quatro (4,) ¢ feita uma analise sobre a experiéncia e vivéncia adquiridas

durante a jornada com a partitura corporal e mimesis corpoérea, denominada aqui de
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caminhos criativos. Esta denominagdo parte da concepgao de que sdo territdrios poéticos
de criagdo fisica, ou seja, a exploracdo da partitura corporal e da mimesis corpoérea nao
foram apenas técnica, mas intimamente artistica ¢ poética. Mais do que descrever o
processo, compartilho intimamente o meu/nosso percurso, focando principalmente na
descoberta pessoal, advinda desses caminhos criativos. Faco também uma anélise
comparativa entre mimesis e partitura, principalmente a relacdo estabelecida a partir das
fotografias: na mimesis como elemento de observacao e criagao partindo das imagens; na
partitura corporal como elemento de registro residual das partituras criadas a partir do
som do tambor. Muito material corporeo foi criado. Diante disso, o elenco/atuantes —
atores, atrizes - iriam manusear todo esse material na feitura de sua cena /solo. Nessa
etapa do processo, os atuantes tém liberdade criativa sobre a sua obra, nao sdo apenas
intérpretes de uma narrativa, mas atores compositores na constru¢do e forma do
espetaculo M(eu) Infinito. Para essa construgdo, os atuantes tiveram que lidar com os
movimentos, voz, ligacdes de uma agdo fisica para outra, relagdo espacial e o mais
desafiador, a interacao entre corpo e texto. Todos esses elementos serviram para que o
atuante desenvolvesse sua danca pessoal, sendo essa a base para construcao de todos os
solos (cenas individuais), e consequentemente, do espetaculo.

Contudo, M(eu) Infinito ¢ um processo de experiéncias pessoais diversas, nao
sendo apenas uma obra artistica em si, mas a culminancia das diferentes vivéncias
multifacetadas que se entrelagam. Cada entrada e saida de algum integrante ao longo do
processo iniciado em 2016 e continuado nos processos de 2018 e 2021, trouxe e deixou

residuos poéticos que se fixaram permanentemente nas entranhas da peca.
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1- GENESE

Nessa secdo, faz-se uma breve contextualizagcdo histérica da cena teatral de
Anépolis, destacando a trajetoria e a evolucao dessa arte na cidade ao longo dos anos.
Para isso, sdo destacados os principais grupos de teatro que marcaram e influenciaram a
cena local, bem como os festivais teatrais que movimentaram a cena anapolina e a luta
dos artistas para a construgao do Teatro Municipal de Anéapolis. Essa contextualizacao se
faz importante, pois toda produ¢ao ou montagem teatral, direta ou indiretamente, repousa
nos ombros da historia.

E foi na cidade de Anapolis, na fungo de professor de teatro na institui¢do SESC,
que eu ¢ um grupo de alunos, influenciados por grupos, oficinas, pegas teatrais, artistas
de Goids e do Brasil, tivemos a ideia de criar um espetaculo autoral. Mas s6 a ideia ndo
era necessariamente suficiente; era preciso lapida-la, entendé-la em como seria
desenvolvida. A ideia de um espetaculo novo nao era garantia de uma criagdo, € por um
tempo, senti que vagamos no vazio, tentando dar forma ao desejo criador e a ideia que

queriamos.

1.1- INLOCO

Essa pesquisa comecou em Andpolis, cidade do interior de Goias, fundada em
1873, considerada a terceira maior cidade do estado, com uma populacdo estimada em
cerca de 400 mil habitantes (IBGE). A cidade esta localizada entre duas importantes
metropoles, Brasilia e Goiania, e desempenhou um papel fundamental na construcdo de
ambas, contribuindo para o desenvolvimento e a modernizacdo da regido Centro-Oeste
do Brasil. Em relagdo a capital goiana, Anépolis “foi um suporte econdmico para a criagdo
de uma irma urbana — Goiania” (SOARES, 2019, p. 150). Em relagdo a capital do Pais,
“colaborou como um ponto de apoio para a constru¢ao da nova capital com mao de obra
e materiais de constru¢ao” (SOARES, 2019, p. 150). Anapolis também abrigou
trabalhadores - e suas familias - que participavam da constru¢ao de Brasilia.

Muitas cidades de Goias tiveram, em seu surgimento, uma forte ligacdo com a
mineracao e, de acordo Squiave (2018), no século X VIII o atual Estado de Goids era tido
como um territorio de exploracdo de minérios; a partir disso, surgiram importantes
arraiais de mineragdo, que atualmente compdem o urbano nacional. A regido era rica em
ouro ¢ outros minérios € isso atraiu diversos migrantes para a regido, onde foram

fundados, ainda no século XVIII, varios povoados com atividades ligadas ao garimpo,



22

que, posteriormente, tornaram-se cidades: “Santa Cruz (1729), Pirenopolis (1731), Crixas
(1734), Cavalcante (1740), Mara Rosa (1742), Pilar de Goias (1741) e Vila Boa (meados
do século XVIII)” (DE LIMA, 2005, p. 7828).

Fotografia: Anapolis em meados de 1935. Estagdo Ferroviaria. /magem da internet.

E possivel dizer que muitas cidades do interior de Goias, tiveram seus surgimentos
narrados a partir do contexto historico dos bandeirantes’ e da relagdo econdmica com o
minério. Andapolis, por sua vez, surge de uma forma peculiarmente diferente; seu
nascimento ¢ relatado por meio de uma lenda. (FERNANDES, 2011).

Tudo comegou em meados do século XIX, quando Anapolis era conhecida como
regido das antas, pois no local havia muitos animais desta espécie. Um dos primeiros
moradores da regido, de acordo com Reimer et. al., (2022), foi Manuel Rodrigues dos
Santos, residente em uma fazenda. Com o passar do tempo, em torno do local, ja haviam
se aglomerado mais quinze casas habitadas. Outro marco importante na formagao do
povoamento deu-se com o0s tropeiros viajantes, que passavam pela regido, traziam
mercadorias e levavam outras produzidas na regido das antas (REIMER et. al,, 2022).

Muitos viajantes passavam naquele territorio. Em uma dessas andangas, vinha

uma mulher de nome Ana das Dores, acompanhada de seu filho Gomes de Souza Ramos.

3 Os bandeirantes eram exploradores e aventureiros brasileiros do periodo colonial que se destacaram pela
sua atuagd@o no interior do territorio brasileiro, responsaveis por expedi¢cdes conhecidas como bandeiras,
que exploravam o interior do pais em busca de riquezas naturais, principalmente minerais preciosos, como
ouro e pedras preciosas.
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Sairam de Jaragua, mas pararam na regido das antas para descansar. Em um dado
momento, Ana deu falta de um dos burrinhos que transportavam seus pertences, incluindo
a imagem de Sant’Ana, que estava no lombo da “besta”. Os tropeiros que a
acompanhavam foram ao encalco do bicho, porém encontraram o animal deitado no chao,
e apos muito esforgo para levantar o animal, desistiram (REIMER et. al., 2022). “Tiveram
entdo a ideia de tirar a carga do seu lombo, no entanto, para surpresa geral, a carga pesava
tanto que os homens nao conseguiram tira-la” (FERNANDES, 2011, p. 38). Intrigados,
os homens retornaram para a fazenda onde Ana os esperava.

“- Dona Ana, achemu a mula! S6 tem um problema, ela ta empacada, nao sai do
lugd. Ja fizemu de tudo...” (pega Corrego das Antas, apud., FERNANDES, 2011, p. 38).

Foram todos até o lugar onde se encontrava a mula. Ao chegar no local, Dona Ana
constata que a imagem de Sant’ Ana ainda estava no lombo do animal. “Atribui o fato ao
desejo da Santa permanecer no lugar. Ajoelhando-se, prometeu em alta voz, construir
naquele local uma igreja e dedica-la a Santa” (FERNANDES, 2011, p. 39).

Em 1871, foi iniciada a construgdo da capela, que foi concluida ainda no mesmo
ano (REIMER et. al., 2022), e chamada de Capela de Sant’ Ana das Antas, sendo uns dos
primeiros nomes atribuidos ao lugarejo (FERNANDES, 2011), que agora contava com
mais moradores nos arredores. Mesmo antes da constru¢do da capela, ja havia relatos de
festejos em devogdo a Sant’Ana, em 1870 (FERREIRA, 1979). No final do século XIX,
esses moradores comemoravam de modo simples o Dia de Sant’ Ana, que j4 era tida como
a padroeira do lugar. Era uma festa organizada pelos populares e ndo acontecia dentro da

capela. Tais festividades iriam marcar o principio do crescimento do povoado.

Com o passar dos anos, a festividade religiosa ganhou um novo impulso. Em
1893 ja contava com a participagdo de festeiros, foi incluida a procisséo, houve
ainda apresentagdes artisticas no teatro e esse evento foi divulgado no jornal
“Estado de Goias”, de Vila Boa, que era o principal meio de comunicacdo que
se tinha na época. (REIMER et. al., 2022, p. 202)

Com o passar dos anos o povoado foi crescendo, adquirindo novas nomenclaturas,
a medida que se elevava. “Com isso, ao redor da capela edificada em 1871, estabeleceu-
se o povoado de Santana das Antas, que se transformou em freguesia no ano de 1873;
depois, na vila com mesmo nome, em 1887 e, por fim, na cidade de Anapolis, em 1907”
(LUZ, 2009, p. 178).

Pode-se dizer que Anépolis surge de uma relagdo religiosa espontdnea com os

festejos populares, que também contavam com apresentagdes de espetaculos. A primeira
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manifestacdo teatral de Anépolis ¢ datada no ano de 1892, motivada pela comemoragao,
pois a Freguesia de Sant’Ana das Antas foi elevada a categoria de Vila. Para a ocasiao,
foram encenadas as pecas Fantasma Branco e Marido Mulher, ndo ha men¢ao de quem
foram os autores (FERNANDES, 2011).

Para Fernandes (2011), isso marcaria a relagdo da comunidade com a pratica
teatral, que ao longo dos anos, o publico se habituou a assistir apresentacdes apenas em
datas comemorativas. Outra questdo, ¢ o contexto historico, havia indicios que pouco se

produzia ou se fazia teatro na cidade, principalmente na década de 50.

Os anos seguintes foram prodigos de programas teatrais em Anapolis. Alias, a
depender dos jornais editados no periodo relatando a vida cultural da cidade
tomar como atestar a sobrevida da ribalta pelas bandas de Santana, na década
de 1950. (ZORZETTI, 2014, p. 100)

Na década de 60, o teatro vem a luz através dos movimentos estudantis, com o,
Grupo Artistico Roland Vieira (Garvin- 1961), o Datom (Departamento Artistico Teatral
Othon Motta -1962) que no ano seguinte foi substituido pelo nome de Gata (Grupo
Artistico Teatral de Anapolis — 1963), nasce também a SATAN (Sociedade Artistica-
Teatral de Anapolis-1963) (ZORZETTI, 2014).

Embora tais iniciativas contassem com a boa vontade de seus integrantes, havia
significativos problemas que impediam ou dificultavam o trabalho. Como nos aponta a
atriz e escritora Natalina Fernandes (2011), os grupos ndo tinham espago para as
atividades cénicas, algumas vezes contavam com a boa vontade de alguma autoridade,
como ¢ o caso do Pastor Aristeu Pires, que abriu as portas do auditério da Igreja
Presbiteriana para o grupo Garvin. Do mesmo modo, fez o professor Oliveira Brasil que
para ajudar os artistas reformou uma propriedade particular, localizada no centro, “e numa
noite inesquecivel para os artistas anapolinos, foi inaugurado o Teatro de Bolso Oliveira
Brasil (T.BOB)” (FERNANDES, 2011, p. 57, 58.)

A auséncia de um espago efetivo para as apresentagdes dos espetaculos dos
artistas da cidade, se tornaria uma saga, que demoraria mais duas décadas para ser
solucionada. No entanto isso ndo impediu os artistas de continuarem a se articular e
encontrar novos espacos para as apresentacdes, como clubes, pragas, igrejas etc., e
logicamente, exigir das autoridades um Teatro para a cidade de Anapolis.

A década vira, surge nos anos 70 um teatro vivo e aberto com atores jovens e
universitarios, colidindo com uma plateia tradicional e conservadora. Novos grupos

emergiram, trazendo frescor e comprometimento com o teatro, grupos como Teatro
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Portugal, T.I.C.O (Teatro Independente do Circulo Operario), Grupo Great Einstein,
Palladium, Elencultura de Teatro (E.T.C), Companhia Bancéaria de Teatro (COMBATE),
Grupo Teatral do SESC (G.T.S), Grupo de Teatro Jomar Piantino (FERNANDES, 2011).
E a partir desse periodo que acontecem os primeiros festivais de teatro na cidade, ainda
sem um teatro fisico para sediar o evento, mas realizado pelo empenho coletivo dos
grupos da cidade. No entanto, os grupos teatrais inscritos no primeiro Festival
Independente de Teatro de Anépolis (FITA) reivindicavam incentivo do poder publico
(FERNANDES, 2011).

As artes sempre estiveram a mercé da boa vontade do Estado, seja na liberacao de
recursos para execugdo de projetos, seja na aceitacdo dos artistas como profissionais
produtivos (ZORZETTI, 2014). Tal questdao ficou ainda mais evidente no periodo da
pandemia (2020 — 2022) com inimeros profissionais da cadeia artistica cultural,
desassistidos pelo poder publico municipal, estadual e principalmente pelo governo
Federal, que inimeras vezes desacreditou, marginalizou e perseguiu a classe artistica.
Parece que muitas coisas do passado ainda permanecem no presente.

Os anos 80 sdo apontados pela velha guarda do teatro anapolino como a Era de
Ouro da cidade. A primeira mostra de teatro foi realizada em 1979, organizada por artistas
locais, “Toninho Honorato, Ana Queiroz, Zeneide Lucena e Tieta Lucena, com
apresentacdo no Sesc da Rua 14 de Julho” (FERNANDES, 2011, p. 85). As primeiras
mostras aconteceram ainda em locais ndo muito apropriados, e a constru¢cdo do Centro
Cultural prometido pelos vereadores em anos anteriores se encontrava paralisada e,
quando finalizada em 1982, se tornou um Centro Administrativo que contava com um
Anfiteatro, local onde aconteceu a II Mostra de Teatro de Anapolis em 1984
(EVANGELISTA, 2012).

O Anfiteatro do Centro Administrativo ndo possuia camarins ¢ ndo comportava
grandes plateias, em fevereiro de 1985, passou por uma grande reforma e se tornou o
Teatro Municipal de Andapolis, inaugurado em julho, pelo entdo prefeito Anapolino de
Faria com a III Mostra de Teatro (EVANGELISTA, 2012). A partir desse periodo, as
mostras de teatro em Andapolis passaram a movimentar a cena na cidade e “tinha uma

participacao macica dos grupos de Goiadnia, que dava um carater mais profissional: Carlos
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Moreira, Luiz Pinheiro, Delgado Filho, Wertemberg, Mauro e o Julio Gornastki, o Czar”

(ZORZETTI, 2014, p. 165).

B
MOSTRA

- DETEATRO

. 12 A 27-JULHO.9
' TEATRO MUN. DE ANApous

b,
FUMEC fC‘)

Fotografia: Programa da IX Mostra de Teatro de Anapolis, de 1991. Acervo da Escola de Teatro
de Anapolis.
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IX MOSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS
ALGUMAS PALAVRAS

NA falta de espetaculos teatrais para todos, ou mesmo de uma regularidade na apresen-
tacio dos grupos anapolinos,a COORDENAGAO DE CULTURA DA FUMEC, ora sob a
nossa orientagdo, acaba assumindo o risco...

NO periodo de 12 a 27 deste, estario se apresentando no Teatro Municipal de Anapo-
lis, graas a abnegados artistas, diretores e técnicos, pouquissimas companhias teatrais das
mais expressivas do Brasil. g

A novidade ¢ que a MOSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS felzmente consegue ul-
trapassar as fronteiras naturais do Brasil e traz para nés da longinqua Colombia a equipe “Pa-
paya Partia”, que apresentara na noite de 22 “REQUIEM?”, de Miguel Antonio Bejarano Boli-
var, cujo tema contradi¢io amor X moral havera de arrancar da distintissima platéia os mais
calorosos aplausos, inclusive dos mais exigentes amantes da Arte da ribalta.

A presente Mostra niio se limitara aos citados espetaculos. A pléiade organizadora con-
tinua desenvolvendo esforcos objetivando proporcionaraosatentos participantes eaos demais
artistas as Oficinas paralelas e outras interessantissimas atragdes.

QUANTO ao critério de organizagao, esta MOSTRA traz a Anapolis pessoas do cam-
po cénico da Fundagdo Teatro Dulcina, de Brasilia - DF, além de valorosos companheiros de
Teatro da Capital do Estado para assistir, julgar e premiar os mais criativos; alojamentos e re-
feigdes, “souvenirs™, camisetas e folhetos de nossa cidade serdo por nés oferecidos aos artistas
inscritos. E, para que todos os artistas visitantes conservem Anapolis em suas mentes e co-
ragées, a Coordenagio de Cultura promovera para os mesmos excursoes a pontos turisticos.

AGRADECEMOS aos nossos generosos patrocinadores, pois, sem eles, eventos cultu-
rais seriam proibitivos para os 6rgaos publicos e 0 povo; agradecemos aos nossos diletos fami-
liares, artistas, técnicos e diretores, aos professores e artistasda Fundagao Teatro Dulcina, aos
do Teatro de Goiania, ao nosso Diretor Executivo da FUMEC, Prof. Francisco Ferreira Rosa,
asdedicadas funcionarias da Coordenagao de Cultura e as que integram as Comissoes encarre-
gadas do sucesso da IX MOSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS. Agradecemos, carinhosa-
mente, a competente Prof* Vera Angela Marquezan que, gentilmente, coloca-se ao dispor da
nossa pessoa e do grande publico, cedendo a suas belissimas e talentosas bailarinas (e sem co-
brar um s6 centavo!!!) para fechar com chave de ouro a IXMOSTRA DE TEATRO, propor-
-cionando-nos um multicolorido show de dan¢a denominado “O CEU UNIU DOIS CO-
RACOES” emhomenagem a CIA. AZUL CELESTE que exibird o espetaculo final do mesmo
nome. :

E, de maneira especial, fecharemos os nossos agradecimentos dirigindo-os ao Exce-
lentissimo Prefeito Municipal, Dr. Anapolino de Faria. O Prefeito que, pelas suas qualidades
de homem integro, ama a Cultura e que, porisso mesmo, concorda com o nosso ponto de vista
de que sio necessirias medidas corajosas dos responsaveis pelos 6rgios de Culturada FUMEC
para que, em breve, as populagdes mais carentes dos bairros e dos Distritos tenham também li-
vre acesso is manifestagses artistico-culturais.

*~ESPERAMOS que a IX MOSTRA DE TEATRO, apesar de algumas falhas, venha a
transformar-se em um harmonioso “festival de artes” e nao em simples discussées estéreis ou
numa mondtona “série de apresentagdes” para o deleite visual.

Fotografia: Texto escrito por Tauny Mendes, coordenador da FUMEC, para a IX Mostra de Teatro,
1991. Acervo da Escola de Teatro de Anapolis.
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INGRESSOS PROMOCIONAIS
De 19 a 31 de Julho de 1994
ocal: Teatro Municipal de Anapolis

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

a: A Santa e a Ceia (Anapolis)
: 31/07/94. Horario: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Velha Hist6ria, Novo Enredo (Goifnia)
/07/94. Hor4rio: 14:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: A Idade do Sonho (Palmas - TO)
28/07/94. Hordrio: 20:00 h.

FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Press3o Baixa (Cuiaba - MT)
26/07/94. Horario: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Uma Emprega Avessa (Itumbiara)
/07/94. Horério: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Cadeiras Proibidas (Goiania)
23/07/94. Horéario: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Fragmentos (Trindade)
22/07/94. Horario: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: "Constantins..." (Anapolis)
20/07/94. Horario: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Pluft, O Fantasminha (Brasilia)
1/07/94. Horério: 14:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

ba: Abapora (Goidnia)
h 30/07/94. Horario: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Anjos Criaados no Pordo (Andpolis)
9/07/94. Hordrio: 20:00 h. A

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

a: Banheiro Feminino (Goiania
27/07/94. Horario: 20:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

As Aventuras do Capitdo Catapimba (DF)
/07/94. Hor4rio: 14:00 h.

OSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS E
FESTIVAL REGIONAL DE TEATRO DE GOIAS

: Maos Vazias (Anapolis)
21/07/94. Hordrio: 20:00 h.

Fotografia: Folder e programagdo da XI Mostra de Teatro de Anépolis, 1994. Acervo da Escola

de Teatro de Anapolis.



29

~ EANVITE

@@ As Secretarias Munictpals de Cultura e
de Comunicagio, conoldam 0. S5" ¢ familia

Q(/ para assistivem a XIV MOSTRA DE TEATRO -\)‘)

DE ANAPOLIS ¢ VII FESTIVAL NACIONAL (

DE TEATRO. a realizarem-se de
08 a 15 de agosto de 1.997, no “Leatvo Munictpal de Andpolis

PROGRAMA :

DIA 08 - SEXTA-FEIRA - 20:30HS - ADULTO
DOIS PERDIDOS NUMA NOITE SUJA
DIA 09 - SABADO - 10:00HS - INFANTIL *
O PRIMEIRO MILAGRE
DIA 09 - SABADO - 14:00HS - INFANTIL
A VIAGEM DE UM BARQUINHO
DIA 09 - SABADO - 20:30HS - ADULTO
AS BESTAS
DIA 10 - DOMINGO - 14:00HS - INFANTIL
ODIADEALAN
DIA 10 - DOMINGO - 20:30HS - LIVRE
LAMPIAO E MARIABONITA NO REINO DIVINO
DIA 11 - SEGUNDA-FEIRA - 20:30HS - ADULTO
AVIDAESONHO
DIA 12 - TERGA-FEIRA - 14:00HS - INFANTIL

05 GATOS —
. DIA12 - TERGA-FEIRA - 20:30HS - ADULTO ‘
MARIA
DIA 13 - QUARTA-FEIRA - 20:30HS - ADULTO
AMAIS FORTE

DIA 14 - QUINTA-FEIRA - 14:00HS - INFANTIL

A BELAABORRECIDA ERAMIRO O VAMPIRO APAIXONADO
DIA 14 - QUINTA-FEIRA - 20:30HS - ADULTO **

AUTO DO HOMEM
DIA 15 - SEXTA-FEIRA - 20:00HS

BALLET DO ESTADO DE 601AS

INGRESSO: RS 1,00 P/ESPETACULO * - LOCAL: PRAGA DO BOM JESUS
_\ ** . PRAGA DO ANCIAO
L A N

« ALY

Fotografia: Folder e programagao da XIV Mostra de Teatro de Anépolis, 1997. Acervo da Escola
de Teatro de Anapolis.
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XV MOSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS
111 FESTIVAL NACIONAL DE TEATRO
de 08 a 15 de agosto de 1998

DIA 08

Infantil: "CACADORES DA PEDRA PERDIDA"
Grupo ARTE E FOGO de Goiania — GO.

Adulto: "CONCESSA TECENDO PROSA"
Grupo CIDA MENDES de Goiania - GO.

=
>
3

Adulto: "ENTRE OITO PAREDES"
Grupo BSB ARTE de Brasilia - DF.

DIA 10
infantil: "ERA UMA VEZ UM CIRCO"

CIA. FESTA & FOLIA de Cabo de Santo Agostinho — PE
Adulto:  "3X3 TRES POR TRES"

CIA DE TEATRO NU ESCURO de Goiania - GO.

DIA 11
Adulto: "A PRECE DOS MALDITOS"
MOCA GRUPO APOCALIPSE de Jodo Pessoa — PB

Infantil: "DEIXA EU TE DAR UM BEIJO SEM VERGONHA"
GRUPO GINASTICO de Goiania — GO.
Adulto: "AS ANJAS"
GRUPO MIRANTE DE TEATRO DA UNIFOR de Fortaleza - CE.

DIA 13 3
Infantil: "O PEQUENO PRINCIPE"

CIA. AZUL CELESTE de Sao José do Rio Preto — SP.
Adulto: "NAO SE INCOMODE PELO CARNAVAL"

GRUPO DE TEATRO CONTRATEMPO de Jo3o Pessoa — PB.

DIA 14
Infantil: "A CASA DA ONCA E DO BODE"
GRUPO TENDA de Joao Pessoa — P.

Adulto: "CORACAO MATERNO"
CIA AZUL CELESTE de Sio José do Rio Preto — SP.

ESPETACULO CONVIDADO : "AS IDADES DO HOMEM" com SERGIO VIOTTI
SHOW DE ENCERRAMENTO e ENTREGA DE PREMIOS.

Fotografia: Folder e programag@o da XV Mostra de Teatro de Anapolis, 1998. Acervo da Escola
de Teatro de Anapolis.

O evento passou a pertencer ao calendario anual da cidade, acontecendo todos os
anos, com excecao de 1993, “que ndo encontramos nada que se referisse as manifestagdes
teatrais” (FERNANDES, 2011, p. 110). De acordo com Fernandes (2011) a mostra foi

realizada até o ano de 1999, na data de 13 a 21 de agosto. Antes de seu fim, a mostra ja
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tinha se tornado um evento que contava com espetaculos do Brasil inteiro, mas a0 mesmo
tempo, paralelo ao sucesso, por questdes politicas, o evento foi perdendo apoio, o que

enfraqueceu grupos e a cena teatral em Anapolis.

/ Calendario de Eventos 1999

SEMUC
Sceretaria Municipal de Cultura

V CONCURSO ANAPOLIS EM CORES
Dias 25 e 26 de junho — realizagdo Esc. De Artes Oswaldo Verano, com exposicdo das
obras premiadas no MAPA,

SHOW DE DANCA
Dias 26 e 27 de junho - realizagio Esc. De Danga de Anépolis, encerramento do semestre
no Teatro Municipal;

XI1 ENCOA-ENCONTRO NACIONAL DE CORAIS : .
De 02 a 04 de julho - Realizagio Esc. Municipal de M com a participagdo de 8
Estados e mais de 15 coros, no Teatro Municipal e outros locais da cidade;

NOITE EUROPEIA

Dias 28 ¢ 29 de julho — Realizagdo Galeria de Artes Antonio Sibasolly - Homenagem as
colonias de paises europeus eradicado em Anapolis, por sua contribuigio ao nosso
desenvolvimento, fazendo parte das festividades do aniversrio de Anépolis;

XVI MOSTRA DE TEATRO DE ANAPOLIS e IX FESTIVAL NACIONAL DE
TEATRO B 3
De 13 a 21 de Agosto - Realizagio Esc. Municipal de Teatro , no Teatro Municipal e locais
alternativos;

RECITAL DE MUSICA
Dia 25 de Setembro — Realizagdo Esc. De Musica de Anapolis;

11 DANGA ANAPOLIS y
Dias 26 e 27 de Setembro — Realizagdo Esc. De Danga de Anapolis — Encontro Goiano de
Danga com vérios Grupos e Academias de Goias, no Teatro Municipal;

VI CONCURSO NACIONAL ORESTES FARINELLO - ?
Dias 25 e 26 de Outubro — Organizagdo Esc. De Danga de Anapolis — Premia o0s joves
pianistas brasileiros;

SALAO ANAPOLINO DE ARTES

No més de novembro — Premia em 3 categorias artistas plasticos de todo o pais;

RECITAL DE MUSICA :

De 08 a 11 de novembro — Recital de encerramento e formatura da Esc. De Musica de
Anépolis;

SHOW DE DANCA

Dias 11 e 12 de dezembro — encerramento anual da Esc. De Danga de Anapolis.

Fotografia: Calendario de eventos da cidade de Anapolis 1999. Acervo da Escola de Teatro de
Andpolis. OBS.: ndo encontrei a programacdo completa com os espetdculos selecionados.

A Escola de Teatro de Anépolis ¢ fruto da articulagdao dos artistas nos anos 80,
que felizmente, aos trancos e barrancos, seguiu firme. Nos anos 2000 muitos grupos se
desfizeram, na auséncia da mostra de teatro, eram as apresentagdes dos alunos ao final de
cada semestre que movimentavam o teatro local, algumas apresentagdes que vinham de
fora e grupos locais que eram o grupo Boca do Lixo e Cia de Teatro Bokemboka, que se

apresentavam em espacos publicos como pragas e parques.
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Em uma tentativa de retomar a mostra em 2004, artistas da cidade em parceria
com grupos de teatro de Goiania buscaram trazer o félego dos anos passados, o que

infelizmente ndo aconteceu.

Nao houve o glamour dos grandes festivais nem premiagdes, porém, muito
esforco e dedicagdo dos atores da Escola Municipal de Teatro e do coordenador
José Olimpio numa época em que o teatro estava sendo esquecido, faltava tudo,
pessoas com vontade de fazer teatro, dispostas a enfrentar dificuldades, grupos
organizados, apoio das entidades culturais, seriedade e compromisso com
trabalho, etc. (FERNANDES, 2011, p.133)

Um hiato se estabeleceu novamente, porém mesmo sem a Mostra, artistas
continuaram a se movimentar. Foruns foram criados para debater a cultura na cidade, a
Cia. Bokemboka com o projeto O Teatro Vai a Escola com apresentagdes diversificadas
entre magicas, mamulengos e palhagaria. Em 2007, professores e alunos da Escola de
Teatro de Anapolis (ETA), realizaram montagens de pecas classicas, A Tempestade de
William Shakespeare, Juiz de Paz na Rogca de Martins Pena, Vitiva Porém Honesta de
Nelson Rodrigues. Também tiveram pecas que nasceram dos conceitos e praticas do

6

Teatro do Oprimido, principalmente a montagem “Invasao®”, dirigida por Andreydsa

Luana’ que tivemos o privilégio de circular em Andpolis, Brasilia e Rio de Janeiro. E

devido a constancia da pesquisa com o Teatro do Oprimido, fundamos o ETA NOIS.

® A peca “Invasido”, primeiramenre surgiu do relato de uma das integrantes que participava do curso do
Teatro do Oprimido, ministrado por Andreydsa Luana, que era multiplicadora na cidade de Anapolis.
Democraticamente, os demais participantes votaram para dramatizacao e ficcionalizacdo desse relato. A
peca narra a vida de uma menina, que era apaixonada por um garoto da mesma idade, e eles eram muitos
amigos. Ela frequentava muito a casa do garoto, onde conheceu o irmdo mais velho dele (19 anos), com
quem também fez amizade. Porém, em uma das frequentes visitas para ver o seu amigo e amor, o garoto
ndo estava, so o irmdo mais velho, que insistiu para que ela esperesse o irmao mais novo voltar. E enquanto
ela esperava, ele a violentou.

7 Possui graduacdo em Artes Cénicas - Bacharelado pela Universidade Federal de Goids (2004).
Administradora, atriz e produtora na Empresa Arte & Eventos Produgdes, professora de teatro no Projeto
Arte ¢ Educacdo da Fundag@o Jaime Camara e orientadora académica no Curso de Artes Cénicas -
Licenciatura no Ensino a Distancia da Universidade Federal de Goias.
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Fotografias: Jessica Karla e Eduardo Rosario ensaiando na faculdade Dulcina-DF, 2008 (a
esquerda). Gabriel Cardoso e Eduardo Rosario apresentando em Brasilia a pega “Invasdo”, com
intervencdo de alguém da plateia na cena, 2008 (a direita). Gabriel Cardoso e Augusto Boal, 2008 em

Brasilia (abaixo). Acervo da Escola de Teatro de Anapolis.

Em 2008, com participagdo do corpo docente e dos estudantes da ETA, foi

montado o espetaculo Santana das Antas Vai ao Teatro, peca cOmica retratando com

humor momentos importantes da histéria da cidade (FERNANDES, 2011).

2%  parROCINIO
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REALZACAO

crear
865 DA VEIGA MORAES
VERA MOTA FERNANDES
MARY MILANE P. NEDINO

EXPEDIENTE
PEDRO FERNANDO SAHIUM
Freteito Muncipdl 08 Andpol
MARCIA AUREA OUVERA LACERDA
Secreiria Muriciod! 08 ESLCaG80,
Cincia @ Tecnoioga

BEATRZ POUCENA DA CUNHA FERRERA
Dretora de Cutura

GENEZY CALATANS FERRERA
Deetora da Escoia Teatro o8 Andpoks

WESLEY MARTING
Diretor da Cia. Anapoing de Teatro

Fotografia: Folder de Santana das Antas, 2008. Acervo Pessoal

FICHA TECNICA
Dkecoo o Texto
WESLEY MARTINS

DIRETORIA DE CULTURA

Assstentes de DrecBo

VERA ANGELA DE A. MARGUEZAN
Figurino
RENATA DOS SANTOS CAETANO
ExecucEo do Figuino
MARIA JOSE DA SEVA ARANTES
Maguiagem
ANDREYDSA LUANA BORGES

Cendrio
EOVAR RODRIGUES DA COSTA

ELENCO

Adon Aimeida da Siva Jéssica Lomane Rezende.
Jésico

Ana Fidvio M. F. Pimenta 1080 Pedro M. da Siva

Sarmora de Jorge Coetono Ancrode

Bruna de Jesus Comargo  Jorge Souza

Donio Leticia Cardoso Forseca

Olvewra Morols
Dheicy Nayhara 8.0a Sivo  Loraynine Ofivera Santos

Marcos Pouio Siva Mota
Marcos Pavio V. de Asss.

Eiane 1. de Olivor: Moria Anlénia Romos
Euslécely fraitas de Sowza  Michoel Prince D. do Siva
850 Alves Dios Natiel de.

Femando de Malo Ribero  Natielle Nefo Lopes
Gobrel Gomes Cordoso. Rofoel Rosol Gumordes

Mortins dasiva Rl Borcelos
|| Groyce ety J.Comargo  Roguel Nivea do P. Siva
Heder de Ofvera Ravia Fara
Hugo Rodigues Fara
Ingrid Dayane Gobriel Tationo Vituing
lzomara Atos Passos Henrique V, Oliveira
Joceima Alves Vonessa Perera do Siva

Soares
Renan Boaventeo  Wolloce Antonio F. Aloide
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Fotografias : Em cena, criangas representando os jogadores de futebol do time Anépolis (a
esquerda). Eduardo Rosario em em cena (a direita). Parte do elenco reunido no final do espetaculo “Santana
das Antas Vai ao Teatro”, 2008 em Anapolis. Acervo da Escola de Teatro de Anapolis.

No ano de 2009, com o novo prefeito eleito, a XVIII Mostra de Teatro de Anapolis
¢ retomada pela Diretoria de Cultura de Anapolis, com o “objetivo de oferecer espetaculos
de qualidade aos cidaddos e a0 mesmo tempo incentivar o intercambio entre 0s grupos e
despertar o gosto pelo teatro contribuindo para a formagdo de publico” (Diretoria de
Cultura de Anapolis, 2009). A partir desse momento, a mostra de teatro volta ao
calendario da cidade, movimentando a cena Anapolina, que naquele periodo, ja contava
com jovens atores desejosos em se profissionalizar.

Houve um periodo de muita movimentagao das artes na cidade. O Sesc também

passou/voltou a ser uma instituicdo a fomentar atividades culturais, oferecendo a
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comunidade também aulas de teatro e trazendo espetaculos do Palco Giratorio® para a
cidade. Muitos grupos com jovens atores comecaram a se formar, alguns ja se
aventuravam na vida académica, no curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de
Goiés. O ano de 2013, foi muito proficuo, pois além da Mostra realizada pela prefeitura
em julho, o Sesc Andpolis realizou a Mostra de Teatro Invadindo a Cena em outubro, que

aconteceria bienalmente.

Pecas de comédia, infantis, palhagaria, contacio de historia e musicais dardo a
cidade um clima de arte, cultura e magia durante seis dias. E a 22 a. edigdo da
Mostra de Teatro de Anapolis, que acontece entre 9 e 14 de julho, com
apresentagdes no Teatro Municipal, em pragas e em parques.
(MAPEAMENTO ANAPOLIS, 2013)

A 2* Mostra Sesc de Teatro —invadindo a cena, aberta na Gltima quarta-feira,23,
prossegue até domingo com uma ampla programagdo. O projeto tem o objetivo
de proporcionar aos grupos de teatro de Anapolis e do Estado a oportunidade
de mostrar sua capacidade criativa e interpretativa. (PORTAL CONTEXTO,
2013)

Em 2015, se repetiu o mesmo feito: duas mostras aconteceram na cidade de
Anapolis, com espetaculos do Brasil inteiro, oficinas que atrairam a comunidade e os
jovens atores que ja trilhavam ou estavam comegando no teatro. Neste ano, novos grupos
anapolinos ja estavam em movimento: Ceis em Cena, Cia de Teatro Expressao, Cia. das
Kolos, Teatro MAE — Manifesto Arte ¢ Evolucao, Cia. de Teatro e Circo Volta Seca. Por
voltade 2017 e 2018, mais uma leva de novos grupos vieram a luz, Cia de Teatro Pneuma,
Matula Cénica e o Cena Coletiva.

Mas a sombra do passado logo iria se repetir, a mostra de teatro da cidade mais
uma vez deixaria o calendario, por questdes politicas ou administrativas, que afetaram a
continuidade do evento na cidade, para retornar no ano seguinte, ou no proximo. A Mostra
de Teatro do Sesc encontrou um fim prematuro, talvez pelo desinteresse da Diretoria
Regional que ndo procurou dialogar com os gestores culturais da unidade de Anapolis, ou
simplesmente ndo quiseram seguir com o evento.

Vale salientar que ha muitos outros fatores que podem influenciar na decisdo de
manter ou retirar um evento do calendario de uma cidade. No entanto, os grupos e

companhias buscaram solidificar suas pesquisas e espetaculos participando de leis de

8 O Palco Giratério, reconhecido no cendrio cultural brasileiro como um importante projeto de difusio e
intercambio das Artes Cénicas, intensifica a formagdo de plateias a partir da circula¢do de espetaculos dos
mais variados géneros, em todos os estados brasileiros, nas capitais ¢ no interior, desde 1998. Muitos desses
espetaculos dificilmente encontrariam, sem o apoio do Sesc, viabilidade comercial para apresentagdes nas
diversas regides do pais.
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incentivo e parcerias com artistas locais, estaduais e nacionais. Essas estratégias tém
ajudado os grupos/coletivos a manterem os seus trabalhos em andamento e o teatro
atuante na cidade.

Outra questio impeditiva ao pleno desenvolvimento do teatro na cidade, foi a forte
influéncia que a Igreja Catolica, hd muitos anos, ja exercia na politica, na educagdo “e,
por que ndo, mesmo que de longe, ideologicamente, as artes” (ZORZETTI, 2014, p. 87).
Além disso, a vinda dos protestantes norte americanos para Goias por volta da década de
30, que rapidamente, ocuparam territdrios que se enquadravam a sua inclinacdo, fez com
que nao demorasse muito para que o teatro e seus fazedores fossem declarados figuras

incomodas na antiga cidade das antas.

A terceira assombragdo era o teatro. Primeiro por ser conduzido por uma gente
estranha e quase sempre ausente das imedia¢des dos pulpitos evangelizadores;
segundo, por emprestarem suas bocas aos provocadores didlogos vindos de
Brecht e de outros dramaturgos engajados, daqui e de outros lados do mundo.
(ZORZETTI, 2014, p. 88, 89)

A populagdo Anapolina, ao longo dos anos, tem uma relagao voluvel com o teatro
produzido por seus artistas. Paira nos ares da cidade um conservadorismo vil, perigoso,
domesticado por anos pelas igrejas catolicas e protestantes. O movimento
ultraconservador encontrou em Andpolis um ninho fértil para se proliferar, o resultado
veio em 2016, cujo prefeito eleito ja flertava com esse movimento. Nao muito tarde, em
2018, foi conduzido para o executivo a figura mais obtusa e nefasta do pais, e a cidade
das antas, ajudou a eleger com “79,71% dos votos” (TRIBUNAL SUPERIOR
ELEITORAL, 2018).

E aqui, na velha e ndo mais Freguesia de Santana, lugar onde uma Santa escolheu
morar, cidade interiorana, industrializada, com ruas abarrotadas de automoéveis, de
infraestrutura irregular e adaptada ao crescimento desvairado, em cada esquina um bar,
uma farmdcia e uma igreja. Cidade em que a arte busca resistir, onde os artistas de outrora
decidiram fazer teatro, local de convergéncia entre passado e presente, onde algumas
dificuldades ainda permanecem. Embora as formas de organiza¢do e produgdo possam
ter mudado, o desejo de criar e contar histdrias através do teatro continua a ser uma paixao
compartilhada por muitos artistas de Anapolis. E através dessa paixdo, que as geracdes
passadas e presentes podem encontrar um terreno comum e continuar a construir um

futuro vibrante para o teatro
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Minha pesquisa inicia in loco, eu era professor de teatro no SESC Anapolis em
2016, muito distante da velha guarda, ¢ mesmo que indiretamente, atravessada pela
historia, costumes, tradi¢ao e rebeldia do passado. E aqui, no interior de Goids, a partir
de um(a) desejo/vontade, cheia de referéncias teatrais, corporais e atorais de um grupo,

que eram alunos do curso de teatro no Sesc, que uma ideia nasceu.

1.2 - DAIDEIAAO VAZIO

Aqui me coloco em primeira pessoa, para falar diretamente com vocé leitor. Minha
intengao a principio, para esta pesquisa, era falar do processo de 2018 e 2021, pois nesses
anos foram trabalhados mais pontualmente a partitura ¢ a mimesis corporea. A versdo de
2016 seria suprimida, para ora ou outra ser citada apenas como um ponto de partida
embrionario, fragil, um processo imaturo e dotado de ingenuidades de um elenco e
diretor/provocador muito jovens. No entanto, prezado leitor, reconsiderei. Acredito que a
génese, o principio de tudo com todas as suas irregularidades ¢ tdo potente quanto seus
Processos sucessores.

Me deparei com fotografias, videos, atores e anotagdes do ano de 2016, nesse
exato momento, me perguntei “por quais motivos nao quero abordar em minha pesquisa,
a primeira versao? O que me levou a acreditar que essa parte do processo ndo era
importante?”. Pode ter sido a auséncia de uma formaliza¢do no laboratorio, por dialogar
com poucos autores de teatro no percurso, ou a inseguranga da primeira apresentacao que
contou com poucos recursos técnicos para sua execucdo. Tudo estava no campo da
experimentacdo bruta, livre, com poucos refinamentos.

Volto atras, quero falar do ponto de partida, do desejo em criar um espetaculo
autoral com esse coletivo, da imaginac¢do borbulhante de cada integrante. Quero falar da
utopia que nos moveu para a constru¢do do espetaculo M(eu) Infinito, ndo sabiamos que
esse seria 0 nome, nao tinhamos certezas, nao sabiamos por onde comecar, mas por dentro
pulsava um desejo flamejante de explorar uma criagao teatral diferente.

Nao tenho lembrangas de tudo, muita coisa se misturou em minha mente, tenho
imagens nitidas de determinados momentos, j& algumas sdo retratos etéreos que vagam
em minha recordacgao e nao sei se realmente sao reais. Mas o inicio de tudo eu me recordo,
era fevereiro de 2016, estivamos reunidos no auditorio do SESC, debatiamos sobre o que
irlamos montar, queriamos tudo do zero, corpo, cena, texto, palavra. Nao tinhamos uma

direcdo certa, apenas uma ideia em formagdo. Agora, irei me distanciar, para trazer
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conceitos, referéncias a tudo que irei escrever/dizer/falar/descrever nos pardgrafos a
seguir, mas continuo/continuarei a falar com vocé estimado leitor.

Ideia ¢ um conceito, pensamento ou imagem mental que representa uma
possibilidade ou potencialidade de algo. E uma representagio daquilo que pode ser
concreto ou abstrato, pode variar em complexidade, desde uma simples imagem até um
conceito altamente elaborado. As ideias podem vir de diferentes fontes, como
experiéncias pessoais, observagao do mundo ao redor, leitura e/ou aprendizado. Tinhamos
essa ideia, criar um espetaculo autoral, mas eu ndo sabia por onde iniciar e como conduzir
essa ideia. Diante disso, a sensag¢ao que eu tive, a principio, foi de estarmos perdidos no
vazio.

Nao vejo o espago vazio como um terreno sem uma arquitetura construida, ou um
comodo completamente sem movéis. O vazio ndo possui uma forma aparente, ndo tem
solo, paredes, ndo ha nada de concreto, ¢ um nao lugar. O vazio ¢ sem forma, tomado pela
escuriddo e vacuo, ndo hé nada em que se possa apoiar. “Nao ha vida no vazio, somente
morte” (O SENHOR DOS ANEIS: A SOCIEDADE DO ANEL, 2001). Em
contraposi¢do, também formulo o vazio com uma intensa luminosidade, como se todas
as luzes estivessem acesas, numa alvura total. Nao ha contornos, linhas, os olhos flutuam
no nada luminoso. “Diz ele que vé tudo branco, uma espécie de brancura leitosa, espessa,
que se lhe agarra aos olhos” (SARAMAGO, 1995, p. 28).

O vazio € visto como algo positivo para muitas culturas orientais como o budismo,
o taoismo, o hinduismo e o 1513, pois ¢ associado a um estado de realizagdo. A experiéncia
da soliddo, do siléncio e do vazio sdo consideradas premissas para o conhecimento da
plenitude (PEDRAZA et. al.,, 2017). No taoismo, o vazio ¢ frequentemente associado
com o conceito de Wu Wei, que significa “ndo a¢do” ou “ac¢do sem esforco”. Esse estado
de ndo-agdo ndo significa inatividade, mas sim uma a¢ao espontanea e sem esforgo, em
que a pessoa esta em sintonia com o fluxo natural do universo. Dessa forma, o vazio ¢
visto como um estado de tranquilidade e harmonia, “alcangando o extremo vazio e
permanecendo na quietude da extrema quietude” (LAO-TSE, 2008), onde a pessoa estd
em equilibrio com o Tao.

Na modernidade, o vazio ¢ frequentemente associado a uma crise de sentido e
proposito na vida. A rapidez das mudancgas sociais, a fragmentacdo das identidades
individuais e a falta de valores e referéncias solidas podem levar as pessoas a uma

sensagdo de vazio existencial. Nesse contexto, o vazio ¢ visto como uma resposta a falta
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de conexdo com as tradi¢des e valores culturais mais amplos, gerando sentimentos de
alienagdo, ansiedade e desespero.

Zygmunt Bauman, influenciado pelo conceito de “nao-lugar”, desenvolvido pelo
antropologo francés Marc Augé, que define ndo-lugares como espagos que nao possuem
uma identidade cultural clara e que sdao utilizados por pessoas que nao possuem uma
relagdo duradoura com o local, como aeroportos, estacdes de trem, shopping centers e
outros espacos de transito, utilizou o conceito de “vazio” para descrever a condi¢do da

sociedade contemporanea.

Os espacos vazios sao antes de mais nada vazios de significado. Nao que sejam
sem significado porque sdo vazios: ¢ porque ndo tém significado, nem se
acredita que possam té-lo, que s@o vistos como vazios (melhor seria dizer ndo-
vistos). Nesses lugares que resistem ao significado, a questdo de negociar
diferencas nunca surge: ndo ha com quem negocia-la. (BAUMAN, 2001, p.
99)

O vazio tem sido um elemento explorado por muitos artistas ao longo da historia
da arte, e interpretado de varias maneiras, como um espago fisico vazio, auséncia de
elementos visuais ou uma sensagao de falta. Em algumas correntes € movimentos
artisticos, como o minimalismo e o conceitualismo, o vazio € considerado um subsidio
fundamental. Sao inimeros os artistas, pesquisadores, historiadores e criticos de artes que
desenvolveram seus trabalhos em torno do vazio.

Para Peter Brook, o ponto de partida para a compreensao do vazio e para a
formulacdo da ideia de vazio em seu teatro € o espago teatral. Sao suas reflexdes sobre a
necessidade de um espago aberto, desobstruido, pratico, portanto, mais livre para a
criagdo, que proporcione uma relagdo mais direta do ator com a platéia, cuja origem
parece estar em suas montagens dos textos de Shakespeare, que vao conduzi-lo a
concep¢do de um espago teatral vazio, e a percep¢do do vazio como um estado
permanente do ator. Essa compreensdo do vazio permitiu-lhe criar um teatro mais livre
e aberto a criacao, no qual o ator tem um papel fundamental na relagdo com a platéia

(ELIAS, 2014).

Para que alguma coisa relevante ocorra, ¢ preciso criar um espago vazio. O
espaco vazio permite que surja um fendmeno novo, porque tudo que diz
respeito ao conteudo, significado, expressdo, linguagem e musica s6 pode
existir se a experiéncia for nova e original. Mas nenhuma experiéncia nova e
original € possivel se ndo houver um espago puro, virgem, pronto para recebé-
la (BROOK, 2010, p. 04).
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Para o ator, pode-se considerar que o que define o espago vazio ¢ a auséncia de
elementos como tema ou contexto, texto, personagem, figurino, maquiagem e outros
aspectos relacionados a preparacgao do ator para um espetaculo (ELIAS, 2014).

No processo de criagdao do espetaculo M(eu) Infinito, o vazio estava na auséncia
de uma perspectiva definida do que iriamos perseguir a partir de entdo. Tinhamos
inimeras referéncias de espetaculos, filmes, exercicios, dangas, figurinos, musicas,
poemas, livros, autores. Estavamos cheios, pulsantes, um desejo feroz e ardente de criar
um espetaculo. Mas todas essas referéncias se dissiparam na escuridao ou na intensa luz
branca, pois ndo sabiamos o que seria criado, ou por qual caminho seguir. Curioso. Tudo
parecia novo naquele momento. Tinhamos tudo e nada a0 mesmo tempo.

Fomos arremessados para o “nao lugar”, com uma ideia um tanto indefinida, e ali
na intensa brancura ou escuriddo, gestos, sons, palavras comecaram a ecoar, surgir, nascer
criando vida no vazio. O processo se inicia dessa forma, corpos soltos, flutuando no vazio,
com exercicios sendo experimentados, testados com o intuito de dar forma a ideia e criar
solidez e contornos no vazio. O que se mostrou uma tarefa ardua, porém, prazerosa.

Em 2016, um jovem elenco de atores, atrizes e professor de teatro no SESC, foram
movidos por uma “ideia” ao pensar em uma nova proposta de montagem. Essa “ideia”
ndo tinha forma definida, ndo era constituida por seres reais e mal sabiamos a razao de
sua existéncia, tampouco tinhamos uma imagem da “coisa” do que poderia ser ou vir a
ser. H4 uma grande probabilidade que em meio a excitagdo de produzir algo novo, a ideia
tenha se misturado com o desejo, arrebatando-os para um lugar vazio, sem forma, corpos
e mentes flutuando soltos a espera de que tudo ao redor venha ganhar forma para que os
pés tateiem o solo, para que as maos se segurem em algo e os olhos vislumbrem a criagao.
Mas, havia um impulso de criar uma obra autoral, a ideia/desejo/vontade, no entanto era
vaga, abstrata, sem um conceito especificado ou detalhado.

Com frequéncia, essa ideia parecia ser como um intrincado conjunto de nés, ou
marcada por linhas soltas e irregulares, um rabisco desordenado em busca de uma forma
definida. Esse complexo emaranhado nos impulsionou em diversas dire¢des, desafiando-
nos a encontrar um proposito concreto para essa ideia. No entanto, a medida que
exploravamos novos tragos, surgiam novas ramificagdes, novas linhas € nos encontramos
imersos em um profundo caos criativo.

Transformar esse lampejo de ideia sem forma em algo tangivel, no inicio do
processo, mostrou-se um desafio, pois ndo havia até aquele momento meios de

desenvolver uma abordagem sistematica para transforma-la em algo mais concreto. Em



41

suma, ndo estava evidente a clareza dos objetivos, embora logo no inicio langaram-se a
pesquisar ¢ explorar exercicios corporais na ansia de que a ideia ou o desejo viesse
revelar-lhes algum tema, para que entdo pudessem se debrugar e enfim, criar o tdo

sonhado espetaculo autoral.
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2 - O INICIO DO PROCESSO

A ideia de construir um espetaculo autoral, me permitiu experimentar exercicios,
praticas e pesquisas que ja vinha estudando em minha formacao no curso de teatro da
Universidade Federal de Goids, principalmente a minha investigagdo sobre gesto
cotidiano e Delsarte. A principio, foram essas praticas que comegaram a dar forma ao
processo, nos tirando efetivamente da elucubragdo da ideia para a agdo do fazer. Nessa
secdo, abordarei também os exercicios cénicos que conheci - enquanto era professor de
teatro no SESC - no decorrer do processo, que naquele momento, foram fundamentais
para alicercar o repertorio da nossa pesquisa e a realizagdo da primeira montagem. A
experiéncia da primeira estreia, me levou a inimeras reflexdes a respeito das fragilidades
da pega, um incomodo, uma inquietagdo dentro de mim que me diziam que o espetaculo
ainda ndo estava devidamente acabado. Essa inquietagdo, j& me movia no decorrer do
processo do infinito, e em 2017 fui para Barao Geraldo, Campinas (SP), onde fica o Lume
Teatro, para fazer um curso , “Da mimesis corpérea, a Mimesis da Palavra”, com Raquel
Scotti Hirson, que passou a fazer parte do repertorio investigativo nos processos de 2018

e 2021.

2.1- 0 COLETIVO

Nao quero prosseguir com a escrita, sem falar do grupo. Sinto que preciso registrar
isso aqui. Nao posso falar desse processo de montagem, focado apenas nos exercicios,
experimentacdes corporais, textuais, como se os exercicios fossem explorados por
esqueciveis. Eu me lembro. Eu lembro de tudo, ou quase tudo. Se esqueci, agora ndo
quero esquecer. Posso ter esquecido de lembrar, mas uma vez que se rememora, O
esquecimento vira lembrancga. Eles estdo aqui comigo. Estdo aqui na minha memoria, na
minha pesquisa.

Mesmo muito jovens, mas com um desejo potente em descobrir o teatro. Aliés,
me arrisco a dizer que estdvamos nos descobrindo em nossas vidas particularidades a
medida que descobriamos os prazeres e as exigéncias do teatro. Atravessados pelos
compromissos € as obrigagdes fora do palco. As demandas corriqueiras do trabalho, as
horas de estudos para se realizar uma prova da escola, o tempo em familia, amigos e
demais compromissos. A vida acontecendo. E para além disso, todos experimentando a
vida no teatro, conciliando tudo isso com as horas de ensaios, que em grande maioria,

eram aos finais de semana.
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Aparentemente, embora anos a frente dos artistas do passado, algumas questoes
ainda parecem as mesmas. Artistas que precisam equilibrar suas agendas pessoais, com
outras profissdes, para se dedicar por um tempo esporadico ao teatro, mas inteiramente
comprometidos, existentes e resistentes. De alguma forma, esse grupo de atores foi
influenciado pelas experiéncias cénicas do presente, em uma cidade que ja foi palco de
resisténcias. Apesar das diferengas nas formas de organizagdo dos grupos, o desejo de
fazer teatro interliga o passado e o presente.

Esse coletivo era formado por 14 atores®, com personalidades diversas e com
diferentes faixas etarias, géneros e niveis de experiéncia. Alguns ja atuavam no teatro
profissionalmente, enquanto outros estavam iniciando sua vida académica no teatro, ou
em outras faculdades. Havia membros LGBTQIAP+, e uma integrante naquele momento
demonstrava desconforto com algumas partes especificas do seu corpo, talvez um desejo
de se transacionar. O coletivo estava em constante movimento e transformacao, refletindo
suas experiéncias pessoais na pratica teatral.

Mas por que queriam criar um espetaculo, autoral e experimental? O que os/nos
movia(m) para essa ideia?

O integrante do grupo com mais experiéncia pratica e alguma teoria em teatro na
€poca, era o provocador/professor (eu). Mas todo o elenco tinha uma bagagem em teatro,
pequena, mas uma bagagem. Ja havia estudado e atuado em textos de Ariano Suassuna,
leitura dramatica e encenacgdes de obras de Nelson Rodrigues. Adaptaram contos de Luis
Fernando Verissimo em textos dramaturgicos, participavam de espetaculos criados
especialmente para o Auto de Natal do SESC. Faziam-se presentes em espetaculos,
oficinas, festivais de teatro. Participavam de didlogos com grupos teatrais do Brasil que
passavam pelo teatro da cidade de Anapolis e os eventos teatrais pertencentes a agenda
do SESC. O grupo era constantemente atravessado por varias informagoes, referéncias e
estimulos do teatro. Talvez a(o) razao/ideia/desejo/objeto, de montar um espetaculo
completamente autoral tenha surgido desse contato constante.

O coletivo de atores e atrizes de Anapolis ansiava em escrever o seu proprio texto
e imprimir em suas cenas suas individualidades e proposigdes cénicas e estéticas ainda

nao experimentadas por eles até aquele momento.

° Laura Z¢, Gabriel Garcia, Kecia Oliveira, Juliete Lemes, Rafael Rosa, Emily Bem, Natan Souza, Tallita
Barbosa, Loraine Resende, Felipe Yamazaki, Arthur Abreu, Ana Itagiba, Iara Caixeta, Rainan Pires.
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Nao sabiamos exatamente por onde comegcar, afinal, tinhamos uma ideia, mas nos
faltava clareza do que seria essa ideia. Os primeiros exercicios nos conduziram a
encenagoes bem prazerosas, mas se mostravam insuficientes. Faltava solidez. Essa era a
sensagdo. Vazio. Criar vida no vazio, estivamos nessa busca. Por qual caminho seguir,
para que a nossa criacao pudesse se firmar, ¢ dar contornos a escuridao/brancura do vazio?
Todo esfor¢o naquele momento, era um nascer e morrer. O que faltava?

O coletivo sempre estava em dialogo. Discutia-se tudo o que se experimentava.
Disposigdo, pois, havia abertura para abandonar tudo e recomecar do zero. Esse percurso
aconteceu durante os dois meses do primeiro trimestre de 2016. Fevereiro. Margo.
Corpos, respiragdes, movimentos, palavras, sussurros, relagdes, criando vida e formas no
vazio, mas de alguma forma tudo findava. Ora éramos vagalumes brilhando na escuridao,
ora estdvamos pincelando a brancura com um pincel. De alguma forma, a luz se apagava
no breu, ou a tinta dissolvia-se na alvura.

Semana seguinte. Tudo de novo. De novo? Os encontros aconteciam duas vezes
por semana, duas horas na quinta-feira a noite, e trés horas no sadbado de manha. As
discussdes também continuavam em nosso grupo de WhatsApp. Compartilhavam-se fotos
de grafites desenhados pelos muros e viadutos da cidade, fragmentos de poemas, videos
de danca-teatro, cenas de filmes/séries, falas de atores e atrizes etc. O desejo da criacdo
estava latente, pulsante em nds.

Proximo encontro, tudo de novo. De novo! Alongamento. Musicas
instrumentais/com letras calmas, como Pluie D'Eté (René Aubrey), Slip (Elliot Moss),

Quando Bate Aquela Saudade (Rubel). Aquecimento. Musicas um pouco mais agitadas,

como Fat Ass Joint (Amon Tobin), It’s A Long Way (Caetano Veloso), Eu Vou Fazer Uma

Macumba Pra Te Amarrar, Maldito! (Johnny Hooker). Caminhadas pelo espago.

Deslocamentos pelo espaco, rapido, lento. Todos se olhando. Pausas. Micro relagdes sem
contato fisico. Movimentar partes especificas do corpo. S6 a cabega, s6 0 ombro esquerdo,
direito ou os dois juntos, apenas o quadril, a coluna, as pernas, cintura escapular. Corpo
todo. Plano baixo, médio, alto, super alto. Tinhamos inimeros exercicios a disposi¢ao.
Sem uma temadtica definida, experimentamos varias improvisacdes, de maneira
intuitiva € sem um pensamento elaborado. O objetivo era ver o que nasceria “disso”.
Dessas provocagdes, surgiram outros tipos de conflitos em cena, como os pessoais € as
contradi¢des do eu, e unanimemente o coletivo interagia uns com os outros sem ‘“‘criar”
uma personagem em cena. Experimentaram relacdes e movimentos diferentes em cena,

enquanto falavam algumas palavras sem nexo, para aquele momento. Os exercicios


https://www.youtube.com/watch?v=e-6257YVBuA
https://www.youtube.com/watch?v=yb2n43yyThk
https://www.youtube.com/watch?v=tMWpm_GOLaA
https://www.youtube.com/watch?v=2QOwg1vu8ik
https://www.youtube.com/watch?v=FGrkfY5voxg
https://www.youtube.com/watch?v=FnPrw8Sosak
https://www.youtube.com/watch?v=FnPrw8Sosak
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fisicos nos levaram a uma sensibilidade auténtica de criar, permitir que o corpo vivesse e
trocasse com os outros, na esperanca de que algum tema pudesse emergir dessa pratica
corporal aparentemente sem sentido.

A equipe ficava inquieta, pois a ideia ainda ndo havia tomado forma. Os
experimentos corporais davam forma e plasticidade ao corpo, permitiam estranhas formas
de interagdo, mas faltava algo que pudesse unir e sustentar tudo o que estava sendo
experimentado. A ideia de criar um espetaculo experimental estava presente, mas faltava
o argumento para dar sentido a todas as micro-relagdes e ao corpo em cena.

“Criar ¢ um ato de demoli¢do”!?. Esta é uma expressdo que significa que, ao
criarmos algo, muitas vezes ¢ necessario destruir ou desmantelar estruturas e processos
antigos que ja ndo servem mais. E como se estivéssemos entrando em um territorio
desconhecido, sem nenhuma garantia ou apoio, € precisassemos confiar em nossa intuicao
para encontrar algo novo e fértil para trabalhar.

A cada exercicio teatral experimentado, as particularidades de cada integrante
surgiam em cena. Cada ator e atriz trazia o seu Eu para o ato criativo. Medos, segredos,
anseios eram partilhados no percurso. Durante esse processo, o coletivo estabeleceu
relagdes profundas uns com os outros, com muita intimidade e confidéncia. Os eus foram
se entrelagando e se misturando nesse inicio de processo, e isso influenciou na escolha do

tema para nova montagem e na escrita dramatuargica.

2.2 — A PRIMEIRA PESQUISA

Voltarei um pouco mais no passado para trazer um breve recorte, que sera de suma
importancia no decorrer da minha dissertacio. Em 2015, prezado leitor, o
provocador/diretor (eu) estava na universidade, com o interesse de pesquisar os gestos e
movimentos cotidianos a partir dos conceitos dos seguintes autores: o ator, cantor e
pesquisador francés Delsarte (11/11/1811 -20/07/1871), o dramaturgo, poeta e encenador
alemdo Brecht (10/02/1898 - 14/08/1956), o ator e diretor russo Stanislavski (17/01/1863
- 7/08/1938) e a bailarina, coredgrafa e diretora alemd, Pina Bausch (27/07/1940 -
30/06/2009). A minha escolha por esses autores europeus se deu principalmente por

pesquisarem e abordarem os gestos cotidianos em suas respectivas areas de atuagao. Nos

10 Esta frase supostamente ¢ uma variagdo da frase célebre do artista espanhol Pablo Picasso, que dizia
“Cada acto de creacion es primero un acto de destruccion.”
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paragrafos a seguir, estimado leitor, farei uma contextualizagdo sobre os gestos
cotidianos.

De acordo com o dicionario Larousse, a palavra cotidiano se originou do latim
quotidianus que significa “de cada dia; diario; aquilo que se faz todos os dias; o que
acontece habitualmente”(LARROUSE, 2009, p.213). Nao ha pretensdo de abordar o
cotidiano como agdes que se repetem diariamente, mas um conjunto de fatores que
interpelam as acdes fisicas do individuo. Antes de prosseguir, vale ressaltar que o termo
acOes fisicas se refere aos principios elaborados por Stanislavski: o ator deve justificar
seus atos através da expressao fisica das razoes internas que o levaram a essa situagao. O
foco principal ¢ o que ¢ demonstrado na conduta fisica, sendo essencial que o ator
compreenda a razao (ou emogao) por tras das acdes do personagem, seja por altruismo,
inveja ou 6dio (MEYER, 2007).

O ser humano modifica o meio a partir de uma ideia ou comportamento. Essas
transformagdes se fazem necessarias no cotidiano. O meio sociocultural influencia nas
acoes, e cada corpo se adequa ao lugar sofrendo mudancas para se relacionar e mediar as
relagdes com o mundo. A gestualidade se desenvolve mediante elementos simbolicos,
permitindo ao individuo perceber que o fisico ¢ a matéria das emogdes, 0 corpo como
semantica se moldando na relagdo com o mundo (LE BRETON, 2007).

Com base nas situagdes do comum ou incomum do cotidiano, muitos autores,
artistas, pesquisadores e encenadores em teatro teceram reflexdes e construiram
espetaculos tendo esta tematica como matriz/referéncia para suas obras. Um grande
exemplo ¢ o francés Frangois Delsarte (1811-1871), considerado o primeiro pensador da
danca moderna, que teve uma vida marcada pela pobreza em Solesmes (comuna francesa
situada em Sarthe), lugar em que nasceu. Padre Bambini descobre nele, ainda jovem,
talento para o canto e teatro e matricula-o em um Conservatorio no qual sua trajetoria ¢
curta, pois sua voz comeca a falhar. Delsarte passa a pesquisar os gestos do ser humano,
acreditando que “o que nos move” esta ligado ao sentimento: o gesto ndo ¢ algo mecanico

e involuntario, mas fruto de uma vontade (emogao) interior.

(...) estuda com método todas as pessoas que conhece para estabelecer um
catalogo de gestos que correspondam a estados emocionais. (...) freqiienta
asilos de loucos, salas de hospitais, anfiteatros de dissecag@o até necrotérios.
(BOURCIER, 2001, p. 244)

A observagdo era parte fundamental da pesquisa de Delsarte, considerar o

cotidiano para elaborar e reelaborar a razao dos gestos/movimentos. Almejava as mesmas
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sensacdes dentro de sua arte - desejos, pensamentos e emogdes - pensava na danca além
da mera recriagao se interessando na genuinidade das agdes. Suas ideias influenciaram
toda a Europa, principalmente coredgrafos e bailarinos da América, entre eles Doris
Humphrey'! (1895-1958), que ao categorizar os gestos se inspirou profundamente nas
relagdes e na natureza humana. “Gestos sociais — os das relagdes dos homens entre si -,
gestos funcionais — os de trabalho e da vida cotidiana-, gestos rituais- os das religides-, e
gestos emocionais — tradugao imediata dos sentimentos individuais” (BOURCIER, 2001,
p. 269).

Rudolf Laban'? (1879-1958), coredgrafo que empregou em seu sistema métodos
de ensino delsartianos, afirma que a danga “¢ um meio de introspec¢do profunda: revela
ao homem suas tendéncias fundamentais (...)” (BOURCIER, 2001, p. 295). A danga livre
das amarras da técnica desperta os sentidos fundamentais, o ouvir, o sentir ¢ o ver.
Considerado um dos precursores da danga-teatro seu método se baseia no movimento e
espaco com o sistema, Tanz-Ton-War corresponde a Danca-Tom-Palavra (FERNANDES,
2007). Os atores ou bailarinos exploravam esse sistema em improvisagoes usando
palavras, sons, frases e poemas, numa criagdo livre. “As pecas de dancas entdo criadas
incorporavam movimento cotidiano, bem como movimento abstrato ou “puro”, numa
forma narrativa, comica, ou mais abstrata” (FERNANDES, 2007. p.20).

Kurt Jooss'? (1901-1979) estudou com Laban e foi considerado um artista
completo, tendo estudado danga, musica e teatro. Soube empregar bem as artes em seus
espetaculos, principalmente danga e teatro, resultando em coreografias que usavam
movimentos naturais para criticar a sociedade. Dirigiu espetaculos como “A mesa Verde”,
peca que o tornou conhecido. Jooss pensa que “a emocdo profunda deve modular os
movimentos do corpo” (BOURCIER, 2001, p. 301).

Doris Humphrey incentiva os dangarinos a encontrar o gesto primitivo nas a¢des

fisicas do presente.

Quer que cada gesto reencontre seu valor primitivo; assim, o fato de saudar
tirando o chapéu, cabega inclinada, provém da prosternagdo do vencido, que
mostra sua submissio oferecendo sua nuca sem defesa aos golpes do vencedor;
a tristeza ¢ marcada ao se dobrar o corpo em posi¢do cOncava, a alegria,
endireitando-o. (BOURCIER, 2001, p. 269)

I Juntamente com Charles Weidman e Martha Graham, sio os fundadores da escola moderna
Denishawnschool.

12 Rudolf Von Laban foi dancgarino e coredgrafo, apontado como um dos mais importantes tedricos da
danca do século XX. Considerado o pai da Danga-Teatro.

13 Nasceu em 12 de janeiro de 1901 em Wasseralfingen na Alemanha. Estudou com Laban. Sua formagdo
¢ tripla, musica, danga e teatro.
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Seguindo essas influéncias - principalmente as de Jooss, de quem foi aluna -, Pina
Bausch'4, (1940-2009) engrenou sua carreira e vida re-significando Danga-Teatro, sendo
hoje um dos nomes mais importantes do cenario contemporaneo. Sua obra mantém um
constante olhar na natureza humana e suas relagdes servem de matéria prima para teoricos
da danga e teatro, capazes de construir reflexdes das a¢oes fisicas re-elaboradas no carater
artistico, aspectos da vida pelos quais Pina se interessa. “Eu ndo estou interessada tanto
€m como as pessoas se movem como ‘no que’ as move”. “O trabalho [...] é sobre relagdes,
infancia, medo da morte e quanto nds todos desejamos ser amados” (BAUSCH, 2010,
p-119).

E através da vida diaria que Pina passa a coletar material para a elaboragdo de seus
espetaculos, pede aos seus bailarinos que se observem e que também observem o
cotidiano, buscando ao redor, respostas poéticas para as suas perguntas (MEDEIROS;
PEREIRA, 2017). Desse modo, por meio das amostras da vida cotidiana, Pina
experimentava as interagdes entre os seres humanos ao empregar o gesto cotidiano de
diversas maneiras para provocar emocgdes que transcendam o gesto em Si € seu uso
convencional. Pina ndo apresentava uma obra linear com uma narrativa com respostas a
serem contadas para a audiéncia, ao contrario, ela fazia perguntas ao publico, pois, suas
obras sd3o como experimentos livres de opinides preconcebidas e revelam as descobertas

feitas por todos os participantes da criagdao (SILVEIRA; MUNIZ, 2013).

Eu s6 posso fazer algo muito aberto, eu ndo estou mostrando uma visdo. Ha
conflitos entre pessoas, mas eles podem ser olhados de cada lado, de angulos
diferentes. Ou: Vocé pode ver isto assim ou assim. Depende do modo que vocé
assiste. [...] Vocé sempre pode assistir de outro modo. (BAUSCH, 2010, p.
119)

Por sua vez, Constantin Stanislavski (1863 - 1938) pesquisava o cerne do gesto
por uma outra dtica, observava o sentimento € pensamento contido no minimo movimento
ou na auséncia do gesto; de forma sutil, se opde aos maneirismos exagerados que muitos
artistas se valem em sua representacdo, comum nos palcos russos do século XIX
(DALLAGO, 2005). Assim como Delsarte, entendia que as emogodes influenciam nas
acgoes fisicas e as acoes fisicas influenciam nas emoc¢des, ambos sao entendidos como

forca motora dos gestos.

14 Philippine Bausch ou Pina Bausch.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1863
https://pt.wikipedia.org/wiki/1938
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Se nossos gestos/movimentos sdo produzidos no cotidiano de maneira natural, a
questdo para a arte €: como fazé-los novamente com a mesma espontaneidade na danca e
no teatro? Se tivéssemos sede iriamos a cozinha, pegariamos o copo, encheriamos de agua
e pronto, sacia-se a sede — entdo se pede a um ator para beber 4gua com a auséncia do
copo e da cozinha, o exercicio consiste em imaginar o local e fazer as acdes fisicas para
beber dgua na cozinha. A tendéncia ¢ a reproducao dos gestos cuja motivagdo € recriar o
espaco e a forma do brago e da mao ao pegar o copo. A proposta stanislaviskiana, embora
beba da fonte dos acontecimentos diarios, ¢ transcender a reproducdo, mas propor um
teatro real ao espectador através das agdes fisicas e nos conduzir a perceber o que outrora
nunca atentamos. A interpretagdo busca no cotidiano o verossimil da gestualidade com
qualidade cénica, como foi escrito antes € possivel executar todos os movimentos em cena
sem mesmo precisar do objeto, pois todos os gestos de beber d4gua com o copo foram
codificados pelo corpo, mas € preciso o vigor do “nao representar” e executar essas acoes
fisicas com qualidade.

No capitulo “F¢ e sentimento da verdade”, no livro A Preparacdo do Ator (2006),
de Constantin Stanislavski, os atores estdo sobre o palco a procura da bolsa de Maria (uma
das atrizes/aluna); as agdes fisicas eram bem naturais e isso chamou a atencao de Tortsov
(diretor/professor). Ele insistiu para os atores repetirem as mesmas acdes € 0 que se teve
no palco foi a imitacdo. A tendéncia € cair na reproducdo dos gestos/movimentos € a
motivagdo real se perde, pois o cérebro (voluntario ou involuntariamente) j& codifica e
prevé as acdes do corpo tornando a encenagdo uma mera reproducdo enquanto no

cotidiano toda a movimentagdo simplesmente acontece.

_Na&o. Ndo vi nem objetivos, nem atividade, nem verdade no que vocés fizeram
_ (...) _E por qué? Se o que fizeram da primeira vez era um fato real, por que
ndo puderam repeti-lo? (...)

Tentamos explicar a Tortsov que, da primeira vez, era preciso encontrar a bolsa
perdida, enquanto que da segunda nds sabiamos que ndo havia essa
necessidade O resultado é que da primeira vez tinhamos a realidade, ¢ da
segunda, uma falsa imitacdo da realidade. (STANISLAVSKI, 2006, p. 167-
168)

Se por um lado Stanislavski busca a primazia do gesto, para Bertolt Brecht
(1898 - 1956), os gestos representam as emogdes € isso revelard o carater da personagem
e 0 que esta sentindo naquele momento sem a imposi¢ao de trazer uma emogao interior
para justificar a acdo exterior: “A emocao deve manifestar-se no exterior, emancipar-se,
para que seja possivel tratd-la com grandeza” (BRECHT, 1977, p. 108). O teatro épico de

Brecht propde uma prética que se distancia dos maneirismos de interpretar da época, mas


https://pt.wikipedia.org/wiki/1898
https://pt.wikipedia.org/wiki/1956
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especificamente na Europa. Experimenta-se uma nova forma de se fazer teatro diferente
daquela teorizada por Constantin Stanislavski no qual o seu método ¢ despertar o
espectador do realismo mostrado no palco cativando a empatia da plateia para se
colocarem no lugar da personagem.

No distanciamento'>, proposto por Brecht, o ator ndo precisa esgotar toda a sua
energia para transfigurar-se na personagem, esse esforgo baseado no “creative mood”'®
se esgota por ser fruto do involuntario e controlar o subconsciente ¢ praticamente
impossivel. No teatro épico o intérprete ndo se baseia nas técnicas das emogdes, examina
formas mais adequadas a interpretagao que dependem da facilidade e da naturalidade. “O
ator ndo necessita se apoiar exclusivamente na sua sensibilidade natural (...) (BRECHT,
1977, p. 82). O artista tem consciéncia de como se posicionar em cena € exatamente
quando parar e de como se colocar no palco; observa a si préprio, conduzindo o
personagem e evitando formas intuitivas de interpretar. Revela conhecer o espaco estando
atento ao universo a sua volta, principalmente a plateia.

Trata-se de uma ilusdo, ndo tem o carater de despertar internamente no ator as
mesmas sensagdes reais, o que ndo tira o carater real da representatividade; o
distanciamento permitira ao intérprete dar vitalidade as suas acdes fisicas sem acessar
emogoes, no entanto isso ndo desqualifica a interpretacdo, mas permite ao ator acessar
uma verdade condizente na sua atuacao. Com o efeito de distanciamento o ator observa a
personagem, podendo critica-la, condena-la, indagando se realmente € correto ou ndo sua
conduta. Esse efeito de distanciar-se permite ao ator uma interpretacdo mais fria - nao
significa que ndo tenha energia- e mais consciente. Em seu livro menciona uma
apresentacdo chinesa onde o artista analisa os proprios movimentos e essa agao pode (e
possivelmente o fez) causar estranhamento ao espectador. O artista sabe exatamente o que
estd desempenhando e demonstra conhecer a personagem.

O gesto cotidiano e os referidos autores citados neste topico foram a primeira
pesquisa que elaborei no campo académico, quando ainda era graduando no curso de

licenciatura em artes cénicas da UFG. A medida que avancava em minhas leituras, pude

15 Brecht incentivava os atores a adotarem uma postura consciente € nio naturalista. Ao invés de focar em
atuacOes realistas e emocionalmente envolventes, os atores deveriam ressaltar o carater artificial da
encenagdo teatral O objetivo dessa abordagem era lembrar constantemente o publico de que estavam
presenciando uma obra teatral, despertando sua consciéncia critica e encorajando reflexdes sobre questdes
sociais e politicas abordadas

16 Criar a partir do estimulo natural do humor.
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observar alguns pontos de confluéncia entres eles, pois o substrato de seus trabalhos partia
do cotidiano, da observag¢do, das relagdes humanas, do corpo, dos movimentos e gestos.

Vale destacar a semelhanga visivel entre os pensamentos de Frangois Delsarte ¢ a
abordagem dos conceitos de Constantin Stanislavski. Para muitos estudiosos europeus e
norte-americanos, “o ensinamento de Frangois Delsarte encontra ecos na Russia, no que
diz respeito ao trabalho de Constantin Stanislavski, Evguéni Vakhtangov e Mikhail
Tchekhov” (AUTANT-MATHIEU, 2012, p. 371). A partir das agdes fisicas, o diretor
russo valorizou a énfase do autor francés na integralidade do ser humano, destacando as
“reagOes introvertidas e extrovertidas no contato humano” e a relevancia dos exercicios
em seu método (AUTANT-MATHIEU, 2012).

Do mesmo modo, nota-se a forte influéncia de Brecht nas obras de Pina Bausch.
De acordo com Silveira ¢ Muniz (2013), os procedimentos do Teatro Epico sdo
incorporados as agdes e cenas individuais, sendo fundamentais para a diretora alema, de
modo semelhante ao que eram para Brecht. “Bausch parte do individuo para chegar ao
social, enquanto Brecht parte do social para chegar ao individuo. Partem de extremos
diferentes, mas acabam se encontrando (SILVEIRA; MUNIZ, 2013, p. 112)”.

Tal pesquisa me proporcionou explorar praticas corporais que experimentei na
primeira montagem do espetaculo “M(eu) Infinito”, em 2016, que irei relatar no topico a

seguir.

2.3 - OS EXERCICIOS

Ap0s iniciar a escrita sobre a pesquisa “Gesto Cotidiano”, exercicios foram
experimentados, estruturados a medida em que eu, como pesquisador, participei de
oficinas com outros profissionais. Cada oficina era relatada em meu diario de bordo,
algumas vezes anotagdes avulsas em papéis soltos, contendo minhas analises particulares,
para talvez, quem sabe, usa-los em algum processo criativo. Na montagem do espetaculo
“M(eu) Infinito”, escolhi alguns dos exercicios que ja havia vivenciado nessas oficinas;
dois deles foram a base inicial para a montagem da peca. Iniciamos nossas
experimentacdes a partir deles antes mesmo de definirmos qual seria o
tema/texto/abordagem do espetaculo, enquanto outras praticas de corpo e improvisagao
cénica foram experimentadas em oficinas teatrais que passaram pela cidade de Anapolis
no decorrer de 2016 (ano de montagem do espetaculo). As praticas que considerei

necessarias para a montagem, eu as levei para os ensaios.
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Em 2015, estava participando da minha ultima montagem teatral no antigo curso
de Artes Cénicas Licenciatura/Bacharelado da Universidade Federal de Goids: Sete
Gatinhos'’, com dire¢do de Saulo Dallago'® e Francisco Guilherme!®, professores da
disciplina Montagem de Espetdaculo, no qual eu e meus colegas de graduagao, estadvamos
na condicao de estudantes atores/atrizes, em nosso ultimo ano. Vale salientar que o curso
foi reformulado em 2015/2016, e agora se chama Licenciatura em Teatro.

No inicio das aulas da montagem do espetaculo Sete Gatinhos, o professor Saulo
desenvolveu com os estudantes o que, nesta dissertagdo, irei chamar de Exercicio Sobre
Cotidiano (baseado na dinamica intitulada Danca do Cotidiano, de Augusto Boal), que
despertou o meu interesse, pois paralelo a esta montagem, eu estava pesquisando sobre
os gestos cotidianos. O exercicio consistia em deitar-se no chdo, para posteriormente
reproduzir as agdes corporais de um dia, a medida que lembrassemos. Seria desde o
acordar até deitar-se novamente. Apods as orientagdes dadas pelos professores diretores,
fui recriando com o meu corpo as agdes corporais que eu acreditava fazer no decorrer do
dia: acordar, se espreguicar, escovar os dentes, tomar café, arrumar a casa, escutar musica,
sentar-se no sofa, estudar, pegar o transporte ptblico. Lembro que nos foi orientado que,
para além dessa reprodugdo corporal, da mimica gestual em que estavamos
compenetrados, que trouxéssemos nossas particularidades, uma mania corporal que
faziamos, o sentimento ou temperamento em executar determinada agao didria. Para mim,
o exercicio ganhou uma nova camada, uma vez que eu estava muito compenetrado em
recordar o meu dia a dia. Depois dessa orientagdo, fui acessando particularidades que sao

s6 minhas, como ficar me balangando quando estou parado, morder os labios repetidas

17 Pega escrita por Nelson Rodrigues em 1958. A peca expde a vida das filhas de Seu Noronha com Dona
Aracy e a cagula Silene, a mais mimada. Ela recebe uma educagéo privilegiada em um colégio interno,
sendo a esperanca da familia composta por cinco mulheres. A expectativa ¢ que pelo menos uma delas se
case na igreja, permanecendo virgem e simbolizando a salvagdo moral da familia. Enquanto as outras quatro
irmds, Aurora, Arlete, Débora e Hilda, que ainda ndo se casaram, se esfor¢am para juntar dinheiro para o
enxoval de Silene, lidam com o temperamento agressivo do pai. Contudo, a situagdo toma um rumo
inesperado quando Silene ¢ acusada, no colégio, de matar uma gata prenha com pauladas.

18 Graduado em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Goids em 2004, obteve seu Mestrado em
Historia e Doutorado em Historia também pela mesma universidade, nos anos de 2007 e 2012,
respectivamente. Desde 2010, é professor na Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG, lecionando nos
cursos de Dire¢do de Arte e Artes Cénicas. Atualmente, coordena o curso de Artes Cénicas
Licenciatura/Modalidade EAD e Direcdo de Arte/Bacharelado. Além disso, teve experiéncias como
professor substituto na UFG e convidado na Universidade Estadual Vale do Acarau, assim como colaborou
como ator na Corporato - Teatro Empresarial. Sua atuacdo se destaca nos temas de interpretacdo, espetaculo,
memoria, performance, producdo cultural, histéria e fotografia.

19 Graduado em Educagio Artistica com habilitacdo em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia em
2002, completou seu mestrado em Educagdo na mesma instituicdo em 2009. Atualmente, é professor na
Universidade Federal de Goias, com experiéncia em Educagio, focando em teatro de bonecos, teatro, teatro
de animacdo, direcdo de arte e caracterizagdo do ator.
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vezes, minha ansiedade em estudar, as vezes que eu me desligo do que estou fazendo e
vago no nada.

Mais uma provocacao nos foi dada: deviamos expressar sons ou, ou nos atentar as
sonoridades que ja produziamos. Tomei consciéncia do som da minha respiragdo, ora
profunda, ora quase inaudivel, os sons que o meu pé fazia ao caminhar, as expressoes
sonoras que faco no meu dia a dia. Lembro-me que esse exercicio foi longo, um siléncio
profundo na sala de trabalho. Um siléncio que era interrompido pelos quase inaudiveis
barulhos dos corpos ali presentes. Fui recriando meu dia com meu corpo, meus sons e
ouvindo os ruidos produzidos dos colegas, lembrando das sensagdes, recriando com o
meu corpo o dia que eu acreditava que era meu, até¢ adormecer novamente.

Em seguida, o professor Saulo nos pediu que relembrassemos do exercicio e
escolhéssemos cinco gestos, e trabalhdssemos apenas com esses cinco gestos. Repetir. E
a cada repeticao, nos era dado uma nova provocacgao, rapido, lento, mesclando o rapido e
o lento. Tensdo em uma parte do corpo, leveza em outra parte: “como isso altera os gestos
selecionados ?”” (DALLAGO, 2016). Outra provocagao: iriamos eleger um gesto dentre
os cinco que selecionamos e, entdo, antes de passarmos para o proximo sempre iriamos
passar por aquele, ndo importava a ordem dada. Exemplo: cocar a cabeca, arrumar a
roupa, fazer uma cara de espanto, beber dgua, sentar-se. Escolhi co¢ar a cabeca. Cocar
a cabeca, arrumar a roupa, cocar a cabeca, fazer uma cara de espanto, cocar a cabeca,
beber dgua, cocar a cabeca, sentar-se. Repetir. A cada provocagdo, percebi que esses
gestos ja ndo eram mais os mesmos que tentei recriar do meu dia a dia. Espera... eles ja
ndo eram, mas depois de todas essas camadas, os gestos ganharam outras qualidades,
tensdes, vibragcdes. Repetir. Teve varios momentos que eu senti que 0 meu corpo
executava sozinho. Os gestos pareciam ter sumido e reaparecido de outras formas.
Repetir. Ultima provocagdo: que voltassemos ao estado “natural” dos cinco gestos, tal
qual haviamos feito pela primeira vez no inicio do exercicio. Repetir. J4 ndo tinha mais a
mesma qualidade que antes. O que aconteceu com os gestos? Senti em mim um certo
primor ao executa-los, a0 mesmo tempo, senti uma poténcia que reverberava mesmo que
tudo aquilo parecesse consciente demais. Estranho.

Preferi descrever o exercicio a partir da minha vivéncia, pois no primeiro processo
do M(eu) Infinito (2016), embora tenha atuado como provocador/diretor, minha
perspectiva era de observador, e quis trazer nesta pesquisa minha perspectiva enquanto
ator que vivenciou esses exercicios no corpo, ndo somente de um observador que viu o

elenco vivenciando.
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O Exercicio Sobre Cotidiano foi uma das dindmicas que trabalhei com o elenco
do “M(eu) Infinito”, em meados de fevereiro de 2016. Pedi para o elenco deitar-se, que
lembrassem do seu dia a dia, e o recriasse com o corpo sem o uso de palavras. Fui dando
as orientagdes, a medida que fui lembrando da minha vivéncia. “Agora, junto a isso, quais
as manias vocé tem o costume de fazer? Qual o sentimento ou temperamento vocé tem
quando faz isso ?” (CARDOSO, 2016). E interessante observar que, em alguns corpos,
havia uma certa ansiedade em recriar com exatidao os gestos executados do seu dia a dia.
Pude observar, mesmo que minimamente, a intimidade de alguns deles. “Quais os sons
voces fazem quando estdo executando essa acao? Que sons seu corpo produz quando vocé
estd impaciente, nervoso, calmo, quando vocé esta fazendo essa agdo?” (CARDOSO,
2016).

Provoquei para que selecionassem cinco gestos cotidianos para recriarem na
proxima etapa do exercicio. Estavam compenetrados. Dei-lhes um tempo para pensar,
lembrar e escolher os gestos. Percebi que, mesmo em uma tentativa de recriacdo do
cotidiano, esse exercicio especifico ndo conseguia reproduzir integralmente as acdes do
dia a dia. Havia sempre auséncias, falhas e omissdes, caracteristicas tdo singulares que
acabavam se perdendo no processo de recriacdo. Afinal, por sua propria natureza, esse
exercicio ¢ inevitavelmente falho. No entanto, arrisco afirmar que ¢ justamente nessas
lacunas que, em diversos momentos, pude observar instantes de espontaneidade nos
movimentos de alguns atores — momentos em que seus gestos se revelavam genuinos e
simples em sua forma de se mover.

Experimentei com eles provocagdes - rapido, lento, tensdo, leveza — e oposigoes
entre esses comandos. Escolher um gesto e sempre passar por ele ao fazer o proximo. Ao
final, orientei que anotassem esses movimentos, pois poderiamos voltar a eles mais a
frente em nossa investigagao, ja que até aquele momento nao tinhamos encontrado o que
irlamos montar.

O Exercicio Com a Cadeira. Fiz essa dindmica teatral pela primeira vez em

2014, em Goiania, com a atriz, artesd e maquiadora Maria Adélia?® (RJ), em seu curso 4

20 Maria Adélia, natural de Ipaussu SP, deu inicio & sua formagdo em Artes Cénicas na Fundagdo Teatro
Guaira em Curitiba, trabalhando com renomados diretores como Edson Bueno, Raul Cruz, Antonio
Gilberto, ¢ Ademar Guerra, entre outros. Em sua trajetoria, destaca-se a colaboragdo com diretores e
companhias francesas como o Théatre du Soleil, sob a direcdo de Ariane Mnouchkine, Irina Brook, ¢ Cia
Dos a Deux, durante os 17 anos em que residiu na Franga. Atualmente, estabelecida no Rio de Janeiro,
participou de diversas produgdes recentes, incluindo trabalhos como Pindquio - Cia Pequode (indicada ao
CBTL - Melhor Atriz Coadjuvante), Pe¢a Filme Anguistia-me - por Alexandre Mello, Lupita - por Flavia
Lopes, Ansia - por César Augusto, Festa de Aniversario - por Gustavo Paso, EUS um solo plural - pela
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Plastica da Personagem?!, parte de um evento de comemoragéo de 10 anos do Grupo
Bastet*, que trouxe espetaculos e cursos em dezembro daquele ano. Esse exercicio €
realizado em coletivo.

O Exercicio Com a Cadeira: todos com uma cadeira em maos, seguindo as
orientacdes de Maria Adélia, caminhem com a cadeira pelo espaco segurando-a
firmemente com as duas maos. Uma pessoa do grupo decidi parar de andar, todos devem
parar em conjunto, sem ficar olhando para os lados, mas ao longo da pratica desenvolver
a conexdo e percep¢do por meio do olhar periférico. Uma outra pessoa faz a agdo de
colocar a cadeira no chdo, todos também devem colocar a cadeira no chdo. Uma outra
pessoa se move para sentar-se, todos também se movem para sentar-se em sua respectiva
cadeira. Para além da execugdo coletiva e unissona, este exercicio propde uma escuta do
coletivo, sem a necessidade de olhar para “ver se estdo todos fazendo a mesma coisa”.
Uma vez sentados, sdo provocados a encontrar o olhar de alguém e estabelecer relagdes.
“Nao precisa ser uma pessoa que esteja perto” (ADELIA, 2014), disse ela. Essa parte do
exercicio, particularmente para mim, foi um dos mais profundos, pois eu e minha dupla
ficamos por um longo momento nos olhando, ela sentada em sua cadeira em um lugar na
sala e eu sentado na minha cadeira, um pouco mais longe. Olhar para uma pessoa por um
periodo muito longo, para mim, foi gerando uma sensac¢do de estranhamento a0 mesmo
tempo que desenvolvi certa cumplicidade com a minha dupla. Ficamos assim por um
longo periodo, hipnoéticos um com o olhar do outro, até Maria Adélia fazer a préxima
provocagao.

O que fizemos em seguida foi levantar & medida que o outro se levanta, e
caminhar pelo espago, sem desviar os olhos um do outro, tendo muita atengao, pois havia
outras duplas em trabalho também. A provocag¢do aqui, mais do que se deslocar pela sala,
¢ experimentar as relacdes que poderiamos desenvolver; eu e ela paramos quase que ao

mesmo tempo, mas ela estava apoiada com a mao no encosto de uma cadeira. Enquanto

propria atriz, Carmen de Cervantes - por Flavio Espirito Santo, O Casamento Suspeitoso - por Sidnei Cruz,
e A Visita da Velha Senhora - por Silvia Monte.

21 A Plastica do Personagem é um curso que visa aprimorar o figurino dos personagens de maneira acessivel!
Na oficina, além da pratica fisica teatral a ser vivenciada, a/o participante também ¢ capacitada(o) a produzir
aderecos utilizando materiais reciclaveis como arames, canudinhos, plasticos e outros itens. Desenvolver
chapéus, perucas, cintos ¢ mantos, dando vida aos personagens experimentados durante a oficina.

22 Em 2003, nasceu como um nicleo de pesquisa composto por oito atores em uma estrutura organizacional
horizontal. Ao longo do tempo, durante a consolidagdo e apresentagdo dos resultados de seus estudos e
treinamentos, passou por um processo de profissionalizagdo. Desde a sua formagdo até essa evolucdo,
atravessou diversas fases que envolveram interagdes com diferentes profissionais. Atualmente, ndo mais se
enquadra como um grupo tradicional, optando por um modelo hibrido entre grupo e companhia, com uma
gestdo mais autdnoma e atores focados no territorio criativo.
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eu estava parado com os bragos cruzados. Embora tivéssemos que nos sentar juntos,
caminhar juntos, a proposta é que nessa unidade, cada um desenvolvesse suas intengoes,
nao acdes espelhadas. Teve um momento em que eu ¢ minha dupla nos sentamos em
cadeiras mais perto um do outro, nos sentamos quase que a0 mesmo tempo, a0 me sentar
fui delicadamente me apoiando no encosto da cadeira, mas ela sentou-se de lado na
cadeira, de modo que seu pescoco teve que fazer uma leve tor¢do para continuar me
olhando. Vale ressaltar que essas cadeiras sdo aquelas deixadas por outras duplas e,
durante esta fase do exercicio, fomos alertados a ndo deslocar as cadeiras pelo espaco,
mas deixa-las exatamente como as colocamos anteriormente.

Maria Adélia nos alertou que ndo tivéssemos ansiedade em fazer muitas agdes,
interacdes, mas que trabalhassemos a “escuta” do outro, uma escuta do coletivo. Em
determinado momento dessa fase do exercicio da cadeira, disse para trocarmos de dupla,
de modo que os olhos nao ficassem procurando alguém a quem olhar, mas assertivamente,
encontrasse o olhar de outra pessoa com certeza e tranqulidade. Estranho que assim que
troquei o olhar, meus olhos sutilmente, encontraram o olhar de outrem. Maria Adélia
percebeu que alguém estava com um olhar sozinho (a espera), ou seja, havia uma pessoa
que estava olhando para uma mesma pessoa que ja tinha encontrado o olhar, mas como
estdvamos em nimero par (éramos 14 naquela oficina), havia uma dupla que tinha uma
terceira pessoa olhando para um deles, acreditando talvez, que estivesse sendo
correspondido. Maria Adélia, em um tom de voz calmo, disse que havia um olhar ndo
correspondido, e um olhar que estava a espera. Um tempo longo se passou, tempo... este
¢ um exercicio de tempo, calma, espera e escuta. Acredito que o olhar ndo correspondido
e o olhar a espera se encontraram, pois ela nos deu a provocagao de explorarmos o olhar
e a relacdo que surgiria com a nova dupla.

O Exercicio Com a Cadeira foi uma das experiéncias e mais profundas que ja fiz
no teatro, a forma como o siléncio perpetra o espago de trabalho, na forma de interagir
com o outro, na simplicidade das a¢des e como elas vao se tornando profundas na conexao
que, aos poucos, fui estabelecendo com a escuta do outro. Em como o olhar exerce uma
forca hipndtica, a0 mesmo tempo consciente a medida que me relacionei em duplas e com
o coletivo.

Eu ja havia trabalhado o Exercicio Com a Cadeira nos ensaios anteriores com a
turma. Mas quis retoma-lo no processo do M(eu) Infinito em meados de margo e abril de
2016, primeiro, pela sensibilidade e cumplicidade que o exercicio propde; segundo,

porque a pratica poderia nos fornecer um material criativo e, nesse periodo, ja estivamos
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em escrita da dramaturgia do que viria a ser o nosso espetidculo. Outro aspecto que
considerei essencial dessa pratica, ¢ a relevancia da “escuta sensivel”, que € capacidade
de ouvir, compreender e ser afetado ndo apenas por palavras pronunciadas uns pelos
outros, mas também os subtextos, as emogdes, as intengdes e o olhar por tras das falas e
acoes.

Uma das dinamicas teatrais que viria potencializar ainda mais a relagdo que
tinhamos com o processo seria o Exercicio do Tambor, que conheci na oficina “Ser Tdo

23 ministrada no Sesc Anapolis por Thardelly Lima??, ator no Coletivo Ser

Energético
Tdo Teatro®. O coletivo esteve em Anapolis para apresentar o espeticulo Flor de
Macambira®®, que fazia parte da programagdo do Palco Giratorio do SESC. Por ter um
carater de teatro de rua, a pec¢a foi apresentada no C.E.U.?” — Bairro Jd. Alvorada, em
Andpolis na terca-feira (dia 03) no més maio. A oficina Ser Tdo Energético, foi ministrada
no dia seguinte, numa quarta-feira (dia 04), por isso, poucos integrantes do elenco do

M(eu) Infinito estiveram presentes, por acontecer no meio da semana e em horario

comercial.

23 A oficina é direcionada a atores e ndo atores interessados em explorar a metodologia do processo criativo
empregado pelo Coletivo Ser Tao Teatro. Através da elaboragdo de um estado de jogo, busca-se desenvolver
dindmicas de interagdo entre os participantes, o texto e outros elementos cénicos presentes no teatro popular
e nas manifestagdes folcloricas investigadas pelo grupo (como o cavalo-marinho, a capoeira e o frevo).

24 Thardelly Pereira Lima, nascido em Cajazeiras - PB, € um ator paraibano que iniciou sua jornada no
teatro em 1999 e comegou a explorar as artes cénicas em Jodo Pessoa em 2002, ao ingressar no curso de
Licenciatura em Educacdo Artistica. Ele fez parte de grupos teatrais em Jodo Pessoa, como graxa,
osfodidario e piollin, e participou de 8 espetaculos teatrais, incluindo "Alegria de Naufragos" e "Flor de
Macambira". Em 2018, obteve o titulo de Mestre em Artes Cénicas pela UFRN com o mondlogo
"Suguarana". Entre 2016 e 2020, esteve presente em 9 filmes nacionais, incluindo "Divino Amor" de
Gabriel Mascaro e "Bacurau" de Kleber Mendonga Filho e Juliano Dornelles, onde desempenhou o papel
do prefeito Tony Jr. No elenco de "Bacurau", que conquistou o prémio do jari no Festival de Cannes 2019,
havia seis paraibanos, incluindo Thardelly Pereira Lima.

25 O Coletivo Ser Tdo Teatro é um grupo de pesquisa formado em 2007 em Jodo Pessoa, a partir da unifio
de alunos e profissionais das artes cénicas do Departamento de Teatro da Universidade Federal da Paraiba
(UFPB). Reconhecido nacionalmente ha oito anos, o grupo se destaca por sua trajetéria de sucesso e
pesquisa focada no trabalho do ator, teatralidade, musicalidade e treinamento fisico/energético. Entre suas
producdes estdo: "Vereda da Salvacao" (2007), "Farsa da Boa Pregui¢a" (com Clowns de Shakespeare -
2010), "Coronel de Macambira - Experimento" (2010), "Flor de Macambira" (2011), "Farsa da Boa
Preguica" (remontagem com elenco exclusivo - 2012), e "Alegria de Naufragos" (2015). Desde 2008, o
grupo organizou cinco edi¢des da Mostra de Teatro de Grupo, promovendo intercimbio artistico entre
grupos brasileiros. O Coletivo Ser Tao Teatro apresentara o espetaculo "Flor de Macambira" no Palco
Giratorio em Anépolis, seguido pela oficina "Ser Tao Energético".

26 "Flor de Macambira" narra a trajetoria de Catirina, a mais encantadora flor da Fazenda Macambira, que
se entrega aos vicios e tentagdes terrenas. Para resgatar seu amor, Mateus, ele adentra as profundezas de
sua propria alma.

270 Centro de Artes e Esportes Unificados (CEU) é um espago que integra atividades culturais, praticas
esportivas e de lazer, visando promover o desenvolvimento social e cultural das comunidades locais. Esses
centros sdo projetados para oferecer diversas atividades e servigos para a populacdo, incluindo aulas de
artes, esportes, capacitagdo profissional, entre outros.
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No Exercicio do Tambor, Thardelly Lima, nos pediu para ficar em pé, numa
posicdo neutra, que consistia em manter os bracos relaxados, pés paralelos, cabega
olhando para a frente. Ele disse que a cada batida no tambor nos iriamos assumir outra
forma estatica sem pensar em como seria essa nova configuragao com o nosso corpo. Essa
forma deveria ser quase instantanea com a batida do tambor. A cada batida que ele dava
no tambor, nds faziamos configuragdes corporais diferentes da anterior. Thardelly nos
alertava da importancia de modificar cada parte do corpo, pois houve momento que me
peguei alterando apenas uma parte do meu corpo, ou seja, eu mantinha a configuragao
corporal ap6s a batida do tambor, alterando apenas o brago.

Thardelly disse que a proposta era langar o corpo em uma estrutura diferente da
anterior, braco, perna, cabega, pés, ombros, olhos, dedos das maos, joelhos, cotovelos,
boca, quadril, coluna. Uma gama de possibilidades, mas trazer para o exercicio todas as
partes do corpo, foi para mim um desafio extremamente prazeroso. Eu percebi que usava
sempre as mesmas partes do corpo para fazer formas diferentes, contudo, fui buscando
junto as batidas daquele instrumento ativar outras partes do meu corpo. Em um
determinado momento, Thardelly ndo parava de bater no tambor, ndo tinhamos mais
pausas entre uma batida e outra. De repente era “tum, tum, tum, tum, tum” a cada batida
que eu ouvia, meu corpo assumia uma nova configuracdo estdtica, € menos de um
segundo depois se movimentava de novo para e criar outra forma.

Ele pediu para que respirassemos, para nos sentarmos um pouco ¢ fez algumas
observagoes. Disse para usar mais as articulagdes, que ndo precisdvamos criar partituras
corporais muito tensas e rigidas (essa foi a primeira vez que ouvi o termo partitura
corporal em uma oficina). Alertou para ndo ser um corpo demasiadamente relaxado,
porém, a tensdo que alguns estavam depositando em determinadas partes do corpo estava
visivel.

Eu realmente me percebi rigido demais em algumas formas corporais que fiz
durante o exercicio, ndo sabia ao certo o porqué. Sera pela tensdo e espera do som do
tambor? A tensdo em fazer uma posicdo corporal quase que instantaneamente com
tambor? Uma luta interna para usar rapidamente partes diferentes do corpo? Ansiedade,
por ser um exercicio que exige extrema atencao e rapidez? Ou foi a maneira que meu
corpo encontrou para fazer as partituras/formas/posi¢des/configuragdes corporais?

Enfim, ele nos pediu para retornarmos, agora deitados no chao. Bracos ao lado do
corpo, pés paralelos, cabeca apoiada no chao de modo que os olhos vissem o teto. Ele

disse que ndo podiamos ficar totalmente de pé, o maximo que poderiamos levantar, seria
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numa base com os joelhos flexionados, ou seja, seria dessa base para baixo e que
explorassemos o chao.

Thardelly bateu no tambor, meu corpo reagiu, 14 estava eu, buscando novas
imagens corporais, ora com tor¢des, ora o quadril com uma perna levantada e a cabega
olhando para o lado, ora ajoelhado com os bragos esticados para cima... Thardelly dava
batidas no tambor de modo compassado, ndo muito rdpido e nem muito lento. Teve
momentos, apods o “tum”, que ficamos na imagem criada naquele instante, por um longo
periodo, e isso fez com que eu perdesse a referéncia do proximo “tum”.

Adiante, teve momentos em que Thardelly ndo parava de bater no tambor, o
resultado foi uma epifania de espasmos corporais de nos participantes, tentando encontrar
formas, formas, formas... até que um longo siléncio invadiu o espaco novamente,
interrompido pelas respiragdes ofegantes. Thardelly voltou as batidas compassadas, ndo
tive mais a sensagdo de que eu reagia por um espasmo, mas nessa exaustao, meu corpo
foi pulsando junto com o tambor. Teve momentos que eu me via explorando posigoes
corporais com partes do corpo, que ndo lembrava de ter me movimentado antes.

Thardelly Lima nos conduziu para uma variacdo desse exercicio. Ficamos
novamente de pé, mas agora iriamos movimentar apenas uma parte do corpo, a comegar
pela cabeca. Nos disse para ter cuidado, até mesmo para ninguém sair com um torcicolo
da oficina. A cada batida a cabega iria se movimentar, “e a cabega ndo ¢ s6 pescogo, voces
tém olhos, bocas, sobrancelhas, orelhas, nariz, lingua” (LIMA, 2016). Depois s6 os
ombros. Depois s6 os bracos. E assim por diante.

Uma breve pausa. Nos disse para respirar. Disse que seguiriamos a trabalhar com
o corpo todo, mas acrescentando uma outra qualidade: criar partituras voltadas para
dentro. Thardelly nos alertou para ndo interpretarmos para dentro como algo relacionado
a posi¢do fetal, mas sim para explorarmos maneiras em que NossO COrpo, ao ser
estimulado pelo tambor, pudesse criar partituras voltadas para dentro. Comecou. A cada
batida me lancei a experimentar formas corporais, busquei algumas torgdes, partes do
corpo em diagonal, partes do corpo em oposi¢ao, mas na qualidade proposta, para
dentro. A proxima qualidade seria para fora. Seguimos, agora experimentando posi¢des
em que o corpo se expandia, fomos alertados para ndo ficarmos esticando os bragos,
espalmando as maos, abrindo as pernas..., mas encontrar possibilidades do corpo se
expandir de outras formas.

“Para dentro e para fora”. Termos diferentes, mas que me fizeram lembrar da

pesquisa que tinha feito no ano anterior, principalmente o conceito de Delsarte,
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excéntrico (para fora) e concéntrico (para dentro). Serd que esse exercicio era uma
pratica da teoria de Delsarte? Eu ndo o perguntei, ndo falamos sobre a origem daquele
exercicio posteriormente. Mas me peguei pensando: “Serd que Thardelly e o elenco de
Ser Tao Teatro conheciam a origem desses termos? O diretor e o elenco debatiam os
conceitos tedricos de cada pratica teatral durante os ensaios?” Ou talvez, durante o
processo de montagem do espetaculo Flor de Macambira como em muitos processos, a
origem da pratica, os conceitos teodricos que alicercam os exercicios fisicos, ndo sdo
necessariamente debatidos no decorrer do processo. Suponho que estamos mais
interessados nas provocagoes, nos desdobramentos cénicos, pelos resultados que irdo
gerar.

Thardelly nos conduziu a explorar as duas qualidades, agora juntas: “para dentro
e para fora”. Apds ter experimentado o exercicio de tantas formas, nessa ultima, senti
que meu corpo fluia mais com a batida do tambor, com um pouco menos de ansiedade,
mas pulsando para criar formas corporais. Um exercicio dificil, exaustivo, mas curioso.

No processo do M(eu) Infinito, como estdvamos trabalhando com a ideia de
compor uma sequéncia de acdes corporais para os solos dos atores, acreditei que seria
relevante experimentar com o elenco. No proximo encontro, estava eu com um tambor
em uma mao e uma baqueta na outra, “tum”. O som fazia com que os corpos do elenco
buscassem imagens estaticas, pude observar que alguns pouco modificavam a estrutura
da posicao ao ouvir o tambor. Mudava-se uma mao, mas era a mesma posi¢ao, mudava-
se o cotovelo mantendo a forma estrutural do corpo. Nao fiz nenhuma ponderacdo naquela
hora, eu queria observa-los mais. Quando eu ia bater no instrumento, alguns se
antecipavam e formavam uma imagem, ja outros se atrasavam. A principio eu quis seguir
dessa forma nos primeiros minutos desse exercicio, queria que eles fossem se sentindo a
vontade. Alguns riam de si mesmos nesse experimento. Uma pausa. Chamei-os para
conversar ¢ dar as seguintes orientagdes. “Quando eu bater no tambor, deixa o som
reverberar no corpo todo, a ponto que ele todo se modifique ndo s6 uma parte. Nao
antecipem o som do tambor, também nao se demorem” (CARDOSO, 2016).

Seguimos explorando apoOs essas orientacdes e observei que estavam se
esforcando em modificar o corpo todo a cada som do tambor. Fui batendo mais
compassado e ritmado, deixando-os entender brevemente a ritmica. Depois, com longas
pausas, eu os provoquei a se manterem firmes, para nao desistirem da imagem que
acabaram de fazer, e que tomassem consciéncia das tensdes, das articulagdes fisicas e da

respiracdo. Mas ao mesmo tempo, longas pausas tornam-se uma brecha para que pensem
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muito em qual posi¢do irdo fazer a seguir. Entdo, decidi bater mais acelerado. Uma
avalanche de movimentos, de formas, ¢ quando estavam encontrando uma nova imagem
corporal, ouviam outro “fum”, outra forma... “tum, tum, tum, tum, tum, tum, tum’’.
Respiragdes ofegantes. Corpos suados, presentes e ouvidos atentos. Nesse dia, preferi
trabalhar somente essa parte, as outras variacdes do Exercicio do Tambor, vivenciados
com Thardelly, fui explorando nos ensaios subsequentes.

Relagdo de Amor e Repulsa foi uma pratica que vivenciei na oficina

28 ministrado pela atriz brasiliense Micheli

Performance, Espacos Urbanos e Memoria
Santini, que na época, estava em cartaz na cidade de Anapolis com o espetaculo
ENTREPARTIDAS?, do grupo Teatro Do Concreto. A oficina aconteceu pela manha de
sabado no dia 24 de setembro de 2016. Recordo que uma parte do elenco do espetaculo
M(eu) Infinito, estava presente nesta oficina. Como estdvamos no més de setembro, nesse
periodo eu estava estruturando o espetaculo junto ao elenco, organizando a sequéncia das
cenas e amadurecendo a costura de uma cena para outra. Optei por fazer essa oficina pela
tematica, também por acreditar que eu poderia encontrar provocagdes que poderiamos
experimentar na montagem do nosso espetaculo.

A Relacio de Amor e Repulsa ¢ um exercicio bem simples. Micheli pediu para
que as pessoas presentes naquela manha se dividissem em duplas, a orientacdo era “um
quer dar muito carinho e o outro nega esse carinho. E carinho de diversas formas”
(SANTINI, 2016). Nos dividimos em duplas, Micheli ressaltou que nesse exercicio nao
iriamos usar a palavra falada. Ap6s o comando de inicio, eu € a minha dupla come¢amos
a nos relacionar, eu querendo dar afeto e ele com repulsa desse afeto. Eu me aproximava
e ele se afastava. Micheli fez um alerta para aqueles que estavam com o sentimento de
repulsa ndo ficarem apenas na fuga, correndo de um lado para o outro, mas que através

da relagdo fisica proposta, a repulsa acontecesse. Micheli disse para que a relagdo

28 Explorar a interagdo entre performance artistica, espagos urbanos e memoria coletiva, enfatizando como
as performances moldam e sdo moldadas por esses contextos, em que o/a intérprete possa criar uma conexao
fluida entre arte, cidade e historia.

2 Uma exploragdo sobre o amor e o abandono, mergulhando no efémero das relagdes modernas, onde os
personagens se cruzam e se separam diante da audiéncia e da urbanidade. Fruto de uma pesquisa de dois
anos realizada pelo Teatro do Concreto, a peca se desenrola tanto em espacgos publicos, ampliando a
interacdo com o publico em diversos locais, quanto em ambientes internos, com capacidade para 30
espectadores.

300 Teatro do Concreto, grupo brasiliense, tem raizes profundas na cidade e valoriza o didlogo entre seu
simbolismo e realidade. Sua missdo ¢ refletir sobre questdes atuais ¢ explorar novas formas de expressdo
teatral. Fundado em 2003, o grupo retine membros com diferentes origens, desde estudantes de artes cénicas
da UnB até participantes de oficinas teatrais em escolas publicas. A diversidade é um aspecto marcante,
integrando artistas de varias regides do DF e promovendo um olhar abrangente sobre a realidade local,
fomentando o didlogo entre periferia e centro.
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acontecesse de modo brando, sutil tanto a demonstragdo de afeto quanto a repulsa. Eu
acariciei o brago dele, ele por sua vez foi se incomodando, tirava a minha mao. Tentei
novamente mais um contato fisico, agora tocando o seu ombro, ele se esquivou e se
afastou.

Depois ela nos disse para intensificar essa relacdo ‘“‘agora muita vontade de dar
afeto, muito, muito, muito. E a repulsa muito intensa também” (SANTINI, 2016). Com
essa nova provocagao, eu nao dava espaco para minha dupla, eu queria muito demonstrar
meu amor, dar carinho através de agdes corporais, abragos, toques, aproximagdes € a
repulsa cada vez mais intensa, minha dupla se sentia cada vez mais incomodado e fugidio.
Micheli fez mais um alerta, que a intensidade ndo necessariamente significa acelerar os
movimentos do corpo.

Micheli disse para inverter: “quem estava dando afeto agora recebe e quem estava
recebendo agora quer dar esse carinho” (SANTINI, 2016). Meu parceiro de exercicio
estava a todo instante demonstrando afeto, tentei demonstrar a repulsa na indiferenga, ndo
necessariamente eu me esquivava ou retirava a sua mao, braco ou qualquer outra parte do
corpo dele que tentasse me tocar, eu simplesmente ndo retribuia o toque, me mantive
imovel por um longo tempo, enquanto ele buscava outras formas de demonstrar afeto sem
necessariamente encostar em mim. Sorria para mim, queria estar a todo momento perto,
me olhava com um afeto que beirava ao patético, eu o olhava com total indiferenca e
frieza. Até que a nossa relacdo foi se intensificando, ele pareceu desesperar-se em
demonstrar afeto através do seu corpo. Agora sé a indiferenca nao seria o suficiente, eu
tive que me afastar em varios momentos, retirar seu dedo indicador do meu rosto,
empurrd-lo depois de me abragar apertado. Nesse momento, eu tive a estranha sensagao
de estar sendo invadido, uma exaustdo em meu corpo por sempre estar repelindo os afetos
que cada vez se tornavam mais violentos e intrusivos por ele querer demonstrar esse amor.
Micheli, entdo, finalizou o exercicio e nos explicou que no espetaculo
"ENTREPARTIDAS" havia relagdes de amor e abandono, e o exercicio que acabamos de
experimentar fazia parte da pesquisa que estava centrada nesses temas, pois explorava
uma dindmica fisica entre dar e negar afeto.

O exercicio da Relacao de Amor e Repulsa com o elenco do espetaculo M(eu)
Infinito resultou na construcdo de micro cenas que, posteriormente, levamos para o
espetaculo, principalmente na costura entre os solos. As relagdes experimentadas a partir
dessa provocagdo ampliaram nossa perspectiva quanto ao espetaculo, uma vez que

falavamos de questdes particulares sobre nossas vidas; havia varios momentos em que os
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textos que os atores e atrizes construiram falavam de relacionamento, perda, abandono,
término, descoberta, recomeco. Para a construcao dessas micro cenas, eu preferi nao usar
o texto composto pelo elenco, mas partir da experimentagao livre, até porque a relagao de
amor e repulsa nos forneceu um material que, de certo modo, vem das experiéncias
individuais de cada um deles, mesmo que expostos por meio de um exercicio teatral.

As micro cenas foram criadas depois de varias experimentagdes em coletivo,
trocando as  duplas, e usamos musicas para ver como  elas
compdem/interferem/modificam a relacdo desses dois. Ousamos até em experimentar em
trios: dois deles dando afeto enquanto um reagia com repulsa, depois o inverso, um com
afeto, enquanto os outros dois com repulsa. Eu queria chegar ao limite das possibilidades,
para ver qual o material poderia surgir disso. Ouso dizer que a pesquisa com exercicios
cénicos nos leva a um vicio: analisar incessantemente que resultados tirar de tudo isso.
Teve um momento do processo que eu e o elenco estavamos nesse lugar. O que fazer com
tudo isso que surgiu? Como iremos levar isso para o espetdculo? Apds essa percepgao e,
consequentemente, da quantidade de material levantado a partir da Relacio de Amor e
Repulsa, propus aos atores e atrizes que fizéssemos a selecdo desse material
experimental.

A relagdo de amor e repulsa resultou em um momento que direcionamos para o
publico, pois em uma parte do espetaculo o elenco demonstra afeto para com a audiéncia
a partir de um olhar, de um leve toque que ndo se concretiza, de um sorriso afavel. Tais
experimentacdes a partir dessa dindmica nos ajudaram a construir uma relacdo de mais
proximidade com a plateia, de modo que quase todo o elenco abandona o palco e se
mistura no meio da audiéncia, criando com eles uma breve relagdo sem o auxilio do texto.

A construcdo dramatirgica se deu a partir desse envolvimento com os gestos
cotidianos e dos exercicios, mas como exposto anteriormente, s6 depois de muito
experimentar, procurar, indagar sobre o que seria a pega, ¢ que percebemos que o tema,

por assim dizer, sempre esteve conosco. Mas sobre isso, falarei na proxima se¢ao.

2.4 — PORQUE PARTITURA CORPORAL

O Exercicio do Tambor foi umas das praticas que mais experimentamos no
decorrer do processo de montagem do espetaculo depois que tomamos conhecimento dele
em maio. Como pretendiamos apresentar a pega somente em dezembro de 2016, alguns

integrantes do elenco ainda estavam selecionando qual seria a sequéncia corporal de sua
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cena, quais trechos do texto dramatirgico iriam levar para o seu solo. Estdvamos indo
com calma.

Nagquele periodo, ja tinhamos escrito o texto dramaturgico, tinhamos escolhido o
nome do espetaculo: M(eu) Infinito. Este nome surgiu devido a circunstancia em que a
dramaturgia foi concebida e pela forma que o diretor e elenco pensaram em como seria o
formato do espetaculo, que irei relatar brevemente. Em novembro do ano anterior (2015),
havia acontecido a III Mostra de Teatro Invadindo a Cena, realizada pelo Sesc Anapolis.
Dentre a vasta programacao do evento, estava o espetaculo de danga As cangoes que vocé

dancou pra mim®!, dirigido e coreografado por Alex Neoral3?

, onde quatros casais
dancavam embalados por musicas do cantor Roberto Carlos®3, € em certos momentos,
cada bailarino também realizava um solo.

Grande parte dos meus alunos do curso livre de teatro do Sesc estava na audiéncia,
principalmente aqueles que estariam no processo de montagem no ano seguinte (2016).

Eles assistiram ao espetaculo em completo éxtase, e nas aulas seguintes falaram do

espetaculo de danca em varios momentos, pediram para que eu usasse musicas do Roberto

Carlos em algumas aulas naquele ano de 2015.

31 Quatro casais sdo envolvidos por um espetaculo musical com classicos de Roberto Carlos, abrangendo
sucessos que marcaram décadas e geracdes, exaltando sentimentos, amor e humor. O espetaculo destaca o
romantismo e a popularidade das cancdes do artista, conectando-se diretamente com o publico que
certamente se identifica com suas poesias musicais atemporais.

32 Alex Neoral é bailarino, coredgrafo e professor; iniciou seus estudos de danca no Rio de Janeiro em 1994
¢ fundou a Focus Cia. de Danga em 1997. Ele coreografou diversos espetaculos e trabalhou com varias
companhias renomadas, destacando-se em sua carreira como coreografo e professor de danga
contemporanea.

33 Roberto Carlos, nascido em 1941, é um cantor e compositor brasileiro conhecido como o Rei da Msica
Popular Brasileira. E um dos artistas mais conhecidos e bem-sucedido da musica popular brasileira, com
uma carreira que abrange décadas e inclui inimeros sucessos em diversos estilos musicais.


https://www.youtube.com/playlist?list=PLgYKHu38Qv9EUITYnRuWTjICfO3iZBaxY
https://www.youtube.com/playlist?list=PLgYKHu38Qv9EUITYnRuWTjICfO3iZBaxY
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Apos esse breve salto temporal, volto agora para o processo de 2016, para relatar,

o porqué escolhemos o formato que viria a ser o M(eu) Infinito. O elenco, inspirado nesse
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espetaculo de danca, pensou em criar um espetaculo que fosse composto de solos, cada
ator e atriz teria uma cena, e todas elas juntas comporiam o espetaculo. Essa decisdo veio
logo apds a escrita da dramaturgia coletiva, uma tomada de decisdo importante. Eu fiquei
feliz com a ousadia do elenco, mas preocupado a0 mesmo tempo, pois eu teria que dirigir
cenas curtas €, a0 mesmo tempo, visualizar o espetaculo como o todo. Mas fiz um
acréscimo na proposta deles, todos deveriam estar em cena o tempo todo! Eles aceitaram
a ideia e, na verdade, pareceram gostar mais do que eu previa. Agora qual seria o ponto
de partida para a construgdo dessas cenas individuais? Como eu vou montar um
espetaculo juntando todas elas?

Ja tinhamos um material experimental considerdvel armazenado em nossas
anotagdes, provocacdes cénicas que ja estavam nos corpos dos atores, que caso
necessario, poderiamos ver a sua usabilidade para o espetdculo. Mas o que me preocupava
seriamente eram as cenas individuais. Cheguei a duvidar de que isso fosse dar certo! Para
as cenas coletivas tinhamos muitos recursos, mas agora, com as cenas individuais,
tinhamos quase nada de experimentos. E ndo que experimentar exercicios individuais
fosse uma obrigatoriedade para a construcao das cenas, mas naquele momento eu estava
sem muito perspectiva.

Estdvamos nesse momento na metade de abril. Revisei com eles o Exercicio dos
5 Gestos, que se mostrou bastante proficuo. Pedi, entdo, que escolhessem a partir dali
gestos cotidianos e anotassem, mas eu ainda ndo sabia o que iriamos construir a partir
deles. Lembro-me que minha cabeca ndo parava nunca. Nos meus momentos de descanso,
em casa, la estava eu, envolto nas questdes do processo. Comecei a refletir. A pensar! E
se os atores se movimentassem em seus solos de modo nada convencional? Se cada ator
e atriz tivesse uma sequéncia corporal para executar em seu solo ? No proximo encontro
apresentei a ideia para o elenco, alguns se mostraram ansiosos com a proposta, outros
nem tanto, talvez tenham ficado confusos. Nao me demorei muito em explicagdes, € uma
vez que nosso trabalho seria pratico, quis provocar o entendimento através da execugdo
fisica, ao invés de ficar verbalizando até terem um entendimento claro.

O elenco ja havia selecionado os textos que levariam para os seus solos, dei-lhes
um tempo para lerem os textos e decorarem fragmentos da dramaturgia. Depois orientei
que voltassem aos gestos cotidianos escolhidos no ultimo encontro, € criassem uma
sequéncia aleatoria com eles. Pedi que fizessem a sequéncia mais uma vez! De novo! De
novo! Repetir. Repetir. Repetir. Repetir. Repetir. “Agora executem a sequéncia dos gestos

e falem os seus textos!”, eu disse a eles. Pedi que fizessem a sequéncia mais uma vez! De
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novo! De novo! Repetir. Repetir. Repetir. Repetir. Repetir. Corpos, gestos, palavras
inundando nosso espaco de trabalho. Observei que alguns atores e atrizes tiveram mais
facilidade nesse experimento, enquanto outros, encontraram muita dificuldade, a0 mesmo
tempo em que pude constatar que era uma ideia exequivel. No entanto, apenas os gestos
cotidianos ndo seriam o suficiente, a0 menos, foi o que senti naquele momento. Os gestos
deram uma placitude as cenas que era bonito de olhar, movimentos constantes, algumas
atrizes ja imprimiram ao texto uma intencao vocal partindo do movimento do seu gesto
cotidiano. Uma parcela estava muito preocupada em executar os gestos e falar o texto
corretamente que ndo conseguiam explorar o texto vocalmente. Constatei que teriamos
muito trabalho!

Nos proximos encontros continuamos a nos concentrar nas cenas individuais, o
que para mim, estava se tornando dificil, mas para o elenco, estava sendo divertido.
Estavam dispostos a testar, experimentar, logicamente que tinham aqueles que eram mais
timidos e se recusavam as vezes a mostrar suas criacdes. Uma pequena parte do elenco
ainda nao havia definido seu texto dramaturgico, uma outra parte nao estava satisfeita
com os gestos cotidianos que escolheram. Fiquei atordoado! Em menos de uma semana
tudo estava se mostrando mais complicado. Afinal, eu ndo podia me esquecer que eram
estudantes do curso Livre das Artes do SESC. Nesse periodo, lembro-me que foi o
momento em que estive mais perdido. Para mim foi cadtico, porque todo aquele frisson
de criagdo, de desejo de experimentar algo diferente estava se tornando uma tarefa ardua.
No inicio da investigagdo, quando ainda ndo tinhamos definido qual seria a nossa
dramaturgia, o processo estava um deleite, pois estivamos porosos aos experimentos que
realizdvamos. Agora, definindo como as cenas seriam, o que iriamos fazer com o texto e
corpo em cena, se mostrou nebuloso, ja que ndo queriamos realizar um espetdculo
convencional a partir da nossa experiéncia.

Notei que a turma estava esfriando com a pesquisa, o que de certo modo ¢ também
natural, mas como a nossa apresentacao seria em dezembro daquele ano, e estavamos no
fim de abril, isso poderia complicar ainda mais o andamento do processo. Ou seguiamos
com ele ou abortdvamos e partiamos para uma outra proposta. Caso isso acontecesse, eu
iria sugerir uma montagem a partir de um texto dramatargico de um autor. Mas nada disso
foi necessario, pois no inicio de maio, como relatado no topico anterior, em uma oficina
que participei, experienciei o Exercicio do Tambor, ¢ a partir disso, acredito, pudemos

avangar € amadurecer nosso Pprocesso.
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O Exercicio do Tambor possibilitou expandir a percep¢do do corpo, imagens
diferentes surgiam a cada batida, exploramos com mais profundidade os termos “para
fora” e “para dentro”, o que trouxe mais qualidade aos movimentos corporais. A pratica
era dindmica, exaustiva, exigia aten¢ao do elenco, o que trouxe um novo vigor para a
nossa pesquisa. A atividade com o tambor se mostrou mais efetiva para o elenco do que
os gestos cotidianos; no entanto, salientei que um ndo excluia o outro.

Esse exercicio para mim, enquanto provocador e pesquisador no processo do
M(eu) Infinito, foi um divisor de 4dguas, pois me permitiu avangar a passos largos na
proposta que eu havia lang¢ado para o elenco. E a partir desse momento, comecei a usar o
termo partitura corporal. Embora eu j4 conhecesse o termo de livros, artigos que
mencionei no topico Os Exercicios, eu ainda nao havia ouvido ou encontrado sua
usabilidade em outras praticas teatrais que vivenciei como ator e estudante até aquele

momento na oficina ministrada por Thardelly Lima.

Fotografia: Frangois Delsarte. Fonte: internet.

Talvez eu tenha associado o termo partitura corporal minimamente ao Sistema de
Delsarte, pelo fato de ter escutado na oficina as expressdes “para fora” e “para dentro”, e

automaticamente associar ao conceito do autor, os termos excéntrico e concéntrico. No
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periodo da minha graduacdo na UFG, onde realizei minha pesquisa, Francois Delsarte
sempre foi um dos autores que mais me intrigava, por sua curiosidade, interesse em
realizar descobertas principalmente sobre os gestos, movimentos e agdes corpdreas do ser
humano. Segundo Bonfitto (2011), Delsarte tinha a necessidade de descobrir como
realmente as pessoas se movem, falam e os sentimentos que influem nessas agoes. Passou

anos a estudar e observar com minuciosa aten¢do, as maes nos parques, casais € amigos.

Delsarte ousou ver o que ninguém via com olhos sem preconceito, procurando
nas mintcias o conhecimento sem receitas, o que estava a flor da pele numa
escuta realmente reveladora do outro a quem observava: a origem motora dos
gestos ¢ atitudes, as formas corporais e sua expressividade, a fala do corpo e
mais: a fala de alguém tnico, que desde o inicio entende e vé o ser humano
enquanto unidade que deve procurar e existir em equilibrio com o mundo
natural, unindo pessoa, vida, espirito ¢ alma (AZEVEDO, 2012, p. 355).

De acordo com Azevedo (2012), apos a constatacdo de que corpo e alma vibram
em harmonia, Delsarte comeca a registrar como as pessoas se movem em diferentes
ocasides emocionais, nas quais se encontram; as pessoas que chamavam sua atengao eram
individuos com faixas etarias diversas, classes sociais e perfis distintos, o que para época,
era uma abordagem de estudo excepcional. Delsarte queria compreender como cada
pessoa reagia a estimulos especificos, por meio de uma observacao meticulosa e de um
interesse genuino em compreender mais profundamente, partindo do pressuposto de que
tanto a visibilidade quanto a invisibilidade eram elementos essenciais a serem explorados

( AZEVEDO, 2012).

Chegou a viajar para uma outra cidade em virtude de um acidente em uma
mina de carvdo para observar as atitudes dos amigos e parentes das vitimas
durante as operagdes de resgate. Freqiientou cursos de medicina para conhecer
a anatomia humana. Dissecou cadaveres e observou doentes mentais nos
manicomios. (BONFITTO, 2011, p.11)

Depois de anos de estudo, com esse material recolhido e a partir dos desenhos e
anotacdes, formulou seu Sisteme, para isso, Delsarte incorpora elementos do catolicismo,
utilizando a triplice divindade (Pai, Filho e Espirito Santo) como referéncia (SOUZA,
2012). A partir dessa referéncia, o autor entdo desenvolve com base em sua pesquisa e
estudos de longa data, a Triplice Natureza Divina, dividida em Trés Componentes
Constitutivos: vida, alma e espirito. Para Delsarte, “todas as qualidades espirituais

invisiveis se tornam visiveis através do homem” (BONFITTO, 2011, p. 3).

Triplice Natureza Divina

[Homem)]
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Trés Componentes Construtivos

Vida Alma Espirito
Estados Estado Estado Moral Estado
interiores Sensivel Intelectual
(sensagoes) (sentimentos) (pensamento)
Modalidade L i i
Expressiva Exterior Voz Gesto Palavra

Fonte: Autoria propria, baseada na tabela de Matteo Bonfitto, presente no livro o Ator Compositor,
2001, pagina 3.

Segundo Bonfitto (2011), ¢ a partir desse quadro que Delsarte atribui um género
a cada expressao:

Vital (vida), denominada de Excéntrica — refere-se ao (ou aquilo) que ¢ voltado
para o exterior.

Animica (alma), denominada de Normal — refere-se ao equilibrio entre exterior e
interior.

Espiritual (espirito), denominada de Concéntrica — refere-se ao (ou aquilo) que ¢
voltado para o interior.

Vale destacar que Delsarte ¢ considerado um significativo nome na historia das
artes cénicas, ndo como executor de obras, mas sobretudo como transformador da
percepcao e das categorias utilizadas para pensar e realizar o trabalho artistico”
(BONFITTO, 2011, p.2). Talvez por isso eu tenha me surpreendido quando me deparei
com o Exercicio do Tambor, pois na sua execucao percebi um didlogo direto com os
conceitos de Delsarte, uma vez que em minhas pesquisas anteriores, eu nio havia
encontrado nenhuma pratica, exercicio, dindmica corporal elaborada pelo proprio autor.

No laboratorio investigativo para a montagem, nomeamos esse exercicio de
Partitura Corporal, primeiro pela dindmica de permitir trabalhar formas/posi¢des/imagens
corporais, € a possibilidade de explorar formas corporais concéntricas e posteriormente
excéntricas. E a segunda maneira de trabalhar esse exercicio foi pedir para que os
atuantes/atrizes/atores do elenco mantivessem o brago direito normal (relaxado) e apenas
o esquerdo se movimentaria com o estimulo do tambor, 0 que permitiu uma ampla
investigagdo do corpo. Desse modo, as partituras corporais foram experimentadas com o
corpo todo ou apenas por alguns membros, como maos e bragos, pernas e pés, quadril e

coluna, cabeca, pesco¢o e rosto, com o intuito de levar ator e atriz a uma plena
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investigacdo do corpo a partir dessa fragmentagdo, explorando novos movimentos e
gestos.

Acredito que era isso que eu estava buscando naquele momento, sem
necessariamente saber, principalmente para os solos. Era uma maneira de proporcionar
ao elenco uma forma detonadora para criarmos juntos as cenas solos, em que as acdes
fisicas dos atores também fossem como um texto, mas que fossem ditas através do corpo,
enquanto o texto poderia estar em oposi¢do ou nao ao que ¢ executado pelo corpo.

Nos encontros que se seguiram, fizemos a Partitura Corporal (Exercicio do
Tambor), criando inimeras partituras corporais, que seriam selecionadas para compor as
cenas solos de cada intérprete do elenco. Essa pratica possibilitou aprofundar na pesquisa
de corporeidades que os atores e atrizes poderiam selecionar posteriormente € que
viessem compor a sua cena individual, como todo o trabalho que estavamos fazendo até
aquele momento, sempre pelo proposito de levantar material que poderia ser levado ou
ndo para o espetaculo. Mas a Partitura Corporal nos langou em um territdrio ainda mais
frutifero, o que colaborou na criacdo dos intérpretes. A ideia, a principio, era fornecer ao
elenco material para criarem suas cenas solos: eu queria que eles fossem
atores/compositores de suas cenas. “E o ator-compositor necessita de materiais para

executar seu trabalho [...]” (BONFITTO, 2011, p. 19).

2.5 - APRIMEIRA ESTREIA

Havia o desejo de apresentar ao publico uma abordagem teatral diferente,
desafiando a ideia tradicional de enredos baseados em conflitos entre personagens.
Queriamos comunicar a ideia de que existem outras maneiras de fazer uma pega teatral.
Nosso objetivo era criar algo que nos impactasse emocionalmente, que nos tirasse da
nossa zona de conforto. Acreditdvamos que se isso nos tocasse profundamente, também
teria o potencial de mover o publico. Buscavamos um espetaculo sensivel, capaz de tocar
os sentidos, os olhos, os ouvidos, a pele e a alma da plateia.

A primeira apresentagdo aconteceu sem muitos recursos, mas com um vigor
inabalavel dos seus fazedores. O espaco era um auditorio do Sesc com um pouco mais de
188 lugares, e nesse dia em especifico, tivemos a necessidade de colocar mais cadeiras
nos corredores laterais, pois a capacidade do local foi extrapolada. O pé direito ndo tem
altura suficiente para alocar uma estrutura grande de luz. O palco ¢ pequeno, com nove
metros de largura por seis de profundidade. Como cenario, duas estruturas grandes que

simulam lousas, uma em cada extremidade do palco. Entre elas, 14 cadeiras ao fundo do
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palco, uma do lado da outra. Os figurinos escolhidos eram os mais simples, o mais

proximo do cotidiano.

FINITO

11.129%%

\
%

SESC- ANAPOLIS

Acervo pessoal: Foto de divulgacao da peca em 2016.

No dia, elenco e provocador ansiosos, nervosos, se questionavam: "Como o
publico serd afetado pela peca? Qual serd a reacdo diante dessa proposta?" No palco, o
espetaculo aconteceu. Corpos, gestos, interagdes, palavras, tudo de acordo com o
experimentado no decorrer de um ano de processo. Uma luz precédria iluminava a
encenacdo, criando um aspecto ainda mais intimista. Momentos de siléncio absoluto.
Ouvia-se apenas o ruido das poltronas, respiragdes, € 0 movimento dos corpos dos atores
em cena.

Segundo Peter Brook, a falta de fascinio e centelha pode prejudicar um espetaculo.
Mesmo um espetaculo simples, com tema banal e poucos recursos teatrais, pode ser um
sucesso de publico. Por outro lado, um espetdculo com todos os recursos e atores
inspirados no teatro de Artaud e Brecht pode ndo atrair a audiéncia. “Quando nos
deparamos com este tipo de espetaculo, geralmente passamos uma noite insipida vendo

uma coisa em que tudo esta presente - exceto a vida” (BROOK, 2010, p. 11).
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Fotografia: O elenco em cena, enquanto o publico entra no auditoério, 2016. Acervo pessoal.

O espetaculo M(eu) Infinito3* é composto de varios solos, em que, cada ator ¢ atriz

se apresenta com uma cena. A transi¢do de uma cena para outra se da nas relagdes de todo
ou parte do elenco, que costuram o solo de cada integrante no decorrer do espetaculo.
Virios “eus” se encontrando e desencontrando com os amores, medos, segredos, repulsas,
odios, uma miscelanea de sentimentos em cena.

No final, blackout. Siléncio. Os aplausos da plateia s6 vieram depois de um tempo.
Também esperavamos que a audiéncia ndo aplaudisse, mas creio que devido a densidade
da peca, e do que foi apresentado, a plateia talvez tenha precisado de um tempo para
digerir o que acabou de acontecer naquele espaco. As luzes do palco e do publico se
acendem. Vejo o elenco ainda tomado pela emocgao da cena final. Olho para a plateia, vejo
que alguns estao enxugando as lagrimas. Outros aparentemente sem expressao alguma.

Foi uma noite linda. Uma noite magica. Algo aconteceu naquele espago. Mas
fiquei com a sensacao de oco. Assistindo tudo, vendo o empenho e a dedicagao de cada
ator e atriz ao apresentarem para o publico um texto intimo e sua danca do eu, tive a
sensagao de que por mais que tenha sido sensivel e poético, faltava alguma coisa. Alguns
integrantes do elenco tinham corpos cenicamente mais trabalhados e técnicos que outros.
Algumas cenas estavam mais consolidadas que outras, talvez pelo cuidado que alguns

atores tiveram com suas proprias cenas. Mas havia uma falta, ndo sei ao certo dizer ou

34 Video filmado por Djalma Lima no auditério do SESC no dia 11 de dezembro de 2016.


https://drive.google.com/file/d/1FTrCDX1YNUVitoar4e7UUYwRkb7PCqEu/view?usp=share_link
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nominar isso. O espetaculo estava ali, ele aconteceu, mas me parecia inacabado, ou que
ainda ndo haviamos esgotado todas as possibilidades. Foi esse incomodo que me langou
na pesquisa das partituras corporais e, posteriormente, para a mimesis corpoérea. Nas

proximas secdes, irei tratar mais especificamente disso.

Fotografia: O elenco em cena, 2016. Acervo pessoal

2.6 — POR QUE MIMESIS CORPOREA

Paralelo a montagem do espetaculo M(eu) Infinito, no segundo semestre, eu estava
com a intenc¢ao de ampliar meus conhecimentos, de aprender novas praticas teatrais. Mais
novo, antes da UFG, eu fiz Escola de Teatro de Anépolis (ETA), entre 2007 e 2009.
Lembro-me que, nessa época, os professores que ministravam aulas de teatro na ETA
falavam do Lume Teatro, que era um grupo consolidado no Brasil, que desenvolviam
praticas corporais que levavam os atores ao limite da fisicalidade. Curioso, como a
palavra mesmo com o minimo de informacao, nos leva a criar imagens em nossa mente.
Imaginei tantas coisas, nessa imaginagao eu via esse grupo tao distante da minha realidade
teatral.

Em maio de 2016, foi a minha colagao de grau, enfim me formei em Artes Cénicas,
e no decorrer desse ano, eu soube dos cursos do Lume, que eram ofertados a comunidade
artistica duas vezes ao ano. Fiquei muito animado quando soube que as inscrigdes

estavam abertas com uma variedade de cursos.
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‘ LUME TEATRO - UNICAMP

CURSOS DE FEVEREIRO 2017

INSCRICOES ATE 15/11/16 EM:
WWW.LUMETEATRO.COM.BR

. § LUMETEATRU-tN\‘“AVP
®  JORNADA INTERNACIONAL ATUACAC \NCA

" CURSOS DE FEVEREIRO 2017

0 CORPD COMU FRONTEIRA TREINAMENTO TECNICO PARA 0 ATOR
ministrante: Jesser de Souza

]

DA MIMESXS CORPOREA A 0 CORPO MULTIFACETADO
MIMESIS DA PALAVRA  ministrante:

trante: Raquel Scotti Hirson 02/17 a 24/02/17 | 9h as 13h
2/17 a 09/02/17 | Shas1 DIALDGOS SOBRE PRODUCAD

0 ESTADO DE SER DO ATOR inistrante: Cynthia Margareth

trante: Carlos Simioni 29/01 1’ a 02/02/17 | 14k

Ana Cristina

7 a 11/02/17 | 14h as 1¢ CURSO CONVIDADO:

INSCRIGOES ATE 15/11/16 EM: DE‘SF”L‘?S et 'TA‘R‘ it

WWW. LUMETEATRO.COM.BR  20/02/17 a 24/02/17

V_SIMPOSIO INTERNACIONAL
REFLEXOES CENICAS CONTEMPORANEAS
coordenado por Renato Ferracini
14/02/17 a 17/02/17

‘A

Fotografia: retirada da internet.

Escolhi o curso “DA MIMESIS CORPOREA A MIMESIS DA PALAVRA”, que
tinha a seguinte descrigao:

Da Mimesis Corporea a Mimesis da Palavra ¢ uma metodologia de criagdo de
acdes fisicas e vocais - desenvolvida pelo LUME Teatro - que busca a
poetizagio e teatralizacdo dos encontros afetivos entre um atuador-observador
e corpos/matérias/imagens. O pressuposto Da Mimesis Corporea 8 Mimesis da
Palavra € que esse encontro potencialize a transformagao e recriagdo do corpo
singular daquele que atua-observa. O curso busca introduzir o atuador no
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universo dessa observagdo artistica e poética, através de trabalhos que o
instrumentalizem no "como" e "o que" observar e posteriormente na
codificagdo do material, transformando-o em seu repertorio expressivo e
poético de trabalho. (LUME TEATRO)

Minha decisdo em escolher esse curso foi fortemente influenciada pelo processo
de montagem que eu estava conduzindo naquela €época, apds ler a descrigdo do curso
fiquei fortemente intrigado sobre o que viria a ser a mimesis corporea, a0 mesmo tempo
tive a intui¢ao de que vinha ao encontro do que estavamos pesquisando no M(eu) Infinito:
0 corpo, a palavra e como o ator e atriz manuseiam esse material na constru¢do cénica.
Eu acreditei que as experiéncias que eu vivenciaria durante o curso poderiam enriquecer
o desenvolvimento do projeto M(eu) Infinito no futuro, ja que a nossa estreia aconteceu
em dezembro de 2016 e o curso no Lume s6 aconteceria em fevereiro de 2017.

Pouco antes da estreia do espetaculo, recebi a confirmagao através do site do Lume
de que fora escolhido para participar do curso "Da Mimesis Corporea a Mimesis da
Palavra", o que me deixou muito contente pela oportunidade de ampliar meus
conhecimentos praticos em teatro. Dias depois, apdés a minha confirmagdo de que
participaria do curso, recebi uma mensagem que me deixou ainda mais curioso,

principalmente pelo material solicitado:

[.]
Por enquanto, eu gostaria de solicitar um material que serd fundamental para o
nosso trabalho e do qual precisarei desde o primeiro dia de curso:

- 10 figuras impressas, estando cada uma impressa em papel de tamanho A4
aproximadamente. Em cores, quando forem coloridas. Procure diversificar
entre imagens de pessoas (ndo somente posadas, mas também em movimento),
animais, paisagens e figuras abstratas, podendo ser fotografias ou pinturas. Se
vocé esta participando de algum processo de pesquisa e criagdo ou tem algum
desejo ou projeto em vista, pode trazer imagens que dialoguem com o tema do
seu trabalho.

- Caderno ou caderneta, lapis ou caneta.

- Fone de ouvido para o celular.

Ha outros pedidos:

- Se vocé vier de outra cidade, traga um par de té€nis na bagagem.

- Se vocé gosta de cangdes, pense em pelo menos uma que gostaria de
compartilhar e cantar com as pessoas da turma. (RAQUEL SCOTTI HIRSON)

Pouco depois da estreia do espetaculo M(eu) Infinito, enquanto eu me
movimentava para participar do curso do Lume Teatro, mesmo a pega tendo superado
minhas expectativas, eu estava reflexivo com a apresentacdo final. Percebi a existéncia
de lacunas em nosso espetaculo, faltou um trabalho mais especifico com a voz, um
tratamento mais refinado em alguns textos dramaturgicos. Havia solos mais elaborados,
enquanto outros, careciam de mais aten¢ao, transi¢des de cenas fragilizadas. Vendo o

espetaculo na noite de estreia, fiquei com a sensag@o de que ndo conseguimos explorar a
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maxima poténcia do material que levantamos no decorrer do processo. Ou talvez, eu ndo
sei se eu soube mesmo conduzir os atores e atrizes a manusearem todo o material
levantado na feitura de suas cenas solos. Provavelmente me faltou mais seguranca e
experiéncia nesta questao.

A perspectiva de fazer o curso me animava, pois esperava que algumas das minhas
duvidas e lacunas quanto ao espetaculo pudessem ser respondidas. Porém, alguns dos
meus planos, tomariam rumos diferentes daquilo que eu havia pensado por ora. Em
dezembro de 2016, ap6s concluir todas as apresentagdes previstas, recebi a noticia de que
seria dispensado do SESC, juntamente com os outros professores do setor da cultura. O
que me levou a pensar que talvez, o processo do M(eu) Infinito ndao prosseguiria no ano
seguinte. Mas segui adiante, no dia 01 de fevereiro de 2017, embarquei para Campinas-
SP. Nos paragrafos a seguir, contextualizarei sobre o grupo e seu fundador.

O Lume Teatro tem como fundador e mestre Luis Otavio Sartori Burnier Pessoa
de Mello (1956-1995). Seu interesse pelo teatro comecou ainda na adolescéncia, ao
estudar mimica por conta propria. Aos 18 anos, foi aprovado em primeiro lugar no
vestibular de artes dramaticas da Universidade de Sao Paulo e, como prémio, recebeu
uma bolsa de estudos para 0 Mime Mouvement Théatre, na Franca. Burnier permaneceu
oito anos no exterior, onde se graduou, tornou-se mestre e trabalhou com grandes
teatrologos do teatro ocidental e oriental. Em 1983, ap0ds anos de pesquisa e estudo, voltou
ao Brasil para apresentar a peca Macario e, em meados de 1985, enfim, fundou o Lume
(CAFIERO, 2005).

Burnier tinha o objetivo de aprofundar sua pesquisa e desenvolver a arte do ator.
Pretendia estudar — e estudou em campo — a cultura brasileira, observando
corporeidades e diversas manifestagdes religiosas, festas e tradi¢cdes. No entanto, para ele,
os atores do pais nao dispunham de técnicas objetivas, estruturadas e codificadas; esse
déficit impossibilitava uma busca técnica consistente a partir de elementos da cultura

brasileira. Diante disso, julgava prudente dar um passo atrds (BURNIER, 2009).
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Imagem: Luis Otavio Sartori Burnier Pessoa de Mello: Fonte Wikipedia

Para Burnier (2009), seu trabalho poderia ser sintetizado em seu subtitulo: “[...]da
técnica a representagdo’”; que, para ele, seria a busca concreta pela constru¢ao de uma
técnica para a arte do ator. Desde que se envolveu com o teatro, ele se dedicou
incansavelmente a buscar parametros praticos e objetivos que possibilitasse a arte do ator
alcangar todo o seu potencial. Para ele, isso ndo era apenas um projeto de doutorado, tdo

pouco um projeto de pesquisa, mas um projeto de vida (BURNIER, 2009).

Trabalhar o ator ¢, sobretudo e antes de mais nada, preparar seu corpo ndo para
que ele diga, mas para que ele permita dizer. A arte de ator ¢ uma viagem para
dentro de n6s mesmos, um reatar contato com recantos secretos, esquecidos,
com a memoria. A verdadeira técnica da arte de ator ¢ aquela que consegue
esculpir o corpo e as agdes fisicas no tempo e no espago, acordando memorias,
dinamizando energias potenciais e humanas, tanto para o ator quanto para o
espectador. (BURNIER, s/d. Site do Lume)

Em 1985, Burnier juntamente com Carlos Simioni, fundaram o Lume Teatro. E
possivel afirmar que o nucleo de pesquisa criado por Burnier ndo apenas visava
aprofundar sua pesquisa, mas também servir como um processo formativo para atores e
atrizes. Hoje, o LUME Teatro - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da
Unicamp, radicado em Bardo Geraldo, distrito de Campinas-SP, ¢ renomado
internacionalmente pela sua pesquisa na arte do ator, estabeleceu-se como uma referéncia
global. Com mais de 28 paises visitados em quatro continentes, 0 grupo criou parcerias
especiais com mestres da cena artistica mundial. Além de vencer o Prémio Shell em 2013

pela pesquisa continuada, o LUME possui um repertorio diversificado que abrange teatro


https://www.lumeteatro.com.br/o-nucleo
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fisico, espetaculos de palhaco, danga pessoal e intervengdes ao ar livre comunitérias. Sua
tradi¢do de ensino ¢ marcante, difundindo sua arte por meio de oficinas, intercimbios de
trabalho, palestras e projetos itinerantes. Como nucleo de pesquisa da Universidade
Estadual de Campinas, o LUME celebra o teatro como a arte do encontro (LUME

TEATRO).

‘Raquel Séott;i _Hirson

ez
esser de Souza iarlos Simioni

Imagem: montagem realizada pelo proprio autor desta pesquisa, com fotografias coletadas da

internet.

Foi em Bardo Geraldo o meu ponto de chegada, mas ¢ na Sede do Lume, mais
precisamente na Sala Verde®’, que eu me experimentaria em um novo territorio, me

langaria em novas descobertas. Estar no Lume Teatro foi um misto de sensacdes. Fazia

35 Sala de trabalho do Lume Teatro.
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pouco tempo que eu havia sido desligado do Sesc, o que para mim, acarretou numa
interrupcao de processos e vinculos que foram construidos ao longo dos trés anos que fui
professor de teatro na instituigdo. Ao mesmo tempo, me questionava onde ou em que
processo eu poderia desenvolver os novos conhecimentos que iria experienciar no curso
com Raquel Scotti Hirson.

No primeiro dia de curso, pouco trabalhamos a pratica corporal. Raquel3®
convidou-nos a sentar em circulo para nos apresentar ¢ conhecer um pouco do trabalho
que cada integrante desenvolve em sua trajetdria artistica. A diversidade de trabalhos
presentes nas falas me encantou, muitos ali estavam em processo artistico, ou no meio,
no inicio ou iriam retomar em algum momento. Atores, atrizes, dramaturgas, diretores e
diretoras, pesquisadores da voz, do corpo, da palavra, palhacos etc. Logicamente, quando
chegou a minha vez, falei da minha trajetdria artistica e do espetaculo M(eu) Infinito, que
era um processo sensivel, que queriamos conduzir o puiblico a uma experiéncia em que
ao assistir a pega, pudessem “sentir com a alma”. Raquel estava muito atenta as nossas
falas, enquanto ouvia, fazia anotagdes. Apos esse momento, nos disse para escolhermos
“um cantinho” da parede para colocarmos as nossas imagens, com o auxilio da fita crepe.

Os dias seguintes foram de muito trabalho, de intensa pesquisa. No decorrer do
curso, eu era a todo momento provocado a entrar em contato com tudo que estava em
volta. Primeiramente, o ponto de partida, era entrar em contato comigo mesmo, com o
meu corpo, atento aos pontos de tensdo em mim mesmo. Em seguida, fomos convocados
a perceber a presenca do outro, olhar nos olhos, perceber sua respiragdo e até mesmo se
ha ansiedade no outro. Fomos conduzidos a olhar para a sala, olhar as paredes, o piso, o
teto. Nao um olhar vazio, perdido ou falso, mas olhar com atengdo os detalhes daquele
lugar. Percebi micro rachaduras, manchas, arranhdes nas paredes. Observei que no piso,
também havia escoriagdes, riscos grandes ou pequenos, partes da madeira do piso
emitiam som quando pisado pelos pés.

Curioso perceber como o tempo risca ndo apenas a nossa face e corpo, mas
também atravessa coisas, estruturas arquitetonicas, impondo sua vontade. Tempo.
Ficamos um longo tempo observando tudo da Sala Verde. Observar. Olhar. Ver. Enxergar.
Avistar. Mirar. Eu estava observando com delicada atencgao, as marcas do tempo naquele

lugar. Sem pressa, sem ansiedade, mas com tempo. Aos poucos fui me conectando com a

3 Tomo a liberdade de, a partir de agora, tratar Raquel Scotti Hirson por seu primeiro nome, devido a
proximidade que tivemos apds alguns cursos realizados e por ela ser muitas vezes citada nesta dissertagao
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sala, me percebi como um agente do tempo, pois a minha presenca ali também exercia
desgaste em sua estrutura, minimo, mas exercia. Calma. Siléncio interrompido pelos
barulhos dos corpos dos transeuntes, sons do vento que irrompia por uma larga porta e
janelas. Eu, a sala, os participantes, Raquel e o tempo.

Nos dias que se seguiram, Raquel nos conduziu a uma imersdo fisica sensivel,
intensa e cadtica, onde a palavra se tornou corpo € o corpo palavra. Eu estava em um
territorio totalmente novo, diferente de tudo o que eu tinha experimentado até aquele
momento com o teatro. Eu era um corpo que pula e um corpo que cai, eu fui palavra, eu
imaginei caminhos e lugares, eu saltei tdo alto que peguei o céu, vi estrelas de perto e 14
do alto admirei as mintsculas casas. Animalizei meu corpo, me defendi e ataquei, eu criei
raizes tdo profundas que um furacao nao me moveria do lugar. Eu escutava a palavra com
todos os poros do meu corpo.

Esse estranho territorio, de puro caos criativo, me inquiria a olhar para dentro, ora
para fora, e em varias circunstancias olhar a0 mesmo tempo. De acordo com Hirson et.
al., (2017), todo esse aparato teatral explorado tem como proposito langar o ator em uma
viagem, deslocando-o do seu conforto e literalmente, arremessando-o para fora de si.
Nessa jornada, convém abandonar o seu lugar de conforto, sua cama quente, entes
queridos e levar um repelente se possivel.

De todo esse aparato, explorado, a relagdo com a imagem foi uma das experiéncias
mais provocativas para mim, principalmente por permitir ao ator e atriz explorar a
fisicalidade do olhar para fora (olhar a imagem) e para dentro (relacionar-se com a
imagem corporalmente). Essa pratica, me fez refletir mais profundamente no processo do
M(eu) Infinito e como poderia enriquecé-lo.

Voltei para Anapolis com a bagagem cheia de conhecimentos, com mais perguntas
que respostas e reflexivo também sobre a possibilidade de continuar com o processo, até
entdo, sem saber como. O ano passou e outros trabalhos foram tomando lugar em minha
agenda. Eu mantive contato com Patricia Alexandre que era gestora cultural no Sesc, ¢
Samera Almeida (Samy), que na época exercia a funcao de assistente cultural, e mais
alguns atores e atrizes que fizeram parte da pega. A continuidade do M(eu) Infinito que
havia se transformado em ideia, tornou-se uma agao; primeiro, porque em meados de
novembro daquele ano, havia sido publicado o edital do Fundo Municipal de Cultura de
Andpolis (FMC); segundo, pelo didlogo entre mim, Patricia e Samera em que

conversamos sobre a possibilidade de escrever um projeto; terceiro, quando nos reunimos
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com a maioria do elenco (alguns ndo foram porque haviam se mudado para outra cidade,
outros ja comunicaram que ndo poderiam continuar).

A reunido com parte do elenco foi um momento nostalgico, por rever grande parte
dos meus ex-alunos. A conversa foi bem animada e alegre. Todos os presentes
manifestaram interesse em continuar no processo, caso o projeto fosse enviado e aprovado
no FMC de Anapolis daquele ano.

Eu, Patricia ¢ Samy iniciamos a saga da escrita do projeto com justificativas,
objetivos, planilha or¢camentaria, autorizagdes de espagos onde aconteceria o espetaculo,
no entanto foi na jung¢ao das cartas de aceite dos atores e atrizes que muita coisa mudou.
Metade deles nos comunicaram que ndo poderiam continuar no processo, pois afirmaram
ter outras prioridades e que, infelizmente, ndo conseguiriam fazer parte dessa nova
montagem. De certo modo, nos ja esperavamos que isso pudesse acontecer e seguimos
adiante com a inscri¢ao para o FMC, agora com 5 integrantes no elenco.

O projeto fora aprovado, mas antes mesmo de iniciarmos sua execu¢do, um dos
atores decidiu deixar o projeto, que substituimos por uma atriz, Jessica Lins, que era
recém-formada em Artes Cénicas na UFG. Sendo assim, ¢ a partir desta nova formagao,
que retomamos o processo de pesquisa do M(eu) Infinito, em 2018, onde pudemos nos
aprofundar nas Partituras Corporais e Mimesis Corpdrea, que viriam a ser os caminhos
criativos para essa nova retomada. A nova formagdo era composta por Rainan Pires,

Jessica Lins, Ingrid Rabelo, Iara Caixeta e Lilian Martins.
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3 - AESCRITA DE SI

As experiéncias exploradas partindo de todo arsenal pratico que fomos
absorvendo, nos conduziu a uma intensa investiga¢do corporea para realizar a primeira
montagem do espetaculo em 2016. E preciso destacar que a mimesis corpérea s6 veio a
ser trabalhada em 2018, quando retomamos o processo naquele ano. Porém, antes de tudo
isso, antes da estreia e da minha ida para Barao Geraldo-SP, eu e o elenco tivemos um
dos maiores desafios que definiria, por assim dizer, todo o processo: a procura, a escrita
e a investigag¢do da palavra para a nossa peca. Para isso, ¢ preciso retornar entre margo e
abril de 2016, meses que marcaram o inicio da nossa escrita, que viria a ser a nossa
dramaturgia.

Vale salientar que da mesma maneira que estdvamos sendo ricamente
influenciados, participando de oficinas, cursos, cujo objetivo estava centrado no corpo e
na voz, também participavamos de oficinas e discussoes sobre a dramaturgia. Algumas
ofertadas pelo SESC, onde grande maioria do elenco participava. Outras, abordadas em
discussdes nas aulas do curso de teatro da UFG, onde apenas eu estava presente. Todas
essas referéncias influenciaram a minha percepg¢ao sobre a estrutura dramaturgica e
consequentemente, a do elenco. Nao queriamos partir de um texto dramattrgico ja escrito
— falarei mais sobre isso adiante — ou seja, havia um desejo de explorar novas formas da
palavra.

A busca pela palavra, pela esséncia sobre a qual falariamos em nosso espetaculo
estava ali, bem diante de nds. A cada experimento realizado, langdvamos nosso olhar para
0 que estava por vir, na esperanca de uma grande revelagdo, como se uma ideia grandiosa
surgisse e tudo mais se revelasse diante de nossos olhos, até que finalmente pudéssemos

',’

exclamar “eureka!”. No entanto, estivamos desatentos ao nao escutar o proprio processo,
0 que o corpo e as experiéncias individuais estavam nos dizendo. A ansiedade em relagdo
ao futuro nos impediu de ouvir o que ja estava presente. Foi a partir desse momento que
o processo ganhou forma, contornos definidos.

Contudo, nessa secdo, irei abordar estritamente essa investigacdo, expondo

conceitos ja muito debatidos sobre elementos que constituem uma dramaturgia, e também

como analiso e percebo a dramaturgia do espetaculo M(eu) Infinito.
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3.1- PONTO DE PARTIDA (BREVE VIVENCIA COM A DRAMATURGIA)
Conforme mencionado anteriormente, antes de montarmos M(eu) Infinito,
vinhamos adaptando cronicas e contos literarios, realizando leituras dramaticas e
encenando textos teatrais. No ano de 2014, desenvolvi com a turma no primeiro semestre
adaptacdes de alguns contos das obras de Luis Fernando Verissimo, que intitulamos

Recortes da Vida Privada, apresentado como conclusao de um ciclo.

Mesmo que nao sejam originalmente textos teatrais, eu e os alunos fizemos em
conjunto a adaptacdo de algumas cronicas de Luis Fernando Verissimo, que foi importante
para compreendermos as limitacdes de um texto escrito para ser lido, € ndo para ser
falado, pois nos deparamos com duas situagdes. A primeira foi que algumas cronicas se
mostram mais propicias para serem estruturadas com didlogos entre personagens, como
“Daphne e Pedro”, “Sexa”, “O Povo”, “O Lixo”, “Caiu o Wi-Fi” (adaptado da cronica
“Estragou a Televisao”), sendo que partes da narragdao foram facilmente convertidas em
falas e divididas entres dois atores. A segunda situacdo ¢ que ao percebermos as cronicas
como “Multipla Escolha”, “Homem Que ¢ Homem”, “O Ator” e “Maria no Espelho” sdao
escritas através de uma voz narrativa, ou seja, nessas cronicas especificamente, o autor
torna o narrador um personagem indireto.

Diante disso, optei por envolver mais de trés atores/atrizes em cada cronica,
posteriormente, dividi o texto entre eles de forma intercalada, para tornar a cena mais
dindmica ao invés de separar os textos em blocos completos para cada um. Assim, a
proposta ndo era que ambos estivessem interpretando o mesmo personagem, mas que
estivessem compartilhando uns com os outros particularidades sobre o0 mesmo assunto.
Essa divisdo ndo estd presente no texto de Recortes da Vida Privada; ela foi feita
posteriormente, no decorrer dos ensaios. Muitas a¢des durante esta montagem foram
tomadas para solucionar questdes que o texto ndo conseguia solucionar sozinho, afinal,
ndo estavamos lidando com uma dramaturgia, mas dramatizando textos que foram
escritos para serem lidos.

No segundo semestre de 2014, adaptei sozinho o conto de Charles Dickens, Os
Fantasmas de Scrooge. Nao encontrei em meus arquivos o texto que adaptei, mas me
recordo que demandou dias de estudo. Me lembro que durante esse trabalho solitario, o
de adaptar sozinho um conto, me vi envolvido em uma batalha para limar as partes
narrativas do conto, criar falas, cortar personagens e criar outros, na tentativa de
transformé-lo em um texto minimamente dramatirgico. Esse texto seria montado com a

participacao de todos os meus alunos de teatro, infantil e os adultos (o futuro elenco de


https://drive.google.com/file/d/15FWOdZs69Xm7veyyniQTuaRq5KXjNUv4/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/15FWOdZs69Xm7veyyniQTuaRq5KXjNUv4/view
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M(eu) Infinito), e também com a participacdo de todos os cursistas das outras modalidades
artisticas que integravam o Nucleo Livre das Artes do Sesc (Ballet Infantil, Jazz Adulto,
Danga de Saldo, Danga do Ventre, Violao ¢ Canto). Entdo, para isso, eu deveria elaborar
uma adaptagcdo para o teatro, prevendo a participagdo de todos esses cursistas no
espetaculo. Tudo aconteceu conforme deveria, mas foi uma das experiéncias mais

exaustivas que me defrontei em relacdo a uma adaptagao textual.
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Em 2015, no primeiro semestre, trabalhei com a turma leituras de textos classicos
como Sonho de Uma Noite de Verao e Macbeth de William Shakespeare. Lemos “O Santo
e a Porca”, de Ariano Suassuna e posteriormente os provoquei a improvisar cenas a partir
do texto. Uma das experiéncias significativas com a turma foi a de montarmos uma

dramaturgia do anjo pornografico, “Vitva, porém honesta” (texto adaptado por nds), de

Nelson Rodrigues. Por sua vez, a experiéncia com tal dramaturgia foi uma relagdo bem
distinta da que experienciamos no ano anterior. Também fizemos adaptagdes na obra de
Nelson Rodrigues, cortando partes do texto que, na época, julgamos ser excessivo,
buscando nos ater na parte central da dramaturgia.

No entanto, toda essa relagdo textual se mostrou mais facil de fazer, se comparado
a adaptacao de “Recortes da Vida Privada”, afinal estdvamos lidando com um texto
dramattrgico. Outra questdo muito importante foi a demanda de leituras e ensaios que a
dramaturgia de Nelson Rodrigues exigiu de nos, pois estdvamos trabalhando com uma
obra de maior complexidade, com personagens dubios, e cada qual com interesses
proprios que, juntos, teciam uma teia de acdo dramatica em torno da personagem Ivonete.
O espetaculo foi apresentado ao final do primeiro e também no segundo semestre.

O contato com a dramaturgia era um processo constante, pois além de
participarem das minhas aulas, grande parte da turma, inclusive eu, estivamos envolvidos
com o projeto Sesc Dramaturgias®’. A unidade de Anépolis recebia uma vez por semestre,
um oficineiro de outro Estado do pais, para realizar a oficina e dialogar sobre os autores
e textos dramaturgicos. Em 2014 o projeto deu enfoque ao periodo da ditadura civil
militar: no primeiro semestre a oficineira Marcia Zanellato®® abordou autores como
Gianfrancesco Guarnieri (Eles Nao Usam Black Tie), Consuelo Castro (Prova de Fogo)

e Plinio Marcos (O Assassinato do Ando do Caralho Grande). No segundo semestre

37O projeto promove espagos de formagdo, experimentagdo e intercAmbio artistico e cultural em todas as
regides do Brasil. Sao oficinas de Leitura Dramatizada, Escrita Dramaturgica, Dramaturgia da Atuagao,
Dramaturgia da Danca, Dramaturgia do Circo, Dramaturgia da Luz, Dramaturgia da Produg¢ao e Encenacao,
ministradas por artistas e pesquisadores atuantes na cena nacional. O projeto é voltado para estudantes,
artistas profissionais e amadores, e interessados em artes cénicas em geral. Em fungdo deste carater
experimental e de formagado, tomamos a liberdade de adaptar os textos, as oficinas e apresentagdes eram
gratuitas.

38 Vive e trabalha no Rio de Janeiro. E dramaturga, diretora de teatro, roteirista, poeta, libretista e biografa.
Sua obra se concentra principalmente na escrita cénica dando destaque as protagonistas femininas. Sua
obra aborda a tensdo entre o individuo e o Estado ou o status quo.


https://drive.google.com/file/d/1Cw7OJpco6NplTenrYcfeZnDRzmiyt4Fg/view
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daquele ano, veio Amarildo de Almeida®® com dramaturgias goianas de Miguel Jorge (Os
Visitantes/Os Angélicos) e Almir de Amorim (O Outro Pecado Capital).

Em 2015 Sesc Dramaturgias deu enfoque para autores latino-americanos: no
primeiro semestre, Rafael Lorran*® nos apresentou os textos dos argentinos Daniel
Veronese (Luiza, Liquido Tatil, Camara Gesell, CIRCONEGRO, Mulheres Sonharam
Cavalos, Ring Side) e César Brie (S6 os Babacas Morrem de Amor). Os dramaturgos
chilenos Juan Radrigan (Fatos Consumados) ¢ Ramon Griffero (Cinema Utopia). E a
dramaturga boliviana Claudia Eid Asbun (Desaparecidos). No segundo semestre veio
para Anapolis Fabiano Dadado de Freitas*' com dramaturgias do autor argentino Copi
(Eva Peron, Loreta Strong).

A depender da quantidade de participantes nas oficinas, montava-se mais de trés
grupos com dramaturgias de autores diferentes da respectiva tematica. Ap6s o término do
curso, os grupos tinham de 30 a 40 dias para ensaiar, o oficineiro elegia dentre os grupos
jé& divididos, um/uma diretor(a) em cada, que iriam conduzir os ensaios € montar as
leituras dramaticas. O oficineiro retornava a cidade na data marcada para assistir as
leituras dramadticas junto a comunidade, que apds a apresentagdo, conduzia um debate
acerca da obra e do autor.

As dramaturgias nacionais lidas no Sesc Dramaturgias foram um verdadeiro
celeiro para conhecermos autores, que buscaram nas entrelinhas da acao dramatica, burlar
a censura imposta pelo Regime Militar, criando um teatro de resisténcia e enfrentamento
durante os anos de chumbo. Para isso, os autores teatrais e produtores de espetaculos
adotavam estratégias para burlar os mecanismos censorios, valiam-se de episodios ou
personagens historicos de obras de autores classicos para discutir a situagdo atual do pais
naquela época, utilizavam-se de linguagem figurativa, titulos convincentes e at¢ mesmo
palavroes em excesso para desviar a andlise da censura dos objetivos principais da

dramaturgia teatral (GARCIA, 2008).

39 Diretor Teatral e Professor de Teatro. Graduado em Licenciatura em Historia pela UNIVILLE -
Universidade da Regido de Joinville, com especializagdo em “Metodologia do Ensino das Técnicas Teatrais:
A formacgao do ator”, pela UDESC - Universidade do Estado de Santa Catarina.

40" Dramaturgo, diretor e professor. Diretor de Artes Cénicas da Universidade Federal do Paran4 - UFPR.
Licenciado em Artes/Teatro pela Universidade Estadual de Montes Claros- UNIMONTES (2012). Mestre
em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Uberlandia - UFU e doutorando em Teatro pela
Universidade Estadual de Santa Catarina - UDESC (2019)

4l Fabiano de Freitas (Dadado) ¢ diretor de teatro, ator e dramaturgo. Mestre em Artes pela UERJ, pesquisa
performance, politica e sexualidade a partir da obra de Copi. Diretor artistico de Teatro de Extremos, cia
que completa 13 anos de trabalho continuado em 2019.
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O contato com as dramaturgias latino-americanas também evidenciava as
ditaduras, com abordagens que refletiam a realidade social e politica de cada pais Sul-
Americano. A obra de Radrigan, por exemplo, foca na marginalidade e no desamparo do
ser humano contemporaneo dentro de wuma sociedade repressiva capitalista
(ALEXANDRE, 2009). As obras de grande parte dos autores também buscavam por
novas formas de expressdo teatral que rompiam com os modelos tradicionais do teatro
burgués, que pudessem questionar as utopias ideologicas, refletir as mudangas e rupturas
nos paradigmas socialistas nas ultimas décadas (ABDANUR, ROJO, 2009). O teatro da
América Latina ecoa as lutas sociais, politicas e existenciais da regido, explorando temas
como marginalidade, memoria, resisténcia e busca por formas autdnomas de expressao
artistica em meio a contextos de repressao e mudangas ideologicas.

Fomos influenciados por todas essas dramaturgias aqui elencadas, principalmente
pelas obras latino-americanas que nos permitiram enxergar a amplitude da escrita de uma
peca teatral. Principalmente a obra Desaparecidos de Claudia Eid Asbun, onde quatro
personagens (Esteban, Dita, Fre e Silvia) tentam compreender o sentido de suas vidas
com os desaparecimentos da figura masculina, em um lugar que nao ¢ definido nem pelas
rubricas ou nas falas dos personagens. A dramaturga constrdi um texto, dando énfase nas
falas das personagens e a medida que os didlogos se desenvolvem a presenca da autora ¢
suprimida. Diante da confirmagdo dos desaparecimentos, a discussdo se acentua nas

revelacdes dos traumas e a perda da memoria.

Dita: Se me perdid un recuerdo.

Silvia: Hay algo que no recuerdo.

Esteban: No recuerdo a alguien.

Dita: Hay cosas que no quiero recordar. (ASBUN, s/d, , p. 3)

[...]

Silvia: ;Sabes como se llama cuando tu papa se va?

Dita: Abandono de hogar...

Silvia: No. Eso es cuando tu papa abandona tu hogar, pero ;Cuando tu papa
se va?

Dita: No sé

Silvia: ;Y nunca te lo preguntas?

Dita: ;Qué?

Silvia: ;Cuales seran esos nombres? ;Como se puede nombrar ese tipo de
situaciones? Podemos decirle al encargado de nombrar cosas que nombre lo
innombrable y tendria- mos un vocabulario méas amplio. (ASBUN, s/d, , p.
13)

Outra obra que muito nos influenciou foi a peca “Sé os babacas morrem de amor”,
do autor César Brie, que trata de questdes existenciais € memorias pessoais em meio a

um cenario marcado pela morte, explorando a historia pessoal em didlogo com a historia
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coletiva. A pega em questdo ¢ um “texto muito pessoal que nos remete as ideias sobre a
vida, a amizade, a arte ¢ a morte através das experiéncias proprias [...]” (ABDANUR,

ROJO, 2009, p. 15).

O véio' como era aquela musica que a gente cantava no Natal? L4 no colégio,
aquela marchinha. Hein, seu desafinado?

Vocé ia gostar de comandar seu enterro. J4 pensou uma carruagem com cavalos
brancos? Na frente o som de gaita tocando musica alegre, atrds um bloco de
amigos cantando em coro: ¢ mentira, nosso véio ndo morreu, tantantan, nosso
véio, tantantan, nosso vé€io, tantantan...

(BRIE, 2009, p. 19)

[...]

Nao ¢ nada pessoal ndo, dona, mas eu ndo acredito na extrema-ungdo. Como ¢
que eu vou acreditar que duas gotinhas de 6leo na testa de um moribundo vdo
ser o bastante para justificar sua existéncia? Se uma extrema-uncgéo existe, € o
6leo da nobreza com que realizamos os atos mais importantes de nossa vida.
(BRIE, 2009, p. 21)

E o exilio, véio, foi quase uma fortuna. Vocé, véio, conheceu outros paises,
outra gente, outras realidades, enquanto que os que ficaram tiveram que apertar
o cinto e comer merda, sem poder reclamar, pra ndo ter que ir dessa pra pior
de boca fechada com fita adesiva, arame no pulso e um buraco de bala na nuca.\
(BRIE, 2009, p. 24)

Esse breve panorama das nossas experiéncias com a dramaturgia intenta expor
que, tanto as experimentacgdes cénicas a partir de exercicios fisicos propostos aos alunos
por mim, quanto a dramaturgia, pulsavam em nossos corpos. Esse contato diverso
permitiu-nos ampliar a nossa percep¢ao do conceito de dramaturgia e sua estrutura, que
sO experienciariamos na montagem do M(eu) Infinito, que irei discorrer nos paragrafos a

seguir.

3.2-COMO ESCREVER ?

Como exposto anteriormente, muito material fisico havia sido levantado, no
entanto queriamos trazer a palavra também para a cena. Qual palavra? O que dizer? Hoje,
olhando para trés, eu provocaria o elenco a descobrir o que esse corpo quer dizer, mas
percebo que estdvamos tdo envolvidos nessa perseguicdo da palavra, quanto a
perseguicdo que tinhamos realizado com o corpo naquele momento (ainda realizando),
que acredito que também havia a necessidade de pensar um exercicio separado para a
palavra. Essa pratica se manifestou por meio da escrita.

Logicamente, toda construgdo artistica parte de questdes individuais que se
somam ao coletivo, como falado anteriormente, nas discussdes, 0 pronome eu era sempre
verbalizado, ¢ em grande maioria ndo se resumia a expor apenas as sensagdes que
sentiram no experimento corporal, mas era carregada de uma partilha de particularidades

intimas, de percepgdes que extrapolavam as paredes da sala de trabalho. Expunham
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percepgdes sensiveis desse eu em sala de trabalho e o eu do cotidiano que € limitado aos
ditames da sociedade. Um eu sensivel que quase nunca pode expor por completo os
pensamentos, medos, anseios... um eu que guardamos/escondemos dentro de nods
mesmos.

O trabalho fisico, estava proficuo e intenso. Mas ndo haviamos encontrado a
palavra, o texto, a dramaturgia autoral que queriamos levar para o palco. Talvez nem
precisasse, mas tinhamos um desejo de perseguir isso. Entdo, foi a partir dessa escuta, do
que eles sempre falavam, das discussdes em coletivo, partilhando suas pessoalidades, que
lhes provoquei a escreverem sobre o eu de cada um deles. Muitos ficaram me encarando
sem compreender bem o que eu havia lhes dito. Repeti: “Escrevam sobre o eu de vocés.”
Ainda lhes alertei para evitassem redigir um texto que se referisse a coisas que gostam,
das que ndo gostam, como se sentem quando algo bom ou ruim acontece, mas expor o
intimo, para evitarem filtros julgadores sobre a propria escrita de si mesmos, mas dar voz
ao eu que sempre calamos em nosso amago. “E aquilo que esta guardado, o que seu eu
pensa, o que vocé nunca contou, partilhou pra ninguém”. Ressaltei que escrevessem como
se estivessem conversando consigo mesmos, num fluxo sem nexo, se assim acontecer.

Nesse momento, € importante que eu contextualize, brevemente, o termo fluxo do
pensamento, que de acordo com a historia ¢ um conceito originalmente formulado por
William James, presente no capitulo IX de seu livro Questdes de Psicologia, langado no
final do século XIX. O autor postulou cinco principios fundamentais sobre o curso do

pensamento.

CINCO CARACTERISTICAS DO PENSAMENTO

Somos imediatamente apresentados a cinco caracteristicas importantes do
processo, das quais este capitulo tratara de forma geral:

1) Todo pensamento tende a fazer parte de uma consciéncia pessoal.
2) Na consciéncia de cada pessoa, o pensamento estd mudando continuamente.

3) Dentro de cada consciéncia pessoal, o pensamento ¢ sensivelmente
continuo.

4) Parece sempre lidar com objetos independentes de si mesmo.

5) Ele se interessa por uma parte desses objetos e exclui outros, e a todo
momento aceita ou rejeita, enfim, ele escolhe. (JAMES, 1989, p. 181)
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O conceito ¢ usado para descrever como a mente funciona ao processar
pensamentos, diante disso, ¢ estabelecido um padrao individual de variagdo e selecdo. O
fluxo de consciéncia para James ¢ o processo da atividade consciente que ordena as
informacdes de maneira continua. Se tal atividade consciente ¢ interrompida por algum
motivo, quando retomada, o curso do pensamento continua a partir do ponto anterior a
interrupcdo, sem ocorrer qualquer ruptura qualitativa significativa (OLIVEIRA, 2009).

No entanto, vale ressaltar, que James aborda esses cinco aspectos do fluxo
empregando o termo “pensamento” de diferentes formas. O autor, em alguns momentos,
0 menciona para representar uma parte do fluxo, em outros casos, como um fluxo
completo, em outras situacdes, relacionado a concepgdo de algo, e em determinados
momentos, semelhante a consciéncia ou algo diferente dela. Ou seja, James nos informa
que o fluxo pode ser chamado por fluxo do pensamento, da consciéncia ou da vida
subjetiva, sendo que qualquer um desses trés termos, neste contexto, assume a mesma
definicdo ao referir-se a integralidade do fluxo (HONORATO, 2017).

Muitos artistas se apropriaram do conceito para explorarem em suas criagdes
artisticas, principalmente na literatura, em que os escritores encontraram no fluxo do
pensamento um método estético para desenvolverem seus trabalhos. Se no campo da
psicologia, o fluxo da consciéncia estd intimamente relacionado aos sentimentos,
pensamentos, percepgoes e das relagdes do individuo consigo mesmo e com o mundo, na
literatura, o fluxo da consciéncia tornou-se técnica narrativa, ao representar o0s
pensamentos € sentimentos dos personagens de maneira fluida, sem a organizagdo

tradicional de paragrafos.

A concepgdo da teoria literaria subverteu o conceito ao elabora-lo como
sindnimo de psique. Se a psicologia construiu o entendimento de que os
aspectos inconscientes também fazem parte de nossa agdo no mundo (mesmo
que de forma difusa), ha, na literatura, uma mudanga na forma de encarar a
palavra consciéncia, que gradualmente se hiperdimensiona até abarcar estados
oniricos e alterados da mente — abrangendo o inconsciente e tudo o mais que
escapa a razdo (OLIVEIRA, 2009, p. 4).

Dois fundamentais autores que prenunciaram as transformagdes da narrativa
literaria foram Henry James e Marcel Proust (ARAUJO, 2015). No entanto, outros
importantes escritores também adotaram o fluxo do pensamento em seus romances, cOmo
Virginia Woolf, James Joyce, William Faulkner, Thomas Mann e Robert Musil, que
posteriormente, seriam conhecidos por trazerem técnicas ¢ formas a literatura de ficcao,

por transformarem o fluxo de consciéncia em matéria discursiva e estética, expondo com
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minucia a subjetividade dos personagens. Essas questdes estéticas tornaram-se as
principais tendéncias das narrativas do século XX. No Brasil, os principais autores que
adotaram esse método narrativo sdo Guimaraes Rosa, Telmo Vergara, Graciliano Ramos,
Hilda Hilst e principalmente Clarice Lispector.

No teatro esse fluxo possui nuances e formas expressivas muito mais
diversificadas. Além de manifestar a palavra em forma de fala, a cena também ¢
constituida de imagens visuais e sons; no palco, o espectador esta diante das palavras
materializadas em agdes e aderegos — cenarios, figurinos, luz. Diferente do texto literario
que “¢é produzido para, em si, ser capaz de veicular a criacdo do autor e contatar o leitor,
que pode solitariamente desfrutar da experiéncia estética em questdo” (OLIVEIRA, 2009,
p, 5). Um texto dramatargico € composto por matrizes textuais para representatividade,
ou seja, ndo sdo apenas uma sequéncia de palavras enderecadas a um individuo que
somente 1€, mas possui elementos de carater dramdtico que expressam emogdes,
realidades e personalidades que sdo/serdo exploradas através da representagdo cénica.
Esta reflexdo parte do principio de que a esséncia do teatro estd muito além do que esta
escrito.

Diante disso, o fluxo da consciéncia no teatro se materializa no corpo do ator,
quando este expde em falas tudo o que estd se passando com a personagem — medos,
angustias, duvidas, tomadas de decisdes, alegrias — de modo que a plateia tome
consciéncia. No entanto, o ator impde/coloca a sua impressao ao falar o que se passa com
a personagem, € para a plateia, a leitura que prevalecerd ¢ a concebida pelo ator e das

demais circunstancias em que ele — personagem — estd envolvido.

[...] ao olhar para o fluxo no teatro, contamos com outros pressupostos aos
quais o fluxo de consciéncia acaba por se conformar. O texto verbal, quando
em cena, esta diante de toda a complexidade multidisciplinar e da concretude
da experiéncia vivida que o teatro proporciona ¢ também de uma forma
especifica de construcdo — a representacdo e a contracenacdo condicionam a
palavra escrita em um texto para teatro. E importante ressaltar que as
ferramentas para a literatura construir o fluxo também se encontram no teatro,
mas o discurso teatral ¢ dado com a encenagdo como pressuposto basico. De
fato, o texto verbal deve necessariamente ser considerado apenas parte do todo
que caracteriza a encenagao [...] (OLIVEIRA, 2009., p, 6)

No teatro o fluxo do pensamento geralmente se evidencia nos soliléquios das
personagens ou em monologos. Apesar das duas palavras serem compreendidas com a
mesma semantica, na pratica, elas sdo distintas. Etimologicamente, mondlogo ¢ de raiz

grega, sendo formada pela jungdo de monos que € equivalente a inico e/ou sozinho, e
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pela palavra logos que significa discurso ou palavra. “Assim, ¢ possivel aferir mondlogo
como um discurso sozinho’ ou discurso para si. [...]. Soliléquio se origina do latim e sua
etimologia ¢ formada pela jungdo do termo solus (sozinho) e loqui (falar)” (MAUCH,
2014, p. 88). As duas palavras, sdo termos comumente usados no teatro, mas ambas
possuem caracteristicas proprias.

O mondlogo ¢ um discurso feito por um unico personagem, podendo ser dirigido
a outros personagens ou diretamente para o publico, embora logre da interagao com outros
personagens, estes por sua vez nao falam durante o monologo. O personagem que fala
esta expressando emogdes ou trazendo a tona situagdes e revelagdes que afetam a cena,
cujo objetivo € fazer a trama avancar. Contudo, para alguns estudiosos a terminologia do
monologo ¢ constantemente usada para designar as pecas com uma unica personagem.
Sobre isso, o pesquisador Mauch (2014, p.91) “explana que ha divergéncias de estudo e
conceito, que surgem quando nas pecas ha didlogos, mas a personagem fala sozinha, em

algum momento”.

CENA VII
Um aposento no Castelo

Oboés. Tochas. Entram um Copeiro e diversos Criados com pratos e comida
servida e atravessam o palco. Depois entra Macbeth.

MACBETH - Se estivesse terminado assim que fosse feito, entdo seria bom
que fosse feito num zas. Se o assassinato pudesse manear suas consequéncias
e agarrar, com o proprio fim, seu sucesso! Se esse um golpe pudesse ser o tudo
necessario para o fim de tudo! Aqui, e somente aqui, nesta vida, um tempo que
ndo ¢ mais que um banco de areia nos mares da eternidade, abririamos mao da
proxima vida. Mas, para esses casos, ainda temos julgamentos aqui, com os
quais damos sanguissedentas instrugdes, que, recém-apreendidas, acham o
caminho de volta, para atormentar seu proprio inventor. Essa Justica
equilibrada, imparcial, prescreve ¢ recomenda para nossos labios os
ingredientes do osso calice envenenado. Ele aqui se encontra sob dupla
salvaguarda: primeiro, sou dele parente e sudito, duas fortes razdes contra tal
ato; depois, como seu anfitrido, devo fechar meus portdes a seu assassino, ¢
ndo empunhar eu mesmo a adaga. Além do que, esse Duncan sempre vestiu
seu manto real com tanta humildade, sempre foi tdo honrado em suas decisdes
de governante, que suas virtudes passardo a defendé-lo como anjos, com o
alarido de trompetes, contra a abismal danagdo de seu assassinio. E Piedade,
como uma crianga recém-parida e ainda nua, transpora o som dos metais, ou

entdo o querubim do Paraiso, montado sobre as invisiveis correntes de ar,
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sopraré o horrendo ato dentro de cada olho, até que as lagrimas tenham afogado
os ventos. Ndo tenho esporas com que ferir os flancos de minha intengdo, ¢
minha Ginica montaria ¢ esta Ambigdo exagerada, desejosa de saltar por cima
de si mesma, sé para tropegar no outro lado.

[Entra Lady Macbeth]. (SHAKESPEARE, 2015, p. 32, 33)

O soliloquio € um tipo especifico de discurso, onde a personagem fala sozinha,
expressando seus sentimentos e pensamentos diretamente para a audiéncia, de maneira
que as outras personagens nao a ou¢cam ou interajam com ela. O soliloquio ¢ um discurso
onde a personagem revela seu estado interno, conflitos e reflexdes, para que o publico
tenha uma visdo mais intima da psique da personagem. Para Pavis (2007), ¢ um discurso
em que uma pessoa ou personagem faz consigo mesma, o francés chega a afirmar que o
soliloquio se trata de uma técnica que “revela ao espectador a alma ou o inconsciente da
personagem: dai sua dimensdo épica e lirica e sua tendéncia a tornar-se um trecho

escolhido destacavel da peca e que tem valor autdbnomo”( PAVIS, 2007, p. 366, 367) .

Cena VIII
Emilia, Ambrosio e Florencia

EMILIA, a parte. - Carlos, Carlos, o que sera de ti e de mim?

AMBROSIO, a parte. - Se ela agora aparece! Se Floréncia desconfia... Estou
metido em boas! Como evitar, como? Oh, decididamente estou perdido. Se a
pudesse encontrar... Talvez stplicas, ameacas, quem sabe? Ja ndo tenho
cabeca. Que farei? De uma hora para outra aparece-me ela... (Floréncia bate-
lhe no ombro.) Ei-la! (Assustando-se.) Agora noés. (Para Emilia:) Menina, vai
para dentro. (Vai-se Emilia.)

(PENA, 2012, p. 69) (Grifo meu)

Pavis (2007) enfatiza a revelacdo do inconsciente no desenvolvimento do
soliloquio. E possivel deduzir que essa revelagdo ocorre sem o controle da personagem,
que ndo escolhe previamente aquilo que deseja dizer. “Um fluxo interminavel de
palavras/agdes envolveria e misturaria suas sensagdes, emogdes e seus sentidos — talvez
desordenadamente” (MAUCH, 2014, p. 90). Desse modo, compreendo o soliléquio como
um discurso intimo que a personagem faz endere¢ado ao outro, o espectador. Por tanto,
para Pavis (2007), o discurso da personagem tem a si mesma como destinatario € ndo o
outro.

Diante desse exposto, identifico que tanto no mondlogo quanto no soliloquio,
mesmo tendo conceitos aparentemente semelhantes na pratica teatral, ¢ possivel

identificar vestigios do monologo interior — no soliloquio isso fica mais evidente. Pois, o
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monologo interior ¢ uma forma narrativa, e frequentemente apresenta um continuo fluxo

do pensamento, sendo uma representagdo da perspectiva interna personagem.

O mondlogo interior € um termo que aparece com o desenvolvimento de um
mundo moderno, que explora as questdes psicoldgicas e tem como base uma
cadeia de pensamentos. Nesse caminho, faz-nos necessario perceber a maneira
que se estrutura o pensamento como um reflexo do convivio social. Também,
precisamos entender as possiveis relacdes geradas para o ator que, ao construir
sua personagem, parte do como ela observa as relacdes do mundo, mas ndo do
como ele-ator as percebe. (MAUCH, 2014, p. 115)

Entretanto, Pavis (2007) equipara o monoélogo interior ao fluxo de pensamentos,
para ele, “o recitante emite de qualquer maneira, sem preocupagao com logica ou censura,
os fragmentos de frases que lhe passam pela cabega. A desordem emocional ou cognitiva
da consciéncia ¢ o principal efeito buscado” (PAVIS, 2007, p. 248).

No teatro, um dos dramaturgos mais conhecidos por utilizar esta técnica ¢ Samuel
Becket, sua obra ¢ conhecida por provocar desconforto e incerteza, com uma escrita
pautada por uma linguagem repleta de estranhamento, reflexo de um tempo obscuro,
causado pelos horrores da guerra que ecoaram na mais densa indiferenga do homem em
relacdo a propria existéncia. A proposta do autor ¢ materializar a impossibilidade de
ordenacdo calculada e linear, desse modo, ele constrdi pontes sobre o abismo do incerto,
e a propria linguagem revela essa precariedade (MACIEL, 2016).

Porém, na contemporaneidade do teatro, o fluxo do pensamento ndo ¢ somente
utilizado em determinadas partes do espetaculo ou em algumas falas do personagem. Ha
obras dramatirgicas elaboradas sob a perspectiva do fluxo continuo da consciéncia, onde
o individuo em cena se revela sem filtros, como ocorre na obra dramaturgica Fluxorama
(2018) de Jo Bilac. A dramaturgia em questdo trata da fluéncia mental do sujeito
contemporaneo ¢ as dificuldades de compreensao vivenciadas no mundo, composta por
cinco monologos que posicionam o espectador/leitor dentro da mente das personagens.
“Nos cinco monodlogos escritos por JO Bilac, tem-se a captura da consciéncia em estado
primitivo e sem a preocupagao com o olhar exterior nem do espectador e tampouco do
leitor”(AMARAL at. al., 2023, p. 110).

Os monologos sdo em sua esséncia liricos, pois cada personagem fala, revelando
seus pensamentos e sentimentos de forma intima e particular. Essa estrutura se d4 através
da materialidade visual e textual, ou seja, na maneira em como as palavras sdo colocadas

na pagina, pois JO Bilac explora elementos visuais como formatagao, tipografia e imagens
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— a forma como as palavras se organizam no texto. Tudo isso, de certa forma, cria um

impacto emocional e estético.

Dramaturgia Negra

(saosilvestre, 31 de dezembro)

VALQUIRIA

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar
Pra que que eu fui inventar
Pra que que eu fui inventar
Pra que que eu fui inventar

Pra que que eu fui inventar

22222222022222022222222277 ? 222222

/Pensa no mar/

Dramaturgia Negra

AMANDA

Segunda-feira. Acordei. Demorei quase vinte segundos até
reparar que havia perdido completamente a minha audiczo.

1.2.3.4.5.6.7.8.9.10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 17. 18. 19.
Siléncio total.

Nem um pio.

Nada.

Acordei instintivamente. Costumo levantar antes das sete.

O despertador em siléncio denunciou sua inutilidade a
partir de entdo.

Assim como uma série de outras inutilidades sonoras, que
s6 ponderei seu exilio da minha casa, por conta de Emilyn,
que me visitaria naquela tarde e eu ndo estava dispostaa
levantar suspeitas a respeito da minha surdez repentina.



Fluxorama

NAO VAI ARREGAR
NAO VAI ARREGAR
NAO VAI ARREGAR

Vai acabar/Té acabando/ Tudo acaba/O dia acaba todo
dia/O ano acaba hoje/Eu t6 acabada agora/

/Pensa no mar/

numa onda grande
Crescente
Vindo

(Daquele filme do mundo se acabando com uma onda

enorme...)

Dramaturgia Negra

Fonte: J6 Bilac, Dramaturgia Negra, (2018).

Isso.

Quantos dedos tem aqui.
Trinta e trés.
Respira.

Respira.

45 dividido por 14.
Pensa.

Quanto dé?
Isadora

volta aqui

meu pai

minha mie
minha avé
natélia, césar
respira

respira

Isadora
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Cada personagem tenta lidar com as situagdes limites de seus sentimentos e com
a sua falta de controle através do fluxo do pensamento. JO Bilac também explora a
intertextualidade em sua obra Fluxorama - principalmente a personagem Medusa -, onde
ha um trecho da musica de Indio, do cantor brasileiro Caetano Veloso. Ao fazer isso, o
autor-escritor pode se valer desses elementos (musica, imagens, simbolos), “que
colaboram para o acesso do espectador e do leitor ao fluxo de consciéncia das
personagens” (AMARAL at. al., 2023, p. 120).

Na dramaturgia do M(eu) Infinito, também ha textos, em que os autores trouxeram

fragmentos de musicas em meio ao fluxo de pensamentos.

Texto 17

Outro disco. Engenheiros. ""Vocé me faz correr demais Os riscos desta
highway Vocé me faz correr atras Do horizonte desta highway...". Vou
seguindo. Além do Norte ou do Sul. Além. Sem rumo ¢ sem rota.
""Caminhando contra o vento Sem lenco, sem documento...". Eu vou. Eu
sou. E a partir de agora sera somente presente e futuro. Sem pretéritos perfeitos
ou imperfeitos. Nem mais que perfeitos. Eu vou costurando minhas asas, vou
compondo a minha beleza, vou sendo eu. (CARDAPIO DRAMATURGICO,
2016) (grifo meu)

No primeiro trecho, o narrador expde parte de sua identidade e uma reflexdo

poética sobre a vida e o anseio por liberdade. As musicas, aparecem como elementos que

compdem a narrativa, enquanto a musica dos Engenheiros do Hawaii - Infinita Highway,
me remete a sensagdo de caminhos abertos, com inimeras possibilidades; ‘correr’ indica
aurgéncia em experimentar a vida. Por sua vez, no segundo trecho, que pertence a muisica

Alegria, Alegria, de Caetano Veloso, “caminhar contra o vento, sem len¢o”, evidencia o

espirito de rebeldia e uma busca por autenticidade e ruptura com as amarras sociais. Em
resumo, a intertextualidade no experimento do fluxo do pensamento sugere multiplas
camadas de significados da propria personalidade do individuo.

Adiante, no processo do M(eu) Infinito, a proposta era trazer a luz da escrita as
fragilidades, os medos, as angustias, o fracasso e a decadéncia do eu, submetido a uma
sociedade voraz, concreta e vil, que a todo instante, nos despersonaliza e cauteriza a nossa
subjetividade. E através desse exercicio, da escrita no fluxo da consciéncia, o eu poderia
nos revelar as sensacdes, sentimentos, reflexdes adormecidas.

Nesta parte da pesquisa, eu orientei que os intérpretes fizessem em casa. Acreditei
que iriam se sentir mais a vontade em escrever seus textos na individuagdo da criacdo,
afinal, isso requereria deles uma reflexdo sobre si mesmos, € como expressar o0 ex em

palavras. Ressaltei que ndo se preocupassem em querer dar sequéncia, sentido, coesdo ao


https://youtu.be/DAEJiQlDDxM?si=cGezqWJ_pi2eLGpX
https://youtu.be/he_ghOAXbSM?si=4JVRdFNXSz-D71Ii
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que iriam escrever, mas que escrevessem, apenas... Eu ndo disse que iriamos usar os
textos em cena, penso que eles acreditaram se tratar somente de um exercicio, que
provavelmente o que fosse escrito, iria compor nosso repertorio de criagdo e nao
necessariamente, estaria no espetaculo. Como estavamos no fim da aula de sébado, disse
para enviarem por e-mail até a nossa proxima aula.

Ao longo da semana, fui recebendo os textos. Me vi envolto num mar de palavras

que me contavam desabafos da alma:

Diria que consegue lidar com tudo, quando ndo consegue nem segurar
lagrimas. Tenta segurar e construir um mundo, uma vida, uma realidade, um
sonho, ou s6 algo que fosse suficiente pra respirar em paz de acordo com o que
gosta e quem ¢, mas nio sabe o que estd fazendo. (CARDAPIO
DRAMATURGICO, 2016)

Outro texto iniciou contando-me como descobriu o0 mundo ao redor:

Movido pela curiosidade muita coisa descobri, entre elas foi o jeito que eu
nasci. Quando foi dado o tiro de largada ndo sabia o que fazer, pela curiosidade
um caminho resolvi escolher. Ali descobri que se eu quisesse ser alguém na
vida, muitas batalhas teria que vencer. Na barriga de uma estranha eu cresci.
O lugar era escuro, pequeno, e quente, ¢ o amor recebido ali era fora do normal.
(CARDAPIO DRAMATURGICO, 2016)

Um texto me confessou sua perda:

A sombra da perda mais uma vez, me derrubou, e dessa vez me derrubou com
gosto; 20 anos de convivéncia, de companheirismo e amor. Puta que pariu, fui
abandonada, fui largada sozinha num mar de escuridao, numa tempestade sem
fim. O medo da loucura rondava o meu ser, por alguns instantes achei que fosse
surtar, e acho que seria até mais facil de lidar com a situagdo, se eu ficasse
mesmo louca, mas o pavor de ficar louca me assustava, a dor era na verdade
ainda ¢é tio forte e intensa. (CARDAPIO DRAMATURGICO, 2016)

Outro texto que me langou diretamente rumo a confusao:

Peripécia, imprescritivel, balblrdia, pandega, veneta, ténue, efémero, absurdo,
lapso, poético, teatro, fotografia, chapéu, feminista, friorenta, calorenta
também. Minha mente é parecida com as obras de Kandinsky, confianga, auto-
estima la em cima, disposta quando quer, quando ndo quer também. Ovelha
colorida da familia, amigavel, humana, defensora do movimento Igbt, dos
negros, dos animais, e das plantinhas também. (CARDAPIO
DRAMATURGICO, 2016)

Os dias foram passando, e mais textos estavam em minha caixa de e-mail, alguns

sem titulos, outros por sua vez, nomeavam as suas obras.
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Se a vida ¢ isso mesmo...

(autoria fixa. Quem niio €é?)

Se a vida ¢ isso mesmo.
Que seja como a poesia.
Que chega durante a chuva de pedras
A dividir comigo um quarto em uma casa que,

ainda ndo fora construida.

E-mail enviado por uma atriz: “Se a vida € isso mesmo...”, 2016. Print da tela.
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O suicidio do pensar

Cai na rua a folha seca

Seca 0 ar minha respiragio

Na auséncia de sonhos morreu o pensar
De tanta secura morreu meu corpo.

Pensar esta doente, sai com cle para passear entre as linhas por que ndo ha remédio
que possa curd-lo a ndo ser o retomo a0 scu passado para resgatar-lhe memorias de
quando gostava de criar andes ¢ fadas, da época em que dangava entre as cores, 0 vento
podia lhe levar a qualquer lugar ¢ ndo tinha medo das palavras. Ji tentou
incansavelmente pular de uma drvore com guarda-chuva aberto para que o vento
pudesse levi-lo.

Estive observando recentemente que sua massa cinzenta esta com falhas, de mancira
que as informagdes ndo sdo processadas, por conta disso ele anda se escondendo pelos

cantos quando a ironia ¢ o sarcasmo chegam perto. Prova disso que um dia lhe

disseram: Vi catar coquinhos! E ele foi! E.. Ele foi! Nio... Ele foi mesmo

Sinceramente eu ndo sei onde cle anda se escondendo, deve ser entre as fissuras. Visitei

seu hemisfério dircito, percebi que de vez em quando cle aparcce por li, deve ser
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Na aula seguinte, nem todos haviam conseguido enviar seus textos por e-mail.
Combinamos, entdo, que aqueles que ndo entregaram teriam até a semana seguinte para
produzir e encaminhar seus escritos. Alguns alunos compartilharam a dificuldade de
escrever sem se preocupar com a coesdo, mas ainda assim se permitiram experimentar.
Expliquei que a escrita em fluxo de pensamento ndo significa auséncia de ldgica ou
conexao, € sim permitir que a vida subjetiva encontre espago para se expressar no texto.
Também refleti com o grupo que, ao propor um tema, o “eu” de cada um ja comeca a
estruturar pensamentos de forma consciente ou inconsciente: acessamos memorias,
palavras que ja ouvimos, situacdes do cotidiano, desejos... Nosso “eu” viveu e vive tudo
isso.

No entanto, o exercicio ndo consiste em descrever essas situacdes diretamente,
mas em registrar como o fluxo do pensamento se expressa diante das afetagdes que elas
provocam no “eu” de cada um. Nesse processo, podem emergir interrupgdes, fragmentos
ou instantes que desviam a atengcdo — e esses elementos também fazem parte da escrita.

Na época, me indaguei se nao estava condicionando muito essa parte do processo,
que deveria ser mais subjetiva e menos objetiva. Contudo, a autora Ramaldes (2022)
alerta que “o processo criativo envolve sempre subjetividade e objetividade numa troca
constante entre criador e o que ¢ criado, nunca sabemos ao certo aonde vamos chegar,
mas a meta de chegar precisa ser estabelecida” (p. 46). Afinal, mesmo se tratando de um
processo sensivel de criagdo autoral, nossa pesquisa precisava avangar, estivamos em
pesquisa para montar um produto, um espetdculo. Mas, como chegariamos a esse
objetivo, € que estavamos descobrindo no percurso do nosso caminho.

Na semana seguinte, mais textos chegaram em minha caixa de e-mail.

Acordei com um sentimento tdo diferente, quero dizer diferente do sentimento
que senti nos outros dias. Uma coisa que nao queria me levantar nem abrir
meus olhos, ndo hd magoas apenas um vazio, um cheiro de tristeza, mas a
felicidade de estar ali ndo traz a paz. Olhares sorrisos nao completam o dia nem
a falta, com calma, com calma, com calma, muita. Liberdade? (CARDAPIO
DRAMATURGICO, 2016)

Me vi novamente envolto em uma tempestade de palavras...Azul!

Azul, azul como olhos pelos quais nunca me apaixonei. Ndo ha necessidade,
nunca houve. O azul que ha em mim ja basta, por ele ja sou apaixonada.

Cor talvez cliché, mas sublime, que transborda de cada poro meu. Transborda
como a saudade, o medo, o desejo, o rancor ¢ o amor. Transborda como a
beleza daqueles fins de tarde da minha infincia. (CARDAPIO
DRAMATURGICO, 2016)
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Um texto me contou suas peripécias de aplicativos de relacionamentos... proximo.

Quarto escuro. Deitada na cama. Esperando sua mensagem. 1 notificacéo.
Calma.Foi s6 um boa noite. Conversa. Conversa. Risada. Conversa. Conversa.
Encontro. Encontros. Namoro? Acabou.

Nao terminou bem. Esquece. Proximo. Esperando sua mens...1 notificagdo. Foi
rapido. Calma.

Conversa. Conversa. Nude. NUDE?! Espera ainude n3o. Proximo.
Espeeeeeraandooooo suuuuaaaaa meeeenssaaaaageeemmm...l notificacdo.
Hum. Conversa. Conversa. Chato. Conversa.

Conversa. Encontro. Sem graga. Proximo. Esper...3 notificagdes. Nossa.
Calma. Conversa.

Conversa. Se acha o fodio gostoso machistio. PROXIMO.
Esperando...esperando...esperando...

Mas o qué eu estou estou esperando?...Quem?...Eu preciso de alguém pra ser
feliz?...Para me sentir

completa?...Realizada?...Parei de esperar...EU quero acontecer. (CARDAPIO
DRAMATURGICO, 2016)

O dialogo que tivemos na aula anterior foi essencial para aprofundarmos o
entendimento em relagio ao exercicio da escrita do fluxo da vida subjetiva. A medida que
eu me envolvia com cada um daqueles textos, eu também estava ampliando meu
entendimento sobre tal proposta. Por exemplo, eu havia sugerido que evitassem descrever
situagdes, no entanto, na ultima citacdo acima, a autora iniciou sua escrita nos contando
um fato de sua vida. Nesse fragmento do texto, percebemos ansiedade, excitacao,
expectativa, frustracdo e questionamentos sobre a realizagao de ser feliz. A verdade ¢ que
a autora nos faz poucas descricdes, mas nos revela agdes, permeadas de desejos e
frustragoes.

Porém, outros autores apresentaram dificuldades na execucao do experimento do
exercicio. Desenvolveram textos completamente narrativos, onde descreveram momentos
de suas vidas, partilhando partes do passado, presente e o que poderd ser o futuro.
Apreciei a leitura como um exercicio de conhecer mais sobre este autor/aluno, do que

uma realizacdo efetiva da proposta.

Era um garoto comum como qualquer outro. Nasceu em uma familia humilde
e deste cedo aprendeu que nada cai do céu, que pra alcangar algum objetivo ¢é
necessario batalhar, correr atras e acreditar no que faz. Morava em um barracio
no fundo da casa de seus avds e por isso passou boa parte da sua infincia
dividido entre casa de avo e casa de mae, s6 que no caso dele, ele encontrava
refigio na casa da mide, e repreensdo na casa da avo. (CARDAPIO
DRAMATURGICO, 2016)

Mas abro aqui uma reflexdo, ndo para discutir a qualidade do que foi escrito, mas

como foi escrito. Nao consegui me envolver com esse texto como nos outros, na



103

perspectiva de adentrar nas sensagdes. A voz do narrador ¢ de alguém que narra de fora,
e ndo estd dentro, ndo nos apresenta as afetacdes em saber que nada cai do céu, as
percepgdes de morar em lugar humilde, as contradicdes emocionais de se dividir entre a
casa da avo e da mae. Em resumo, € um texto que apresenta fragmentos da vida no campo
de uma narrativa distante, como uma defesa e (inconscientemente) nao quer se envolver
com o que esté escrevendo, ou, simplesmente teve dificuldade em entender o exercicio.
O texto abaixo € de outro autor, e também apresenta as mesmas caracteristicas que

mencionei logo acima.

Goiania, foi nessa cidade em que nasci e vivi por onze anos, at¢ mudar para
Anapolis. No comeco ao chegar na cidade, até entdo desconhecida por mim,
ndo me adaptei tdo facilmente, contudo fui aos poucos vivendo minha
adolescéncia, me autodescobrindo e conhecendo pessoas novas. Vivendo e
aprendendo com os erros que cometi. No comeco foi bastante dificil para mim
migrar para Anapolis, devido a dificuldades de adaptacdo e por ter deixado
tudo aquilo que em havia tido em Goiania, meus amigos, minha escola e varios
outros. Contudo com o tempo tudo foi acontecendo de forma natural (M(eu)
Infinito, 2016).

Darei um breve salto de quase dois anos a frente. Durante o processo de
remontagem em 2018, o autor do texto acima manifestou o desejo em “reescrever” o seu
texto. Ele afirmou que na montagem anterior ndo havia entendido direito, e queria
construir um novo, dizendo que: “O meu eu de agora, ndo ¢ mais o mesmo que daquela

época” (se referindo ao processo de 2016). Acolhi o pedido, e ele escreveu ...

Palavra confusa, circunstancial, tem sede de pensar, existe sentido.

As respostas exprimiam tamanha paixdo que transcendiam as palavras e se
expressavam pelos gestos do jovem, por um brilho no olhar de quem ¢
fascinado pelo poder de algo, pela exaltagdo e entusiasmo ao se propagar uma
nova esperanga. [...] Eu sei quem sou, sei aonde vou, até aonde vou, conhego-
me, desconheco, eu sei 0 meu antenome.

Tornei-me o quadro do desgovernado, do bagungado, da adversidade, da
vivéncia, a agonia que me molda e pdem-me na quadrela. A minha
compreensio nio fugiu de mim. (CARDAPIO DRAMATURGICO)

Se comparados os dois textos, realmente, parecem se referir a duas pessoas
diferentes. No segundo, porém, ha profundidade, sentimos as afetacdes, ha a presencga de
um “eu” intenso que transborda em excessos nas palavras ... Recordo-me do que ele falou
na época... “O meu eu de agora, ndo ¢ mais o mesmo daquela época”. Muita coisa deve
ter transbordado em sua vida entre os anos de 2016 e 2018. Ele ndo era mais o mesmo...
ndo éramos os mesmos. Eu ndo era mais o mesmo. E, nesse exato momento, eu ja ndo

SOou 0 mesmo no percurso desse Pprocesso.
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Em sua tese de doutorado intitulada Performance e Fotografia: um estudo sobre
memoria, signo e escritura na obra “Em busca do tempo perdido”, de Marcel Proust, o
professor Saulo Dallago discorre sobre o exercicio de rememoracdo, no qual o passado
“ndo ¢ retomado ‘exatamente’ como acontecera, mas na medida de sua relagdo com os
acontecimentos posteriores (como as reconstrugdes) até o momento presente da
evocacdo” (DALLAGO, 2012, p. 37). O episoédio anteriormente descrito demonstra
exatamente isso, ou seja, como a identidade do “eu” se modificou ao longo dos anos, ¢
como a narrativa e escrita de si, consequentemente, trazem novas perspectivas a partir de
um novo presente.

Retornemos a 2016. Os alunos que ainda faltavam escrever me enviaram os seus
textos, aqueles que se dispuseram, ou seja, nem todos produziram seus textos. Embora eu
tenha me colocado a disposi¢do para auxiliar nesse processo, preferiram mesmo assim
nao escrever. Acolhi a decisdo, mas fiz ressalvas, uma vez que a maioria do elenco estava
se expondo, contribuindo com particularidades do intimo, eles escolheram nao partilhar
e que tal decisdo ¢ muito séria. Enfim, ndo me demorei nessa questao.

Ap0s ler todos os textos, e do meu “eu” se identificar com o “eu” da maioria dos
alunos autores, reuni os textos em um Unico arquivo Word. Apaguei os nomes daqueles
que se identificaram, pois eu tinha uma provocac¢do em mente a fazer. Enumerei o texto

de um (1) ao texto dez (10), criei uma capa e intitulei como Cardapio Dramatargico.

3.3 - A ESCRITA DE SI

Nesta pesquisa, fago uma reflexdo separada entre “como escrever?” e a “escrita
de si”, entendendo-as como objetos de andlise distintas, porém, para elaboragdo da
dramaturgia do M(eu) Infinito, enquanto exercicio pratico, a escrita no fluxo da
consciéncia fluiu por meio da escrita de si/do eu. Diante disso, irei me ater nesse
momento, no(s) conceito(s) da escrita de si e dos seus desdobramentos.

A priori, recorri a essa nomenclatura pois acredito que, ao escrever sobre o proprio
“eu”, estdvamos tecendo em palavras vivéncias particulares, dando tonica a nossa
subjetividade. Ou seja, minha escrita para esse momento, nesta pesquisa, ¢ para relatar as
afetacoes da experiéncia e expressar em verbos nossas intimidades e como elas
propiciaram a feitura da nossa dramaturgia. Pensei que ndo haveria necessidade em
ancorar ao termo “escrita de si” a algum autor, por acreditar que o termo por si s0, ja seria

autoexplicativo. Assim, eu estaria intitulando poeticamente uma parte do nosso processo.

Nao! Nao, ndo me coloco na posi¢ao ingénua de pensar que eu estaria inaugurando um
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termo, um conceito inovador. Afinal, dentro da literatura a “escrita de si” carrega
significados e nuances proprias, com diferentes termos para se referir a esse estilo de
escrita, que podem ser “memorias, diarios, escrita intima, escrita confessional”
(ARAUJO, 2011, p. 12), e, especialmente, as tensdes conceituais das terminologias:
autobiografia e autofic¢do.

Mas afinal, o que vem a ser a escrita de si? Para essa reflexdo, trago o pensador
francés Michel Foucault, que tece suas analises e reflexdes a respeito da escrita de si, a
partir dos textos Vita Antonii, de Atanésio:

Eis uma coisa a observar para se ter a certeza de ndo pecar. Que cada um de
nos note e escreva as acgdes e os movimentos da nossa alma, como que para
no-los dar mutuamente a conhecer e que estejamos certos que, por vergonha
de sermos conhecidos, deixaremos de pecar e de trazer no coragdo o que quer
que seja de perverso. [...] Do mesmo modo, escrevendo 0s nossos pensamentos
como se os tivéssemos de comunicar mutuamente, melhor nos defenderemos
dos pensamentos impuros por vergonha de os termos conhecido. Que a escrita
tome o lugar dos companheiros de ascese: de tanto enrubescermos por escrever

como por sermos vistos, abstenhamo-nos de todo o mau pensamento. (SANTO
ATANASIO, apud., FOUCAULT, 2002, p.130)

Para o autor, a escrita de si esta presente no texto de Santo Atanasio, numa relagao
complementar a anacorese, que vem a ser um processo de isolar-se da vida social e de si
mesmo para depuragdo do proprio pensamento e do proprio ser. Para Foucault (2002), tal
ato atenua os riscos da solidao; pois aquilo que observamos e pensamos, ao obrigarmo-
nos a escrever com potencial analise, ameniza da mesma maneira quando falamos com
um companheiro. Essa agdo suscita o respeito humano e a vergonha. A partir disso, o
pensador francés estabelece duas analogias. A primeira compara o papel do caderno de
notas para o individuo solitario ao papel dos ascetas — aqueles que se dedicam as praticas
espirituais — dentro de uma comunidade. J4 a segunda estd ligada a ascese do
pensamento: assim como a presenca do outro exerce um constrangimento sobre a conduta
externa, a escrita exerce esse mesmo efeito sobre os movimentos internos da alma,
aproximando-se de uma pratica de confissdo (FOUCAULT, 2002).

Contudo, a escrita de si tem uma fun¢do transformadora para o individuo,
principalmente na tradigdo crista, observada por Foucault, que em seu sentido principal
visa atenuar os perigos da solidao e realizar um trabalho ndo somente sobre os atos, mas,
mais diretamente, sobre o pensamento (BASTOS, 2017). Para Klinger (2006), a escrita

se mostra como um exercicio individual, e uma vez associada a diligéncia do pensamento
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sobre o proprio “eu”, constitui uma fase essencial da dskesis?’ (ascese), onde o individuo
organiza e articula suas ideias e discursos reconhecidos nas premissas racionais da acao
(KLINGER, 2006).

Foucault (2002) ainda afirma que Atanasio dedicou boa parte da “Vita Antonii na
escrita dos movimentos interiores como arma no combate espiritual, “uma vez que o
demonio € um poder que engana e que faz com que nos enganemos sobre nds mesmos”
(FOUCAULT, 2002, p. 131). A escrita opera como um critério de avaliagdo, pois ao trazer
a luz as reais intengdes desses pensamentos, as sombras internas onde as estratégias do
inimigo estavam entrelacadas, sao dissipadas. Os escritos de Atanasio sao um dos mais
antigos da literatura ao abordar o assunto da cristandade e da escrita espiritual, mas essa
pratica ao longo do tempo pode esgotar todas as formas e as significagdes, uma vez que
esse formato de escrita estd subordinado a um tnico proposito.

Foucault (2002) também discorre sobre autopoiética, que segundo ele ¢ um
operador que transforma a verdade em ethos, que surge através dos escritos chamados de
hypomnemata, dos séculos I e 1I. Os hypomnemata podiam ser interpretados como livros
de contabilidade, registros, cadernos pessoais que serviam de agenda. “Os gregos
anotavam casos e reflexdes no intuito de aperfeicoarem suas virtudes morais e se guiarem
ao longo da vida” (BOURRIAUD, 2011, p. 17). Para Foucault, esse material se tornou
uma espécie de livro de vida, sendo visto como um guia de conduta que o publico cultivou
ao longo do tempo. Nesses escritos, foram anotadas citagdes, trechos de obras, exemplos,
acoes que haviam sido testemunhas, ou relatos que foram lidos, reflexdes, debates
ouvidos que tivessem vindo a memoria. Em resumo, os hypomnemata sao indicados pelo
autor, como um tesouro acumulado das anotagdes ¢ leituras, ouvidas ou pensadas para

releituras posteriores.

A escrita dos hypomnemata ¢ um veiculo importante desta subjectivagdo do
discurso. Por mais pessoais que sejam, estes hypomnemata ndo devem porém
ser entendidos como didrios intimos, ou como aqueles relatos de experiéncias
espirituais (tentagdes, lutas, fracassos e vitorias) que poderdo ser encontrados
na literatura crista ulterior. (FOUCAULT, 2002, p. 136)

Embora esse material contenha importantes reflexdes acerca da conduta humana,
Foucault (2002) ressalta que nao os consideremos como “narrativas de si mesmo”, pois

nao revelam segredos da consciéncia que poderiam ser confessados oralmente. Foucault

42 A askesis ¢ um conjunto de praticas pelas quais o individuo pode adquirir, assimilar a verdade e
transforma-la em um principio de a¢do permanente. (FOUCAULT, 2014, p. 282).
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também nos adverte que os hypomnemata ndo podem ser vistos como um mero recurso
de memoria, ou algo que consultemos ocasionalmente quando surja alguma necessidade.
Pois, com o tempo, esses escritos se mostraram como base para praticas que podem ser
realizadas no dia a dia. Sendo necessario ler, reler, meditar e refletir, seja sozinho ou na
companhia de outras pessoas.

Segundo a pesquisadora Klinger (2006), os hypomnemata nao podem ser
entendidos como os didrios que apareceram posteriormente na literatura cristd, que
possuem o valor da purificacdo. Para os que recorrem aos Aypomnemata, o movimento &
0 inverso, pois esses escritos ndo revelam o oculto, ndo dizem o nao-dito, mas ao

contrario, dizem o ja dito, com a finalidade da constituicdo de si.

Inseridos em uma cultura fortemente marcada pelo valor reconhecido a
tradi¢do, a recorréncia do discurso, a pratica da citacdo, o objetivo dos
hupomnémata é recolher o logos fragmentario transmitido pelo ensino e fazer
dele um meio para o estabelecimento de uma relagdo consigo mesmo.
(KLINGER, 2006, p., 26, 27)

Mesmo os hypomnemata ndo sendo considerados como narrativas de si, podem
ser compreendidos como material de ensinamento que conduz o leitor a entrar em contato
consigo mesmo, pela pratica da meditagdo e da repeti¢do da leitura dessas anotagdes. Até
mesmo, ao escrever determinadas reflexdes e experiéncias que ja foram
expressos/lidos/ouvidos, a pessoa trilha o caminho do desenvolvimento e da
autorreflexdo, organizando suas ideias e experiéncias. Essa agdo pode conduzir o
individuo a se reexaminar e reinterpretar sua propria historia, seus pensamentos, na
formac¢ao de sua identidade.

Ademais, compreendo a escrita de si, a partir do raciocinio de Foucault, como uma
forma de percepcao e cuidado de si, em que o individuo venha a se conhecer e moldar
sua vida de acordo com principios é€ticos e estéticos. Para isso, ¢ necessario buscar
reconhecer/analisar suas emogdes, experiéncias e relacdes pessoais, 0 que requer a acao
da autognose e reflexdo critica na apreensao da propria identidade. Vejo na escrita de si
também uma tentativa de resisténcia as normas sociais que insistem em moldar a nossa
subjetividade.

Ao escrever sobre si, na intimidade do nosso ser, podemos confessar o nosso
intimo expondo em palavras tudo o que nao ¢ dito: nos declaramos em amores, em dores,
em 6dio, nos perdemos em ideias confusas que entendemos ou ndo, expomos nossas

vergonhas e prazeres. Questionamos verdades, as normas sociais que sdo impostas como
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aceitaveis, encontramos no exercicio da escrita a liberdade em registrar a vida. “A escrita
transforma a coisa vista ou vida em forcas e em sangue. Ela transforma-se, no proprio
escritor, num principio de ac¢do racional” (FOUCAULT, 2002, p. 143). A acdo de
registrar a propria vida ¢ uma pratica insistente que temos em fixar o efémero, e isso
abrange, também, a identidade mutavel do individuo (ARAUJO, 2011).

Em nosso processo de criagdo dramatirgica, a escrita de si estd intrinsecamente
ligada a exploragao do proprio “eu”, das vivéncias pessoais de cada integrante do
espetaculo. Naquela época, essa escrita sobre si representava a constru¢do de uma
dramaturgia que ndo se ativesse somente na elaboracao da narratividade superficial dos
eventos, mas que viesse a adentrar nas entranhas da subjetividade, na perseguicdo em
revelar o intimo, os costumes que moldam cada um de nés. Assim, ao levarmos para o
palco, permitimos que a plateia ndo apenas assista, mas também se conecte com as
emogoes e os dilemas apresentados desse coletivo de “eus”.

Porém, diante das minhas reflexdes acerca da escrita pessoal, me vi questionando
se os textos que produzimos sao autobiograficos ou autofic¢do, pois a escrita no fluxo da
consciéncia possivelmente pode ter conduzido os autores a escreverem situacdes que
nunca viveram, projetando em palavras um ‘“eu” que nao ¢, mas que poderia ser. Ou
simplesmente se esconderam entre vocabulos e conotacdes, modificaram ou criaram
situagoes diferentes das que viveram na vida. A proposicao aqui ndo € discutir se os textos
sdo genuinamente verdadeiros ou ndo, mas se 0 que escrevemos parte de uma relacao
sincera e biografica consigo mesmo, ou de uma relagdo ficcional partindo de si para a
escrita. Nos paragrafos a seguir, buscarei trazer as definicdes das terminologias
autoficcdo e autobiografia, uma vez que, enquanto formas de escrita, elas podem ser
encontradas nos textos dramaturgicos do M(eu) Infinito. E importante destacar, que no
campo da literatura, existem inimeras divergéncias a respeito desses conceitos, bem
como as fundamentacdes estilisticas que os distinguem. Além disso, abordarei em como
essas terminologias se inter-relacionam e influenciam na percepgdo do eu narrativo,
presentes nos textos-dramaturgias do espetaculo.

A autofic¢ao foi inventada pelo escritor francé€s Serge Doubrovsky, em 1971, que
nesse periodo, dizia que “a matéria € inteiramente autobiografica, a maneira inteiramente
ficcional”. Esse género literario (se assim for classificado), gerou inumeros debates
entres os escritores da época. No entanto, as discussdes se intensificaram quando
Doubrovsky relangou a quarta edicdo do seu livro Fils no ano de 1977, ao colocar na capa

“autofiction”. “O debate perdura nebuloso até hoje, quarenta anos depois, € 0 seu embrido
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talvez consista nos diferentes conceitos de literatura que cada tedrico tem” (FAEDRICH,
2016, p. 31). Nao irei me debrugar sobre esta discussdo, mas nos possiveis conceitos da
terminologia em si.

Para a pesquisadora Martins (2014), a autoficcdo ndo ¢ um relato retrospectivo,
diferente do que autobiografia pretende. Ao contrario, ¢ uma escrita do tempo presente,
que induz diretamente o leitor nas obsessdes do autor. Partindo disso, a autofic¢ao nao se
atém a recapitulacdo da historia e muito menos o autor escreve, necessariamente, sobre a
sua vida seguindo uma ordem cronoldgica. Ou seja, a escrita ndo se obriga em ter
“inicio-meio-fim.nem linearidade do discurso; o autor tem a liberdade para escrever, criar
e recriar sobre um episddio ou uma experiéncia de sua vida, fazendo, assim, um pequeno
recorte no tempo vivido” (MARTINS, 2014, p. 24). Do mesmo modo, o escritor ndo tenta
dar conta de toda a histdria de vida de uma personalidade, mas parte de fragmentos.

Por sua vez, Collona teceu alguns conceitos sobre a autoficcao e os dividiu em
subcategorias para uma melhor compreensdo. Na autofic¢do autobiogrdfica, o escritor
permanece sendo o hero6i da propria histéria, € o pivo do qual a matéria narrativa se
ordena, porém constroi sua existéncia a partir de dados reais, continua mais proximo da
verossimilhanca e concede a seu texto uma verdade um pouco mais subjetiva ou até
mesmo, mais que isso (COLONNA, 2014).

Ja na autoficgdo fantastica o escritor € o herodi e esta no centro do enredo, da
mesma forma que em uma autobiografia, mas a sua existéncia e identidade se modificam
em uma historia completamente inexistente, ndo se aproximando em nada do verossimil.
“Diferentemente da postura biografica, esta ndo se limita a acomodar a existéncia, mas
vai, antes, inventa-la; a distancia entre a vida e o escrito ¢ irredutivel, a confusio
impossivel, a ficcao de si total” (COLONNA, 2014, p. 39).

Por sua vez, a autoficg¢do especular baseia-se em um reflexo do autor, ou do livro
dentro do livro, essa tendéncia da (re)criagdo de si se aproxima muito da metafora do
espelho. “O realismo do texto e sua verosimilhanga se tornam, no caso, elemento
secundario, € o autor nao estad mais necessariamente no centro do livro; ele pode ser
apenas uma silhueta” (COLONNA, 2014, p. 53). Ou seja, o significativo ¢ se inserir em
um canto da histéria, que reflita a sua presenga como se fosse um espelho.

Em contrapartida, a autofic¢do intrusiva (autoral), para mim, foi uma das mais
complexas na compreensao pratica para tal escrita. Nela, a transformag¢ao do autor ndo se

da através de um personagem, seu papel ndo pertence a intriga de fato. “O avatar do
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escritor ¢ um recitante, um contador ou comentador, enfim um ‘narrador-autor’ & margem
da intriga” (COLONNA, 2014, p. 56).

Vale destacar que os elementos da autofic¢ao ndo sdo uma exclusividade da escrita
literaria. Os aspectos ficcionais também podem estar presentes em um relato oral ou na
descri¢cao de um acontecimento cotidiano. Afinal, quando narramos um fato que vimos
ou vivenciamos, evocamos da memoria imagens; algumas — talvez - poderdo se
corresponder exatamente da forma como lembramos, enquanto outras, sdo imagens
criadas pela imaginacdo, partindo da sensacdo despertada em nods diante de um
determinado fato. Ao narrar algo, mesmo que discorrendo/descrevendo detalhadamente
toda a circunstancia ocorrida, inevitavelmente iremos recorrer a elementos da fic¢do, pois
estamos relatando uma situacao que, agora, pertence a memoria € ao imaginario. Diante
do exposto, € possivel analisarmos alguns aspectos da psicologia por essa otica também,
principalmente na psicanalise, que de acordo com Hillman (2010), sdo narragdes
imaginativas, mas que se encontram no contexto da poiesis, o que significa no
entendimento simples, serem uma fabricagdo — algo que ¢ fabricado pela imaginacao em

palavras.

A descoberta crucial de Freud de que as histérias que lhe eram contadas eram
acontecimentos psicologicos revestidos de historias e experimentados como
eventos lembrados foi o primeiro reconhecimento, na psicologia moderna, da
realidade psiquica como independente de outras realidades. Foi, além disso,
um reconhecimento da independéncia da memoria da historia e da historia da
memoria. Ha historia que ndo é lembrada - esquecida, distorcida, negada,
reprimida; ha também memoria que ndo ¢ historica - memorias imagéticas,
confabulagdes e aqueles contos que lhe contaram de traumas sexuais na
infancia e cenas primordiais que ndo ocorreram no passado historico literal.
(HILLMAN, 2010. p. 66)

Adiante, percebo que a autoficgdo € um terreno movedico uma vez que a
construcdo narrativa pode gerar incertezas quanto aos fatos apresentados, mas que
encontra na figura do autor o elemento principal ou secundario para o seu
desenvolvimento. O autor pode se utilizar de fatos reais na re-criagdo/re-invencao/re-
constru¢do de sua narrativa, ou até mesmo se colocar como uma presenca intrusiva, um
reflexo ténue de si mesmo dentro do enredo. E evidente que a escrita sempre ird remeter
a ele; ¢ o eu do autor o elemento fulcral que conduz a criagdo, atuando como o fio
condutor na trama, independentemente do grau de sua interferéncia na historia.

Por sua vez, a autobiografia também se encontra em um terreno pantanoso para

sua definicdo. Historicamente, Santo Agostinho ¢ considerado como um dos primeiros,
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sendo o primeiro, a escrever de maneira autobiografica da histdéria. Ele acreditava que
uma das maneiras de trilhar um caminho em dire¢do a Deus, seria com a constante
autorreflexdo da propria subjetividade, pois conhecer-se a si mesmo o aproximara de
Deus (ARAUJO, 2011). Na tradi¢io do cristianismo, a categoria da subjetividade -
atravessada pelos valores da culpa e do pecado - possui correlagio com a ordem da
verdade, pois s6 por meio do ato da confissdo serd possivel “a construgdo de si mesmo
enunciando para um outro as culpas e pecados, como caminho para a ascese purificadora
da individualidade em dire¢ao a transcendéncia divina” (KLINGER, 2006, p.28).

No entanto, quanto a defini¢do, ou tentativa de defini-la como conceito, o primeiro
a se debrucar sobre isso foi o ensaista francés Philippe Lejeune, que ¢ autor do livro Lé
Pacte autobiographique, langado em 1975. Lejeune (2014) questionava se “seria possivel
definir a autobiografia”. Ele mesmo tentou fazer escrevendo que autobiografia ¢ uma
“narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia,
quando focaliza especialmente sua histdria individual, em particular a historia de sua
personalidade” (LEJEUNE, 2014, p.16). Portanto, sua definicao deixava em suspenso um

certo numero de questdes tedricas, € o autor se viu em uma encruzilhada.

Ao fazé-lo, deparei-me fatalmente com as discussdes cldssicas sempre
suscitadas pelo género autobiografico: relagdes entre biografia e autobiografia,
relagdes entre romance e autobiografia. Problemas irritantes pela repeti¢do dos
argumentos, pela imprecisdo do vocabulario utilizado e pela confusdo de
problematicas tomadas de empréstimo a campos sem comunicagdo entre si.
(LEJEUNE, 2014, p.15)

Decorridos alguns anos, o ensaista francés retornou de forma critica a definigao
que ele mesmo havia feito, mas ndo devido as objec¢des que lhe foram dirigidas ou das
aprovacoes que lhe causaram mal-estar. Para ele, essa defini¢do seria um ponto de partida
para se realizar uma desconstru¢do analitica dos fatores que influenciam na percepcao
desse género. Ou seja, ao propor essa definicdo, o seu ponto de partida havia se
transformado em um ponto de chegada. “Eu me tornara um novo diciondario Larousse ou
La Palice”(LEJEUNE, 2014, p.58).

Mas o que torna uma obra autobiografica e nao autoficcdo? Para Lejeune (2014),
isso ocorre por meio do pacto estabelecido entre autor e o leitor, pois o0 personagem nao
tem nome na narrativa, assim, o autor declara explicitamente ter o mesmo nome que o

narrador, uma vez que a narrativa ¢ autodiegética. “Esse fato, por si s0, exclui a

possibilidade de fic¢do. Ainda que, historicamente, seja completamente falsa, a narrativa
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serd da ordem da mentira (que ¢ uma categoria autobiografica) e ndo da ficcao”
(LEJEUNE, 2014, p.35).

Diante do exposto, a autora Klinger (2006) afirma que o pacto autobiografico de
Lejeune pressupde um compromisso duplo do autor em relagdo ao leitor. Em primeiro
lugar, ele alega a referencialidade externa do que € exposto no texto, ou seja, aquilo que
¢ narrado se mostra como um fato verdadeiramente acontecido e mensuravel, que Lejeune
chama de “pacto de referencialidade”. Em segundo lugar, o autor tem de convencer o
leitor que a voz que diz “eu” na diegese € o0 mesmo que assina a capa, assumindo total
responsabilidade pelo que € escrito, o que afirma o "principio de identidade" em que o
autor, narrador e protagonista sdo o mesmo (KLINGER, 2006).

Confesso que reconhecer a autobiografia como obra que se afasta da autofic¢ao ou
da ficcdo repousa fragilmente numa linha té€nue, afinal, sua compreensdo se ancora na
ordem/forma/escolhas com que o autor/escritor se organiza/se orienta na elaboracao de
sua diegese. “O movimento da autobiografia ¢ da VIDA para o TEXTO, enquanto o da
autofic¢do ¢ do TEXTO, da literatura, para a VIDA” (MARTINS, 2014, p. 23).

Na autobiografia a autora transforma suas experiéncias e vivéncias reais na
elaboragdo textual narrativa. Ela transforma sua vida em literatura. Na autoficcdo, o
movimento € inverso, para a criacdo de sua narrativa, a autora se utiliza de elementos
técnicos literdrios na diegese, para refletir sobre si, a propria vida, e em como a literatura
exerce influéncia na reinterpretagdo da realidade. Somos seres-narrativos.
“A ficcdo significa inventar algo diferente dessa vida. [...] Nao, a autobiografia ndo ¢ um
caso particular de romance, nem o inverso, ambos sdo casos particulares de construcao
de narrativa” (LEJEUNE, 2014, p.86)

Apbs expor brevemente os conceitos dos termos autobiograficos e autofic¢des, me
vejo agora refletindo: “Onde os textos dramatirgicos do M(eu) Infinito se encontram? A
escrita de si nos conduziu a criagao de textos autobiograficos ou autoficcionais ?”

Olho para trés, principalmente para os anos de 2016 e a remontagem em 2018,
quando o elenco escreveu seus textos, € ninguém tinha conhecimento da reflexao de
Foucault em relagdo a escrita de si, muito menos que esse termo se desdobrava em outros
dois - autobiografia e autofic¢do, ¢ as discussdes que ambas suscitam. Naquela época,
pouco se sabia sobre o conceito referente a escrita da consciéncia também. A escrita de
nossa dramaturgia se deu no ambito do experimento, impulsionado pelo desejo individual

em sermos autores da propria criagdo.
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Sendo assim, responder a essas perguntas ira partir de elucubragdes, pois em 2016
dez autores escreveram os textos dramaturgicos; no processo de 2018, trés autores
compuseram suas dramaturgias, e no novo processo de 2021, dois escreveram. Contudo,
¢ sine qua non entender que as dramaturgias escritas foram compostas individualmente
por cada um dos atores autores, ou seja, ndo estavam na companhia uns dos outros.
Embora o start para a escrita tenha sido o “eu” a partir do fluxo da consciéncia, como
cada um elaborou e se relacionou com essa pratica, nao posso dizer com clareza. Mas os
textos podem nos dar pistas.

Se a autobiografia pressupde a escrita de si, partindo da VIDA para se transformar
em narrativa literaria, onde o nome do autor coincide com o do personagem narrador,
ouso afirmar que todos os texto podem ser considerados como autobiograficos. Contudo,
ha uma excecdo: os textos presentes no Cardapio Dramatirgico se mostram como
andnimos, entdo o leitor ndo reconhecera o autor na voz do personagem narrador. Mas o
efeito disso provavelmente serd a identificacdo ou ndo do leitor/espectador com os
fragmentos dos “eus” narrados pelos autores. Aproveito para destacar alguns trechos onde

se € possivel identificar vestigios de uma escrita autobiografica.

Texto 01
“E porque minha tia me diz que o que minha prima faz € muito melhor do que
com que eu gasto meu tempo. Ela ¢ de ouro.

Texto 03

A mudanca me assusta, pois nela existe a possibilidade do fracasso. Mesmo
assim eu sigo, me entrego por completo. Caso o resultado seja positivo, coloco
um sorriso largo no rosto e deixo minha alma descansar. Se eu me fracassar, ¢
licdo que a vida da. Sonho grande!

Texto 06

As palavras me machucavam sem eu mesmo entender, mas eu sei que
machucava, pois quem as proferiam colocava toda sua magoa e raiva. A
entonacao da voz, os olhos debochados.... risos...

Texto 07

Sempre fui movida a emogdes, independente de quais eram.... Na minha
infancia a felicidade, a timidez e o medo era os meus companheiros, entdo
sempre vivi sobre a protecdo de alguém, meus pais cuidam de mim até hoje na
verdade, mas a cada lugar que ia tinha amigos para cuidar de mim, para falar
por mim e até para agir por mim, era como se eles pensassem por mim.

Texto 10

A principio eu diria que me vejo como uma pessoa comum, como a maioria
das pessoas nesse mundo. Porém pensando um pouco, acredito que ha algo que
me diferencia de algumas dessas pessoas, que ¢ o fato de ser artista.

Texto 15
Eu me sinto lisonjeada quando alguém vem desabafar comigo, ou
simplesmente faz questdao da minha presenca, pelo fato de eu me sentir um
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pouco especial, e tudo que ¢ feito pra mim ¢ devolvido com o dobro de
sentimentos. Eu ndo me conhego muito bem e acho que ¢ o maior desafio da
minha vida é escrever esse texto. Sou um pouco pra frente em relagdo a minha
idade, eu ndo digo por mim, digo pelo que escuto das pessoas dizendo pra mim,
e isso me deixa contente, por que ndo ¢ minha intengdo e minha personalidade
foi desenvolvida a partir das pessoas que convivo junto com o teatro que me
influenciou muito  psicologicamente, socialmente, moralmente e
espiritualmente.

Texto 16

Eu nunca entendi a preocupacdo e a dificuldade de as pessoas me aceitarem do
jeito que eu era, meus irmaos diziam que eu era um mistério € eu gostava de
ser um mistério. De tanto escutar que eu precisava parar de viver no mundo da
lua e me comportar como uma menina normal, eu passei a tentar ser o que eles
chamavam de normal.

Texto 18

Eu ndo consigo definir quem sou, porque ¢ demasiado complicado. Eu sou
intenso e profundo em tudo o que eu consigo agir e sentir, mas, no mesmo
momento que a intensidade pulsa em mim, deixa de pulsar, deixa de existir.

Entéo vamos 14, sou intenso, efémero, apoteotico e passageiro, sou caminhante.
(CARDAPIO DRAMATURGICO)

Nesses excertos, ¢ evidente como os autores revelam partes de si mesmos e se
mostram através da oOtica do outro. Grande parte dos integrantes do elenco trouxe a
percepgao desse olhar na elaboracao da escrita de si. Ao escreverem sua narrativa pessoal
evidenciando em como o olhar do outro os enxerga, os autores sdo conduzidos a
interpretar/reinterpretar o olhar alheio sob a luz de suas proprias vivéncias, podendo
analisar e criticar a0 mesmo tempo que também avaliavam e criticavam a propria
identidade.

A interacdo entre o “eu” e o outro ndo s6 potencializa a narrativa de si, mas
desencadeia perguntas sobre como os comportamentos € concepgdes exteriores a nos
influenciam em nossa autoimagem e o entendimento de quem somos. Nesse processo, a
escrita se torna um espago de reflexdo narrativa de tudo ao redor, transformando-se em
um didlogo que se retroalimenta entre o individual e o coletivo, expondo a complexidade

das relag¢des dos individuos ¢ a influéncia mutua entre o autor ¢ suas relagoes.

Nao ¢ possivel se pensar em um eu solitario, fora de uma urdidura de
interlocugdo: “eu ndo me separo valorativamente do mundo dos outros, sendo
que me percebo dentro de uma coletividade, uma familia, uma nacdo, a
humanidade cultural.”. No entanto, cada narrativa de si se posiciona de
diferente maneira segundo a énfase que coloque na exaltacdo de si mesmo, na
auto-indagagdo, ou na restauracdo da memoria coletiva. (KLINGER, 2006,
p.24)

Durante a escrita de si, buscamos escrever uma ideia de um olhar interno, porém

conforme avangcamos a escrita, estamos na verdade nos observando de fora. A escrita
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pessoal, ¢ na verdade uma imaginagdo desse “eu”. “Por mais que se tente ser sincero,
verossimil, nosso olhar para o eu, ¢ de um eu que nos vemos de fora, projetamos uma
imagem desse eu para escrever sobre ele” (ARAUJO, 2011, p. 21).

Se a narrativa pessoal ¢ criada com base na ideia de um eu, cabe refletir sobre a
veracidade do que ¢ revelado nos textos. Nos pardgrafos acima, eu afirmei que podemos
dizer outras coisas que ndo correspondem de fato ao eu, ou simplesmente escolher em
nao dizer tudo; nesse contexto a omissao, a negacao ¢ o desvio nao descaracterizam a
autobiografia, pois sdo também tracos genuinos que compdem a narrativa, € nem por iSso
os textos deixam de ser sinceros.

A escolha de como dizem e por que dizem esta associada as motivagdes particulares
que os motivaram a escrever, cada um tem sua verdade, seja ela oculta pela confusdo da
escrita, negagdo ou omissao, mas existe a presenca da sinceridade. A proposta nunca foi
criar uma escrita onde se idealiza um “eu” ilibado, muitos menos que se revelassem
segredos para serem verdadeiros. “Falar de si é, portanto, algo fugidio, sinuoso,
abrangente demais para ser reduzido a linguagem que, a0 mesmo tempo em que revela,
esconde” (ARAUIJO, 2011, p. 21).

Adiante, percebo que a escrita de si no exercicio do fluxo da consciéncia, também
deixou inumeros lampejos de autoficcdo nos textos dramatirgicos. Criar uma escrita
intima, dando vazao ao fluxo ¢ capturar os pensamentos e transborda-los em palavras, o
que pode gerar em determinadas partes dos textos uma sequéncia logica e ordenada,
principalmente nos excertos que evidenciei logo acima. Mas o fluxo tende a ser
imprevisivel, podendo conduzi-los para o territorio ficcional, onde as metaforas pulsam

na narracao de si.

Texto 06

Gostava de me deitar na cama e observar as nuvens pela janela, me imaginava
solto, feliz, brincando com as nuvens que provavelmente eram feitas de
algoddo. Minha infancia s6 ndo foi roubada, pois havia em mim muitos sonhos
e imaginagcdo, meu escapismo, meu refugio. [...]As aguas correntes me
molham, barulhentas, ali me sinto solto. O desejo me toma, sinto meu corpo
pulsar e meu corpo desagua, respiracdo forte, musculos retorcidos e o instante
ja se foi.

Texto 07

Tornei-me o quadro do desgovernado, do bagungado, da adversidade, da
vivéncia, a agonia que me molda e pdem-me na quadrela. A minha
compreensdo nao fugiu de mim. O meu pensamento ¢ o meu aparato, que foi
gasto devidamente e inutilmente

Texto 20
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Se a vida ¢ isso mesmo.
Que seja uma dramaturgia.
Que seja o canto da dor.
Que soe como a batida do tambor.
Iludo — me por nédo pensar que este quarto
N2o sera imerso em pesadelos,
E serei livre como os mortos
Ou cavalgarei os oceanos imaginarios do pavilhdo dos humanos.

Texto 04

Ontem o sol bateu na minha cara, o nervo subiu, antes que eu explodisse,
apareceu uma mulher de olhos claros, ndo deu nem tempo, tudo sumiu — fiquei
com medo do escuro- e ja era tarde, dava para saber que era s6 abragar o cheiro
da memoria, meu cérebro me traiu e me puniu, resisti e insisti mais uma vez
olhando para vocé mulher, seu beijo surgiu e me atrevi dessa vez o meu cérebro
eu trai — ndo eu nao gosto de homens -

Texto 09

Colheita do plantio
Onde ¢ que eu to agora?
O que estdo olhando?
Ah, minha aparéncia?! ... Ela € o que voc€ pensa que eu sou. Ndo o que
realmente eu sou.
Kakkakakakakakkakakaka
Acham mesmo que eu sou s6 isso? Acham mesmo que conseguem decifrar as
minhas cicatrizes, saber quem as fez?
Nao. Nem eu sei quem as fez, e se foi alguém que ndo eu mesma.
Tudo bem.

Texto 12
Na auséncia de sonhos morreu o pensar
De tanta secura motrreu meu corpo.

Pensar esta doente, sai com ele para passear entre as linhas porque ndo ha
remédio que possa cura-lo a ndo ser o retorno ao seu passado para resgatar-

lhe memorias de quando gostava de criar andes e fadas, da época em que
dangava entre as cores, o vento podia lhe levar a qualquer lugar e ndo tinha

medo das palavras. Ja tentou incansavelmente pular de uma arvore com
guarda-chuva aberto para que o vento pudesse leva-lo.

Texto 14

A infancia... Que o Azul viveu, que o Azul voou, e o Azul sentiu. A infincia,
que hoje morta, ainda € capaz de ferir através de imagens que revelam a
seguranca extinta, as responsabilidades outrora inexistentes, as dores infantis
que nio revelavam coragdes partidos. (CARDAPIO DRAMATURGICO)

A autofic¢do também parte das experiéncias vividas do autor, mas, ao escrevé-las,
0 autor ja ndo possui mais o controle do que ¢ escrito, nem daquilo “que ¢ falso ou
verdadeiro, o que ¢ realidade e o que ¢ fic¢ao, o que foi inventado, imaginado e o que foi
esquecido” (MARTINS, 2014, p. 30). A autofic¢do oferece ao escritor a oportunidade de
reinventar sua vida, transformando a sua propria realidade. A primeira vista , pode parecer
um mero exercicio de fuga, mas na verdade, ¢ também uma maneira de narrar a si por
meio dos elementos da ficgao. Quando o autor mescla o real com o imaginario, ele explora

suas vivéncias e emog¢des no campo da criatividade, revelando nuances multifacetadas da
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sua personalidade na escrita do “eu”. A escrita autoficcional tem por “objetivo preencher
os vazios da existéncia: a linguagem se sobrepde ao vivido, somente por meio dela é
possivel construir e difundir alguma verdade, por mais paradoxal que pareca, sobre o
sujeito que escreve” (ARAUJO, 2011, p. 67).

Sobre isso, identifico que o sujeito da autofic¢do estd a procura de si mesmo e
busca através do jogo de palavras, escrever os enredos do inconsciente, para curar-se das
neuroses escrevendo verdades sobre si mesmo na ficgado (MARTINS, 2011). Para Ilha
(2005, p.s/d), “a ficgdo nos aproxima muito mais da verdade do que o mero relato sincero
do que aconteceu”. Por essa oOtica, a ficgdo poderia ser considerada superior a narrativa
autobiografica, “pois o romancista (ou o contista) ndo tem como prioridade contar sua
vida, mas elaborar um texto artistico, no qual sua vida ¢ uma matéria contingente”
(KLINGER, 2006, p.42). Me oponho a perspectiva de que autofic¢do se mostra superior
por se utilizar de elementos da ficgdo para se aproximar mais da verdade do que a
autobiografia. Ambas, a meu ver, lidam com a matéria da ‘verdade’ a sua maneira. Para
mim, na autoficgdo o autor se posiciona mais conscientemente € concretamente no
‘através’, no ‘entre’ da escrita da sua diegese. “Entre a narragcdo de acontecimentos de sua
propria vida (camada autobiografica), mantendo a triade de identidade autor-narrador -
personagem” (SEGUNDO, 2023, p.13).

A pesquisadora Martins (2011), ressalta que ndo se pode confundir a autoficcao
como uma narrativa prosaica, uma vez que ¢ possivel misturar os géneros, modificar a
estrutura, arriscar, testar, escrever um texto de estrutura heterogénea. Essa intersec¢ao nos
conduz a questionar ndo apenas o que ¢ real, mas também como as narrativas que
construimos moldam nossa compreensao de nés mesmos ¢ do mundo que nos cerca.

E preciso salientar que a personalidade dos autores narradores ndo &
explicitamente revelada, nem mesmo seus os aspectos fisicos constam diretamente na
narragdo, mas a medida que se 1€ os textos, ¢ possivel identificar caracteristicas de suas
personalidades, temperamentos e gostos. Essa lacuna pode ser preenchida ou ndo pelo
imaginario de quem I€ o Carddpio Dramatirgico.

Portanto, percebo que todas essas reflexdes em volta da autofic¢do e autobiografia
repousam com maior propriedade no extenso territorio literario. Iniciei esse dialogo com
o objetivo de apreender a escrita no processo do M(eu) Infinito, para analisar os textos
elaborados para o espetaculo e tenciond-los no intrincamento entre as narrativas
autobiograficas e autoficcionais. Mas essa reflexdo se mostra estritamente relevante tanto

na analise quanto na escrita da obra material, porém no campo da acao dramatirgica no
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teatro, a proposicao ¢ outra. Constato que os textos se encontram num entre lugar dessas
formas de escrita de si, sendo uma espécie de autobiofic¢do. Chego a esse neologismo
ndo como uma resposta definitiva, muito menos na inten¢do de inaugurar uma
terminologia, mas como um jogo com todas as significancias dos conceitos aqui
debatidos.

A autobiofic¢do = auto, de origem grega, significa “si proprio, a si mesmo + bio,
também de origem etimologica grega, significa “vida” + fic¢do, do latim, fictio-onis, que
¢ um substantivo que deriva de fictum, que significa “modelar, representar ou inventar”.

Essas trés camadas compoem a escrita de nossas narrativas no M(eu) Infinito,
transitam entre si, auto+bio+fic¢do = e vice-versa. Pois a composi¢do textual se encontra
“no limite da verdade e da mentira, da vida e da arte, da teoria e da ficcao” (TENORIO,
2018, p. 90). Nessa forma de escrita, os autores do processo experimental do M(eu)
Infinito provavelmente transitaram nas memorias, nas emog¢des, nos eventos e
experiéncias particulares, incorporando aspectos ficticios, gerando uma narra¢cdo que nao
estritamente venha a ser verdadeira ou falsa, mas nem por isso deixa de capturar a
subjetividade do autor. Contudo, urge a necessidade de afirmar que, ndo se trata de textos
escritos para serem somente lidos, mas que foram intuitivamente criados para se
corresponderem com o outro na cena teatral.

O autor na sua escrita autobioficcional esta primeiramente narrando suas crises
pessoais para corresponder-se consigo mesmo. Em nosso processo de pesquisa, quando
propus a escrita de si para o elenco, intuitivamente a ordem da proposta seria a da
correspondéncia, em primeiro plano consigo mesmo, e posteriormente ao outro. Abordo
o termo correspondéncia ndo com o intuito de enterrar os textos dos autores como se
fossem cartas, mas entendendo que aquilo que foi escrito nesse processo ¢ de alguma
forma enderecado a alguém.

Verifico, no percurso da narrativa do “eu”, que os autores estavam buscando
recuperar e gravar a imagem, fugidia e fragmentada, tentando quem sabe, encontrar um
eu coeso, uno (ARAUJO, 2011). O que pode suscitar no outro — espectador/leitor - a
identificacdo e o mais importante um olhar para si mesmo. “A reciprocidade que a
correspondéncia estabelece nao se restringe ao simples conselho ou ajuda; € ela a do olhar
e do exame” (FOUCAULT, 2002, p. 151). Esse eu que busca na escrita corresponder-se
e (re)conhecer-se nos fragmentos de si. Em suma, s6 posso chegar ao outro a medida que
eu também me conheco, e foi através desse exercicio, o da correspondéncia com o proprio

si, onde o eu do autor ird corresponder-se com o eu do espectador-leitor. “Escrever € pois
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‘mostrar-se’, dar-se a ver, fazer aparecer o rosto proprio junto ao outro” (FOUCAULT,
2002, p. 150).

Recordo que estivamos em processo de pesquisa corporal tentando encontrar as
palavras que talvez iriamos levar para a cena, mas o que conseguimos com aqueles
experimentos desdobrou-se em estruturas cé€nicas € pouco nos evocava a necessidade da
palavra. Logicamente, textos poderiam surgir desses exercicios fisicos, mas ndo tinhamos
maturidade na época para perseguir ¢ desenvolver uma dramaturgia textual coletiva
daqueles experimentos. Nossa relacdo com a palavra se deu no dominio da individuagao
autoral, e cada um escreveria seu texto: fluxo da consciéncia + escrita de si +
(autobiografia + autofic¢dao) = autobioficcao + correspondéncia + eu + outro + teatro =
biodramaturgia ou dramaturgia do eu.

Concebo o termo biodramaturgia como uma abordagem do drama, centrada
exclusivamente em explorar a vida, a identidade e a experiéncia humana. Essa perspectiva
se concentra em elementos autobiograficos e narrativas pessoais a partir de relatos,
memorias ¢ emogoes do artista. Diante disso, busca refletir a complexidade da condigdo
humana e de suas relagdes intra+interpessoal com as pessoas € 0 mundo ao redor. A
biodramaturgia geralmente se utiliza de experiéncias intimas e particulares dos artistas
envolvidos no processo, ou elege/convida um dramaturgo que venha a participar
ativamente da investiga¢ao do coletivo ou grupo, para construir em conjunto com elenco
e direcdo. Além disso, compreendo o biodrama daquilo que emerge do experimento
pratico e vivo no ambiente de laboratdrio teatral, e que permite também desenvolver cenas
que podem compor a dramaturgia final. Vale destacar que a biodramaturgia transcende o
conceito de biografia e, do mesmo modo, ndo repousa nos elementos do drama tradicional
presentes na dramaturgia classica e moderna.

Iniciada por Strindberg, a chamada “dramaturgia do eu” viria mais tarde a definir,
por muitos anos, o panorama da literatura dramatica (SZONDI, 2001). Essa dramaturgia
evidencia a subjetividade da experiéncia, pois os conflitos se desenvolvem no campo
psicologico, demonstrando que o drama de um tnico individuo pode refletir o drama de
muitos outros. Além disso, revela tracos do alter ego do proprio dramaturgo.
“A dramaturgia do eu nasce de uma necessidade de autoconhecimento e de,
principalmente, do desejo de se criar uma realidade além da que conhecemos: uma

realidade psiquica, oculta, pessoal. Onirica” (LIMA, 2017, p. 156).
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Tudo o que venho refletindo e expondo até aqui tem se concentrado
especificamente na escrita, na composicao das palavras em uma dramaturgia textual; no
entanto, lidar com esse material na construc¢ao das cenas, requer outra agao, pois no teatro
ndo se conta uma historia estritamente por meio da diegese, mas pela acdo, pelo corpo,
pela voz, pela ficcdo e pela representacao cé€nica. Sobretudo ¢ um ato de fazer-se presente
por meio da presenga. Sobre isso, me aprofundarei na se¢do quatro desta pesquisa, € no
topico a seguir, explicitarei mais profundamente sobre a dramaturgia do eu e a nossa
relacdo com a nossa dramaturgia, que posteriormente, ao reuni-los os nomeei de Cardapio

Dramaturgico.

3.4— CARDAPIO DRAMATURGICO

Hé alguns anos venho refletindo sobre a dramaturgia do M(eu) Infinito. Recordo-
me de quando comecei a fazer teatro em Anapolis e das dramaturgias que li e encenei.
Entre os autores que conheci estdo Shakespeare, Moli¢re, Tennessee Williams, Augusto
Boal, Qorpo Santo, Maria Clara Machado e Martins Pena. Naquele periodo, eu me
encantava com a forma como esses escritores conseguiam criar histérias para a cena. Foi
também entdo que aprendi a etimologia da palavra dramaturgia, de origem grega:
dramatourgos, derivada de drama, que significa pega, acdo ou feito (RAMALDES,
2022). Em uma analise mais detalhada, dran, no grego, remete a fazer, realizar ou
representar; ja ergos significa “trabalhador”, no sentido de produtor. Assim, “o
dramaturgo, neste sentido, ¢ quem escreve as pecas de teatro (trabalhador), ja a
dramaturgia ¢ a peca teatral escrita, indicando a acdo a ser encenada (produto)”
(RAMALDES, 2022, p. 19).

Na faculdade, estudei os conceitos de Aristoteles em relagdo a tragédia grega, que
posteriormente iriam influenciar, por anos, muitos outros autores na criagdo de suas
dramaturgias. Aristoteles (2005) considera o autor de tragédias como um poeta, € o chama
de imitador: “o poeta necessariamente imita sempre por uma de trés maneiras: ou
reproduz os originais tais como eram ou sao, ou como os dizem e eles parecem, ou como
deviam ser” (ARISTOTELES, 2003, p. 48). Quando escreve, o poeta nio se atém ao que
aconteceu, mas as possiveis coisas que poderiam acontecer “no ponto de vista da
verossimilhanca ou da necessidade” (ARISTOTELES, 2005, p. 28). Outro importante
conceito definido pelo pensador grego ¢ que toda tragédia deve possuir um enredo e um
desfecho. O enredo sdo fatos passados fora da peca e outros ocorridos dentro, que sdo

relevantes e de ordem do enredo. Aristoteles (2005) entende por enredo o que vai desde



121

o inicio até a Ultima parte antes da mudancga para a aventura ou desventura. Ja o desfecho
¢ o0 que sucede no momento da mudanga até o final. Para o pensador grego, “o enredo ¢é a
alma do texto teatral, o enredo ¢ a imitacdo de uma acdo ¢ sem acdao ndo ha texto
dramatico” (RAMALDES, 2022, p. 18).

Ao longo dos anos, o género dramatico foi definido por esses elementos que a
constituiam, que, para ser considerado um drama (uma obra teatral), sua estrutura deveria
estar de acordo com os principios oriundos tanto da tragédia quanto da comédia grega.
Esses elementos influenciaram por séculos as dramaturgias, principalmente no
Renascimento, quando os autores estudavam, liam e traduziram os textos de Euripedes,
Esquilo, Sofocles, Plauto, Séneca e Teréncio, tendo as obras da Antiguidade greco-latina
como referéncia. Os renascentistas incorporaram modelos que tornaram a
“obra dotada de valor estético e que giram em torno de trés quesitos: real, possivel e
verossimil, cujo teor serviu de base para as reflexdes sobre a obra de arte e suas leis
internas de constitui¢do” (DEL CASTILLO, 2018, p. 202).

No entanto, de todas as regras para a dramaturgia trazidas por Aristoteles, as mais
incomoda para mim sdo as unidades de acdo, tempo e lugar. A unidade de acio:
Aristoteles diz que a peca deve se concentrar em uma unica agao principal, o autor deve
evitar subtramas que possam desviar a aten¢do da audiéncia e se dedicar ao evento
principal. A unidade de tempo consiste em desenvolver a agdo da peca em um periodo
relativamente curto - geralmente em um dia -, pois, de acordo com Aristoteles, mantém a
credibilidade e a intensidade da obra. A unidade de lugar, a historia deve se desenrolar
em um unico cendrio, e evitar mudangas de local para ndo causar desorientagdo no
publico, interrompendo a continuidade da acdao. “Em geral, porém, os poetas compdem
em torno dum s6 herdi ou um s6 tempo, ou duma s6 acdo de muitas partes”
(ARISTOTELES, 2005, p. 46).

Essas trés unidades visam proporcionar uma experiéncia concentrada e
harménica, envolvendo a audiéncia numa vivéncia profunda com a narrativa. E toda obra
teatral deve respeitar essas trés regras, o que a meu ver, exerce uma forca restritiva na
criatividade dos autores, principalmente dos escritores no periodo do Renascimento. Essa
obediéncia a regra, para Guinsburg (2012, p. 147), “fez da tragédia classica um género
teatral em que a narracdo tem uma importancia extraordindria: ela traz para o palco, em
forma de palavras, os fatos que, mostrados, poderiam chocar o espectador”, ou ainda,
aqueles que ndo podiam ser representados no palco devido as proprias limita¢des técnicas

do teatro. Outra questdo importante ¢ que a exigéncia da narragdo reduz o espaco e o
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tempo para se desenvolver a acado fisica da representacdo, o que torna a tragédia classica
um exercicio de linguagem (GUINSBURG, 2012).

Diante dessas limitagdes estilisticas, advindas da tragédia e comédia grega, a
mudanga do drama classico para o drama moderno da os seus primeiros passos ainda no
Renascimento. A transi¢ao desse panorama do drama classico comecgou e se estendeu até

o fim do século XIX (DEL CASTILLO, 2018, p. 204). Para Szondi (2011, p. 29):

O drama da época moderna surgiu no Renascimento. Ele representou a
audacia espiritual do homem que voltava a si depois da ruina da visdo de
mundo medieval, a audacia de construir, partindo unicamente da reproducao
das relagdes intersubjetivas, a realidade da obra na qual quis se determinar e
espelhar.

Szondi explica que os dramaturgos renascentistas foram os responsaveis por
desvincular as nogdes classicas do drama ao eliminarem componentes estruturais como
prélogo, epilogo e o coro que sdo elementos constitutivos do teatro grego (DEL
CASTILLO, 2018). Os dialogos passaram a ser o centro da dramaturgia, dando enfoque
ao universo das relagdes interpessoais, investindo na complexidade entre os individuos.
“O dominio absoluto do dialogo, isto ¢, da comunicagao intersubjetiva no drama espelha
o fato de que este consiste apenas na reproducao de tais relagdes, de que ele ndo conhece
sendo o que brilha nessa esfera”(SZONDI, 2011, p.30). Para Szondi (2011, p.30), isto € o
que distingue “o drama moderno do drama cléssico, tanto da tragédia antiga como da pega
religiosa medieval, tanto do teatro mundano barroco como da peca historica de
Shakespeare”. Vale destacar que, a partir disso, outras vertentes literarias também
surgiram, “no intuito de reinventar o teatro, no transcorrer dos séculos até o XIX, como o
realismo e o naturalismo” (DEL CASTILLO, 2018, p. 204, 205).

Naquela época, na condicao de académico do curso de graduagdo em teatro da
UFG, quanto mais aprendia/conhecia sobre as transformacdes do drama, ficava evidente
para mim a complexidade do assunto, até me deparar com o famigerado termo “crise do
drama”. O final do século XIX e o inicio do Século XX sdo marcados por profundas
mudangas sociais, politicas, culturais e tecnologicas. Os movimentos Realismo e
Naturalismo dao inicio a questionamentos referentes as convengdes do drama
desenvolvido no passado (um passado recente naquele periodo), passando a desenvolver
dramaturgias com maior foco em temas sociais e psicoldgicos. A complexidade da vida
cotidiana passou a ser matéria-prima para os autores, afastando-os das narrativas

romanticas e idealizadas.
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O Realismo e o Naturalismo se destacaram como importantes expoentes de
inovagdo dramatirgica até o ponto em que comecaram a perder sua “legitimidade de
representar as formas de expressao dramadticas” (DEL CASTILLO, 2018, p. 205). De
acordo com Rosenfeld (1993), as novas ideias e desafios conduziram a um rompimento
das formas tradicionais do teatro. Os limites estreitos do realismo e do naturalismo nao
conseguiram abarcar as novas praticas, sendo necessario superar a cena convencional,
que se mostrava sufocada e comprimida diante das regras impostas pela verossimilhanga,
“pelo encadeamento rigoroso, l6gico-casual, da agdo linear, pelas unidades do classicismo
e da peca bem-feita, pelo ilusionismo — esfor¢o de criar no palco a ilusdo da realidade
empirica, tal como concebida pelo senso comum” (ROSENFELD, 1993, p. 200).

No Brasil, no inicio do século XX, a dramaturgia ndo se encontrava em crise, mas
evidenciava a necessidade em desenvolver um teatro nacional. Segundo Nosella at al.
(2017), é perceptivel nas obras feitas nesse periodo, principalmente nas primeiras décadas
do século XX, um dilema sobre o que seria possivel considerar moderno — tendo em vista
a modernizagdo europeia —, diante do que era produzido costumeiramente, e
paradoxalmente, a urgéncia de se fortalecer enquanto dramaturgia brasileira. Pois nesse
periodo, os teatros brasileiros eram continuamente visitados por companhias estrangeiras.

A Semana de Arte Moderna, que ocorreu em Sao Paulo em 1922, ¢ associada ao
inicio da modernidade nas artes do Brasil. A Semana ¢ vista como uma ruptura com a arte
imperialista estrangeira, dando inicio a um conceito de “brasilidade”, ou seja, com aspecto
cultural nacional (FERREIRA, 2008). Apesar das artes plasticas e da literatura terem
significativa progressdo, o teatro brasileiro s6 se desenvolveu em meados de 1940, de
uma comédia de costumes para uma dramaturgia que refletisse as profundas questdes do
Brasil contemporaneo. A comédia de costumes consistia em personagens e situagdes-tipo,
e os dramaturgos que ja se opunham a estética europeia, mas com o intuito de afetar um
maior numero de pessoas, mergulharam fundo na prépria estética popular nacional
(NOSELLA at., al, 2017). De acordo com a pesquisadora Ferreira (2008), a comédia de
costumes era tao popular que, nos anos de 1930 a 1932, foram apresentados em torno de
103 comédias no Rio de Janeiro, e, aproximadamente, 69 revistas e dois dramas.

Devido as mudangas politicas ao longo dos anos 30, decorridas das consequéncias
do Estado Novo de Getilio Vargas, que buscava industrializar o pais a forca — de forma
nada democratica -, “ja eram notaveis as primeiras tentativas de modernizar a dramaturgia
brasileira [...]” e os dramaturgos “ [...] comegaram a introduzir fendmenos psicologicos e

problemas sociais nas suas pecas de teatro” (FERREIRA, 2008, p. 132, 133). Contudo,
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na década de 40, inimeros grupos e companhias surgiram, contribuindo para transformar
o panorama do teatro nacional, desde as questdes estéticas das pegas até o contexto
ideologico do texto. Dos grupos mais importantes, nesse periodo, destacam-se o Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) e a Escola de Arte Dramatica (EAD), e posteriormente, o
Teatro de Arena (GARCIA, 2008).

Lembro-me que nesse percurso do meu conhecimento sobre o drama, me foi quase
impossivel ndo contrapor as perspectivas da dramaturgia que acontecia na Europa com as
que comecaram a surgir em solo brasileiro, o que para mim, evidenciava uma imensa
defasagem. Nao que os dramaturgos nacionais devessem desenvolver pegas nos motes
constitutivos do europeu, mas me refiro ao atraso em propor uma dramaturgia com
elementos estéticos que refletissem verdadeiramente a nacionalidade do Brasil.

Retorno ao motivo que me levou a iniciar este breve estudo, agora partindo dos
elementos do teatro grego que, posteriormente, foram difundidos por Aristoteles em sua
Pocética, pois pude perceber que todas as formas de dramaturgia ao longo dos anos, em
maior ou menor medida - em oposi¢ao ou ndo -, se distanciam ou se aproximam dele. O
teatro classico, moderno, o realismo naturalista, a comédia de costumes, teatro de
revistas... encontram suas bases nos conceitos constitutivos defendidos por Aristoteles,
que as definem como dramaturgias.

No entanto, nosso Cardapio Dramatirgico estd muito distante dos motes estéticos
oriundos da tragédia e comédia gregas, pois nem mesmo a sua estrutura tangencia esses
elementos. Nossa dramaturgia ndo tem tensao dramadtica, nao desenvolve um enredo, nem
mesmo apresenta as unidades de tempo, acdo e lugar, e ndo conta com inicio, meio e fim.
Meu infinito € um encontro particular de cada integrante com a sua palavra, movida por
uma crise artistica coletiva in locu — Anapolis, SESC-, mas sendo desenvolvida
individualmente.

Nomeei como Carddapio Dramaturgico, pois a proposta, apos todos escreverem
suas dramaturgias, seria lermos em conjunto. Ao reuni-los em um tnico arquivo retirei os
nomes dos autores de todos os textos. Esse anonimato seria para provocar a identificagdo
de si com o eu do outro, ndo pelo nome de sua autoria, mas pelo conteudo expresso no
texto: expondo uns aos outros suas franquezas dialogicas, e as dramaturgias do eu,
assumem a fung¢ao de representar os eventos psiquicos ocultos (SZONDI, 2011).

A dramaturgia do eu, iniciada pelo sueco Johan August Strindberg ainda no século
XIX, definiria por décadas o panorama da literatura dramatica, principalmente no século

XX. Em sua obra, o solo em que ele se debruca ¢ o da autobiografia, propondo uma teoria
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do “drama subjetivo”, que se assemelha a teoria do romance psicoldgico - que explora a
historia da evolugdo da propria alma (SZONDI, 2011). Porém, as obras de Strindberg
desenvolvem a  dramaturgia  do eu a  partir de  personagens
“sonhadores e sonhados, que, uma vez expulsos da cena por desejarem revelar suas
esferas privadas, sdo aqui acolhidos a fim de terem sua psique analisadas, sendo essa a
base na busca de um teatro mais verdadeiro” (LIMA, 2017, p. 167). Strindberg concebe
personagens que podem ser vistos de duas maneiras simultdneas: primeiro, como sujeito
que possui pensamentos e emogdes que o evidenciam como um individuo
multidimensional; segundo, como objeto a ser analisado e observado por outros
personagens e até mesmo ser avaliado pela audiéncia. Ou seja, enquanto personagens,
possuem suas proprias motivagdes e historias, e existem num contexto amplo, podendo
ser analisadas como figuras dramaticas.

Sob essa otica, Lima (2017) pega emprestado termos como sujeito dramatico e
sujeito épico, de Sarrazac e Szondi, que se referem as diferentes formas de representarem
personagens. O que nos permite analisar os personagens de Strindberg de duas formas
complementares: o sujeito dramatico vivencia diretamente/sente as emocgdes € 0s
conflitos da narrativa enquanto o sujeito épico se apresenta mais distante, podendo ser
analisado como uma representacdo ou uma ideia. Strindberg ndo estabelece uma
separacdo rigida entre essas duas formas, mas concebe em seu drama personagens com
maior complexidade e dualidade.

Contudo, o Cardapio Dramaturgico € composto por textos que monologam sobre

0 eu, e ndo contam especificamente com personagens, se opondo drasticamente as
convengdes estilisticas do drama. Em um romance, a personagem ¢ um elemento
importante dentre varios outros, mesmo que O personagem em questdo seja o
protagonista. No teatro ¢ diferente, o dramaturgo se concentra em desenvolver a acdo
dramatica a partir do didlogo entre as personagens, e alguns tedricos definem o teatro
como a arte do conflito, pois “somente o choque entre dois temperamentos, duas
ambigdes, duas concepcdes de vida, empenhando a fundo a sensibilidade e o carater,
obrigaria todas as personalidades submetidas ao confronto a se determinarem totalmente”
(CANDIDO at. al., 2009, p. 92).

Ja 0 mondlogo ¢ composto para que um(a) intérprete o faga em cena, mesmo nao
contando com outra personagem, o solo se desenvolve em torno de um enredo em que o

individuo se abra revelando segredos, onde a acdo dramadtica se alimenta do conflito da

personagem diante da audiéncia. Vale refletir que a ‘acdo’ sob a Otica dramatica se
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direciona para qualquer decisdo ou transformagdo que a personagem experimenta no
percurso da narrativa. E o intérprete desenvolve os aspectos fisicos da personagem - agdes
fisicas - a partir de trés abordagens: o que os outros dizem sobre ele, o que ele diz sobre
si mesmo ¢ suas acoes (CANDIDO et al., 2009).

A dramaturgia do M(eu) Infinito ndo se baseia nesses aspectos. A auséncia de
indicagdes em que os atores e atrizes possam se agarrar no texto os coloca em um limbo
artistico para suas atuagdes. Afinal, nossa dramaturgia ndo evidencia personagens, mas o
que se poderia criar a partir dela, talvez uma persona. Para entendermos melhor, é
importante tracarmos breves aspectos que demonstrem as diferengas entre esses termos.

Um personagem ¢ uma figura ficticia e exerce um importante papel no teatro, na
arte literaria, nos quadrinhos, no cinema e nas demais formas narrativas. Para Candido et.
al, (2009, p.100, 101), a personagem se constitui como um paradoxo,
“porque essa criatura nascida da imaginacao do romancista ou do dramaturgo s6 comeca
a viver, so adquire existéncia artistica, quando se liberta de qualquer tutela, quando toma
em maos as rédeas do seu proprio destino”. Ou seja, mesmo partindo do universo ficticio,
os autores lhes atribuem caracteristicas que aos nossos olhos - espectadores, leitores -,
nao sejam compreendidos como cria¢do da imaginacao de alguém, mas vistos como seres
criveis com autonomia para tomar as proprias decisdes.

Por sua vez, o termo persona possui aspectos de carater social, afinal, podemos
compreendé-la como um conceito que se refere a uma imagem que o sujeito desenvolve
para se apresentar perante a sociedade, mas € completamente distinta de sua real esséncia
e identidade. Jung descreve a persona como algo dual, pois o individuo “deve relacionar-
se com objetos e proteger o sujeito” (STEIN, 2006, p. 109). A persona permite que o
individuo possa desempenhar um papel que se molde/se adapte a diferentes contextos
sociais, 0 que pode levar a conflitos consigo mesmo, caso exista uma imensa ruptura com
verdadeira identidade do sujeito. Em sintese, a persona ¢ uma elaboragao social que nos
ajuda a transitar nas complexas interagdes com o outro e com o mundo, ¢ pode tanto
revelar quanto ocultar aspectos da nossa personalidade/identidade.

A constru¢do de uma persona em nosso processo se inicia com a nossa relagdo
com a dramaturgia, com a seguinte provoca¢ao: em sala de trabalho, ja com o Cardapio
Dramaturgico em maos, fizemos a leitura, mas como relatei, retirei os nomes de todos os
autores das dramaturgias. A leitura proporcionou uma intensa identificagao e o eu de cada
um deles se encontrou com o eu do outro em determinados momentos da leitura. A

discussao foi calorosa e proficua. Uma parte do elenco acreditava que levariam para a
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cena o texto que compuseram, € nesse momento, solicitei a todos que lessem novamente

toda a dramaturgia — do texto um (1) ao dez (10) -, selecionando as partes que mais se

aproximavam deles mesmos. Isso tomou a maior parte do tempo do ensaio naquele dia,

sendo um dos momentos mais singulares de nosso processo.

Posteriormente, pedi para que lessem apenas os trechos que selecionaram, ¢ a

impressao que tivemos ¢ que outros textos surgiram... Fragmentos retirados do Cardapio

Dramatutrgico, fizeram surgir textos ainda mais profundos, poéticos... A frase de um texto

parecia se conectar com a frase seguinte que havia sido retirado de outro texto.

Texto 03
Movido pela curiosidade muita coisa descobri, entre elas foi o jeito que eu
nasci. Quando foi dado o tiro de largada ndo sabia o que fazer pela curiosidade,
um caminho resolvi escolher. Nasci no dia errado, na hora errada e nesse
mundo cheio de leis. Das muitas coisas que j& aprendi poucas delas eu gostei.

Texto 06
A infancia que se seguiu, foi marcada por alegrias, sorrisos e dor. Trago em
minha alma os abusos que vivi, um corpo molestado pelas palavras ofensivas,
numa tentativa de me diminuir. E diminuiu, ofendeu e machucou.

Texto 16
“Essa menina ¢ estranha” sempre diziam e de fato nunca fui uma crianga
normal. Podia passar horas sentada olhando para o nada enquanto meus irmaos
corriam sem destino e sem descanso. (CARDAPIO DRAMATURGICO)

Outros textos, ndo tinha nenhum nexo, coesdo, mas nem por isso, deixavam de ter

sentido, profundidade. O que torna ainda mais evidente a proposta de fluxo do

pensamento.

Texto 19
Na sua adolescéncia ja ndo morava mais no fundo da casa de seus avés, a
distancia deixou saudade e serviu pra aumentar ainda mais o carinho que sentia
pelos velhinhos.

Texto 14
Qual € o seu més favorito?
O meu ¢ junho... E eu nem gosto tanto assim de gémeos.
Abragos sdo sagrados, o calor do corpo de alguém junto ao teu.
Abragos que envolvem alma.
Texto 08

Como saciar um espirito que ainda pulsa com bravura e entusiasmo em um
corpo que precisa de mais descanso, uma mente que pede mais e mais
conhecimento e desafios com neurdnios saturados de muitas sinapses. Saco!!!!
(CARDAPIO DRAMATURGICO)

Cada integrante do elenco tinha liberdade sobre o proprio texto, desde que

dialogasse com os principios propostos pelo provocador (eu). Eles poderiam reorganizar

os fragmentos escolhidos da maneira que quisessem, cortar partes que achassem

necessario fazé-lo, acrescentar mais fragmentos. A relacdo do texto, apesar de uma
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experiéncia coletiva, se deu no ambito da individualidade, mas dialogando com todo o
grupo ao mesmo tempo.

Provocéa-los a nao interpretar o proprio texto partiu de uma sensagdo de
experienciar junto ao elenco outras dire¢cdes e dimensdes da nossa dramaturgia. Eu
acreditava que talvez alguns atores tivessem escrito sua dramaturgia pensando em como
seria “eu falando o meu préprio texto no palco”, ja idealizando uma forma de atuagao,
mesmo que aquela altura ainda ndo tivéssemos definido como seria feito. Contudo, mové-
los para essa outra camada de pensar a sua dramaturgia seria tira-los da ideia que tiveram
— caso tenham tido -, provocando-os a compor outra dramaturgia a partir de textos
existentes, colocando-os em um terreno ainda mais estranho. Mesmo que os fragmentos
escolhidos tenham sido feitos pela intima identificacdo através da leitura, estariam
lidando com um texto que no foi escrito por eles e incorporando textualmente fragmentos
do eu do outro. Porém, esse jogo me colocou em uma situacao intrincada.

Faco uma analogia com a nossa propria experiéncia. Em montagens anteriores,
quando trabalhamos com as dramaturgias “Viava Porém Honesta” ou o “Balcao”, mesmo
sem que eu dirigisse a montagem para a convencionalidade das rubricas, das indicacdes
de cenario, ambas as obras ‘ditam’ para o encenador uma materializagdo de cenario que
orienta o publico aos ‘lugares’ onde se passam as cenas. Devido a estrutura dramatica
desses textos, o encenador pode encontrar com mais facilidade, ou ndo, formas para
ambientalizar a sua montagem, mesmo em oposi¢cdo as indicagcdes do autor. Com a
dramaturgia do M(eu) Infinito, nunca pensamos em geolocalizar a nossa encenagdo com
algum cenério no palco. A insuficiéncia descritiva e dos demais elementos dramatirgicos
que me eram muito comuns em outras obras que aqui eu afirmo serem tradicionais quanto
a estrutura constitutiva dramatirgica, me encurralou, me fazendo pensar: “O que iremos
desenvolver no palco? E como iremos levar o texto para o palco?”. Talvez a pergunta
mais importante que eu tenha me feito foi: “ Realmente estamos fazendo teatro?”.

Retomo novamente as reflexdes do meu estudo sobre as transformagodes da
dramaturgia, que elaborei no inicio desse texto, que evidencia as mudangas nas
normativas do drama. Essas modificagdes iniciadas no teatro moderno (crise do drama)
ndo apenas questionaram as convengdes, mas permitiram abrir espaco para novas formas
de explorar a dramaturgia, com o passar do tempo. No entanto, o drama moderno, na
tentativa de se desvencilhar da rigidez do drama classico, acabou por construir novas
convencdes estilisticas que, para muitos artistas, acabavam por engessar a relacao texto e

teatro.
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O teatro no Pés-Modernismo surge com uma proposta disruptiva, com uma série
de abordagens experimentais em relagao ao conteudo e a forma da representacao cénica:
quebrando as narrativas lineares em determinados momentos, na fragmentagcdo da
historia, e na sobreposicdo de espago e tempo. Desse modo, o teatro pds-moderno ¢
fragmentado, descentrado e polimorfo, sendo um objeto perfeito para estudo de uma
teoria que questiona qualquer forma de identidade fixa e Uinica, e de toda concepgdo de
tempo e espago lineares (COIMBRA, 2007).

Nesta nova proposicdo, o drama que emerge do texto passa a ficar em segundo
plano, para dar maior espaco aos experimentos estéticos da cena. Para Lehmann (2007),
esse processo de decompor o drama no campo do texto corresponde ao desenvolvimento
de um teatro que ndo mais se alicerca de forma alguma no “drama”, seja ele (nas
defini¢cdes da teoria do drama) “aberto ou fechado, de tipo piramidal ou como um
carrossel, épico ou lirico, mais centrado no carater ou na agao” (LEHMANN, 2007, p.47).

Para Yazbek (2007), com essas novas ideias que despontavam mundo a fora,
advindas do “P6s-Modernismo”, o teatro, principalmente o brasileiro, abandonou, ou no
minimo, passou a ndo dar importancia ao uso da palavra como importante elemento de
comunicacdo e expressao, principalmente a palavra a servico da mimesis aristotélica,
fazendo com que a dramaturgia perdesse a intensidade e a importancia adquirida ao longo
dos anos. Sobre isso, Lehmann (2007) afirma que hé teatro sem drama. A questdo, no
entanto, ¢ que surge como um novo desenvolvimento do teatro, e para isso € necessario
compreender as consequéncias de quando a ideia do teatro como interpretacdo de um
sistema ficticio foi de fato rompida ou mesmo esquecida — um sistema que era garantido
pelo drama e pela estética teatral correspondente a ele.
“O problema ¢ que, hoje em dia, ao tentar ampliar a0 maximo o conceito de teatro, corre-
se o risco de perder a sua esséncia: o texto. Um dos aspectos mais terriveis do teatro
contemporaneo ¢ a sua obsessao pela atualidade” (YAZBEK, 2017, p. 43).

Retomo a pergunta: “Realmente estamos fazendo teatro?”. Eu acreditava que
estavamos fazendo um teatro genuino. Um teatro sincero..., mas dentro da nossa realidade
anapolina ¢ INTERIORANA (COMO A ACADEMIA INSISTE EM NOMEAR
ESPETACULOS/PESQUISAS QUE NAO SAO ORIUNDAS DA CAPITAL), enquanto
estudantes e pesquisadores do Nucleo Livre das Artes (SESC). Estdvamos subvertendo
tudo — ou quase tudo — o que vinhamos aprendendo com o teatro até¢ aquele momento.
Queriamos criar um teatro explorando uma linguagem autoral, intima e particular. Mas

como ja foi relatado, nos estdvamos em processo de experimentagdo corporal, na busca
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do texto. Era quase como se nds quiséssemos que tanto a palavra quanto o texto se
revelassem diante das experimentagdes... 0 que ndo aconteceu. Esses experimentos nos
conduziram a uma ideia — o proprio eu -, mas somente quando nos sentamos na nossa
individuacdo € que as palavras se transformaram em texto. M(eu) Infinito nao ¢ um mero
experimento que subverte o sistema do drama — classico ou moderno — ele ¢ sobretudo,
nosso encontro com a palavra. Um encontro com a nossa dramaturgia. Nosso texto.

Para a constru¢do da montagem, também teriamos que encontrar um caminho para
a encenagao, porém, esse percurso, diante do texto se evidenciou vasto, com inumeras,
infinitas possibilidades para nos. Qualquer caminho poderia ser possivel. E o material
fisico/corporal/microcenas que ja tinhamos, naquele momento, ji se mostrava
insuficiente e, em alguns momentos, quando experimentamos verbalizando os textos, nos
pareceu até descartavel. Isso nos mostrou que teriamos que investigar novos caminhos
para lidarmos com a dramaturgia, foi quando decidimos pesquisar a partitura corporal e
posteriormente a mimesis corpdrea. Nesse sentido, era como se a palavra enquanto texto
nos pedisse algo inédito fisicamente, uma ‘coisa’ que ainda nao tivéssemos feito. A partir
desse momento eu compreendi que a palavra ndo direciona o contexto da cena, mas se
torna pretexto, nos for¢ando/tensionando a lidar com as lacunas para desenvolver a cena.

O primeiro passo ¢ preencher tais brechas, que a meu ver, seria descobrir como
teatralizar a nossa a dramaturgia. Para Jolly e Plana (2012), a teatralidade ¢ um conceito
que permite vincular o “featral e o ndo teatral”, permitindo experienciar um desejo de
teatro ao concretiza-lo, na constru¢ao de um elo entre texto e representacao. Desse modo,
a busca por uma teatralidade nos permitiu alcancar uma linguagem, com base na voz da
escrita, suscitando a fala e as acdes fisicas. A dramaturgia nos inquiriu a desenvolver uma
teatralidade corporal, de modo que um nao se sobreponha ao outro, mas conduz o atuante
— ator, atriz — a desenvolver uma persona que manipula/joga/danca/fala ou move-se
falando texto, construindo significados singulares aos olhos da audiéncia.

Eu estava imerso nas perspectivas de como montar o espetdculo com uma
dramaturgia tdo subjetiva e particular, pois, a principio a proposta ndo seria “representar”
esse eu intimo. Afinal, hoje com mais consciéncia, eu ndo estava desenvolvendo uma
dramaturgia com base na imitagdo, feita com personagens em didlogo nem mesmo uma
imitacdo que se baseasse em agdes “da vida, da felicidade, da desventura”
(ARISTOTELES, 2005, p. 25). Para mim, a intengdo era revelar, por meio da palavra e
do corpo — em uma danga pessoal - 0s movimentos e pensamentos mais profundos do

nosso eu secreto, gerando a sensacao de identificagdo e de correspondéncia com o outro
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— plateia. Estdvamos em uma relagdo de devir com o nosso espetaculo, ndo focados
somente nas varias possibilidades que o texto poderia ter ao longo do tempo, nem mesmo
obstinados pelos conjuntos de encenagdes possiveis da obra dramatica. Percebo hoje que
o nosso foco estava na tentativa de levar para o palco uma obra que evocasse novas
interpretagdes e possibilidades ndo se limitando a interpretagdes concretas (SARRAZAC,

2012)

Além disso, continua a ser demasiado restritivo falar em “recria¢do” ¢ ndo em
uma criagdo especifica para o trabalho teatral. Por fim, convém acabar
definitivamente com a cobranga textocentrista de uma representagdo teatral
que ndo passaria da “realizacdo” de um texto. Ou seja, de um ato cénico que
se visse de certa forma instrumentalizado pelo texto. A dindmica moderna e
contemporanea da criagdo teatral — ligada a inveng@o da encenag@o [mise en
scéne] e a uma emancipagdo mais ou menos radical do teatro com relagdo a
jurisdi¢do do literario — ndo procede de um desenvolvimento linear que iria do
textual ao cénico, mas de uma mise en jeu, de uma mise en scéne concorrencial
e polifonica do texto (considerado ele mesmo na distancia e no “jogo” entre a
voz e o gesto do ator) e outros elementos da representacdo: cendrios, luzes,
sons etc. (SARRAZAC, 2012, s/p)

Durante as nossas investigacdes com a dramaturgia e as experimentagdes com a
partitura corporal e mimesis corpérea (a respeito do que tratarei na proxima sec¢ao), me
deparei com a imprevisibilidade do texto enquanto organizagdo e estrutura no palco.
Afinal, ndo havia uma sequéncia prévia estabelecida e direcionada pela propria
dramaturgia; isso caberia a mim decidir @ medida que os solos fossem sendo construidos.

O Carddpio Dramaturgico nao era nosso texto principal, mas nossa obra referencial,

porque os fragmentos escolhidos para levar para o palco seriam o texto da cena. Ao menos
era 1sso o que acreditivamos, mas nosso processo sempre se mostrou maleavel, flexivel.
A cada apresentac¢do que faziamos, eu tinha a sensac¢ao de sempre estarmos apresentando

uma obra inacabada.

Isso mostra que estamos aqui diante de uma nova concep¢do do texto
dramatico. Ndo mais uma "obra", mas aquilo que os anglo-saxdes chamam de
work in progress, um material aberto, transformavel. Uma novidade que talvez
seja apenas a restauragdo de uma tradi¢do esquecida: basta lembrar os roteiros
da commedia dell'arte que os elencos utilizavam, nas suas peregrinagdes, com
a maior das liberdades. Adaptando-os as possibilidades e aos recursos dos
comediantes. Adaptando-os ao contexto politico e social do momento e do
lugar de representagdo. Texto multiplo, portanto, suscetivel de infinitas
modificagdes, inseparavel da sua representagdo. E, por isso mesmo,
impublicavel. (ROUBINE, 1982, p. 69)

No processo de 2016, a estruturagao das cenas para o palco foi se construindo ao
passo que as experimentacgdes foram se fixando e fui compreendendo o fio condutor de
um solo para o outro. O mote, inicialmente, era sempre partir de uma cena coletiva, ou

em pequenos grupos, costuradas a um solo seguinte. Porém, nesse ano (2016), eu nao


https://drive.google.com/file/d/1-U08bIgG__HPw7JCL51IGtB4Pu9Isjj3/view
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organizei a sequéncia das costuras e dos solos como em uma dramaturgia (tinhamos
material suficiente). Ao invés disso, eu anotava as sequéncias com orientagdes para as

conexoes entre os solos.
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Imagem: anotagdes do meu didrio de bordo.

Nessa montagem, especificamente, fui trabalhando solo por solo para depois
planejar as costuras. Algumas dessas conexdes ja estavam preparadas e outras foram
elaboradas com os jogos de experimentagdes que relatei na se¢do um. Esse processo de
criagdo pouco ou quase nada se relacionava com a dramaturgia textual do M(eu) Infinito,
mas ao mesmo tempo, integrava todo o trabalho, tornando-se uma dramaturgia baseada
em agdes corporais dos atores. Esse caminho de criagdo permitiu uma investigagdo mais
profunda das potencialidades, resultando em uma constru¢do mais rica € coesa. A

disposicao final, da evolugdo do trabalho, ficou dessa maneira:
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Imagem: Anotagdes do meu diario de bordo, (2016). Acervo pessoal.
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Na versdo de 2018, ndo encontrei os arquivos, nem mesmo a dramaturgia
selecionada que usamos para a montagem. Lembro-me que nao foi muito diferente da
experiéncia de 2016. Em umas das ultimas versoes, 2021, a nossa interagdo com o texto
foi mais estruturada e coesa. Apos selecionarmos nossos fragmentos textuais para compor
a dramaturgia para encenacao, pedi para que todos me enviassem, para que eu organizasse
todos em um Ttnico arquivo; desse modo, poderiamos visualizar textualmente as

sequéncias das cenas e possivelmente a estrutura do espetaculo

# ; . ; -4 Casne— i’ (€Y ';Cf\l';
5)‘“’“" e | 9. ¥ 0
l CENA T Q \JJ‘

Performer Um - Eu deveria desistir, Carrego o meu corpofNio hi tempo para sentir
Eu deveria desistir. Masculos retorcidos. Carrego o meu corpo. Nio ha tempo para
sentir. Carrego 0 meu corpo. Carrego 0 meu corpo. Entra sem bater, sem pedir licenga,
entra escancarando a porta do meu mundo ¢ forga siléncio. Apaga a luz. Esse ¢ o suor
do amor proibido. Movimento, constante movimento. A angistia acompanha minhas
linhas. Um compo molestado. Culpei-me por niio ter feito nada. Falam por mim.
Sorrisos. Agem por mim. Abragos. Pensam por mim. Amores. O que sai pelos olhos ¢

dor. Olhares. Carrego em meu corpo as marcas que a vida me fez. Prazeres desgostosos.

Arde, queima por dentro do desejo mutilado, o teu beijo na memoria me coroe as veias
M (eu) dos olhos. A dor ainda ¢ forte. Gostava de deitar ¢ me imaginar solto. Como explicar o
& vazio. Nio ha tempo para sentir. Eu deveria desistir. Sinto meu corpo pulsar. Por alguns
b,- instantes, achei que cu fosse surtar. Sinto tudo, sinto até ndo conscguir mais. Cuspo este
i nojo que ndo sai de mim, ndo me deixo proibir. Estrago, entranho, arranho, morro de
(In) ﬁnlto suor, morro de dor, mas nio morro neste nd. Foi o tempo que cuidou. Digo que consigo
lidar com tudo, quando ndo consigo ncm@m lagrimas. Perco tudo o que poderia
sentir, por ndo sentir dircito. Mas cu sinto. Machuca fundo. Nio sinto ndo. Uma dor
intransferivel. Ndo sinto a mim mesmo. Mas tendo a sentir o outro, E perco. Uma
imensiddo emocional esvai de mim. Ninguém sente por mim. Nio é arte e nio consegue
fingir que & Nio hd arte que me suporta. Me suporto na arte. Tudo ¢ agonia. Tudo ¢
i muito. Tudo ¢ bagungado. Tudo ¢é atribulado. Tudo por dentro & momo; & péssimo, &
- chato, ¢ insuficiente, magoa ¢ decepeiona. Olho-me no espelho, jodeio o refle: ue 3
¢ L\_u&i() grito ¢ alto quebrando o espelho por dentro, & uma voz aguda no fundo da yolf\\"‘
cabega. Vot nio faz nada direito/Voed ndo. mm%lwwl@oy s
— Insistente, irritante, estranho ¢ insuportavel. Tento construir um mundo, uma vida, uma > /
; > realidade, um sonho ou algo que fosse suficiente para respirar em paz de acordo com o
que gosta ¢ quem €, mas ndo sabe o que faz. O vento leva o que gosta. O que constroi

esvai. E quem ¢, € algo muito pretensioso a perguntar. Nunca encontra vida e quando

encontr ¢ farsa. [T farsa ou isso ¢ ser verdade.

Imagem: Roteiro dramatirgico M(eu) Infinito 2021. Acervo pessoal.

Nessa versao de 2021, optamos também por experimentar construir didlogos a
partir de fragmentos dos proprios textos ja selecionados. Porém, essa tentativa de
comunicacao surge como uma proposta em aprofundar as experimentagdes textuais em
nossa dramaturgia. A constru¢do da cena em si ndo se concentrou em configurar uma
encenagao em que os atores estivessem conversando entre si, mas propondo uma cena

onde os didlogos estdo em completa oposi¢ao, seja textualmente, ou na propria interagao

fisica.



" Performer Dois _ Vocés, alunos, devem estudar todos os dias porque o que garante o

melhor € seu esforgo em querer ser rico pra se encaixar em um padrdo digno de vida

definido por rptuladores.
Performer%potque minha tia me diz que o que a minha prima faz é muito

melhor do que com eu gasto o meu tempo.

Performer Dois _ Me sinto bem hoje.

Performergro_ SENTE E? Fraca.

Performer Dois- t mulher, é assim. Pulemos cinco mil piadinhas necessariamente
diarias que ofendem, mas que supostamente é semen® para rir e ficar quieta.

Performer Quetro_ Ei! Nio te pago pra ser machista, «#&! Passou! Ninguém se
importa.

Performers Dois e Quatro _ Ha muita pretensdo em ser.

Imagem: Roteiro dramatirgico do M(eu) Infinito 2021. Acervo pessoal.

Como ndo interpretavamos personagens, optei por referenciar o autor de cada fala
como performer, lembro-me que na época relutei muito em usar esse termo, pois ha
inimeras interpretagdes e estudos sobre ele e, a meu ver, nds ndo dialogdvamos

diretamente com os conceitos que o abarcam. Para Patrice Pavis, performer é :

1. Termo inglés usado as vezes para marcar a diferenca em relagdo a palavra
ator, considerada muito limitada ao intérprete do teatro falado. O performer,
ao contrario, ¢ também cantor, bailarino, mimico, em suma, tudo o que o
artista, ocidental ou oriental, ¢ capaz de realizar (to perform) num palco de
espetaculo. O performer realiza sempre uma faganha (uma performance) vocal,
gestual ou instrumental, por oposicdo & interpretacdo e a representacao
mimética do papel pelo ator.

2. Num sentido mais especifico, o performer ¢ aquele que fala e age em seu
proprio nome (enquanto artista e pessoa) e como tal se dirige ao publico, ao
passo que o ator representa sua personagem em finge ndo saber que é apenas
um ator de teatro. O performer realiza uma encenago de seu proprio eu, o ator
faz o papel de outro (PAVIS, 2007, p. 284).

Ainda ¢ muito frequente a diferenciag¢do entre ator e performer, afinal, cada um
desses termos possuem conceitos distintos, mesmo com pesquisas que buscam tangencia-
los, ou at¢ mesmo dissolver a semantica de ambos na pesquisa. Contudo, ator ¢ aquele
que desenvolve sua criagdo com base em um texto dramaturgico tradicional, com tensio
dramatica, com ag¢des bem definidas. Por outro lado, o performer ndo se apoia em uma
dramaturgia, seu trabalho ndo requer sua transformagao plena em uma personagem, pois

ele busca explorar outras linguagens artisticas para suas criagcdes. Embora no teatro
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contemporaneo essa busca por novas linguagens na criagao cénica seja frequente, o teatro
se alicerca fundamentalmente na dramaturgia com ou sem agdo dramatica, ao contrario
da performance.

No percurso dessa pesquisa, desenvolvemos e apresentamos em 2024, o “M(eu)
Infinito Pela Cidade®”, pelo edital da Paulo Gustavo. Saliento que essa versdo ndo ird
pertencer diretamente ao objeto desta pesquisa, mas a evidencio aqui para propor uma
reflexdo. Fizemos o mesmo processo de organizar os textos selecionados em um arquivo,

como em um roteiro.

ATUADOR 1
Movido pela curiosidade muita coisa descobri, entre elas foi o jeito que eu
nasci. Quando foi dado o tiro de largada ndo sabia o que fazer, pela curiosidade
um caminho resolvi escolher. MEMORIA.
Nasci no dia errado, na hora errada e nesse mundo cheio de leis. Das muitas
coisas que ja aprendi poucas delas eu gostei [...]

ATUADOR 2

IMUNDA.
Como eu me vejo? Eu ndo costumo pensar muito nisso. E vocé?
Bom, eu poderia dizer que sou apenas um rapaz latino-americano sem dinheiro
no banco, mas estaria copiando o Belchior, apesar de ser verdade.
A principio eu diria que me vejo como uma pessoa comum, como a maioria
das pessoas [...]

ATUADORA 3
Em minhas histérias me permito ser o que quero ser.
“Essa menina ¢ estranha” sempre diziam e de fato nunca fui uma crianga
normal. ANGUSTIA. Podia passar horas sentada olhando para o nada
enquanto meus irmaos corriam sem destino e sem descanso. “Isso € porque ela
¢ menina, menina ndo tem tanta energia” “ela deve ser doente, algum problema
ela tem [...] (MEU INFINITO PELA CIDADE, 2024)

Nesta versdo, optamos por identificar cada um como atuador, dialogando com a
perspectiva de Burnier (2009), que sempre se refere ao ator e atriz como atuante. Podemos
compreender por essa Otica que o sujeito-ator, enquanto atuante, ndo se coloca na
condicao de um intérprete que representa um personagem, ao contrario disso, o atuante,
- o atuador-, ¢ uma forca pungente que vivifica a agdo tanto em sua propria esséncia
quanto na compreensdo do publico. Sob essa perspectiva do sujeito atuante na
dramaturgia teatral, das relagdes em cena e da danga pessoal, — mimesis e partitura
corporal — construimos as nossas personas, que transbordam no palco as particularidades

do ‘Geu”

43 M(eu) Infinito Pela Cidade é uma nova montagem elaborada por um novo elenco, Ingrid Rabelo, Gabriel
Cardoso ¢ Gustavo Rathael. Nesse novo trabalho, o foco ¢ levar a apresentagdo para espagos alternativos
da cidade (pragas, parques, ruas, galerias etc)
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4 — CAMINHOS CRIATIVOS NA ESTRUTURACAO DO ESPETACULO
M(EU) INFINITO: PARTITURA CORPORAL E MIMESIS CORPOREA

Neste texto, concentro-me nas minhas descobertas com a partitura corporal € com
as percepcdes advindas da mimesis corporea. Considero esses dois caminhos como
territorios poéticos de criagdo fisica para o ator/atriz. Ao explora-los por meio de
experimentacdes corporeas — utilizando fotografias e outros elementos constitutivos do
trabalho do ator, como movimento, improvisagdo, voz, emog¢ao e relacao espacial — pude
alcangar descobertas estéticas que resultaram na cria¢ao dos solos e, sobretudo, na danga
do “eu”.

Cada caminho, mimesis corpdrea e partitura corporal, foi explorado com o intuito
de encontrar novas possibilidades de expressdo, experimentando livremente sem nos
restringirmos as regras ou normas rigidas. Nesse trajeto, embora juntos coletivamente,
cada um vivenciava o percurso na sua individualidade, e a cada descoberta havia troca de
ideias e influéncias que enriqueceram o trabalho como um todo, onde o ator-atriz ¢
criador(a) e compositor(a).

Nos paragrafos a seguir, busco expor, quase de forma autobiografica, como as
descobertas e as afetacdes nos ajudaram na criacdo e estruturagdo do espetaculo M(eu)

Infinito.

4.1 - TRILHANDO O NOSSO CAMINHO DA PARTITURA CORPORAL

Como exposto na segunda se¢do, o nosso conhecimento referente a partitura
corporal se alicercou no conceito de Frangois Delsarte. A pratica em que nos
aprofundamos para isso se deu com o Exercicio do Tambor, experienciado em 2016, e
que se estendeu nos processos dos anos seguintes: 2018 e 2021/2022. Vale ressaltar que
ha significativas diferencas em como a partitura foi explorada em cada processo.

Mas antes € necessario compreender a terminologia partitura corporal. De acordo
com a Dicionario Online de Portugués, partitura significa “disposi¢do grafica das diversas
partes que formam uma peca musical, particularmente sinfonica”. A partitura ¢ um
material utilizado por musicos para se orientarem acerca de uma composi¢do musical:
com notas a serem tocadas, e outras informagdes como ritmo, dindmica, tempo e
indicagdes de interpretacdo. Para o teatro, a partitura esta voltada para agdes corporais,
gestos e movimentacdes cénicas de maneira que lhes sdo atribuidos significados e possam
ser executadas de forma coordenada e organizada. A partitura corporal no teatro pode ser

estruturada e armazenada para que atores, atrizes e diretores(as) possam reproduzi-los,
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sempre que necessario, em alguma cena. Ou seja, também funciona como material de
referéncia e pesquisa. Diferentemente da musica e dependendo da proposta cénica, a
partitura corporal pode ser o ponto de partida para a constru¢ao de uma obra, € ndo o fim.

No processo de 2016, estavamos mergulhados em um grande contingente de
praticas teatrais trazidas por diversos atores/atrizes, diretores/as e pesquisadores/as do
teatro naquele ano. Nesse periodo, eu ndo me preocupava muito em registrar o que
faziamos. Lembro-me do elenco produzir uma quantidade gigantesca de material com a
pratica do tambor. Eu solicitava que eles registrassem algumas posicdes realizadas, e, em
determinados momentos, dirigia-me individualmente a um ator ou atriz ou, as vezes,
coletivamente, para indicar que registrassem aquela partitura (pose). Outras partituras
corporais eles mesmos escolhiam. Depois eu pedia para que eles reproduzissem aquelas
que eu indiquei e as que eles mesmos escolheram. Contdvamos com a nossa memoria
para relembrar aquilo que o nosso corpo havia feito com um estimulo sonoro: uma parte
do elenco conseguia lembrar quase todas as partituras corporais selecionadas, outros
lembravam apenas de duas ou trés.

Para ndo se esquecerem de todo o trabalho vivenciado, principalmente as
partituras escolhidas, eu solicitei a eles que escrevessem como era a partitura ou que as
desenhassem do jeito que pudessem entender e reproduzir corporalmente depois. Havia
muita fragilidade em nossa pesquisa naquele periodo, pois eu contava muito com a
memoria e organizagdo deles para a constru¢ao dos solos de cada um. O que posso dizer
¢ que esse momento foi um tanto caodtico, mas proficuo: cadtico porque tivemos que
pesquisar novas partituras de alguns integrantes do elenco, e isso nos deixava confusos e
perdidos; proficuo porque alguns intérpretes tiveram a oportunidade de compreender
melhor a dimensdo do exercicio para reestruturarem suas partituras. Dessa vez, para ndo
se esquecerem, fiz um trabalho exaustivo de repeti¢do de todo aquele material corporal
levantado. Desde os 5 movimentos cotidianos, a relagao de amor e repulsa, o exercicio da
cadeira até as partituras corporais oriundas da batida do tambor. Repetir, repetir, repetir.
Solicitei que anotassem tudo novamente. Entrei em contato com boa parte do elenco de
2016, procurando saber se eles ainda tinham os desenhos, as anotagdes, porém todos
falaram que se desfizeram desse material.

Nos ensaios seguintes, orientei a eles que diante de todo aquele material fisico
levantado, organizassem uma sequéncia, € que poderiam descartar o material e também
criar micro conexdes de uma agdo fisica para outra. Esse momento foi bem individual,

mas depois de um tempo acompanhei um por um, dialogando e tecendo provocagdes. Foi
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uma parte bem rica e particular, a0 menos para mim, que estava atuando como
provocador, pois pude ouvir atentamente cada um deles em suas duvidas, facilidades e
dificuldades. Uma delas era como criar uma conexao de uma partitura corporal para outra.
Alguns me disseram que estavam achando as transi¢des muito duras, secas e se essas
conexdes ndo poderiam descaracterizar as partituras corporais ja criadas. Eu os orientei a
prestar atencdo ao que o corpo solicitava para essa conexao, que talvez ndo necessitasse
de uma elaboracao complexa, mas de um movimento, um gesto ou uma agao simples.

Contudo, havia movimentagdes de uma agdo para outra em que era necessario
criar uma conexao corporal mais complexa, principalmente, aquelas em que eles/as
estavam no plano alto ou médio e em seguida, se deslocavam para o plano baixo (chdo).
Aos poucos, diante dos meus olhos, o elenco foi criando uma danga individual, cada qual
com suas particularidades, poténcias e limitagdes; alguns corpos mais preparados e mais
dispostos fisicamente que outros. Na época, eu acreditava que isso fragilizava o todo da
proposta; hoje, ao contrario, percebi que isso demonstrava a diversidade dos corpos e dos
‘eus’ de cada um no espetaculo.

Uma das questdes levantadas por todos os atores e atrizes foi a percep¢ao de que,
ao criarem as sequéncias, sentiram a necessidade de compreender com mais consciéncia
e atengdo 0 que executavam com seus proprios corpos. Relataram que as frequentes
repeticoes da disposicdo das partituras corporais pareciam esvaziar o proposito que
buscavam. Se sentiram mecanizados. Compartilhei com eles que essa mecanizagao nao
era um problema em si, mas que era de extrema importancia dangar a sua propria danga
com atenta percepcao: “O ator precisa ter consciéncia de que qualquer movimento que
execute pode continuar sendo uma casca vazia ou algo que ele preencha conscientemente
com uma significagdo auténtica. S6 depende dele” (BROOK, 2010, p. 63).

O texto foi outra problematica que surgiu, posteriormente. Nesse periodo, entre
setembro e outubro, todos ja haviam escrito e montado seus textos a partir dos trechos
que selecionaram no Carddpio Dramaturgico. Portanto, eu os conduzi em um caminho
onde experimentaram as partituras separadas do texto e, ao juntd-los, para compor em
conjunto ou propositalmente em oposicao a danga particular, os atores tiveram muitas
dificuldades. Isso demandou de n6s mais um tempo de trabalho e pesquisa, percebendo o
quanto o texto influenciava no fluxo do corpo e o corpo afetava o fluxo do texto. Isso
mostrou a necessidade de se realizar mais ajustes em cada solo, e adaptagdes tanto nos
textos do elenco quanto na sequéncia corporal que haviam elaborado. Na época, me senti

preocupado, acreditando que estavamos perdendo tempo. No entanto, hoje avalio essa
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situacdo por outra Otica: estava diante de um processo vivo, maledvel, onde qualquer
situacdo encontrada fazia parte do proprio desenvolvimento. Por fim, avangamos na
construc¢do do espetaculo, na organizacdo e ordem das cenas, ja exposto na Sec¢ao Trés,

Cardapio Dramaturgico, na pagina 130.

Imagem: Elenco na apresentagdo de 2016. Acervo pessoal.

No entanto, foi no processo de 2018, pouco depois de sermos aprovados no Fundo
Municipal de Anépolis (FMC), que iniciamos nossos trabalhos. Os ensaios comegaram
em abril, no SESC, que gentilmente nos cedeu o espaco para os encontros. Devido aos
outros compromissos do elenco fora do teatro, conseguiamos ensaiar apenas uma vez por
semana.

Nessa fase de remontagem, tinhamos um elenco bem menor, cinco ao todo (Jessica
Lins, Rainan Pires, Ingrid Rabelo, Iara Caixeta e Lilian Martins). Renunciamos a algumas
praticas corporais que fizeram parte no ano de 2016, como o exercicio dos 5 gestos,
relacio de amor e repulsa, ¢ em momentos bem pontuais, nesta nova etapa da
investigagdo, trabalhdvamos o exercicio da cadeira. Mas antes de iniciarmos a pratica
com as partituras € mimesis, passamos um breve tempo lendo os textos e selecionando os
trechos que iriam compor a dramaturgia final, para montarmos os solos de cada um do
elenco.

Nosso caminho estava se estreitando: quando propus abandonar esses exercicios,
acreditava estar ampliando-o; na verdade, o percurso encolhia, pois o0 processo exigiria
um mergulho ainda mais profundo nas possibilidades das partituras. Nesta fase, eu propus

muito trabalho fisico, a fim de condicionar o corpo dos atores e atrizes para o que viria.
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Jessica Lins, uma das atrizes, nesta época tinha uma pesquisa voltada para o
trabalho de corpo para o ator, entdo, eu propus a ela ser nossa preparadora corporal. Ela
conduziu o trabalho por quase todo o processo, desde abril até setembro daquele ano. Em
alguns encontros, apds o alongamento, ela preparava um material de experimentacio
fisica; as vezes consistia na escuta sensivel do corpo, em outros encontros focava na
relacdo corpo e chdo, e dinamicas de contato e improvisacdo. Nosso cronograma se

resumia da seguinte forma:

Fonte: Diario de bordo, 2018. Acervo pessoal.

Nesse novo momento, pude aprofundar mais no conceito de Delsarte, propondo
variagdes bem especificas com o exercicio do tambor. Durante um periodo de nossos
encontros, trabalhei essa pratica com eles, onde todo o corpo viesse a reagir ao estimulo
do tambor, de forma que a cada batida uma nova partitura corporal fosse criada. Depois,
ainda com o corpo todo, trabalhei especificamente com os dois géneros delsartianos: em
determinados momentos, apenas partituras concéntricas, em outros, apenas excéntricas.
Os atores dessa nova etapa relataram que acharam o exercicio um tanto exaustivo em sua
execug¢do, mas nem por isso, menos provocador e instigante.

No entanto, influenciado pela tabela Criterium Geral, construida por Francois
Delsarte, que consiste no cruzamento dos trés géneros com trés espécies de expressao,
formando nove células, no qual todos os movimentos ou modalidades expressivas sao
definiveis (BONFITTO, 2011). A tabela a seguir ¢ retirada do livro O ator compositor,
de Matteo Bonfitto (2011, p. 4):
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Tabela do CRITERIUM GERAL

(Géneros ¢ Espécies da Expressio)

EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Excéntrica Excéntrica Excéntrica
EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Normal Normal Normal
EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Concéntrica Concéntrica Concéntrica

As palavras escritas em letras maiusculas, referem-se aos géneros, e elas tém
prioridade sobre aquelas em letras mintisculas, que simbolizam as espécies. Para termos
um exemplo, poderiamos incluir nesse quadro nove diferentes atitudes da mao. Essa
mesma abordagem poderia ser aplicada a todas as partes do nosso corpo (BONFITTO,

2011).

Cabeca Nove Posicdes

Fonte: Quadro retirado do livro de Matteo Bonfitto, 2011, p. 5.

Porém, vale ressaltar que nao nos debrugamos literalmente na tabela proposta por
Delsarte, pois cada uma das posi¢cdes da cabega apresentada nos quadros da tabela ¢

dotada de um significado como pode ser visto na imagem a seguir:
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Atitude EX-ex Atitude NOR-ex Atitude CON-ex
Cabega'levantada e virada Cabega levantada Cabecga levantada
no sentido oposto em e centralizada. ¢ virada na diregdo
relagdo ao objeto ou pessoa. do objeto ou pessoa.
Orgulho ou Exaltagdo Abandono ou
Afastamento Extase Vulgar Familiaridade
Atitude EX-nor . Atitude NOR-nor Atitude CON-nor
Cabega virada no sentido Cabega de fente para a Cabega virada
oposto em relagio a0 pessoa ou objeto. na diregdo do
objelo ou pessoa. objeto ou pessoa.
Critica contrdria ou Estado normal Critica favordvel
exame sensual ou ternura
Atitude EX-con Atitude NOR-con Atitude CON-con
Cabecga abaixada na diregio Cabeca abaixada mas Cabega abaixada na diregdo
oposta em relagao ao de frente para pessoa do objeto ou pessoa.
objeto ou pessoa. ou objeto.
Suspeita A Reflexao Veneragdo ou
Meditagao ternura maternal

Fonte: Retirado do livro de Matteo Bonfitto, 2011, p. 5.

A partitura corporal, segundo o pesquisador Delsarte, se refere a expressao e a

representacao dos sentimentos humanos por meio dos movimentos do corpo. Ele estava
convencido de que cada emocdo tem uma expressao fisica correspondente, € uma vez
conhecidas e dominadas, o artista poderia transmitir com um método mais eficaz as
emocdes ¢ intengdes das coreografias e personagens para o publico. Afinal, Delsarte ndo
acreditava apenas no desenvolvimento da arte através da pura inspiracdo, uma vez que

este estado de epifania criativa, poderia se esgotar.

A inspiragdo ¢ uma febre sobre a qual ndo nos ¢ dado o poder de prolongar o
estado e, pela espontaneidade dos dnimos que ele determina, € possivel que o
artista venha a se ultrapassar um dia. Mas como esse estado nao ¢ permanente,
nem submisso a nossa vontade, assim como ndo o sdo as circunstancias que o
suscitaram, ele nada mais ¢ do que uma destas exaltagdes da alma que passam
como um raio e que néo se sente mais do que duas vezes na vida. Nos podemos,
entdo, concluir que os que esperam que o talento venha da inspiracdo serdo,
por terem sido sublimes um instante, cem vezes detestaveis [...]. (DELSARTE,
2012, p. 472)

Delsarte dedicou anos de sua vida a observagao dos fendmenos e dos significados
das agdes cotidianas do individuo, desenvolvendo um vocabulario fonético e gestual na
intengao de codificar os estados e emogoes humanas por meio das expressdes corporais.

O autor acreditava que determinados gestos e agdes corporais poderiam ter significados
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universais capazes de expressar sentimentos de forma auténtica e pura. Para isso, Delsarte
desenvolveu um dicionario onde associa gestos e entonacdes verbais a emogoes precisas,
com um vocabuldrio destinado a ajudar os atores a expressarem as emocdes dos
personagens de forma mais profunda do que simplesmente falar o texto decorado.

No entanto, isso gerou uma interpretagao erronea sobre o estudo de Delsarte, pois
pesquisadores passaram a acreditar que o autor visava uma linha de atuagdo naturalista.
Por sua vez, a pesquisadora Randi (2012) afirma que o autor francés nao se limitava
apenas a reproducao de meros gestos do cotidiano. Ele estava em busca de gestos puros
e nao pretendia “transcrever qualquer gesto observado no cotidiano, mas escolher aquelas
posi¢des e aqueles movimentos do corpo que acreditava ser o sigilo da perfeita linguagem
primordial” (RANDI, 2012, p. 338). Sua ideia era criar um vocabulo gestual e fonético
que remetesse a uma linguagem original e pura, desprovida das distor¢des € maneirismos
do cotidiano. Diante disso, o diciondrio criado por Delsarte era para servir ao ator na
elaboracdo da sequéncia de gestos e movimentos e das entonagdes vocais do personagem
que seria interpretado, pois, no palco, deveria ser apresentado para o publico uma tranche
de Eden — uma representacio idealizada pura e perfeita de emocées - e ndo tranche
devie - que é uma representacao da vida cotidiana, mais natural e comum- conforme
as regras do realismo (RANDI, 2012).

Em resumo, diante do exposto, a partitura corporal de Delsarte ¢ uma abordagem
que busca conectar emogao e movimento, permitindo uma representagdo mais intensa e
significativa no teatro. Seu trabalho continua a influenciar praticas de atuacao e expressao
corporal até os dias de hoje. Porém, eu ndo estava interessado em buscar um significado
para cada partitura/posi¢ao/matriz corporal que os atores encontrassem ou de encontrar
formas gestuais puras e primordiais para dar um significado ideal para cada cena, muito
menos na fonética e nas entonagdes especificas que correspondam a semantica dos textos
a serem falados pelos atuantes. Embora esse estudo tenha me permitido ver as varias
possibilidades que poderiamos alcangar ao dialogar com essa proposi¢do. Meu interesse
estava em jogar com as categorias propostas por Delsarte, com o estimulo do tambor
(excéntrica, concéntrica, normal), e nas formas corporais que os corpos dos atores iriam
criar com essa possibilidade. Ao tomar conhecimento de que o autor investigava partes
especificas do corpo humano, percebi que poderiamos adotar o0 mesmo método na pratica
da nossa pesquisa. Diante disso, passei a trabalhar, pontualmente, partes do corpo com o

exercicio do tambor.
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Iniciei pela cabega. O corpo todo deveria permanecer normal, e apenas a cabeca
iria reagir ao estimulo do som do tambor. A principio, trabalhei com eles de maneira livre,
sem acrescentar nenhuma categoria delsartiana para as partituras que surgiriam com a
cabeca. Nessa nova experimentagao, observei que o elenco fazia um esfor¢o grande para
manter o restante do corpo na posi¢ao normal, € se concentrar apenas na parte que foi
orientada a se mover. Uma batida do tambor, a cabe¢a fazia uma nova posigao, e as vezes
um brago, um ombro, o peito acabava por se mover junto; nesses momentos, eu alertava
a importancia de focar apenas na cabega. Era como se o corpo todo quisesse pulsar junto.
Eu dava breves intervalos entre uma batida e outra do tambor tum...tum...tum...tum...tum...
Em outras ocasides, eu mantinha a batida constante tumtumtumtumtumtum. E, as vezes,
entre uma partitura e outra, eu dava intervalos maiores  fum tum tum.
O ritmo e a frequéncia, a0 mesmo tempo que propunham possibilidades criadoras,
também geravam um estado de alerta para mover-se de maneira quase espontanea.

Dependendo da posi¢cdo que eles assumiam, acabavam me vendo caminhando
entre eles com o tambor e a baqueta em maos, e muitas vezes olhavam para baqueta, ou
seja, pareciam estar mais atentos ao movimento da minha mao do que ao som do tambor.
Em muitos momentos, eu fingia que ia bater no tambor com a baqueta e eles mudavam
de partitura sem o som do tambor. Eu os provoquei a se atentarem ao que eles ouviam,
nao ao que viam!

Adiante, eu acrescentei as categorias de Delsarte, comecando pela excéntrica,
“voltada para o exterior”, que se afasta do centro do corpo, e aqui estou me referindo,
anatomicamente, ao abdomen. A cada batida no tambor, criariam posi¢des excéntricas
com a cabeca, e assim segui com eles, por um médio periodo de tempo. Nessa etapa do
exercicio, pude perceber que os movimentos da cabeca estavam condicionados a
musculatura e condic¢des fisicas do pescogo. Os atuantes se esforcaram em encontrar
diferentes maneiras de criarem partituras excéntricas com a cabe¢a, mas muito me
interessou a maneira como eles estavam perseguindo tais possibilidades.

Em seguida, partimos para a categoria concéntrica, “voltada para o interior”, que
se aproxima do centro, e aqui estou me referindo anatomicamente ao abdomen. A cada
batida no tambor, criariam posi¢des concéntricas com a cabega, € assim segui com eles,
por um breve periodo de tempo, na tentativa de expressar formas concéntricas.

Trabalhar nessas trés formas: livre — sem categorias -, depois com excéntricas €
concéntricas, conduz o ator e atriz em uma investigagao de esgotamentos de perspectivas.

A forma livre permitiu que o elenco jogasse de maneira livre, deixando a batida do tambor
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reverberar pela cabega e criando novas partituras. Por sua vez, ao trazer as categorias de
Delsarte, mantendo a mesma perspectiva do exercicio, existia uma qualidade que
tencionava a intenc¢ao; em cada batida do tambor, devia-se deixar “fluir” partituras fisicas
correspondentes a qualidade sugerida - excéntrica ou concéntrica.

Nos ensaios seguintes, fomos nos aprofundando nessa investigacao, praticando o
exercicio do tambor com o corpo todo e trabalhando com as demais partes do corpo,
mantendo a mesma linha: livre, depois com as categorias concéntrica, excéntrica e
normal; este ultimo, principalmente, quando trabalhamos partes especificas do corpo.
Mas durante o nosso percurso com a partitura corporal, senti que o elenco estava inseguro
em como iriamos tratar/processar/organizar esse material para a cena posteriormente. Eles
queriam todas as respostas, queriam visualizar todo o ponto de chegada e os resultados

de tudo.

Como artistas, docentes, pesquisadoras, dirctoras e intérpretes temos
perseguido muitas questdes que atravessam nossa profissdo, quando nos
deparamos com a sala de ensaio e com os dangarinos e atores que anseiam
encontrar respostas para as frequentes duvidas que tecem a rede da preparacdo
para a cena (TOURINHO; GALVAO, 2016, p- 178, 179)

Isso me gerava uma certa angustia, uma vez que esse comportamento me dava a
sensagdo de que eles queriam visualizar tudo como eu vislumbrava, ja que eu estava na
funcdo de condutor/provocador. Contudo, nem eu sabia para onde estavamos indo, até
aquele momento; estdvamos todos em uma zona de risco, pois o caminho que estavamos
percorrendo, embora parecesse comum, era completamente diferente. Mas € a partir
desses riscos que novas possibilidades surgem, nos permitindo construir, enquanto
artistas, nosso proprio trajeto criativo. O fato desse caminho se mostrar inusitado torna o
processo ainda mais instigante e desafiador, um manancial de estimulos.

O novo laboratério de investigacdo de 2018 era muito diferente do de 2016, em
inimeros fatores. O elenco era bem menor, o novo processo de montagem era uma
execucdo do FMC (Fundo Municipal de Cultura) e estdvamos também investigando a
mimesis corporea. No entanto, diferente do processo de 2016, passamos a fotografar as
partituras que fomos julgando importantes para revisitar e talvez, levar para a cena. Entrei
em contato com o elenco, mas eles também nao localizaram as fotografias e videos do
processo de 2018. Entretanto, localizei um video da versdo apresentada, em 2018, do

espetaculo M(eu) Infinito.



https://drive.google.com/file/d/1vVvjkIXh1Dsmp4BV1hpofj-RJoK1gIle/view?usp=share_link
https://drive.google.com/file/d/1vVvjkIXh1Dsmp4BV1hpofj-RJoK1gIle/view?usp=share_link
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ESPETACULO

M [ E U ] Meu Infinito é o encontro com os sentidos,

com a palavra e corpo. Se esvaindo da
linearidade e estruturado em uma base

solta, ora sélida, ora liquida mas propondo
uma experiéncia onde o “Eu” é o protagonis-

s0ns com nossas peculiaridades.

24 £ 25 pENOVEMBRO | 20 | | & DE DEZEMBRO | 20H _
AUDITORIO DO SESC ANAPOLIS TEATRO MUNICIPAL DE ANAPOLIS
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62 9 9351-4563 - Samy ] ing ﬁm i @ANAPOUS Sesc

Imagem: Folder de divulgagdo do espetaculo M(eu) Infinito, 2018. Acervo pessoal.

Fotografia: Espetaculo M(eu) Infinito no auditério do SESC, 2018. Fotografa Gabriela Borges.
Acervo pessoal.

Logo apos as apresentagdes, em novembro daquele ano, lara, Jessica e Ingrid
optaram por deixar o espetaculo. Apds um hiato, nos organizamos para retomar o processo
em 2019, participando de um novo edital do FMC, daquela vez ndo como montagem, mas
como circulagdo de espetaculo. Para esse novo projeto, Tallita Barbosa e Juliete Lemes

retornaram para o processo como atrizes. Rainan e Lilian Martins permaneceram no
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processo, € nesta nova configuragdo eu entraria como ator e convidamos o bailarino D.
R., para ser nosso preparador corporal. Fomos aprovados no final daquele ano.

Em outubro de 2019, retornamos para a sala de trabalho no Sesc, avidos para re-
comecgar nossos trabalhos e para novas re-descobertas. Nosso primeiro encontro foi
profundo e intenso, regado a memorias, ja que duas atrizes que pertenceram ao primeiro
processo em 2016 (Tallita e Juliete) estavam de volta. A presenca destas duas atrizes
trouxe a tona emocgdes e lembrancas adormecidas e historias daquele tempo passado que
se fez presente naquele dia. Juntos, reavivamos lembrangas, entrelacando o passado e o
presente, ndo apenas pelas palavras, também pelo corpo e o contato, e improvisagdo que
o D. R. provocou neste dia. Uma energia criativa despertava em cada canto da sala, como

se o tempo tivesse se dobrado diante de nds, para nos permitir um novo comeco.

Fotografias: Tallita Barbosa (esquerda). Lilian Martins (direita). Fotografa, Samy Almeida, 2019.
Acervo pessoal.
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Fotografias: Rainan Pires (esquerda). Juliete Lemes (direita). Fotografa: Samy Almeida, 2019.
Acervo pessoal.

Fotografias: Elenco de 2019 em processo de trabalho. Fotografa Samy Almeida. Acervo pessoal.
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Fotografias: Gabriel Cardoso ( a esquerda). Parte do elenco em processo de trabalho (4 direita).
Fotografa: Samy Almeida. Acervo pessoal.

Em 2020, a pandemia que parecia uma realidade distante, j4 que viamos nos
jornais a calamidade que estava se instalando em paises da Asia e Europa, também passou
a ser uma realidade no Brasil. Em outras palavras, tivemos que paralisar todo o processo.
E assistimos impotentes teatros, casas de cultura, centros histéricos, museus, e
institui¢des privadas como SESC fecharem as portas com as determinagdes do Ministério
da Saude.

No entanto, ndo foi apenas o M(eu) Infinito que ficou paralisado; muitos outros
projetos culturais e artisticos nos quais eu estava envolvido, também foram impactados.
O elenco, que também participava de outras demandas artisticas, estava sofrendo
paralisacdes em seus trabalhos, e sofreu com o impacto financeiro. Ficamos sabendo que
muitos grupos, ao identificarem que a pandemia nao passaria tdo cedo, para nao pararem
por completo, passaram a ensaiar virtualmente para em seguida, se apresentarem também
virtualmente. Naquela época, até cogitei essa possibilidade, mas teriamos muito trabalho
de logistica para pensar em como iriamos nos relacionar e desenvolver as dindmicas
corporais necessarias para o nosso espetaculo. Conversei com o elenco e produgdo e
chegamos a conclusdo que o melhor a fazer seria aguardar a pandemia ‘passar’.

A ampliagdo em relacdo as restricdes sanitirias aconteceu apenas com a

flexibilizacdo adotada por estados e municipios em julho de 2021, em funcdo da
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vacinagdo de boa parte da populagao brasileira iniciada em 18 de janeiro do mesmo ano,

¢ da redugdo da letalidade do virus:

Dados do LocalizaSUS, do Ministério da Satde, apontam queda de 42% nos
obitos por Covid-19 no més de julho, uma diminuigdo atribuida ao avango da
vacinacao na populagdo. Na ocasido, 96 milhdes de brasileiros tinham recebido
ao menos uma dose da vacina. (SANAR)

Proximo ao fim do més de julho, nos reunimos com a produ¢ao de forma virtual
€ nos organizamos quanto a disponibilidade e agenda de todos para retomarmos ainda em
agosto. E assim aconteceu, mas com significativas mudangas: Juliete e Tallita decidiram
sair do processo, logo no inicio da retomada, o que requereu de ndés uma importante
reorganizacdao. Eu ndo estava disposto a convidar ou realizar uma audi¢dao para novos
atores e atrizes, entdo D. R., também integrou o elenco como ator, e fechamos o elenco
em quatro pessoas. Essa decisdo foi extremamente importante para mim e,
consequentemente, para o processo, pois tinhamos prazos a cumprir € um projeto a
finalizar. Mas confesso que um processo que se iniciou com 14 (catorze) atores no elenco,
no processo seguinte ficarem 5 (cinco) e por fim, torna-se 4 (quatro), me deixou reflexivo,
e me fiz a seguinte pergunta: “serd que estou insistindo em um processo que ja deveria
ter encerrado?”. Talvez fosse o momento de repensar a continuidade do espetaculo e

encerrar esta Ultima etapa. Mas sobre isso, irei refletir no préximo texto.
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Imagem: Agenda de ensaios elaborados por nos em 2021 Acervo pessoal.

Essa organizagdo, para iniciarmos o processo de 2021, nos
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ensaios ao longo de quatro meses, ja agendando ensaios extras. S6 nao tinhamos definido

as datas de apresentacdes, ainda, pois tinhamos inseguranca quanto a pandemia.

Pensavamos que a qualquer momento, tudo poderia piorar novamente. Essa forma de

organizacao nos permitiu ver o planejamento como um todo, mas também flexivel as

necessidades com possibilidade de prever e responder a imprevistos. Afinal, estdvamos

diante um cendrio volatil, pois a qualquer momento poderiam ser decretadas novas

restrigdes sanitarias, o que evidenciava o contexto critico para a cena artistica.

Diante disso, também optamos por retomarmos o trabalho devagar. Como

acordamos em ensaiar duas vezes por semana, um desses encontros seria virtualmente,

principalmente para estudarmos o Carddpio Dramattrgico e escolhermos com calma os

trechos que iriamos levar para os nossos solos.

SESC
Bued

SESC
13H30 11

SESC
1BHMN 18

SESC
13H30 28



153

‘ Fornou® O4U/oP

[ }d“*‘“” 2’0 dm/afku/\/) /

| /

4 ” »‘\
CQ*M/}U/ Lina S v J,/‘vaz [/ @
0M\ ole ol %),)a,g_eh

| _’_(_f-/(d/hLma B Moo dQ/O(Q
| 9/\11\\(‘ (o2
Lﬂ‘__‘m (d«u déE ca-
Unon! Bowvvreof / M e
VAV /“

i aLCan—w’\/)e()(c; ,

| e

Ve b uapancle, | e PO

[ > )
\\‘ )\J'wldc‘) ‘4‘)@’/

'| ney U e Aol N & C I
ke 00
o | .
' / b M@uom

N

) i ~ ’7 WA,
[ ‘ (:’nkf‘*ﬂf‘cf/ (6¥p) Q/J"}V‘) YVQC ’9 %U

ot

-

Imagem: Caderno de anotagdes, M(eu) Infinito, 2021. Acervo Pessoal.

Nesta nova etapa do processo, precisariamos realizar a (re)montagem em pouco
mais de quatro meses, quando os processos anteriores nos tomaram quase um ano. Relatei
a D. R. — nosso preparador corporal, com ampla experiéncia em danga contemporanea
— que uma de nossas dificuldades sempre esteve nas partituras que cridvamos no plano
baixo (solo) e que, ao seleciona-las para integrar a outras, enfrentavamos dificuldade em
criar conexdes fluidas entre uma partitura que partia do chao e outra situada nos planos
médio ou alto. Disse-lhe também que nossos corpos eram muito desengongados e, por
vezes, sem equilibrio. Diante disso, ele trouxe inimeras sequéncias de alongamentos, e

exercicios corporais com o enfoque no corpo no chao, nas possibilidades de apoio e dos
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deslizamentos, que segundo ele, eram elementos importantes para desenvolver a

consciéncia corporal e a musculatura necessaria para o nosso objetivo.

Fotografias: Alongamento, processo de 2021. Acervo pessoal.
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Fotografias: Sequéncia de deslizamentos, processo de 2021. Acervo pessoal.

Esta parte do processo foi uma das mais desafiadoras para esta nova etapa, pois
somado ao tempo da pandemia, j& estdivamos ha um ano e meio parados. Em nossos
encontros antes de partirmos diretamente para os exercicios do tambor e mimesis
corporea, tdo conhecidos por alguns do elenco, partimos primeiramente para atividades
de percepgao e estimulos do corpo. D. R., elaborou dinamicas de contato e improvisacao

em danga, 0 que nos permitiu explorar nossa sensibilidade ao interagir com os outros.
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Essas atividades ndo s estimularam a conexdo entre nds, mas também nos ajudaram a
compreender melhor nossas limitagdes fisicas.

Passar por esse momento foi, sem divida, um desafio significativo para nds nessa
jornada. O isolamento causado pelo covid-19 nos afastou das interagdes humanas e do
contato fisico, o que intensificou a sensacao de distancia e desconexao. Ap6s um periodo
consideravel de inatividade, retornar aos encontros presenciais foi como dar os primeiros
passos novamente em um caminho que aparentemente foi interrompido repentinamente.

As atividades propostas por D. R., revelaram-se essenciais para quebrar as
barreiras impostas pela inércia. Através da improvisacdo corporal, conseguimos nos
reconectar com nosso eu sensivel e com os eus dos outros, isso nos permitiu criar um
espago seguro para expor e explorar a vulnerabilidade. Assim que nos entregamos a esta
pratica, trouxemos a tona a escuta sensivel do proprio corpo e também as vozes € 0s
sentimentos dos parceiros. Essa troca foi profundamente valiosa, pois nos sentimos

desafiados e, ao mesmo tempo, fortalecidos.

Fotografias: (esquerda para direita) Gabriel, Lilian e Rainan, processo de 2021. Exercicio contato
e improvisacao, partindo da condugao dos pés.
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Outro fator importante nessa retomada foi nos depararmos com as nossas
limitagdes fisicas, e através dos exercicios propostos, fomos convocados a despertar a
musculatura, as vértebras, as articulagdes, respiragao, olhar, sentir, reavivar um corpo que
se manteve isolado de suas poténcias. O trabalho corporal com o D. R., foi ativando
nossas articulagdes e tonus musculares gradualmente, e nos ensaios que se seguiram,
fomos percebendo o corpo mais preparado para a nossa investigagdo com as partituras e

mimesis corpérea.

Um corpo destreinado é como um instrumento musical desafinado, em cuja
caixa de ressonéncia ha uma barulheira confusa e dissonante de ruidos inuteis,
impedindo a audi¢do da verdadeira melodia. Quando o instrumento do ator,
seu corpo, ¢ afinado pelos exercicios, desaparecem as tensdes ¢ os habitos
desnecessarios (BROOK, 2010, p.18).

Iniciamos a retomada com a partitura corporal em setembro; no inicio foi um
pouco complicado, ndo pelo condicionamento fisico, mas pela proposta do proprio
exercicio do tambor, que requer dos corpos dos participantes uma escuta atenta e agil. Eu
participando como ator nesta pratica, pude perceber o quanto ¢ complexo essa proposta
do exercicio do tambor. O intuito ¢ estimular o corpo a reagir e criar formas corporais
bem diferentes a cada batida do tambor.

A cada batida eu reagia criando uma partitura diferente, mas observei que muitas
vezes meu corpo respondia de forma igual a cada batida, ou seja, eu ndo criava uma
partitura totalmente diferente da anterior, eu mudava uma parte do corpo (exemplo, com
a batida do tambor, eu mudei apenas o brago) mas a matriz corporal se mantinha a mesma.
Isso me trouxe a reflexdo de que, embora o exercicio do tambor instigue o atuante a criar
sempre posicdes/partituras novas, muitas vezes a nossa resposta motora se mantinha
semelhante. Passei a observar que com o tempo, 0 nosso corpo vai encontrando maneiras
confortaveis de responder ao som (fum), o que me levou a pensar que sim, pode haver
uma automatizag¢ao nos padrdes de movimento, mas também pode ser interpretada com
uma manifestagao fisica do pensamento do ator/atriz de que as possibilidades criativas se
esgotaram, o que ndo ¢ verdade.

Para tentar sair dessa repeti¢do involuntaria, optei por trabalhar as partes
especificas do corpo com o exercicio do tambor: a cabeca trabalhando de maneira livre,
€ posteriormente com as categorias excéntrica e concéntrica. Ombro trabalhando de
maneira livre e posteriormente com as categorias excéntrica e concéntrica. Bragos ( um

de cada vez e depois os dois) trabalhando de maneira livre e posteriormente com as
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categorias excéntrica e concéntrica. Coluna trabalhando de maneira livre e posteriormente
com as categorias excéntrica e concéntrica. Quadril trabalhando de maneira livre e
posteriormente com as categorias excéntrica e concéntrica. Pernas (uma de cada vez e
depois as duas) trabalhando de maneira livre e posteriormente com as categorias
excéntrica e concéntrica.

Experimentar essa abordagem em partes especificas do corpo com o tambor, se
mostrou uma estratégia técnica eficiente na desconstrug¢ao desses padrdes repetitivos nas
partituras. Focar de forma isolada em cada segmento do corpo, me permitiu desenvolver
uma maior consciéncia fisica, o que me facilitou ter uma melhor identificagao das zonas
de repeticdo e assim, com a intensa e exaustiva experimentagdo, ultrapassar tal limitagao.
Outro ponto igualmente importante foi a divisdo do trabalho nas categorias excéntrica e
concéntrica, 0 que permitia uma compreensdo mais profunda dos principios de
movimento, ao explorar dinamicas diferentes, o que possibilitou ampliar o meu
vocabulério corporal.

Em seguida, voltamos a trabalhar o corpo todo, admito que notei um salto
qualitativo surpreendente; a batida do tambor ndo reverberava apenas em uma parte e sim
no corpo. A cada batida, o meu corpo todo se modificava por completo, criando partituras
com todos os membros do meu corpo, € a0 mesmo tempo que explorava diferentes planos:
baixo — deitado ou uma parte consideravel do corpo no chao, médio - o corpo com joelhos
semiflexionados - e alto — o corpo em sua altura normal ou nas pontas dos pés.

Essa insisténcia com o exercicio do tambor, na persegui¢do de novas proposi¢des
fisicas, se revelou eficiente a partir da exaustdo fisica, foi somente apos o corpo ter
atingido todos os seus limites que partituras completamente diferentes passaram a emergir
em nossos corpos. Saliento que ndo sou um defensor dessa forma exaustiva de trabalho,
no entanto, a determinagdo em propor uma ruptura com as repeticdes automaticas ou até
involuntarias das mesmas partituras se mostrou estritamente necessaria.

Nesse processo investigativo, tivemos o cuidado para registrar e armazenar as
partituras selecionadas, fotografamos varias delas. Essa sele¢do se deu de duas formas; a
primeira através do olhar do provocador (eu) ou de alguém do elenco - quando eu estava
explorando as partituras na condigao de ator - no processo de 2021, experimentamos todos
do elenco na condi¢do de provocadores. Aquele que conduzia o exercicio, com o tambor
em maos, a medida que observava novas partituras dos integrantes surgirem, ¢ quando
identificava que algumas delas eram completamente desafiadoras e diferentes das

anteriores, ele ou ela, as fotografavam. As vezes s6 de um ou dois atuantes e as vezes de
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todos. Ora dentro do exercicio, ora de fora na condi¢do de provocador. Para essa selecao
acontecer, o provocador devia estar atento na maneira como conduzia a pratica e nas
partituras que emergiram dos corpos dos atuadores, e agir ativamente como um curador
das partituras. Para fazer essa sele¢do, o provocador deve conduzi-los ao esgotamento,
até que imagens corporais surjam provocando-o de volta, e assim, possa registrar para o
ator ou atriz correspondente. “E exatamente como na fecundagio: diversas agdes sdo
executadas, por vdarias vezes, ininterruptamente, mas somente uma ¢ fecundada”
(HIRSON, 2006, p. 44). E a segunda forma de selecdo das partituras, seria posterior,
quando o ator e atriz iriam escolher suas partituras a partir daquelas que ja foram
registradas durante sua execuc¢ao no exercicio.

O nosso foco inicial estava totalmente voltado no levantamento de material, o que
para n6s foi uma etapa essencial, pois nos permitiria em breve revisitar esses materiais. A
estratégia a principio era criar sem uma rigida preocupacao do que o corpo iria lembrar
ou nao, ja que estavamos constantemente sendo estimulados a criar, ndo iriamos lembrar
de tudo, entdo essa coleta de material ¢ uma abordagem que nos permitiria a posteriori
uma ampla investigacdo de partituras antes de nos comprometermos com escolhas
definitivas. Apds esse processo de coleta, iriamos realizar uma decupagem cuidadosa,
onde selecionariamos as partituras que iriam compor nossa versao final. Este estagio
inicial para o processo de 2021 se mostrou de vital importancia para pesquisa e construg¢ao

solida para o novo espetaculo.
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Fotografia: Partitura criado pelo atuante Gabriel Cardoso, com o exercicio do tambor. Processo
2021. Acervo pessoal.

Fotografia: Gabriel Cardoso em cena com a partitura em movimento, M(eu) Infinito 2021.
Fotografa Gabriela Borges. Acervo pessoal.
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Fotografia: Partitura criada por Rainan Pires com o exercicio do tambor. Processo 2020. Acervo
pessoal.

Fotografia: Rainan Pires em cena com a partitura em movimento, M(eu) Infinito 2021. Fotografa
Gabriela Borges. Acervo pessoal
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Fotografia: Partitura criada por Lilian Martins com o exercicio do tambor. Processo 2021. Acervo
pessoal.

Fotografia: Lilian Martins em cena com a partitura em movimento, M(eu) Infinito 2021. Acervo
pessoal.
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4.2 - DESCOBRINDO O NOSSO CAMINHO NA MIMESIS CORPOREA

Se a partitura corporal foi um caminho que trilhamos a partir da nossa propria
experiéncia, dialogando direta e indiretamente com os conceitos delsartianos, a mimesis
corporea nos permitiu descobrir uma via muito diferente daquela que vinhamos
experimentando com o tambor. Esse novo percurso teve inicio, a principio, de maneira
solitaria. Foi quando, ao realizar o curso com Raquel Scotti Hirson, no Lume*, em 2017,
encontrei muitas respostas €, a0 mesmo tempo, inimeras perguntas. A principal delas era:
como seria desenvolver tais praticas da mimesis corpoérea com os atores do espetaculo?

Antes de relatar essa experiéncia, cabe uma breve contextualizagdo do que vem a
ser a mimesis corporea. Para essa contextualizagdo, utilizo o livro em A Arte de Ator: da
técnica a representagdo, do ator e pesquisador Luis Otadvio Burnier, que reflete sobre os
primordios de sua pesquisa com essa técnica e, ao fazé-lo, aborda o conceito de imitagao
no contexto do ato de atuar. Para ele, a imitacao ¢ uma habilidade primitiva e natural dos
seres humanos, sobretudo na infancia. No entanto, ao tentar imitar alguém, o ator nio
apenas copia o que v€, mas também expressa o que sentiu ao observar. Essa imitacao €,
portanto, atravessada por emocdes e percepcdes pessoais — nem sempre trabalhadas
tecnicamente — e exige um tipo de observagao atenta que, muitas vezes, se perde com o
tempo (BURNIER, 2009)

Burnier (2009) observa que a falta de um treinamento especifico em observagao
faz com que o ator deixe de aproveitar plenamente suas capacidades perceptivas. Quando
crianga, € possivel observar o todo e os detalhes simultaneamente, mas, com o tempo,
essa habilidade tende a se fragmentar. Por isso, o autor enfatiza a necessidade de um
treinamento que prepare o ator e, consequentemente, a obra. Quando um espetaculo esta
sendo preparado, geralmente o foco € apenas na encenagao e os principios do treinamento
corporal acabam sendo deixados de lado. No entanto, se os atores/atuantes ja possuem
um corpo treinado, podem aproveitar as técnicas que aprenderam e consolidaram. E essa
base solida que realmente sustenta os ensaios.

E nesse intervalo entre o treinamento e os ensaios que Burnier (2009) situa o
trabalho com a mimesis corporea, entendendo-o como uma preparagdo avancada, como
uma ante-sala entre esses dois momentos. Embora ndo seja mais propriamente
treinamento — uma vez que trabalha a imitacdo de acdes realizadas por outrem —

\

também ndo deixa de sé-lo, ja que esta diretamente ligado a elaboragcdo e ao

4 Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais - UNICAMP
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aprimoramento das agdes fisicas. Nesse contexto, o ator ¢ desafiado a desenvolver uma
observagao precisa, capaz de captar intengdes, energias e ritmos contidos nas ag¢des fisicas
e vocais observadas. Nao se trata de copiar superficialmente, mas de acessar, com
profundidade, os elementos essenciais que constituem a corporeidade do outro
(BURNIER, 2009). Embora esse trabalho esteja mais proximo da representagdo, ainda
exige que o ator esteja conectado consigo mesmo, em um estado de escuta e
autoconhecimento similar ao do treino.

Esse método ganhou forma no processo de montagem do espetaculo Wolzen* em
1989, quando Burnier estava se aprofundando nos procedimentos da mimesis corporea.
Contudo, ele ja havia explorado caminhos similares anteriormente, como na pe¢a Macario
(1985), de Juan Rulfo, e posteriormente na criagdo coletiva Taucoauaa panhé mondo pé
(1993). Mas ¢ em Wolzen, que a técnica foi experienciada e investigada com maior
precisdo, permitindo o inicio da constru¢cdo de um método técnico baseado na imitagao.

Nesse processo, as atrizes Luciene Pascolat e Valeria de Seta propuseram uma
nova abordagem para a “Valsa n° 6”, de Nelson Rodrigues, transformando o monélogo
de Sonia em um didlogo entre suas duas fases — a juventude e a maturidade. O foco nao
era mais a “morte de Sonia”, mas sua esquizofrenia, simbolizada pela dualidade entre a
menina que ainda ¢ e a mulher que j4 se tornou, revelada pela chegada da menstruagao.
A esquizofrenia da personagem e o “fantasma da menstrua¢do” exigiam um tratamento
cénico particular.

Para isso, de acordo com o Burnier (2009), as atrizes passaram a visitar clinicas
de repouso com o intuito de observar pacientes psiquidtricos, buscando captar com
exatiddo suas agdes fisicas e vocais. Nao se tratava de reproduzir estereotipos ou
impressdes subjetivas, mas de uma imitagdo rigorosa das condutas corporais e expressivas
observadas. Burnier enfatiza que o interesse estava na precisdo dessas agdes, na forma
como 0s pacientes realmente se moviam, falavam, reagiam com seus corpos — ou s¢ja,
em suas corporeidades.

A corporeidade, segundo Burnier (2009), refere-se ao uso especifico e individual
do corpo: como ele se move, como interage com o espaco € com o tempo, com qual

dindmica e qual ritmo. Esse conceito antecede a ideia de fisicidade*®, pois esta relacionado

45 Espetaculo baseado na Valsa No.6 de Nélson Rodrigues — que iria estrear no ano seguinte (1990) com o
nome de Wolzen.

A fisicidade é o aspecto puramente fisico e mecanico da agdo fisica; € a espacialidade fisica deste corpo,
ou seja, se ele ¢ gordo ou magro, alto ou baixo, carrancudo ou caquético. A fisicidade de uma agdo ¢ para
nods a forma dada ao corpo, o puro itinerario de uma agdo (BURNIER, 2009, p. 184, 185).
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a forma como o corpo articula informagdes internas e externas. Por exemplo, uma mesma
acdo realizada por um corpo obeso ou esbelto terd qualidades distintas. Essa diferenciacao
revela que a corporeidade € a resultante fisica de um processo de dinamizagdo energética,
que se manifesta em tensdo, impulso, ritmo, intengdo, e também em qualidades vocais
como timbre, entonacdo ¢ musicalidade.

E nesse contexto que a mimesis corporea do Lume propde procedimentos

organizados em trés fases principais: observagdo, codificagdo e teatralizacao.

1) Observagdo: [...] O ator observa uma pessoa e tenta, em seguida, imitar sua
corporeidade, ou detalhes de sua corporeidade, com o proprio corpo.
Estabelece-se, conforme o caso, urna dindmica entre observa¢do-imitagado-
observagdo-imitagdo..., permite ao ator conferir , & medida que tenta imitar,
uma série de detalhes das agdes fisicas da pessoa observada. [...]

2) Codificagdo: uma vez transferidas para o corpo do ator as agdes observadas,
inicia-se um processo de memorizacdo e codificacdo dessas agdes. A
memorizac¢ao ndo deve, no entanto, ser mecanica. Ela deve decorrer da busca
de um melhor aperfeicoamento da imitag¢ao: a busca de se lembrar de detalhes
ainda mais precisos.][...]

3) Teatraliza¢do: uma vez imitadas, codificadas memorizadas, as acdes
passardo por um processo de teatralizagdo. Elas sdo retiradas do contexto que
as originou, transformando-se, como vimos, em materiais ou objetos de
trabalho [...] A teatralizacdo é precisamente 0 momento no qual operamos a
transferéncia das a¢des observadas de seu contexto e dimensdo naturais e
originarios para o 'teatral’ [...] A teatraliza¢do é também a dilatacdo dessa ag@o,
ou de partes dela. (BURNIER, 2009, p. 186)

No espetaculo Wolzen, essas fases foram aplicadas de forma intensa. As atrizes
trabalharam com imagens fotograficas, investigando aspectos como o modo de
sustentagdo do peso corporal, organizacdo da coluna, tensdes musculares e padrao
respiratorio, além das caracteristicas vocais. O objetivo ndo era apenas reproduzir a
imagem, mas dialogar com ela a partir do corpo, deixando que os tragos observados
friccionassem com as tensdes internas do intérprete, promovendo uma ressignificacao da
imagem pela fisicalidade da atriz.

Para evitar que esse processo se tornasse uma simples pose congelada, foram
criados dois caminhos. No primeiro, considerava-se a imagem como um recorte de um
fluxo temporal maior, explorando os momentos que a antecedem e sucedem. No segundo,
compunham-se sequéncias de imagens, que as atrizes percorriam corporalmente,
variando ritmos e identificando o “coragcdo do movimento”, ou seja, o impulso energético
central que dé& vida a acdo. Esse trabalho de contencdo e explosdo do gesto conferia

intencionalidade ao movimento, ampliando a expressividade da cena.
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A transicdo das imagens para agdes cénicas exigiu a introduc¢do do conceito de

ligamens, fundamentais para a continuidade entre materiais performativos distintos —

sejam eles acdes fisicas, vocais ou imagens corporificadas. Esses ligamentos garantem

fluidez e organicidade

\

a composicdo cénica, evitando rupturas artificiais. Funcionam

como a “linha das agdes fisicas™ de Stanislavski, sustentando a atuacdo com coeréncia e

intengao.

1) Ligamens do tipo simples: sdo ligamens cuja passagem de uma agao para
outra se opera sem a introducdo de elemento novo, modificacdo ou adaptag@o.
Eles trabalham principalmente questdes relativas ao tempo:

* Seco: ¢ uma ligag¢ao do tipo simples. No ligdmen seco, o coragdo da primeira
acdo ¢ distinto do da segunda. Embora distintos, a passagem ¢ feita de maneira
delicada.

» Direto: o coragdo das agdes a serem ligadas ¢ distinto, mas o da primeira
equivale, ao momento € do élan da segunda. A passagem ¢, portanto, direta.

» Coincidente: duas acdes de coracdes coincidentes. A passagem ¢ quase
impercepti-vel. A primeira acdo parece continuar na segunda, mesmo se elas
forem de origem completamente diversa.

» Melting - a passagem do final de uma agdo para o inicio de outra se opera
como se a primeira se "derretesse" até chegar na outra. A primeira agao ¢ feita
até o término, derrete da figura final até a figura de inicio da proxima agao, que
entdo sera feita até o término.

2) Ligamens do tipo composto: sdo ligamens que se operam por meio da
inser¢do de um novo elemento entre as acdes a serem ligadas.

* Brusco ou stbito: o coragdo das acdes ¢ distinto, mas a ligagdo ¢ forte.
Acrescenta-se um impulso no momento da ligagdo. A diferenca entre este
ligdmen e o seco ¢ o impulso acrescentado. Este impulso pode ser mais ou
menos forte segundo a necessidade.

» Gongo: acrescenta-se um impulso forte que ecoa como um gongo para entrar
na agdo seguinte. O impulso acontece quando o ator atinge o final da primeira
acdo e, durante o eco desse impulso, entra-se na ac¢ao seguinte. Este ligdmen
trabalha com impulso e dinamoritmo.

» Fragmentado: a ligagdo ¢ fragmentada em partes: primeiro uma parte do
corpo entra na nova a¢ao, depois o restante. As dindmicas nao necessariamente
sdo coincidentes. Exemplo: a primeira agdo termina numa determinada posi¢ado
de frente para os es-pectadores, primeiramente a cabega, com dinamica seca;
entra na acdo seguinte que ¢ de perfil para os espectadores, ¢ depois, o restante
do corpo paulatinamente se ajusta até chegar a posi¢ao da segunda ag@o. Pode-
se acrescentar uma pausa entre a ligacao da cabega e a do restante do corpo.

* Respiracdo: é por meio de uma expiracdo ou inspiragdo de possiveis tipos
diferentes que se opera a ligagdo. Exemplo: ao término da primeira agao, o ator
realiza uma inspiragdo rapida, espasmodica, que o leva a segunda agao. Outro
exemplo é uma expiragdo lenta, como um suspiro que opera a ligagao.

3) Ligamens do tipo complexo: sdo ligagdes que envolvem um conjunto maior
de elementos. Muitas vezes sdo ligacdes entre sequéncias inteiras de agdes.
Neste caso, pode-se inserir uma acao inteira para fazer a ligagdo. Chamemos a
acdo inserida de “acdo-ligdmen”. Neste caso, teremos um ligamen que vai
operar a ligacdo da primeira sequéncia a acao-ligdmen, a propria acao-ligdmen
adaptada ou ndo, e outro ligdmen para operar a ligacdo desta com a segunda
sequéncia. Nos ligamens do tipo complexo, podem acontecer diversas
adaptagdes: tirar ou por, diminuir ou aumentar partes da agdo-ligdimen, mudar
a diregdo do olhar ou de partes do corpo, espelhar a agdo-ligdmen, entre outras
transformagoes possiveis (BURNIER, 2009, p. 194,195)

E nesse entrelagamento entre técnica, escuta e criagdo que a dramaturgia corporal

se estrutura. Com os ligamens, imagens estaticas ganham vida, e o vocabulério corporal
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do atuante se expande. A partir dessas praticas, torna-se necessario repensar o termo
“imitacdo” dentro da pesquisa do Lume. Embora Burnier utilize esse termo com
frequéncia, ele proprio reconhece que a imitagdo, nesse contexto, nao ¢ mera copia. Trata-
se de uma recriagdo precisa e profunda da corporeidade observada, uma busca pela
esséncia do corpo, seus ritmos, sua respiragao € sua presenga.

Por essa razdo, Ferracini (2006) observa que o grupo, depois de anos se
aprofundando de pesquisa, evita o uso do termo “imitacdo” como conceito central,
preferindo a expressdo “mimesis corporea”, compreendida como a busca por
“equivaléncias organicas de observagdes cotidianas”. Essa abordagem prioriza a
assimilagdo das dinamicas internas do corpo observado, permitindo ao ator acessar
camadas mais profundas de presenga cénica. A mimesis corpodrea, portanto, nao € um fim,
mas um meio: um processo de escavagao do gesto e de ressignificagdo do cotidiano, capaz
de transformar a banalidade em material poético para a cena.

Apoés esta breve contextualizagdo, relatarei minha experiencia com a mimesis
corporea e como ela afetou/modificou/(des)estruturou o nosso processo.

Quando conheci os procedimentos da mimesis corporea (em 2017), confesso que
foi um misto de emogdes, afinal, eu estava tendo a oportunidade de conhecer um dos
grupos teatrais mais consolidados do Brasil. O meu temor era estar diante de outros
profissionais do pais, artistas com uma vasta experi€éncia e importantes na cena em seus
respectivos estados, e alguns que ja gozavam, pelo que constatei, de um certo
reconhecimento nacional. Naquele contexto, eu era o Gabriel Cardoso, me via apenas
como um ator do interior de Goids, sem muita expressividade no meu estado de origem.
Acredito que eu estava analisando aquela oportunidade por uma o6tica da vaidade e da
comparagdo, com uma régua que eu mesmo coloquei. Eu ndo estava entendendo a
grandeza das possibilidades daquele intercambio com o Lume e da potente multiplicidade
dos artistas que seriam meus colegas naquela oficina com a Raquel.

Mas, outro fator que me impressionou, foi a oficina em si e a dinamica conduzida
pela Raquel, pois ela tinha uma forma muito rigorosa na condugdo, com a qual me
identifiquei, uma vez que me passou muita seguranga e seriedade no que iriamos... no que
eu iria descobrir naquele per(curso). Foi um misto de sensagdes, entre temores,
insegurancas minhas e na seguranca e imensa generosidade da Raquel, que me encantou.
Mas, no decorrer da oficina, houve momentos em que eu tive 6dios monumentais dela,
principalmente quando estdvamos em um grande fluxo de exercicios corporais, ela falava:

- “sustenta”. Em uma das vezes em que ela pediu para sustentar, naquele momento exato,
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eu estava com uma perna levantada e apenas com um pé no chdo. UM PE NO CHAO! E
assim eu permanecia sustentando aquele inferno de posi¢ao (juro que eu tive a impressao
de ter outros momentos como estes, que duraram, na minha percepgao, de trés a cinco
minutos).

Um universo de possibilidades se abriu diante de meus olhos, ouvidos, corpo,
membros, ao vivenciar os procedimentos da mimesis. Mas dentre tudo, a relagdo proposta
com as fotografias, foi a praxe que mais me provocou. Foi a partir desse segmento da
mimesis que mais dialogamos em nosso laboratorio de investigacdo cénica. No processo
de 2018, quando retomamos com os ensaios, com um elenco bem menor do que fora dois
anos atras, em nosso primeiro ensaio eu contei a eles da minha experiéncia com a oficina
no Lume e da experiéncia incrivel que havia sido, € que, em paralelo as nossas
experimentacdes com a partitura corporal, poderiamos também pesquisar a mimesis
corporea e perceber/identificar as friccdes e reverberagdes que ambas provocariam em
NOSSOS COrpos.

Em nosso primeiro ensaio, permanecemos quase todo o horario conversando, €
pude lhes explicar as minhas inquietagdes quanto ao processo passado e as necessidades
de investigar as lacunas que eu havia percebido. Eu decidi conduzir um trabalho a
semelhanca do que eu havia vivenciado com a Raquel, portanto, antes de finalizar, pedi
para que trouxessem em nosso proximo ensaio, fotografias de pessoas, animais,
paisagens, imagens abstratas, obras de arte. Eu solicitei dez imagens.

No encontro seguinte, 14 estdvamos nos, alongando, aquecendo o corpo e
experimentando exercicios corporais preparados pela Jessica Lins. Trabalhamos o
exercicio do tambor até chegarmos ao momento de trabalharmos as fotografias. Como
estdvamos na sala de danca do Sesc, ndo tinhamos paredes o suficiente para as nossas
fotos, entdo colocamos no espelho também. Esse momento de expor as fotografias nas
paredes/espelho € particularmente para mim muito ritualistico, pois evoca uma sensagao
singular com as memorias representadas das imagens, os motivos que nos levaram a
escolher aquelas imagens, a forma como dispusemos cada uma delas e principalmente
como interagimos com elas nesse momento.

Eu estava muito ansioso para esse momento de seguir os passos da proposta de
Raquel. Ansioso para ver como eles iriam reagir a essa investiga¢ao. Procurei manter a
calma. Imagens dispostas nas paredes e espelho; pedi para caminharem pelo espago
tranquilamente, com atenc¢ao no proprio jeito de caminhar e com o olhar relaxado e ao

mesmo tempo atento. Também percebi que eles estavam ansiosos, com as provocagoes
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que eu traria, e orientei que percebessem os pontos de tensdo nos proprios corpos e
principalmente a respirag¢do. Passado um breve tempo, notei que o caminhar deles estava
mais tranquilo e seus corpos mais soltos. Eu também fui me acalmando e entrando no
ritmo proposto pela minha provocagao e pela forma como eles foram respondendo.

Em seguida, solicitei que observassem o outro, mas um olhar verdadeiro, ndo com
aquele olhar habitual que temos, em que estamos olhando para alguém ou alguma coisa,
mas nossa mente esta longe, dispersa; que eu chamo de olhar fugidio, ou falso. Pedi para
que olhassem os pontos de tensdo dos colegas, mas que ndo andassem atras de alguém,
esse olhar pode ser de longe — cada ator/atriz em um ponto diferente da sala — pode ser
préximo, e ndo somente uma pessoa. E curioso como o nosso corpo se modifica quando
sabemos que alguém nos observa, mas igualmente curioso € como o corpo, a respiragao
e os pontos de tensdo vao se acostumando e descansando diante da observagao do outro.

Continuei conduzindo a pratica da observacao, dessa vez olhando para a sala de
trabalho onde nos encontravamos, depois para fora, olhando através das janelas e da porta
— que emolduram imagens/paisagens vivas -, em seguida trazendo olhar de volta para
sala, para o outro e por fim, para eles mesmos novamente. Em cada parte dessa
provocacao, salientei a importancia das pausas, da calma, de sentir com o corpo, escutar
o siléncio o barulho da 4gua da piscina, em todo instante sentiamos a brisa do vento que
soprava pelas janelas e porta - gritos das pessoas que estavam na piscina do SESC, os
sons do carro na rua, o barulho dos passos e das vozes dos funcionarios do SESC que
passavam proximo a janela da sala de danca.

Parados, ainda olhando pelas janelas e pela porta, pedi para olharem o que estava
14 fora, um outro comodo do SESC — saldo de eventos -, arvores, motos estacionadas, €
um pouco mais distante, prédios enormes que se erguiam ao redor e ainda mais longe, o
céu. Orientei para que sustentassem o olhar em algo especifico, € que mantivessem o
olhar fixo por um tempo. Adiante, eu os orientei ao observarem para além.... alids, a
perfurarem os limites e olharem através, indaguei o que tinha além “daquilo” que eles
conseguiam observar. E cada vez mais, eu os incentivava a olharem para mais longe...
tdo... tdo... tdo... longe, a ponto de transformar a forma como eles observavam,
transformando esse olhar, em um olhar da imagina¢ao. Um olhar do sonho! Enquanto

escrevo essa memoria, me recordo de uma musica de Lenine - “E 0 Que Me Interessa”.

Quase ndo usamos musicas nessas provocagdes, mas de subito, essa memoria me trouxe

uma sonoridade.


https://youtu.be/GMHyICn9zes?si=ElvN4W6SqUiIKmIy
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Pedi para que se dirigissem as imagens expostas nas paredes e no espelho.
“Escolham uma imagem, que tenha uma pessoa”, eu disse a eles. “Agora, observe bem
essa fotografia, cada detalhe que a imagem te mostra”. Isso me fez recordar o breve
periodo em que estive no curso de mimesis corporea, onde Raquel nos dizia para sermos
meticulosos na observacao das imagens. Eu compreendo esse zelo em observar a imagem
com delicada atengdo aos detalhes, como um exercicio do olhar para o atuante. Assim, ¢
nos olhos do atuante que a fotografia comega a ganhar vida, para que em seguida, o corpo
todo se envolva na observagdo ao corporifica-la.

Antes de tudo, salientei para que ndo recriassem a imagem espelhada, exemplo:
se ¢ o brago esquerdo que esta em uma posi¢do, € o braco esquerdo do atuante que ird
reproduzir a imagem e nao o direito. Se a cabega na fotografia esté inclinada para o lado
direito, a cabega do atuante deve ir exatamente para o lado direito e nao espelhada.

Depois de um tempo, pedi para que andassem pela sala, atentos ao proprio corpo,
e observando uns aos outros e a sala de trabalho. E quando eu dissesse imagem, eles iriam
parar e construir a fotografia no corpo, imediatamente, e assim permanecer no lugar,
“sustentando” aquela posicao, percebendo seus tonus musculares, as articulagdes que a
recriacdo da imagem exigia do corpo do atuante. Depois voltariam a andar. Se olhando,
percebendo o proprio corpo. E quando eu dissesse “imagem’ novamente, eles lentamente
irilam construir a fotografia no corpo.... bem lentamente, até construirem-nas no corpo
completamente e permanecerem estdticos. No entanto, antes de voltarem a caminhar
novamente, eles iriam dissolver a imagem no corpo. Bem lentamente, até cada um no seu
tempo, voltar a caminhar pela sala.

Tudo estava fluindo bem! Mas quando eu os orientei que fizessem a imagem
novamente, ¢ “dancassem a imagem”, desse momento em diante as dificuldades se
apresentaram. O elenco teve muita resisténcia em dangar a fotografia, mas ndo era uma
resisténcia proposital, mas a resisténcia da proposi¢do estatica da fotografia: como se
danca uma coisa imével? Hoje, percebo que talvez eu tenha sido precipitado. Antes de
dangarem, eu poderia ter solicitado que caminhassem com a imagem, descobrindo as
articulagdes e os movimentos que surgiriam do caminhar. Mas ali estavam eles, tentando
vencer a estatica da imagem, propondo movimentos que nao desmanchassem a mimesis
fotografica. Elaborei outra provocagdo! “Quais movimentos podem surgir a partir dessa
imagem. Quais agdes podem se desdobrar a partir dessa posicao fotografica?”. Essas

indagagdes desencadearam muitas outras acdes fisicas, observei que alguns criaram uma
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certa continuidade da imagem, enquanto outros desenvolveram agdes opostas a
continuidade da foto.

A forma estética foi vencida. Imagens dancantes vibravam nos corpos dos atores
e atrizes, descobrindo a partir delas, inimeras qualidades de movimentos. Eu salientei a
eles que nesse percurso com dan¢a da imagem, ora ou outra, passassem pela imagem tal
qual ela havia sido criada, de forma estatica, porém breve. Durante essa dinamica, lhes
dei tempo para se sentirem livres em suas pesquisas, até que comecei a jogar novas
provocagdes: dancar a imagem lentamente depois rapidamente, pausas, retomar a danca
por uma parte da fotografia, dangar a imagem de maneira pequena, depois grande. Muitas
provocagdes foram possiveis, € cada uma delas possibilitou ao atuante imprimir novas
qualidades na imagem e nos movimentos que nasciam dela.

Nos ensaios seguintes, iamos ampliando nosso repertério de mimesis e
experimentacao com as demais fotografias, e nas qualidades poéticas e estéticas que os
corpos dos atuantes adquiriam com elas. Explorar a mimesis nos permitiu também
experimentar os textos do espetaculo. Em varios momentos os fragmentos dos textos
eram balbuciados pelo elenco durante a danga das imagens, ou quando cada um deles
estava mergulhado explorando o repertério que haviam criado com as fotografias
(mimesis), eu lia seus textos para cada um deles individualmente. Isso gerou outras
camadas na execuc¢do das imagens, novas possibilidades de ligacdes entre uma imagem e
outra.

Motivado pela experi€éncia com a mimesis, eu os provoquel a trazerem objetos que
para eles tivessem um significado, para dancarem junto com as imagens que ja estavam
no repertério de cada um(a). Fiquei temeroso se o objeto ndo seria um problema, mas
confesso que resultou em um material lindo, com significados diversos, a depender de
quem observa. A proposta nao era dar uma semantica proposital ao que estava sendo feito,
mas uma criagdo livre. Dangar as imagens com os objetos trouxe novas possibilidades
corporais para o elenco, a teatralizagdo de tudo aquilo que estdvamos pesquisando estava
ganhando ainda mais contornos e camadas. Esse foi 0 nosso start com a mimesis corporea
em 2018, que somando as partituras e a mimesis corpdrea resultou na constru¢ao do
espetaculo M(eu) Infinito.

Na época, optei por focar exclusivamente no trabalho com as fotografias, por
acreditar que elas ja seriam o suficiente para o nosso espetaculo, mas também, pela
inseguranca em desenvolver os outros procedimentos oriundos da mimesis corpdrea,

como a observagao de pessoas e lugares. “A Mimesis Corpdrea ¢ uma linha de pesquisa
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que busca a observacdo, a imitagdo, a codificagdo e a teatralizacdo de acdes fisicas e
vocais encontradas no cotidiano”(FERRACINI, 2006, p. 303). Eu ndo me sentia seguro
em propor essa outra parte, € o fator crucial era o tempo. Nos encontrdvamos apenas uma
vez por semana, para um aprofundamento nas praticas aprendidas e vivenciadas por mim

com a mimesis, exigiria mais tempo, a0 menos trés encontros por semana, com duracao

de quatro horas por dia no minimo, tempo que o elenco ndo dispunha.

Fotografias: De cima, da esquerda para direita, Ingrid Rabelo (boneca). lara Caixeta (tecido). De
baixo, da esquerda para direita: Rainan Pires (moldura). Lilian Martins (véu). Acervo pessoal.

No processo de 2021, com a retomada dos nossos trabalhos, apds o periodo de
isolamento ocasionado pela covid-19, iriamos retomar nossos trabalhos. Lilian e Rainan,
que ja eram veteranos, por assim dizer, j& manifestaram-se dizendo que teriam que
reconstruir praticamente tudo de seus solos. Desde as partituras corporais, até as imagens
da mimesis corpdrea. Eu ja imaginava que isso aconteceria, como dito, ficamos um pouco
mais de um ano e meio parados. E eu estava bem desmotivado nessa retomada com o

processo. Essa inconstancia da permanéncia dos atores me deixou bem exausto, pois com
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cada saida, era preciso reestruturar tudo novamente em cada processo. M(eu) Infinito,
embora possua uma estrutura dramatirgica (Cardapio Dramaturgico), requer de cada
integrante, sua pessoalidade, sua vivéncia e entrega no processo. Cada participagdo ¢
singular. Eu estava decidido a encerrar o processo apos as apresentagdes de 2021, pelo
Fundo Municipal de Cultura.

Pedi que escolhessem imagens de pessoas, animais, lugares, objetos, de artistas
famosos, fotografias que eles mesmo produziram — caso tivessem (ndo havia uma
tematica para a sele¢do destas fotos). Iriamos reestruturar tudo nesta remontagem, entdo,
de certo modo, estivamos partindo quase do zero, a diferenga ¢ que ja tinhamos
conhecimento do processo. Porém, remontar algo ndo significa que iriamos passar pelos
mesmos lugares, tudo seria diferente nesse novo trajeto.

O trabalho com as imagens nesta fase, comparado ao processo anterior, foi um dos
mais ricos e proficuos para mim e para aqueles que ficaram. Retomar o exercicio da
observacdo foi extremamente singular, principalmente para mim. Observar o proprio
corpo, o elenco e o palco onde estdvamos - a maioria dos nossos encontros se deu no
auditorio do SESC naquele ano (2021). Afinal, eu passei os ultimos anos do processo
atuando de fora como provocador. Agora, eu também participava como ator.

Identifiquei em mim, e no elenco, uma maturidade corporal em explorar as
fotografias no corpo, uma maior facilidade em lidar com as limitagdes das formas
estaticas da imagem, e maior facilidade em romper as limitagdes que iam surgindo, a
medida que dancavamos as imagens. Isso foi uma grata surpresa, visto que estavamos
cenicamente com os corpos parados. Nos primeiros momentos, eu conduzia e participava
concomitantemente, depois de alguns encontros, Rainan e Lilian assumiram também a
funcdo de provocadores — revezdvamos entre nos. Essa mudanca na forma da condugao,
foi necessaria, pois me possibilitava estar mais a vontade na minha investigacdo enquanto
ator, ¢ assim, dilatavamos ainda mais a dinamica de colaboracao entre nés. Os dois me
confessaram a inseguranga em serem provocadores, mas afirmaram que tiveram um
entendimento mais elaborado ao observarem de fora as qualidades — tensoes, saltos,
pausas, relaxamentos, planos (alto, médio, baixo) - que o corpo adquire diante as
provocacgdes dadas.

Mas eu também tinha muita inseguranca em passar o bastdo para eles. Medo de
seguirem para outra dire¢do e que viesse a descaracterizar tudo o que estavamos
construindo até ali. Analisando esse fato no presente, esse receio que eu tinha era um puro

preciosismo meu, se seguissemos outras diregdes provenientes das provocagodes deles,
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poderiamos atingir novas perspectivas para compor o trabalho, e acaso nos perdéssemos
no caminho, também tinhamos abertura e mecanismos para seguir adiante sem
comprometer 0 processo.

No entanto, o que aconteceu foi maravilhoso. Rainan propos fazer
MOVIMENTOS CIRCULARES na execu¢do das imagens. Foi complexo e desafiador,
pois abalava toda a sequéncia de imagens que vinhamos dangando até ali. Desestrutura.
Caos. E nossos corpos foram acionando diferentes musculaturas, movimentos e gestos
inéditos nasceram a partir das imagens nessa provocagdo. As imagens dangam no meu
corpo como um vortice espiralar. SUSTENTA! Disse ele. Ele deu outra qualidade. LEVE!
As imagens dancaram levemente em nossos corpos. Lilian, em uma de suas regéncias,
propos relacionarmos as fotografias com a seguinte qualidade: VOLUME! A provocagao,
segundo ela, seria dar preenchimento e peso ao recriar com o corpo o nosso repertorio de
fotografias ja mimetizadas. Senti o meu corpo dando mais intensidade e energia na
execugdo, era como se 0s meus movimentos tivessem mais profundidade e robustez. Em
seguida, ela orientou a dangcarmos as imagens iniciando sempre por uma parte do corpo e
um pouco antes de iniciarmos o proximo movimento com outra parte do corpo devia se
DISSOLVER a parte anterior. Para mim, foi muito dificil, pois exigia um alto teor de
concentragao e consciéncia do corpo e pleno conhecimento das fotografias que eu ja havia
trabalhado.

Nesse processo, optamos por trabalhar com a palavra, ndo somente a dramaturgia
do M(eu) Infinito. Optamos por poemas, mas poderia ser conto, cronica, uma letra de
musica — que também ¢ um procedimento da mimesis corpdrea. Eu queria explorar a
imagem da palavra e o que elas poderiam evocar nas imagens mimetizadas no corpo. A
maneira como a linguagem verbal pode influenciar em nosso trabalho fisico, e em como
o corpo pode reagir e dar diferentes significados contidos nas palavras.

A seguir, o texto de Rainan:

Psicologia de um vencido

Eu, filho do carbono e do amoniaco,
Monstro de escuridao e rutilancia,
Sofro, desde a epigénese da infancia,
A influéncia ma dos signos do zodiaco.

Profundissimamente hipocondriaco,

Este ambiente me causa repugnancia...
Sobe-me & boca uma ansia analoga a ansia
Que se escapa da boca de um cardiaco.
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Ja o verme — este operario das ruinas —
Que o sangue podre das carnificinas
Come, e a vida em geral declara guerra,

Anda a espreitar meus olhos para roé-los,
E ha-de deixar-me apenas os cabelos,

Na frialdade inorgénica da terra!
(AUGUSTO DOS ANJOS)

A seguir o texto de D. R, esse texto vocé pode ler de baixo para cima também :

Nio te amo mais

Nao te amo mais.

Estarei mentindo dizendo que
Ainda te quero como sempre quis.
Tenho certeza que

Nada foi em vao.

Sinto dentro de mim que

Vocé ndo significa nada.

Nao poderia dizer jamais que
Alimento um grande amor.

Sinto cada vez mais que

Ja te esqueci!

E jamais usarei a frase

Eu te amo!

Sinto, mas tenho que dizer a verdade
E tarde demais...

(AUTORIA DESCONHECIDO)

A seguir, o texto de Gabriel:

O tempo anda passando a mao em mim
Quem tem olhos pra ver o tempo
Soprando sulcos na pele

Soprando sulcos na pele

Soprando sulcos?

O tempo andou riscando meu rosto

Com uma navalha fina

Sem raiva nem rancor

O tempo riscou meu rosto com calma

Eu parei de lutar contra o tempo

Ando exercendo instante

(acho que ganhei presenga)

Acho que a vida anda passando a mao em mim
A vida anda passando a mao em mim
Acho que a vida anda passando

A vida anda passando

Acho que a vida anda

A vida anda em mim

Acho que ha vida em mim

A vida em mim anda passando

Acho que a vida anda passando a mdo em mim
E por falar em sexo

Quem anda me comendo € o tempo

Na verdade faz tempo

Mas eu escondia

Porque ele me pegava a forga
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E por tras.

Um dia resolvi encara-lo de frente
E disse: Tempo,

Se vocé tem que me comer

Que seja com o meu consentimento
E me olhando nos olhos

Acho que ganhei o tempo

De la praca

Ele tem sido bom comigo

Dizem que ando até remogando
(VIVIANE MOSE)

A seguir o texto de Lilian:

Todas as cartas de amor siao

Ridiculas.

Nao seriam cartas de amor se ndo fossem
Ridiculas.

Também escrevi em meu tempo cartas de
amor,

Como as outras,

Ridiculas.

As cartas de amor, se ha amor,

Tém de ser

Ridiculas.

Mas, afinal,

S6 as criaturas que nunca escreveram
Cartas de amor

E que sdo

Ridiculas.

Quem me dera no tempo em que escrevia
Sem dar por isso

Cartas de amor

Ridiculas.

A verdade ¢ que hoje

As minhas memorias

Dessas cartas de amor

E que sdo

Ridiculas.

(Todas as palavras esdrixulas,

Como os sentimentos esdrixulos,

Sdo naturalmente

Ridiculas).

(FERNANDA PESSOA)

Ainda seguindo uma condugdo semelhante a de Raquel, iniciei o trabalho de
mimesis da palavra. Com os poemas, enquanto o elenco estava em plena investigagdo em
descobrirem como as imagens se movem em seus corpos, eu lia fragmentos de cada um
dos poemas, ou lia todos os textos completamente para o coletivo. Essa leitura ndo visava
apenas alimentar a “criatividade” do grupo, mas causar fric¢des entre o que era executado
pelo corpo e em como as palavras vibravam nas imagens, isso resultava em estimulos
ainda mais profundos na pesquisa corporal dos atuantes. E importante explicitar que

quando se 1€ os poemas, a proposta ndo era que os atuantes correspondessem a logica da
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palavra, ilustrando com a mimesis da imagem a semantica textual: ndo, ndo, ndo! A
provocagdo consiste no que a palavra pode provocar em novas camadas, ritmo, fluxo, as
emogoes e acordar as musculaturas, até aquele momento, adormecidas nos corpos dos

atores.

Estas musculaturas escondidas sdo, em geral, responsaveis pelas emogdes. As
emocdes vém a tona por causa da movimentagdo dessas musculaturas. Na vida
cotidiana também geramos e nos alimentamos de emoc¢des, mas neste outro
espaco (extracotidiano), além de gerar a emogao, busca-se trazer o outro (o
espectador) para o encontro, através do qual novas emogdes poderdo ser
geradas. (HIRSON, 2006, p. 43)

A palavra exercia um poder que era capaz de tirar o ator da simples reproducao,
dando-lhe materiais e referéncias para despertar musculaturas responsaveis pelas
emocdes no corpo do intérprete. Hoje, reflito sobre o poder da palavra e de como ela pode
nos instigar a ir além do verbal, pois ao ativar a fisicalidade, a palavra ndo somente
direcionava o movimento fisico, mas também nos catalisava em uma jornada interna,
fazendo emergir emogdes de maneira auténtica e visceral. Também compreendo essa
etapa do procedimento, como uma das formas pelas quais o atuante descobre como
teatralizar seus movimentos.

Mas percebo que toda essa pesquisa sensivel advinda da mimesis /imagem da
palavra friccionando com as imagens dangantes nos corpos dos atuantes se perdeu, uma
vez que nao transbordamos isso nas apresentacgdes, no palco. Esse experimento frutifero
das emocdes se esvaziou, por imaturidade minha. Eu estava obstinado na estética precisa
dos movimentos, na plasticidade dos movimentos, na sistematica repeti¢cao corporal das
fotografias e das partituras, pois mesmo a dramaturgia do espetaculo ndo foi capaz de

despertar a emogao, de dar profundidade na danca pessoal de cada atuante.
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ST

Fotografia: Imagens de Rainan Pires. Processo de 2021. Acervo pessoal.
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Fotografia: Imagens de Gabriel Cardoso. Processo de 2021. Acervo pessoal.
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4.3 - OS CAMINHOS SE CRUZAM EM NOSSA DANCA DO EU

Nesse texto, irei me ater com mais profundidade no processo de 2021, tecendo
algumas reflexdes e comparacdes acerca do processo de 2018, além de compartilhar as
novas percepcdes que surgiram para mim na investigacdo de 2021. Quero salientar que
em ambos o0s processos tivemos essa divisao, primeiramente para levantar material
partindo dos dois caminhos (mimesis e partitura), para depois manused-los de maneira
que servissem para a construcao do espetaculo. Foi através desses caminhos criativos que
o provocador e cada ator e atriz criaram a sua danga pessoal. Diante do exposto, €
importante primeiramente, contextualizar esse termo.

Para falar objetivamente da danga pessoal, se faz necessario explicitar o termo
treinamento energético, que, segundo Burnier (2009), visa conduzir o atuante a superar
0s seus estereotipos com o intuito de revelar sua humanidade/pessoa. “Fornece
informacgdes importantes além de apontar caminhos a seguir e resultar em um conjunto
de agdes fisicas que em geral, apresentam uma ligagdo mais profunda com o ator”
(BURNIER, 2001, p. 139). Ou seja, o treinamento energético ¢ uma pratica que visa
auxiliar o ator a soltar suas energias primordiais. Isso leva o ator a limpar energias presas
ou ndo utilizadas, o que possibilita ao ator acessar potencialmente suas expressoes €
habilidades ainda ndo manifestadas. Essa pratica conduz o ator a um processo profundo
de autoconhecimento, que ao acessar as partes ocultas ou esquecidas da personalidade -
escondidas nos recantos desconhecidos - ¢ apontado por Burnier (2009) como fontes
criadoras para alimentar o trabalho de ator.

Contudo, o treinamento energético ¢ um processo fisico realizado em um ritmo
intenso, com a inten¢do de superar o esgotamento corporal, determinando uma relagdo
imediata entre acdo e reagdo, quase como um reflexo instintivo. Posteriormente, numa
segunda fase, depois de varias sessdes do treinamento energético, os atores do Lume
identificavam acdes recorrentes — agdes que eram frequentes — e iniciavam a codificacao,
mas de maneira quase natural, em razdo da repeticdo. Essas agdes eram classificadas

conforme os esquemas individuais de cada ator.

Ante a necessidade de fixar as a¢des recorrentes, fomos memorizando-as aos
poucos, criando, assim, um léxico particular, pessoal ¢ corporeo do ator [...].
Assim o treinamento pessoal passou a ser uma extensido do energético, corno
uma variagdo (BURNIER, 2009, p. 140).
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Burnier (2009) denominou esse segundo momento do trabalho de treinamento
pessoal, onde esses codigos recorrentes — agdes — eram retomados e trabalhados de
maneira que fossem pré-fixados, € que os atores pudessem misturd-los livremente na
ordem, no tempo € no espaco que preferirem -“isso ndo impedia a possibilidade do novo,
[...], uma espécie de improviso com codigos fixos, como se o ator pintasse um quadro com
tintas que ele ja possuisse” (BURNIER, 2009, p. 140).

A danga pessoal, por sua vez, busca as mesmas qualidades de energia ¢ de
vibragdes que foram descobertas no treinamento energético, € nos mesmos co6digos que
foram aprimorados e codificados no treinamento pessoal, contudo com uma dindmica
inteiramente variada. A danca pessoal trabalha com todas as agdes recorrentes, de acordo
com as diversas qualidades de energias, aplicando dindmicas diferentes, porém muitas
delas s3o lentas e vagarosas, pois a proposta consiste em “ouvir-se, buscar e explorar
formas de articular, por meio do corpo, as energias potenciais que estdo sendo
dinamizadas, de ser fazendo e no fazer, de dar forma a vida” (BURNIER, 2009, p.140).

Contudo, a danca pessoal ¢ derivada do termo “treinamento pessoal”, mas ela visa
derreter o sentido mecanico da palavra “treinamento”, que em muitas vezes ¢ associado
a exercicios ja estruturados e repetitivos, que podem se mostrar automaticos ou rigidos.
Por sua vez, a palavra danga transporta o conceito para uma nova dimensao, pois sugere
algo mais organico, fluido e vivo, contrastando com o sentido mais inflexivel do
“exercicio”. O que implica que a pratica ndo deve apoiar-se unicamente na repeticao
mecanica, mas ser uma expressao dinamica e genuina do ator. J4 a palavra pessoal destaca
a singularidade e a autenticidade, e ndo se trata de seguir algo ja preestabelecido, mas
conduzir o individuo a um encontro com a sua particularidade expressiva.

A constru¢do da nossa dancga, ndo se inicia exclusivamente na convergéncia desses
caminhos, afinal, j4 vinhamos dangando as fotografias da mimesis, experimentando
praticas de contato e improvisagao, at€ mesmo o exercicio do tambor nos estimulava. Mas
numa espécie de danca ritmica, ora com pausas, ora com aceleracdes essa danga pessoal
se constroi, primeiramente, na nossa organizacao e sistematizagdo dos materiais
levantados com as partituras corporais ¢ mimesis corpérea. Contudo, tinhamos uma
questao com as partituras corporais: eu nao havia dilatado as possibilidades criativas com
as partituras assim como fiz com as imagens na mimesis corporea.

A mimesis corporea, propdem uma relagdo criativa, estética, poética e fisica para
o ator, partindo de um vasto repertorio de estilos fotograficos diferentes; por sua vez, a

nossa interagdo com a fotografia na partitura corporal, era um tanto diferente. Por sua vez,
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as fotografias das partituras corporais sdo o resultado da nossa investiga¢do, pois para
noés, essas imagens se dava mais no campo do registro, e assim poderiamos ver as
partituras que o corpo criou. Afinal, o elenco estava em constante estimulo com o tambor
e com os corpos criando rapidamente novas partituras/posigoes desafiadoras. A fotografia
como registro foi de extrema importancia para os atores, que no fluxo de suas cria¢des
motivadas pela batida no tambor, dificilmente se lembrariam das posi¢des que estavam
gerando, uma vez que houve uma grande quantidade de formas corporais concéntricas,
excéntricas e normais produzidas por eles.

Ao observar as fotografias, j& com suas partituras no corpo, a primeira agao do
ator ¢ o de olhar e relembrar/reconhecer o que foi concebido pelo proprio corpo naquele
percurso. Para Dallago (2023) observar as fotografias ¢ um exercicio de memoria que
busca no passado a possibilidade de resgatar os instantes por meio do olhar, evocando no
eu rememorante o reconhecimento dos lugares, falas e situagdes. Na experimentacdo com
as partituras e com as fotografias, o eu rememorante nao tem ligagao afetiva/saudosa com
0 momento, mas busca rememorar através do olhar o que o corpo espontaneamente
produziu, para que ao reproduzir, o corpo também possa rememorar.

No entanto, mais do que relembrar e/ou recriar precisamente as partituras, se
tornou imperioso também dar profundidade, elasticidade e movimento para elas. Cada
atuante selecionou ao menos seis e sete delas, e insistentemente, fez-se o processo de
relembrar com o corpo, aquilo que nasceu espontaneamente. Diferentemente da forma
como aprendi com Raquel, que foi investigando uma imagem por vez, optei por trabalhar
com as seis ou sete partituras de uma s6 vez. Eu pedi para criarem uma sequéncia breve
das quatro partituras, e que ndo se apegassem a essa ordem, pois mudariamos tudo
posteriormente. Como ndo tinhamos as fotografias impressas, observdvamos essas
imagens, pela tela do nosso celular, pois tinhamos partituras fotografadas em mais de um

angulo.
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1) 2)

5) 6)

Fotografias: Gabriel Cardoso criando sua sequéncia com as partituras. Processo de 2021. Acervo
pessoal.

Apbés um tempo, re-construindo/re-criando as partituras e elaborando uma
sequéncia, os provoquei a ficarem um tempo nessa repetigdo. Depois pedi que
caminhassem pelo espago — palco do auditorio — tranquilamente, com as partituras
pulsando por dentro, e cada batida de palma, uma dessas partituras iria emergir lentamente
nos seus corpos. Lento. Lento! Bem lento. Mais uma batida de palma. Outra partitura do
repertorio de cada um, seria recriada. Trabalhamos essa qualidade por um tempo. Em
seguida, lancei a qualidade do rapido. A cada batida de palma, as partituras iriam surgir
instantaneamente no corpo. Salientei que ndo se preocupassem em re-criar as imagens na
mesma ordem que tinham feito momentos atras, mas que passassem por todas elas. O
objetivo era que eles se sentissem mais a vontade com as partituras, permitindo que estas
surgissem de forma mais organica, como um gesto cotidiano que ¢ feito naturalmente. Eu
tinha consciéncia de que isso ndo seria alcangado em apenas um dia de trabalho, era

necessario mais dias de investigacdao e repeticdo com outras qualidades e metaforas -
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re/cria-las com tensdo, com caracteristicas de animais, como vento, fogo, 4gua -, a fim de
dar novas camadas para elas. Nos ensaios seguintes nos dedicamos a esta investigagao
com as partituras para nos distanciarmos cada vez mais da mera repeticao.

Um dos momentos mais significativos, ao menos para mim, foi quando dangamos
as partituras ao som de diferentes musicas. Por que dangar? Porque a danga possibilita
mover-se sem restricdes, mesmo com matrizes ja pré-estabelecidas — as partituras -, isso
permite o atuante investigar novas formas de movimenta-las, quebrando cada vez mais a
estatica da “posi¢cdo”, dando vida, pulsacdo e impulso para as partituras. A cada musica,

dava-se um novo ritmo para as partituras; musicas suaves como a de Dustin O'Halloran -

An Ending, A Beginning , conduziam nosso corpo para uma intera¢cdo mais fluida,

organica, sem a preocupagao do movimento instantaneo do tambor. A melodia invadia os
ouvidos, modificando os corpos e a respira¢do, vibrando nas partituras naquele momento
que encontravam novas musculaturas, tensoes e inten¢des em nos.

Outra musica! Agora, um pouco mais dangante Divan Gattamorta - Paisagens -

Landscapes, a musica em si, continha ritmos diferentes, levando o corpo a novas
sensacdes, vibragdes, pulsacdes, saltos e deslocamentos pelo espaco. As vezes,
dangédvamos contra o ritmo da musica, em completa oposi¢cao. Mais uma musica, The

Rapture - Sister Saviour, algumas musicas impunham determinados ritmos, que

dificultavam a experimentacdo com as partituras, mas iSso era apenas uma questdao de

tempo. E de repente outra musica Johannsson - Good Night, Day. Outra Meta Metd -

Tema. E mais outra Yo-Yo Ma - Bach: Cello Suite No. 1 in G Major, Prélude. Cada musica

possibilitou um mergulhar mais profundo nas partituras, descobrindo com elas novas
qualidades de movimento. Dangavamos as partituras e descobriamos novos movimentos,
descobrindo ligagdes, transicdes de uma partitura para outra, ¢ dangdvamos também,
somente as partituras — evitando qualquer outro tipo de movimento.

Foi dancando cada uma das partituras que nds comegamos a trazer,
posteriormente, as imagens que investigamos com a mimesis corpdrea, o que ampliou
ainda mais nosso repertorio de movimentos e os desafios, pois tinhamos em torno de dez
(10) a doze (12) imagens em nosso cardapio corporal. Insisti que explordssemos todas as
fotografias que entramos em contato, que ndo deixassemos nenhuma para tras. A Unica
ordem foi essa, mas que nds atentdssemos nas transi¢cdes, nos ligamens entre as partituras
e mimesis que o corpo descobria liviemente movendo-se pelo espago. Aqui se deu o inicio

da nossa danga pessoal.


https://www.youtube.com/watch?v=gf56RcPCc0I
https://www.youtube.com/watch?v=gf56RcPCc0I
https://www.youtube.com/watch?v=GSsYBbVvwdo&list=PLHvIPJuyfH_C2IEv4ftXj8raw0TMDwj0F
https://www.youtube.com/watch?v=GSsYBbVvwdo&list=PLHvIPJuyfH_C2IEv4ftXj8raw0TMDwj0F
https://www.youtube.com/watch?v=M7rCyk8GnI8
https://www.youtube.com/watch?v=M7rCyk8GnI8
https://www.youtube.com/watch?v=jP9Hj5_eSzU
https://www.youtube.com/watch?v=GuRAZV7gHi8&list=PLGrHgl6NbS4P2TqGeJnuSAdFVoBDwrdra&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=GuRAZV7gHi8&list=PLGrHgl6NbS4P2TqGeJnuSAdFVoBDwrdra&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=1prweT95Mo0&list=RDATgf&start_radio=1
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Outra parte importante, nesta etapa do processo, foi investigar a danca das
imagens com a dramaturgia que montamos com os trechos escolhidos do Cardapio
Dramatuirgico, que nesse estagio do processo, ja tinhamos decorado. Sem musica,
iniciamos a danga, nos movendo pelo espago. Provoquei todos a falarem mentalmente o
texto dramaturgico, enquanto o corpo se expressava por meio das imagens. Suor e a
respiragdo ofegante acompanhavam os deslizamentos pelo chdo que os atuantes
experimentavam para transitar de uma agao corporal para outra, com o texto sendo falado
internamente. Tudo isso interferia e influenciava na forma dos movimentos do corpo, que
encontravam a partir das imagens, formas dramadticas e teatralizadas, abandonando o
movimento puramente dancando, para uma nova qualidade de deslocamento no corpo.
Consciéncia!l

Essa provocagdo exigiu uma atencdo redobrada sobre como eu me movo e em
qual parte do texto eu me encontrava. Era como se a minha mente quisesse desligar-se do
texto, para pensar em outras coisas, ou para o vazio. Meu corpo, habituado a mover-se
livremente no siléncio, com ruidos e musicas, agora lidava com outro elemento que nao
via e nem ouvia. A palavra estava na mente, reverberando em novas camadas em nossa
danga pessoal. Esse exercicio permite que o intérprete também compreenda o sentido das
palavras, das frases e a poética da dramaturgia. Durante essa atividade, pedi para que
evitassem tentar usar as imagens para dar sentido as palavras.

Os atuantes também foram incentivados a verbalizar a dramaturgia enquanto se
moviam ou dangavam pela sala de trabalho, o que possibilitou também investigar formas
e temperaturas, ¢ como a dramaturgia se movia na boca e no corpo dos atuantes. Tal
exploragdo nos mostrou distintas formas de como o texto se manifestava e em como nds
a sentimos no corpo, nos levando a percep¢do de como falariamos no solo. Tivemos a
partir disso uma visdo diversa da experimentacdo de “falar” o texto internamente, uma
vez que a externalizagdo do texto verbalmente, possibilitou novos insigths: ao falar e
mover-se, o elenco poderia conhecer apropriadamente a relagdo entre suas agdes fisicas e
as palavras ditas. Ou seja, a palavra estava encontrando seu lugar na mente, boca e nas
acOes fisicas do atuante, e nos aspectos como volume, intengdes, pontuagdes ou ruptura
de pontuacdes, velocidade e principalmente a emocdo que era detonada através da
palavra. Vale destacar que o texto estava chegando em um corpo, que ja possuia formas,
posigoes, acdes. A palavra ndo era responsavel pela criagdo dos movimentos, mas nem

por isso, deixava de afetar as matrizes — imagens e fotografias — nos corpos dos atores.
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O encontro desses dois caminhos com a palavra ocorreu nesse processo de forma
organica e leve, e os atuantes ndo manifestaram nenhuma dificuldade, neste momento.
Nesse processo (2021), analiso que houve uma melhor organizacdo do material para
criacdo do nosso espetaculo, diferente do processo de 2018, em que interagimos com
quase tudo de maneira solta e empirica, por assim dizer. Naquele ano, embora tenhamos
pesquisado também a mimesis corporea, hoje percebo que estdvamos um tanto inseguros
com os procedimentos, e ao final levamos poucos materiais da mimesis para a cena, €
também conduzi o processo mais focado nas fotografias produzidas com as partituras.

Embora tenhamos perdido todos os registros, também havia fotografias,
filmagens, audios que foram levantados para servir de base material de referéncias para
alicercar os solos, porém houve muita dificuldade em tratar esse material. E para a
construcdo das cenas, os caminhos criativos sé se encontraram na estruturacao direta dos
solos, ou seja, nao houve um momento de encontro onde explorassemos as partituras e
mimesis corpdrea em conjunto. Tudo se manteve separado. Cada um do elenco escolheu
suas imagens — partitura € mimesis — que estariam na versao final de seus solos. Porém,
no momento de organizar as sequéncias, os problemas apareceram, transitar
corporalmente de uma imagem para outra estava sendo um desafio. Trabalhar
separadamente dificultou o processo dos atores, afinal, a interagdo com cada uma delas
se dava por um viés diferente. A mimesis + observar + mimetizar + criar + recriar +
ramificar + palavra + externo + dangar as imagens. A partitura + estimulo + criar +
memoria + re-lembrar + interno + recriar + sequéncia + repeticdo + mover as fotografias.

Apesar das leves semelhangas, a maneira como eu conduzi o processo em 2018
evidenciava as nitidas oposigdes entre elas — essas diferencas também eram perceptiveis
em 2021. Mas o fato de ndo ter proposto uma convergéncia criativa naquele ano (2018),
ndo levando em conta os diferentes estimulos que cada uma trazia e as influéncias
estéticas que poderiam nascer entre elas, essa auséncia tornou o momento de elaboracao
dos solos um imbréglio para os atores.

Ouso afirmar que em nosso processo, a mimesis corpérea nos conduziu pelo
caminho das afetacdes observadas do mundo ao redor (a nossa sala de trabalho), das
imagens escolhidas por nés, € em como tudo isso permeou 0 nosso corpo nos movendo
de fora para dentro. Tudo ao redor € ou pode ser uma referéncia criativa e se tornar parte
do procedimento da mimesis. A partitura corporal ¢ uma cria¢ao centrada no corpo do
ator e da atriz, com o estimulo sonoro do tambor, e € uma criacao reativa do proprio corpo.

A proposi¢ao ¢ levar o atuante ao limite do fluxo reativo do corpo, até¢ desprender das
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acOes recorrentes/repetitivas, dando espago a novas partituras/posi¢cdes/matrizes
corporais. J& que o nosso intuito seria escolher algumas dessas partituras no processo,
entdo se fez necessario fotografar. O ator torna-se sua propria referéncia, ao observar-se
nas fotografias, estabelece uma relagdo de distanciamento com sua propria criagdo, onde
pode re/crid-la e dilata-la com novas dimensdes e movimentos.

Em resumo, em 2018 foi de extrema importancia reservar um tempo para
pesquisar as possiveis ligas e transi¢des de uma imagem corporificada para outra, com
organicidade e fluidez. No entanto, isso foi feito sob medida para a cena, ndo abrimos
espaco para uma investigagdo mais profunda e livre, ou seja, as ligagdes surgiram “sob
medida”, sendo levadas diretamente para os solos. Diferentemente de 2021, quando
experimentamos a confluéncia dos dois caminhos € como elas atravessavam o nosso
corpo, numa relacdo simultdnea da observagdo interna e externa € em como as imagens
se moviam em nosso corpo. Apos um periodo consideravel de encontros, explorando
todos esses materiais, 0 proximo passo seria o de organizar uma ordem que possivelmente
seria levada para o espetaculo. Essa parte em especifico, eu denominei de edi¢do. Orientei
que individualmente, reunissem todas as fotografias, inclusive as que estavam no celular,
pois nesse momento dariamos inicio a nossa composi¢ao final para a danga pessoal. A
utilizagdo das imagens, a meu ver, nos ajudaria a ter uma visdo ampla do inicio e fim do
que viria a ser cada solo. Nesse momento em diante, passamos a chamar todo nosso
material de matrizes. Pois “o que a determina como matriz € o fato de poder ser repetida
e codificada pelo ator, configurando-se como material vivo de sua criagao” (HIRSON,
20006, p. 45).

Como exemplo, a seguir as fotografias que selecionei para trabalhar as minhas

matrizes. Imagens escolhidas a partir da mimesis corpérea:

I e




188

Fotografias: Imagens selecionadas da relagdo com a mimesis corporea. Processo de 2021. Acervo
pessoal.

Fotografias que selecionei com a partitura corporal:
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Fotografias: Imagens selecionadas da relagdo com a partitura corporal. Processo de 2021. Acervo
pessoal.

A seguir, tentarei ilustrar, como se deu a edi¢do para compor a versao final da
dancga pessoal com as minhas matrizes. Saliento que a ordem que eu elaborei aqui ndo

necessariamente ¢ a que eu levei para a cena.

—> criar ligacio —

transicao direta —» criar ligacdo —» transicdo direta —»
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criar ligacio —» criar ligacio —» criar ligacio —»

As ligagdes eram elaboradas de forma livre e individual. Nessas ligagdes
usavamos os deslizamentos no chao, os apoios, as ligacdes encontradas nas dancas com
todas as matrizes. Preciso destacar que as ligagcdes sdo outros movimentos frutos da
experimentacdo com as fotografias, conexdes entre as matrizes, com qualidades variadas
— dissolver, lento, rapido, pesado, leve, repeticdo, dentre outras encontradas por nds. Ou
simplesmente executar uma transi¢cdo direta de uma matriz para outra, sem nenhuma
ligagdo, onde o atuante pode explorar qualidades — dissolver, lento, rapido, pesado, leve.
No entanto, antes de qualquer ligacdo e/ou transicdo, o atuante deixa mover-se pela
matriz, explorando todas as tessituras, camadas investigadas durante o processo. Ou seja,
cada matriz poderia ser codificada e “manipulada, da mesma maneira que o pintor tem
em maos as tintas que ird misturar, respingar ou diluir.”(HIRSON, 2006, p. 44). Vale
ressaltar que a codificagdo e manipulacdo desses materiais s6 € possivel pelas praticas
executadas e pelos elementos constitutivos do trabalho do ator, passiveis de serem
utilizados em seu processo expressivo. Ou seja, nesta etapa, o ator ¢ convocado a nao
somente reproduzir todo o material (matrizes) gerado no decorrer do processo, mas para

agir como compositor. Para Bonfitto (2011), o ator criador precisa saber compor, e para
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isso, deve ser capaz ndo somente de fazer, mas pensar esse fazer, estando atento as

diferentes tessituras que podem emergir das matrizes.

O fazer, com seu sentir e perceber, transforma o pensar. E o pensar, com a forca
de sua elaboragdo, transforma o fazer. Assim, o fazer transformando o pensar
e o pensar transformando o fazer geram uma espiral incessante. E nessa espiral
que se move o ator-compositor. (BONFITTO, 2011, p.142)

Depois de uma breve estruturacdo da sequéncia, experimentava-se essa ordem
falando a dramaturgia, e o atuante poderia refazer a sequéncia, repetir matrizes, e
compreender as influéncias e interferéncias do texto nas matrizes corporais. Eu solicitei
que ndo construissem a partir da propria dramaturgia, para ndo condicionarem as matrizes
numa ordem onde o corpo desse significado ou ilustrasse a semantica da palavra. Ao
contrario, que cada um (dramaturgia + corpo) fosse elemento independente, mas ao se
encontrarem através do corpo do ator, tivessem sentidos opostos, mas atentos as friccdes
e reverberagdes que um poderia causar no outro. Para isso, o atuante precisa estar poroso,
aberto a essas percepgoes.

Com os solos minimamente organizados com as matrizes ¢ dramaturgia, cada um
se apresentou para o grupo, e assim fomos colaborando com novas provocagdes, € com
ajustes necessarios, desde encontrar formas organicas de transigdes ou incentivar o
atuante na perseguicdo para ampliar as possibilidades de movimentos de uma ou mais
matrizes, até ajustes nos ligamens, formas e/ou organicidade da palavra. Faziamos varias
anotacdes a respeito das cenas de cada um em papéis soltos, entdo eu reuni todas as
anotagdes em um unico documento, que na época eu chamei de “decupagem das
anotacdes”. Assim, ficaria mais fécil lembrar as orientacdes dos colegas, quando

necessario.
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Fotografias: Decupagem de Anotagdes Meu Infinito. Processo 2021. Acervo pessoal.

Apoés todas essas consideragdes, que se seguiram nos ensaios, voltamos a
trabalhar, primeiramente individualmente, e foi nesse momento que eu cometi um etrro.
Orientei que repetissemos com cuidado e primor as matrizes, que talvez na minha leitura
tenhamos mecanizado nossas matrizes, perdendo em partes a particularidade, a
sensibilidade, sentimento, teatralidade e individualidade que dangamos ao longo desse
processo. Analisando o processo de 2018, mesmo com algumas questdes referentes a
minha imaturidade de conduzir o processo e até me perdendo no percurso, as cenas/os
solos eram mais genuinas e sensiveis. A constante presenca da fragilidade em nossa
investigacao, as dividas, o medo e o prazer de experimentar se fez presente no espetaculo,
e provavelmente isso se transformou em qualidade na dang¢a do eu de cada um em cena.
Muito diferente do processo de 2021. Observo que eu tinha muitas certezas, alids nos
tinhamos muitas certezas! No laboratorio nos langamos em um mar caotico de
experimentacdes, despertamos uma infinidade de sensacdes, percepgdes € emogdes, mas
pouco disso se fez presente na cena.

A principio, a intengdo era construir uma persona, que mesmo com matrizes
codificadas, levasse ao palco toda a singularidade descoberta nas dancas livres partindo

das matrizes e descobrindo outras movimentagdes pessoais experimentadas no processo,
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e tudo atravessaria 0 nosso corpo e se faria presente em cena na danca do eu. Um eu que

danca a palavra e diz com o corpo. E, em dezembro de 2021, apresentamos M (eu) Infinito.

4.4 - DESENHANDO O M(EU) INFINITO

A construcdo do espetdculo se inicia primeiramente na constru¢do dos solos,
depois com as costuras de uma cena para outra. Mas antes disso, estudavamos formas
para estruturar cenicamente os solos de cada ator. Por onde ele entra, como vai sair de
cena, ou ndo vai sair de cena. Tudo isso também fez parte da nossa composi¢ao.

Como ja tinhamos levantado muito material e realizado varias formas de mover-
se no palco, para ndo perdermos aquilo que consideramos importante, eu fui construindo
em desenhos. Mesmo com a saida de algumas pessoas do elenco, continuei desenhando

neles, pois assim, eu saberia qual lugar deveriamos substituir.
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https://drive.google.com/file/d/1nTzyV-H2209a5CU7ZLiiYTvPvxdd-K4o/view?usp=share_link
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Fotografias: Sequéncia de imagem, desenhos de cada solo dos atuantes. Processo de 2021. Acervo
pessoal.

As costuras, que eram as transicdes de uma cena para outra, também foram

criacdes que surgiram com as partituras corporal e mimesis corporea. Fotos a seguir

Fotografia: Coreografia, “Céu na Boca”, Cia. Quasar, 2012. Imagem da internet.

Fotografia: Espetaculo M(eu) Infinito. Costura de cena, entre os solos. Processo de 2021.
Fotografa: Gabriela Borges Acervo pessoal.

No entanto, tiveram outras costuras que foram criadas durante a organizacao das

cenas. Alguém propunha uma ideia, e experimentdvamos para termos uma percepcao
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clara de como seria e ficaria em cena. Mais uma vez, o espetaculo foi ganhando corpo e

concretude a muitas maos.

Fotografia: Espetdculo M(eu) Infinito. Costura de cena, entre os solos. Processo de 2021.
Fotdgrafa: Gabriela Borges. Acervo pessoal.

Outras costuras ja tinham sido experimentadas na montagem de 2018.

o
1 18

Fotografia: Espetaculo M(eu) Infinito. Costura de cena, entre os solos. Processo de 2018.
Fotografa: Gabricla Borges Acervo pessoal.

Fotografia: Espetiaculo M(eu) Infinito. Costura de cena, entre os solos. Processo de 2021
Fotdgrafa: Gabriela Borges Acervo pessoal.
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Também construimos uma coreografia para o final do espetaculo, misturando

algumas partituras e mimesis corpérea de cada um dos atuantes.

Fotografia: Espetaculo M(eu) Infinito. Coreografia. Processo de 2021 Fotografa: Gabriela Borges
Acervo pessoal.

Fotografia: Espetaculo M(eu) Infinito. Coreografia. Processo de 2021 Fotografa: Gabriela Borges
Acervo pessoal.

Encerro esta se¢do, ja caminhando para o encerramento da dissertacao, fazendo
um alerta para um ndo encerramento: o do processo criativo do espetaculo M(eu) Infinito
que, no presente ano de 2024, foi retomado em outra perspectiva, convidando um outro
provocador para realizar a supervisdo de direcdo (o professor Saulo Dallago, orientador
deste trabalho académico) de uma nova versao, agora com trés intérpretes (o pesquisador
que vos escreve, dentre eles) e a proposta de uma relagdo palco-plateia fora da caixa
cénica. Porém, os desdobramentos deste novo processo ficardo para futuros escritos e
reflexdes, uma vez que todas as nuances de um espetaculo que continua em processo de
pesquisa por ja oito anos nao se finda num trabalho de pesquisa académica, em nivel de
mestrado que, como outros, e diferente da criacdo artistica, necessita de um prazo e um

marco de fechamento e encerramento.
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5 - CONSIDERACOES FINAIS E INICIAIS

A montagem do espetaculo M(eu) Infinito é, na verdade, uma manifestacdo de um
desejo de criar, que se iniciou no ano de 2016, em um periodo que ndés ndo sabiamos
muito o que seria € no que iria se transformar. Eu professor e o elenco - que nesta época
eram cursistas do curso livre de teatro do SESC — nos encontravamos perdidos no vazio,
sem saber o que criar ou como comegar. O que resultou no fazer. Sem saber exatamente
onde esse fazer nos levaria, simplesmente, fizemos. E aqui que provavelmente iniciamos
0S NOss0s primeiros contornos que comecaram a dar forma no limbo: sem saber por onde
comegar, apenas motivados pelo desejo, que hoje eu reconhego como um (im)pulso, que
nos langou para o fazer.

Essa primeira etapa do processo foi lacunar no que viria a se transformar
posteriormente. Eu estava diante de um processo inteiramente umbilical juntos aos atores
e atrizes na primeira montagem. O ato de fazer, embora tenha proporcionado inicialmente
o surgimento de material cénico (cenas, breves sequéncias, relacdes), depois de um
periodo passou a andar em circulos. Isso talvez possa ter sido resultado da minha
inexperiéncia nesse formato de trabalho, afinal, assim como o elenco, eu também estava
descobrindo como fazer. Foi nesse momento que descobri as minhas limitagdes na
condi¢do de provocador, sendo necessario pensar novas abordagens para ampliar o nosso
territorio de pesquisa. O que ndo foi tao dificil, uma vez que eu trabalhava no SESC em
um momento que a institui¢cao estava recebendo varios espetaculos, cursos e oficinas de
artistas regionais e nacionais. Isso permitiu experienciar € me apropriar de determinadas
praticas em nosso laboratdrio de pesquisa cénica.

Reflito que nesse periodo (2016) liddvamos com a pratica teatral e com todo o
material gerado dos exercicios investigados até ali de uma maneira livre e
descompromissada, sem a preocupagdo de pensar em como armazenar e registrar o que
se fazia. Diante disso, muita coisa se perdia e, em determinados momentos, tinhamos que
recomecar. Frente a tantas questdes que fui aprendendo a lidar no trajeto, a mais
instigadora e desafiadora foi a nossa dramaturgia. Pois, como estdvamos explorando o
corpo, eu acreditava que a palavra também poderia estar no mesmo campo da
investigacao. Mas nao com uma dramaturgia ja existente, ou com outros formatos textuais
— cronicas, contos, poemas. A proposta era explorar um texto inédito, nunca lido ou visto
por ninguém, mas um texto que nascesse da propria experiéncia do elenco, o que nos
levou a escrita do fluxo de consciéncia sobre o eu, resultando na dramaturgia do M(eu)

Infinito.
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Por um bom tempo eu ndo me sentia a vontade com o nosso texto, eu ndo me
referia a obra como uma dramaturgia, mas sim um texto escrito para uma circunstancia
teatral. Provavelmente, eu pensava dessa forma devido aos estudos e referéncias que
aprendi ao longo da minha formagdo em teatro, que definiu minha percepgao sobre isso.
Afinal, seguindo os ditames cldssicos, para ser uma dramaturgia € preciso ter enredo,
personagens, falas e geo-localizar a agdo dramatica. Mas hoje, entendendo que o M(eu)
Infinito estd muito longe desses elementos, e nem por isso, deixa de ser uma obra teatral.
Tomei coragem! Hoje defino o nosso texto como uma dramaturgia, uma vez que € no solo
da encenacao que a escrita do eu adquire forga e profundidade.

Isso acontece porque a palavra/texto foi criado para se conectar com outra pessoa,
nao somente por meio da leitura, mas também da fala, da prontincia e da escuta da plateia.
E nesse contexto, entre o corpo do ator em cena e o piblico, que a palavra no espetaculo
M(eu) Infinito alcanga seu verdadeiro sentido — corresponder-se. Outro fator que também
pode ter-me influenciado a ndo enxergar o texto como uma dramaturgia foi tratar a palavra
como um elemento secundario, servindo apenas para complementar o solo do atuante —
principalmente nos processos de 2016 e 2018 - ndo dando a nossa dramaturgia o devido
protagonismo no processo. Da mesma maneira que estdvamos pesquisando formas
distintas de movimentos corporais, também era importante uma maior investigacao e
profundidade com a palavra.

Afinal, foi através da palavra que atingimos a materialidade do eu, revelando as
nossas particularidades e as fragilidades perante a sociedade. Escrever sobre si € dar voz
ao que ¢ particular, e quando levada para o palco, torna-se possivel dar forma e corpo ao
verbo, transbordando a vida e as experiéncias do eu. A palavra ¢ a concretizagdo de um
eu finito - fadado ao fim - mas que na arte, especialmente no teatro, transcende o espaco
e o tempo, e assim, consegue se expressar, moldar e dar corpo a pensamentos que
acreditamos serem exclusivos a nés. E no palco que o eu se transforma em infinito, tendo
liberdade de dangar, falar, e de poder compartilhar tanto o melhor quanto o pior de si. E
abrir o seu o proprio universo para o outro.

Porém, para criar esse territorio onde o eu fosse infinito em nosso laboratério
teatral, seguimos dois caminhos fundamentais para organizacao e constru¢do do
espetaculo, sendo eles: a partitura corporal e a mimesis corporea e as diferengas em como
percorremos cada caminho. A partitura corporal ¢ uma pratica que conheci em 2016 na
oficina “Ser Tdo Energtico”, que intuitivamente, correlacionei com a teoria de Delsarte,

que através do exercicio do tambor, pude explorar a teoria do autor francés em dialogo
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com os géneros normal, excéntrico e concéntrico. Numa intensa pesquisa corporal que
exigiu a identificagdo e desconstrugdo das partituras/posigdes repetitivas. Esse caminho
também possibilitou desenvolver uma pratica mais autoral para nosso processo, a medida
que também fui percebendo a importancia da fotografia como uma ferramenta de registro
e armazenamento das partituras que nasciam com o estimulo do tambor.

No entanto, no caminho da mimesis corpdérea, nos deparamos com varios
elementos ja disponiveis, ou seja, era um territdrio repleto de oportunidades que nos
instigava a criar a partir da observagdo de imagens, do lugar ao redor, pessoas, animais,
arquitetura e poemas. Mas nesse trajeto iriamos desbrava-la a nossa maneira, entendendo
e nos aprofundando nas necessidades do nosso processo, focando especialmente na
fotografia e nas provocagdes que ela poderia gerar no corpo do ator.

Ambos os caminhos tinham como elemento central a fotografia e o corpo; porém,
as fotografias das partituras eram vistas por mim apenas como um elemento para que o
atuante pudesse recordar. Analisando hoje, principalmente nos processos de 2018 e 2021
— quando passamos a fotografar as partituras - eu provavelmente conduziria os atuantes,
a uma mera reproducdo automatica das partituras registradas, sem me atentar as
possibilidades e diversidade de movimentos que poderiam emergir delas. Nesse sentido,
conhecer e vivenciar a mimesis corpdrea contribuiu com o manejo das fotografias das
partituras de uma maneira mais ampla e funcional para o processo. Isso permitiu que o
atuante tivesse uma pratica mais criativa, ao invés de se limitar a reproducao dura e quase
estatica da partitura no corpo.

Foi por estes caminhos, explorados por mim e pelo elenco, assim como todos que
passaram pelo processo do M(eu) Infinito, que investigamos as diversas maneiras de criar
e dar ao eu a possibilidade de ser infinito. Enquanto, no cotidiano, a subjetividade do
individuo ¢ posta de lado em meio a uma rotina de exigéncia e resultados, encontramos
por meio das partituras e da mimesis corporea, formas de se construir um eu que se liberta
dessas regras, revelando suas particularidades sem medo de julgamentos. Um eu que se
movimenta de forma extra-cotidiana, dancando suas dores, expressando seus
pensamentos mais secretos e relacionando-se com o outro por meio da poética do olhar e
da repeticao de trechos da dramaturgia presentes em outras cenas solos dos atuantes.
Dessa maneira, afastamos o ator e a audiéncia das percepgdes racionais, conduzindo-os
para um espaco onde os sentimentos e as ideias podem ser expressos livremente. O
resultado ¢ uma obra que, embora finita em sua forma, encapsula a ideia de infinito em

seu impacto e significado.
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Para criar esse eu infinito - a persona -, que transcende o sentido 16gico das coisas,
existe o ator/atriz compositor/a que ao manipular sensivelmente todos os materiais
resultantes de todos os procedimentos vivenciados na sala de trabalho para a constru¢ao
de seu solo. Quando somados aos outros solos, esses elementos compdoem um todo, onde
se revelam iniimeros eus multifacetados. A forma como cada solo se conecta ao outro
também ¢ um trabalho de composi¢do dos atuantes e do provocador, que elaboram fios
condutores, evitando atribuir um sentido l6gico ou construir um significado fixo. O
sentido e a acep¢ao do que € apresentado sdo enderecados a plateia, que tem o direito de
compreender e interpretar, livremente, tudo o que vé e sente durante a apresentacao.

M(eu) Infinito € uma obra composta por partes, montado como um quebra-cabeca.
Trata-se de um todo formado por fragmentos: da escrita individual do eu, da partitura
corporal, do carddpio dramaturgico, da mimesis corporea, da selecdo de trechos da
dramaturgia, do encontro da mimesis e partitura corporal, da dramaturgia e da
composi¢io da danga do eu. E uma criagio artistica que possui infinitas possibilidades
criativas, onde provocador e elenco buscam no manejo de todos esses elementos a
montagem do espetaculo. E um trabalho realizado no coletivo, mas em que cada atuante
contribui com suas impressoes individualizadas experienciadas no processo. Acredito
que, por isso, a cada entrada ou saida de um integrante, somos convocados a repensar a
estrutura do espetaculo, pois cada solo resulta das experiéncias sensiveis do individuo.
Sempre que isso acontece, torna-se necessario reavaliar parte ou a totalidade do
espetaculo.

Em suma, M(eu) Infinito é resultado de experiéncias diversas, aprendidas ao longo
do tempo, tanto pelo provocador — eu - quanto pelo elenco — todos aqueles que passaram
e voltaram para o processo. A cada momento, interagdo e desafio enfrentados
contribuiram para a constru¢do deste trabalho. Essas experiéncias ndo sdo apenas
individuais, mas também coletivas, e ajudaram a construir um mosaico de aprendizados
e influéncias no laboratdrio. O fato de todos os participantes trazerem suas proprias
perspectivas e emogdes, possibilitou explorar temas e conceitos de forma mais profunda
e significativa.

Como dito na se¢do anterior, em 2024 retomamos 0 processo, mas com uma
abordagem diferente e com um novo elenco, que, devido a aprovacdo do projeto na Lei
Paulo Gustavo (2023) em Manutencao de Grupo, nds reconfiguramos o M(eu) Infinito.
Essa necessidade apareceu apos perpassarmos todos os caminhos criativos do processo.

Nos sentimos convocados a criar uma apresentagao que nao fosse destinada ao palco.
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Nessa nova versao, nos sentimos provocados a explorar espacos alternativos e cotidianos,
onde o eu do atuante, fosse de encontro ao eu do publico. Assim, criamos o M(eu) Infinito
Pela Cidade, mas isso ¢ uma escrita que ficard para futuras pesquisas (qui¢d um
doutorado). Afirmo novamente, M(eu) Infinito ¢ uma obra em constante construgdo e re-
elaboracao.

E importante expor que, em maio de 2024, Raquel Scotti Hirson aceitou o convite
para conduzir um intercambio entre dois grupos anapolinos, o Matula Cénica e o Cena
Coletiva. Essa media¢do aconteceu através dos procedimentos da mimesis corporea,
agora, ministrada por Raquel, onde os integrantes do Cena Coletiva puderam se
aprofundar e “beber diretamente da fonte”, enquanto o Matula Cénica teve a oportunidade
de conhecer e ampliar exercicios estéticos e corpOreos para a nova pesquisa teatral emm
que se encontravam.

Contudo, destaco que M(eu) Infinito, nao ¢ um espetaculo que se resume apenas
em ser uma representacdo artistica, mas uma sintese de trajetérias, um reflexo das
multiplas nuances da experiéncia humana. E um convite para que o publico também se
conecte com suas proprias vivéncias e reflexdes, reconhecendo que cada um possui seu
proprio infinito a ser explorado. Essa intersec¢do de experiéncias e a abertura para o novo
foram essenciais/fundamentais/primordiais para que Meu Infinito se transformasse num

espaco de descoberta e ressonancia emocional.
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7 - ANEXOS

ANEXO A - ENTREVISTA COM RAINAN PIRES

Gabriel Cardoso: Oi, Rainan. Primeiramente, peco que vocé se identifique, falando
um pouco da sua trajetoria artistica, sua formacao como ator e ha quanto tempo

vocé esta no processo do M(eu) Infinito.

RP: Bom, meu nome ¢ Rainan. Atuo no espetaculo M(eu) Infinito ha aproximadamente
cinco anos. Estou desde a primeira montagem, ocorrida em 2014, como ator e propondo
alguns textos. Também assumo a fung@o de escritor e compositor, tanto na questdo
dramaturgica quanto na corporal, porque o M(eu) Infinito tem esse carater, né, de um ator
que compoe a cena.
Bem, iniciei no teatro em 2011, com 11 anos de idade. Ao longo desses anos, estive
integrado a algumas escolas de teatro, como a Escola de Teatro de Anépolis e também o
SESC. Participei de algumas companhias, mas diria que a que durou mais tempo foi a
Companhia Cena Coletiva, responsavel pela produg¢do do espetaculo M(eu) Infinito.
Entdo, o M(eu) Infinito foi, na verdade, o processo em que estive envolvido por mais
tempo e que também ajudou a compor meus interesses artisticos — tanto os relacionados
ao cinema, essa outra linguagem, quanto ao teatro — pois, embora flerte com o teatro a
principio, ele consegue se distanciar em alguns momentos e se aproximar de outros
caminhos. Minha permanéncia também se deu em razdo desse carater.
Ao longo da vida atuei em alguns filmes — ao todo, cinco curtas-metragens. Desde o
primeiro ano em que estive envolvido no teatro até¢ 2019, foram os anos em que participei.
Em um desses filmes, tive o privilégio de frequentar alguns festivais de cinema; foi a
partir dessas interacdes que tive mais certeza sobre a area que eu queria seguir. Hoje sou
graduando em Cinema e Audiovisual, estou no meu ultimo ano.
Participei, também tecnicamente, da produgdo de curtas-metragens: propus alguns
projetos, alguns documentarios, filmes ficcionais — alguns universitarios, outros
autonomos, independentes, que se distanciam desse universo académico.
No ano de 2020, tive a felicidade de aprovar um projeto na Lei Aldir Blanc (lei
emergencial). Propus um documentario sobre esse periodo da pandemia, como isso
influenciou minha vida e qual foi minha interagdo diante dessa crise pandémica e do
isolamento social.

Portanto, estive envolvido do teatro ao cinema, tanto na atuagdo quanto no audiovisual, e
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pude compartilhar um pouco mais com o processo do M(eu) Infinito em razdo dessa

possibilidade de interagir com outras areas.

GC: M(eu) Infinito ¢ um espetaculo construido a partir da investigacio da mimesis
corporea e da partitura corporal. Todo o processo demandou muito esforco fisico
nos ensaios. De modo geral, o inicio do projeto nao foi facil para todos. Quais

dificuldades vocé encontrou?

RP: Bem, alguns anos atras, quando participei da segunda montagem do espetaculo, tive
dificuldades em relag@o a interagdo entre corpo e palavra. Desde o primeiro exercicio
percebi um nivel de complexidade muito alto, e era preciso mesclar esses dois elementos,
combind-los, dando importincia a ambos, individualmente. Essa foi minha primeira
experiéncia. Com o tempo, fui desenvolvendo mais facilidade para esse tipo de exercicio
e para participar, propriamente, do espetaculo, porque ele se baseia nessa interagdo. A
principio, essa foi a minha principal dificuldade, desde quando pude de fato abarcar esse
projeto.

Nos outros anos, a questao foi a preparacao fisica. O espetaculo exige muito dos corpos
que devem estar engajados e empenhados em desenvolver as partituras — sendo elas
fragmentadas, avulsas ou integradas, combinadas com outras partituras. Reproduzi-las de
forma sistematica, idénticas aquelas criadas no processo — por meio dessa interagdo com
0 tambor — também foi uma dificuldade.
Neste ultimo processo, minhas partituras ja haviam sido constituidas, entdo minhas
dificuldades foram sobretudo lembra-las, recordé-las. Lembro que as ultimas montagens
surgiram a partir de muitos ensaios; tivemos um ano de preparag¢ao desde a penultima e a
antepenultima montagem [referindo-se & montagem de 2018], em que meu corpo se
encontrava em outro estado. Depois, tivemos menos tempo para realizar a montagem
[referindo-se a de 2021] e, possivelmente, menos tempo para me preparar fisicamente.
Acredito que meu corpo estava mais preparado nas montagens anteriores: eu conseguia
realizar as partituras com mais facilidade e brincar com elas. Claro que minha opinido foi
se alterando conforme as montagens. Por exemplo: se antes eu as reproduzia de forma
mais rigida e automadtica, nesta iltima passei a brincar com as possibilidades que percebi.
Nessa diferenciagao, tive mais flexibilidade; o movimento deixou de ser automatico ¢ se
tornou mais harmoénico, natural, varidvel. Pude variar os gestos, brincar com o tempo, o

ritmo e as possibilidades para que a partitura fosse realizada.
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Entdo, a principio, foram essas questdes: preparacdo corporal; integracdo de gesto e
palavra; e, talvez ndo caiba dizer, mas a questdo do tempo também influenciou. Acho que
a disponibilidade ¢ crucial. Se temos menos disponibilidade, isso se reflete no tempo
investido no trabalho. Meu tempo foi mais curto [na montagem de 2021]. Nos outros
projetos, eu me engajei mais porque tinha mais tempo: pude experimentar mais coisas,
ensaiar mais em casa.
Meu amadurecimento dentro do projeto também ¢ importante em termos de facilidades,
melhorias e ajustes, em novas experimentacdes. Ao longo do tempo, minha percepcao
sobre o espetaculo foi se alterando e hoje estd em um estado muito mais maduro. Se
percebemos diferencas — em uma montagem eu estava mais disponivel e, em outra,
menos — isso se reflete na performance. Mas o fato de estar mais maduro me da
autonomia e competéncia para fazer ajustes, experimentar novas formas e ter novas
percepgoes sobre o que proponho. Minha opinido e percep¢ao sobre o processo vao se
alterando, ainda assim alicercadas nas bases conceituais do projeto. Pelo menos, minhas

motivagdes, ambicdes e possibilidades que quero trazer se ajustam a cada montagem.

GC: Os ensaios e todo o processo de montagem se alicercaram no trabalho
colaborativo para a construcdo do espetaculo. Vocé poderia relatar como foi esse

processo para vocé?

RP: Foi um processo muito gratificante. O fato de ser colaborativo dialoga com meus
interesses de vida e artisticos. Sou um individuo muito mais propenso a querer aprender
do que ensinar. O fato de, a cada montagem, termos uma reconstitui¢do do elenco,
permitindo que eu aprendesse diversas percepcdes, memorias e repertorios de cada
integrante, foi muito interessante. Acho que uma das bases que alicercam o espetaculo ¢
a colaboracao: acolher essas percepgoes e trabalhd-las. Se propomos um espetaculo que
engloba percep¢ao e memoria, ¢ necessario acolher as opinides que surgem — do elenco
e do publico. E um processo muito interessante e, a principio, incrivelmente atrativo por
essas condigdes. Vou aprendendo, compreendendo a percepcao do outro, quais foram as
dificuldades de cada um nos exercicios. Hoje entendo o M(eu) Infinito muito mais como
um exercicio experimental do que como algo fechado. Claro que ¢ importante termos um
produto gerado a partir de experimentos, pois ele resulta nisso, mas o processo de criacao,

o envolvimento entre os atores e o didlogo ¢, a meu ver, mais importante. E a partir disso
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— e das ideias para desenvolver os exercicios — que vou me enriquecendo e me treinando

enquanto artista.

GC: Vou falar um pouco agora do texto dramaturgico. Como foi a construcio

textual/dramatirgica do espetaculo? O grupo partiu de alguma referéncia?

RP: Acredito que sim, parte sempre de um referencial — nao somos suficientes para
impor apenas nossa propria percepgao sobre o que criamos. Mas eu ndo busquei nenhuma
referéncia especifica na hora de escrever o texto. Foi um conjunto de ideias, a principio.
Minha escrita se baseou nos meus interesses, nas palavras que utilizo e nessa proposta de
sugerir um mistério. Passei por dois processos. Escrevi a primeira vez em 2016, e o texto
era totalmente diferente do que escrevi em 2018 — completamente diferente. Confesso

que nao tinha entendido muito bem qual era a proposta, por que escrever aquilo.

GC: Quantos anos vocé tinha na época da primeira montagem?

RP: Eu tinha 16 anos.

GC: Quantos anos vocé tem agora?

RP: Tenho 22 anos. Entdo, o primeiro texto era mais voltado ao cotidiano: como era
minha vida, quais eram minhas preocupagoes, quais espacos eu frequentava [referindo-se
ao primeiro texto escrito por ele] e minha opinido sobre as pessoas — principalmente as
que estavam ali, naquela esfera, naquele teatro. Era totalmente diferente. Lembro que li
outros textos e eram completamente diferentes do meu, mas ainda assim se assemelhavam
entre os artistas: fugiam do “eu”, mas ainda falavam do “eu” de outras formas — mais
fragmentadas, ludicas, metaféricas. O meu era, a meu ver, mais denotativo. Eu via essa
diferenca entre textos denotativos e conotativos.
Enfim, ja na segunda vez, eu, a meu ver, tinha entendido melhor o processo de criagdo,
mas ainda assim pensei em propor algo que dissesse sobre mim — algo que talvez s6 eu
conseguisse interpretar. Tive a percepgao: “poxa! estou propondo um registro proprio; as
pessoas podem nao entender nada do que estou escrevendo”. Confesso que, anos depois,
ao revisitar o texto, ndo entendi muito bem o que eu estava propondo.
De certo modo, lembrava de algumas frases e entendia que era um processo vivenciado
em determinado momento da minha vida. Minhas preocupagdes eram outras em relacio

a 2016 e também sdo outras hoje. Ainda assim, fez sentido naquele momento.
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GC: E bem interessante vocé participar desse processo de 2016 com 16 anos e, agora,

do processo de 2021 com 22.

RP: Algo mudou ai: esse “eu” se transformou. Porque o M(eu) Infinito ¢ essa infinita
possibilidade do proprio eu que estamos sempre revisitando; estamos sempre nesse
contato com o texto € com o corpo, vendo o que surge a partir dai. Vocé€ tem um lugar
muito singular nesse processo, que acho potente. Todo o elenco ocupa um lugar singular,
mas vocg, neste processo, ocupa um lugar de maturagao, de florescer, que € muito poético.
Nao que os outros atores nao tenham passado por isso, mas, por vir da adolescéncia para

a fase adulta, é muito interessante ouvir sua fala.

GC: Para a estruturacio do trabalho de ator/atriz, foram escolhidas a partitura
corporal e a mimesis corporea. A interacio com essas praticas se deu separadamente

ou 20 mesmo tempo?

RP: Acho que juntas, porque nao consegui identificar esses elementos de forma separada
e também néo consigo separa-los. Eram muitas preocupagdes ao mesmo tempo. E dificil
separar as coisas: se damos atencdo a uma, mesmo que simultaneamente, acabamos
negligenciando a outra. Entdo, precisou ser ao mesmo tempo — para que se combinassem

ou se separassem —, mas ainda assim com a devida atencao a cada um desses parametros.

GC: A relagdo com a imagem e a fotografia fez parte da investigacdo do espetaculo.
Como ator/atriz, o quanto isso colaborou ou dificultou a construcio da sua atuaciao?
Foi a partir das imagens e das fotografias que vocé estruturou o seu solo (cena

individual)?

RP: Acredito que sim, a imagem me ajudou, mas foi inserida em outro momento. Nas
primeiras montagens, ndo me lembro de ter tido relacdo com a imagem fotografica — a
imagem fixa na parede, a imagem que propusemos trazer e recortar de revistas. Essas
imagens eu ndo lembrava no comego, quando o M(eu) Infinito foi tomando forma.
Mas a partitura corporal, sim. E a partitura, de certo modo, ¢ uma fotografia, porque, além
de ser um gesto estagnado, também ¢ “fotografado” e posteriormente reproduzido. Entdo,
se falarmos desse lugar, dessa imagem, sim: ela participou o tempo todo e participa até
hoje. Mas, se falarmos de outra fotografia que remete a outras coisas, eu diria que nao;

ela ndo contribuiu para o meu solo — pelo menos nao no processo prévio de construgao
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da cena.
Hoje, minha cena ¢ diferente de antes, mas ainda assim ¢ uma adaptacdo: um reflexo de
algo que surgiu anteriormente. Sdo lugares e imagens diferentes. A partitura, sim — eu
nao conseguiria dissociar partitura/fotografia/corpo “engessado” do meu solo —, mas o
solo ndo pertence unicamente a partitura. Acho que, quando o texto se sobrepde ao corpo
e as relagcdes que podem surgir, ja potencializa ¢ metamorfoseia a questdo do meu solo.
Depois, acredito que sim: a outra imagem — recortada de revistas, a imagem que escolhi
— passou a influenciar. Algumas partituras surgiram a partir dessas imagens, como
reprodugdes similares que precisei realizar através do corpo e que, de certo modo,
interferiram em algum momento. Foram integradas ao meu solo e modificaram o restante.
Entdo, ambas foram importantes, talvez em momentos diferentes. Pensando na cena que
tenho hoje, todas colaboraram — mas ndo foram apenas essas imagens; houve outras

coisas também. Foi um conjunto de exercicios que desembocou na cena solo.

GC: Vocé falou dessa relacio da imagem “engessada”. Pode explanar um pouco

mais sobre isso?

RP: Hoje ja ndo tenho tanto apreco por essa imagem engessada. Talvez, em outro
momento da criagdo, eu estivesse preocupado unicamente com isso — a imagem que nao
pode ser modificada — até porque os exercicios propostos naquele momento eram esses:
reproduzir a partitura de forma que se assemelhasse ao que foi proposto.
Entdo, se a partitura envolvia a mao e os dedos, eu precisava respeitar essa referéncia.
Entendo isso, de certo modo, como um fator restritivo: preciso reproduzir da mesma
forma, e a variagao talvez nao tenha tanto lugar.
Como disse, hoje ¢ diferente. O espetaculo passa por transformacgdes; os exercicios se
modificam; nossa percep¢ao também. A imagem estagnada, engessada, ja ndo € relevante
em termos construtivos para o espetaculo, porque hoje nossos exercicios sdo outros.
A partir do momento em que sugerimos um exercicio em que a imagem pode ser alterada
pela musica, pela sonoridade — como me movimento a partir dessa imagem? quais

caminhos me fazem passar por ela? —, esse lugar do fixo e estatico perde valor.

GC: O espetaculo é composto por solos e todos apresentam cenas corporais bem
peculiares. E possivel dizer que houve um trabalho de sequenciacio desses

gestos/movimentos? Pode-se afirmar que é um trabalho coreografico?
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RP: Acredito que sim, houve um processo de sequenciacdo, até porque existe uma ordem
respeitada hd muito tempo e que ainda ¢ respeitada a cada apresentagdo.
Se ¢ coreografico ou ndo, depende do que se entende por coreografico. Se for reproduzir
exatamente como foi criado, eu diria que ndo. Mas, se coreografico remeter a ideia de ter
uma base a partir da qual se varia — sabendo que existe um lugar ao qual precisamos, em
certos momentos, nos aproximar —, eu diria que sim.
Acho que o lugar do solo estd nessas referéncias: existe uma base. Muitas coisas que
proponho no exercicio nio consigo reproduzir na apresentagio. As vezes sei que preciso
dizer um trecho do texto de determinada forma, com uma voz mais grave ou mais aguda,
mas ainda assim ndo consigo, porque outras coisas influenciam a voz. Nao ¢ fidedigno ao
ensaio, mas se assemelha: existe uma referéncia.
Entdo, existe a sequéncia, mas ndo de forma coreografada, pelo menos ndo como eu
entendo. H& muitas variagdes o tempo todo. O interessante ¢ saber lidar com isso: com as
condi¢des espaciais, as relagdes textuais e a interacdo com os outros atores. Mesmo nao
estando presentes o tempo todo no nosso solo — ou estando apenas em alguns momentos
—, apresenca deles naquele espaco gera calor, frequéncia; isso muda a cena. E saber lidar

com essas coisas.

GC: Diante do que foi exposto nesta entrevista, a partitura corporal e a mimesis
corpdrea se mostraram caminhos criativos para a construcio do espetaculo M(eu)

Infinito? Como artista, o quanto esse processo te afetou?

RP: Sim, foram caminhos criativos. Como ja comentei em varios momentos, facilitaram
justamente por o espetaculo ndo seguir uma linha linear. A partir do momento em que
ndo ¢ estruturado por algo sélido e rigido, mas por exercicios que também se distanciam
desse solido e rigido — embora tenhamos referenciais que nos embasam e a partir dos
quais podemos criar —, ndo consigo desassociar partitura e mimesis: fazem parte uma da
outra. Nao sei em que momento do tempo podem ser interpretadas como coisas distintas
— tenho curiosidade em saber se isso € possivel. Nao consigo enxergar o M(eu) Infinito
sem a partitura, a representacdo e a inser¢ao do corpo — pelo menos de forma tao efetiva
e latente. Em outros espetaculos, temos a palavra e até a presenca do corpo e da
respiracao, mas de forma muito desassociada e distante.

Neste processo, ndo. Sao justamente essas possibilidades, interagdes e conceitos que
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fazem o projeto me afetar de forma tdo devastadora: ele supre necessidades e me

disponibiliza terrenos de exploragdo — alguns de facil, outros de dificil acesso.

GC: Achei curioso vocé usar o termo “devastadora”.

RP: Para ser honesto, sempre gostei do caos. Em qualquer momento em que me encontrei
no teatro, gostei disso. Quando as coisas ndo caminhavam para o caos, eu ja nao tinha
tanto interesse. Isso acabou me atraindo — essa questdo estranha, descompromissada.
Sempre foi muito expressivo e afetuoso para mim.
Nao acho que tive dificuldades para me aproximar dessa estranheza. Mas entender que
ela pode ser organizada, para que ndo se torne algo completamente andrquico, talvez tenha
sido dificil. O interessante do caos ¢ quando ele ¢, de fato, caos. Organizar isso ¢ dificil.
Interagir com ele a partir de como propomos organizd-lo ndo faz com que deixe de ser
caos, mas nos da um pouco mais de dominio. Ainda assim, precisamos estar atentos: a

qualquer momento podemos perder esse controle.

GC: Em 2021 vocés ensaiaram em periodo pandémico. Vocés recorreram a algum

recurso tecnolégico que mediou os encontros ou todos os ensaios foram presenciais?

RP: Tivemos alguns ensaios virtuais — alguns com todo o elenco; outros, individuais,
entre eu e outra pessoa. Alguns exercicios foram adaptados. Utilizamos o recurso
tecnoldégico para dar andamento ao  espeticulo e aos  exercicios.
Em alguns momentos, investimos na questao do texto, por vermos essa possibilidade: se
ndo podiamos nos encontrar presencialmente, poderiamos nos encontrar virtualmente,
explorando algo que nao dependesse tanto do corpo — ou que, embora dependente,
pudesse ser desassociado no momento do ensaio. Grande parte dos ensaios, entdo, foi um
investimento no texto. Isso foi importante porque demos mais atengao a ele, algo que nao
havia ocorrido nos processos anteriores.
Acho que, nas outras montagens, o texto comegou a surgir desde o comeco, claro, mas a
investigacdo propriamente dita aconteceu mais proxima da apresentagdo — talvez dois
meses antes. Dessa vez, ndo. O tempo também foi mais curto — se ndo me engano, na
ultima vez tivemos um ano para ensaiar; agora, o tempo foi reduzido & metade. Sdo
lugares do tempo diferentes.
Embora cansativos — ocorreram tarde e ndo perdiam a metodologia —, os ensaios ndo

se adaptavam as nossas condi¢des: continuavam os mesmos. Ainda assim, investiamos
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no corpo nos encontros presenciais. Nao deixou de ser cansativo.
Todos os ensaios, virtuais ou presenciais, passaram por modifica¢des: horario tardio,
dificuldade em conciliar agendas do grupo. Foi muito diferente e mais dificil — ndo vou
esquecer. A questdo dos ensaios virtuais foi interessante porque, a partir do processo de
2021, o elenco teve participacao mais efetiva durante os exercicios. Nao me lembro se
isso acontecia em outras montagens — talvez com algumas pessoas, como a Talita, no
comego, ¢ a Jéssica Lins, em outro momento. Elas também tiveram autonomia para
propor algo. Desta vez, parece que todos os membros tiveram essa oportunidade.
A dinamica mudou por isso. Houve ensaios em que vocé e eu participamos de forma
independente, a parte do elenco; assim como vocé e a Lilian; vocé e o D.R. Sua cena
também foi constituida mediante minha interagdo com ela ¢ as nossas interagoes.
Foi muito interessante. Revisititei alguns exercicios que ndo fizemos neste processo e
propus outros a partir de minhas interagcdes com areas afins, muitas exploradas pelo
artificio audiovisual — o que me deu, inclusive, arsenal para propor uma oficina. Foi uma

dindmica que se alterou e também me reaqueceu enquanto artista.

ANEXO B - ENTREVISTA COM LILIAN MARTINS

Gabriel Cardoso: Oi, Lilian. Primeiramente, peco que vocé se identifique, falando
um pouco da sua trajetoria artistica, da sua formacao como atriz e ha quanto

tempo vocé esta no processo do M(eu) Infinito.

LM: Mecu nome ¢ Lilian Martins. Sou bailarina de danc¢a do ventre ha cerca de dezesseis
ou dezessete anos e dou aulas hd aproximadamente doze anos. Ja pratiquei outras dangas
— balé, jazz e sapateado. Fago aulas de teatro ha quatro anos. Ja participei de alguns
projetos; o primeiro foi o espetaculo Nos (2018), que voce dirigiu. Estou no M(eu) Infinito
ha trés anos; acho que ja fiz quatro apresentacdes — cinco com esta [referindo-se a
apresentacdo de 2021]. Participei de varias formulagdes e, nessas quatro, elas sempre
foram diferentes, mas com algo puxando uma a outra. Dou aulas de danga no Sesc e na

Prefeitura. Acho que ¢é isso.

GC: M(eu) Infinito ¢ um espetaculo construido a partir da investigacio da mimesis
corporea e da partitura corporal. Todo o processo demandou muito esforco fisico
nos ensaios e, de modo geral, o inicio do projeto nao foi facil para todos. Quais

dificuldades vocé encontrou?
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LM: Sempre foi dificil separar o corpo bailarina do corpo mais teatral, para ndo ficar tao
“bailado”. Essa sempre foi uma das dificuldades: separar esses corpos para deixar as
partituras um pouco mais naturais e nao tao dangantes.
Outra dificuldade nesta retomada foi reestruturar meu solo: precisei reconstrui-lo, dar
uma repaginada, mudar e melhorar. No inicio, foi dificil fazer toda essa reestruturagdo,
mas depois ficou tranquilo; tornou-se mais visivel quando isso comecou a acontecer.
Com a pandemia, sempre temos um pouco mais de dificuldade — ficamos morrendo de
vontade de voltar ao presencial — e fazer ensaios de mascara, com todos os cuidados, é
desafiador. O online, que achamos que seria uma dificuldade, ajudou, porque aprendemos
outra forma de wusa-lo; entdo acabou n3o sendo um problema tdo grande.
Outra coisa que achei que seria complicada — e ¢ algo particular meu — € que, desta vez,
o processo tomou uma vertente diferente das outras. Fomos para experimentacdes
diferentes, em outros pontos mais fortes, ¢, a0 mesmo tempo, essas experimentacoes
ficaram mais nitidas; teve coreografia no meio. Foi bem desafiador, acho que mais do que

nas outras vezes. No geral, foi isso.

GC: Os ensaios e todo o processo de montagem se alicercaram no trabalho
colaborativo para a construcdo do espetaculo. Vocé poderia relatar como foi esse

processo para vocé?

LM: Ele foi um pouco diferente do que eu ja tinha feito. Como toda a estruturagdo do
texto, de certa forma, ¢ colaborativa — sao varios textos para formarmos um todo —,
essa parte ja me era familiar. Eu ja tinha meu texto pronto e fiz poucas modificagdes;
entdo, isso estava tranquilo. Colaborei nessa etapa escrevendo meu texto bem
anteriormente, que passou a integrar 0 texto dos outros.
Desta vez, também me senti mais participativa: colaborei com opinides € com coisas que
podiam ou ndo entrar. Vocé sempre pedia opinido, eu fazia para vocé ver se ficava bom
ou ndo. Senti uma colaborac¢do ainda mais ativa. No comeco, estava insegura — “Sera
que da certo? Serd que essa opinido ¢ valida?” —, mas isso me deu mais confianga,
principalmente durante o processo. Fazer parte da um certo ar de pertencimento: ¢ meu
também, fago parte, € um processo de todos. Vem uma responsabilidade mutua. Foi muito
interessante integrar tudo isso. Desta vez, achei o processo muito colaborativo — nao s6
o texto, mas também as experiéncias das agdes, as cenas, as trocas, as experimentagoes.

Houve colaboragao de todos. Foi bem diferente.



222

GC: Lembrei que houve momentos em que todos nds conduziamos os exercicios.
Como foi essa experimentaciao para vocé — assumir esse lugar e conduzir, ser a

provocadora?

LM: Foi muito, muito diferente! Eu nunca tinha conduzido um exercicio assim. Estar de
fora ¢ bem diferente de estar fazendo. A gente vé€ coisas muito bonitas no outro — uma
parte linda que ndo presencia quando estd dentro. E muito interessante ter a voz que
comanda aquilo que vocé esta vendo e perceber o resultado do que vocé provocou. E
gratificante, ¢ lindo! A gente se empolga, quer fazer mais, quer ver mais.
A1 vocé pensa: “Nossa! Olha s6 que legal! Eu consigo provocar no outro uma reacao
muito boa!” — algo de que eu ndo tinha no¢ao antes. O fato de cada um ter estado a frente
do exercicio, fazendo provocagdes, trouxe muito crescimento para nos. Eu cresci muito.
As vezes, eu tinha medo de ndo dar conta de conduzir um exercicio desses, de nio
conseguir orientar. Depois, me senti muito bem, importante. Gostei demais. Achei a

experiéncia linda.

GC: Vou falar um pouco agora do texto dramaturgico. Como foi a construcio

textual/dramatirgica do espetaculo? O grupo partiu de alguma referéncia?

LM: Para a construcdo do meu texto, usei fragmentos dos textos dos outros integrantes.
A parte que busca o seu “eu” ¢ a parte em que vocé se identifica quando estd lendo. Eu
fui pegando esses fragmentos com os quais me identificava, colocando um apds o outro
— mesmo parecendo ndo fazer sentido — e, no final, montou-se uma historia. Parti do
que me tocava, do que me conectava, ao montar os fragmentos em sequéncia. Alguns
eram descartados; outros, mantidos. As vezes eu ndo gostava da ordem, entdo invertia,
porque achava que assim ficava mais compreensivel para o meu “eu”.
A preocupacdo nunca foi fazer um texto “certinho” ou politicamente correto, mas que

fizesse sentido para mim naquele momento. Depois que ficou pronto e eu li, gostei muito

do que li. Senti que era aquilo, naquele momento.
GC: Voce falou que o texto foi colaborativo. Como foi essa construciao?

LM: Li o texto de cada integrante. Cada um escreveu o seu, de acordo com o que sentia
ou com o que o “eu” queria. A partir dai, extrai de cada um o que me identificava naquele

momento. Com esses fragmentos extraidos, fui montando o meu texto.
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GC: Para a estruturacio do trabalho de ator/atriz, foram escolhidas a partitura
corporal e a mimesis corporea. A interacdo com essas praticas teatrais se deu

separadamente ou a0 mesmo tempo?

LM: De certa forma, separadamente. O texto foi construido em um momento, enquanto
iamos fazendo a escolha das partituras, mas nao aconteciam juntos. O texto acontecia aqui
e iamos escolhendo as partituras. Depois de prontas, as partituras eram memorizadas no
corpo e selecionadas em sequéncia, para depois inserir o0 texto.
Entdo, ndo obrigatoriamente a partitura precisa “casar” com o texto, nem o texto com a
partitura. O corpo faz uma leitura enquanto o texto faz outra. Para quem vé tudo junto,
pode parecer que a fala foi feita para aquele corpo naquela hora, mas nao foi. Nao ¢ algo
rigido e programado. A partitura ¢ ensaiada, colocada no corpo e tem uma sequéncia, mas
ndo obrigatoriamente naquela fala, naquele momento. Temos alguns pontos marcados,

mas ainda ha liberdade.

GC: E arelagao entre a partitura e a mimesis corpdrea, como se deu?

LM: A partitura, eu entendo, veio do exercicio do tambor. A cada batida, faziamos uma
movimentacdo com comandos especificos. Desse exercicio surgiram montagens
corporais interessantes; as que consideravamos mais interessantes, fotografdvamos e
usdvamos — dai vieram as partituras.
Na mimesis, escolhemos imagens que procuramos: de animais, paisagens, pessoas.
Selecionamos imagens com as quais nos identificavamos e as “copiamos” no corpo. O
que achei mais diferente ¢ que a partitura era um pouco como uma pose, enquanto a
imagem (mimesis) come¢amos a explorar de outro modo: andavamos com a imagem,
dangédvamos com a imagem, trocavamos de lado. A imagem foi um pouco diferente da

partitura.

GC: Essas imagens de que vocé esta falando sao fotografias?

LM: S3o imagens em papel — fotografias de revistas ou jornais, impressas, que
escolhemos. As minhas, em sua maioria, eram de revistas: animais, pessoas, objetos,
paisagens e imagens abstratas. Outros participantes imprimiram imagens encontradas na
internet. Sao figuras impressas que “transfiguramos” para o nosso corpo, por assim dizer.

As partituras — as poses feitas pelo corpo com o estimulo do tambor — nos
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fotografavamos em vdrias posi¢des e depois precisdvamos copia-las, o que era ainda mais
dificil: tinhamos que reproduzir essas poses o mais igual possivel ao que haviamos feito
antes. Nosso recurso era filmar ou fotografar e, depois, estudar. Tinhamos um tempo de
estudo das partituras e um tempo de estudo das imagens e, depois, faziamos as sequéncias

— nem sempre as mesmas; as vezes mudando, modificando de lugar.

GC: A relacao com a imagem e a fotografia fez parte da investigacdo do espetaculo.
Como atriz, o quanto isso colaborou ou dificultou a construcio da sua atuaciao? Foi
a partir das imagens e das fotografias que vocé estruturou o seu solo (cena

individual)?

LM: Também — ndo apenas a partir delas. Ha as partituras do exercicio do tambor, como
expliquei. Mas as imagens e fotografias que trouxemos entraram para dar um
complemento que ficou superinteressante. Como falei, elas tinham certa mobilidade que
as partituras, as vezes, nao tinham. Trabalhamos muito a mobilidade e as possibilidades
dessas imagens. Elas colaboraram bastante para complementar o solo: foram colocadas,
as vezes, entre uma partitura e outra; foram inseridas principalmente com a possibilidade
de colocar as partituras em ordens diferentes. Dessa forma, conseguimos estruturar o solo

no final.

GC: O espetaculo ¢ composto por solos e todos apresentam cenas corporais bem
peculiares. E possivel dizer que houve um trabalho de sequenciagdo desses

gestos/movimentos? Pode-se afirmar que ¢ um trabalho coreogréafico?

LM: No inicio, quando eu ndo entendia tdo bem, pensava que era um trabalho
coreografico. Mas, a partir deste que fizemos desta vez [referindo-se a Gltima montagem,
2021], ficou claro que ¢ um trabalho de experimentagdo o tempo todo.
Entdo ndo da para afirmar que seja totalmente coreografico. Acho que a tUnica parte
coreografada foi a danca do final. Os solos ndo sao coreografados. Ha a sequéncia das
partituras; ha o texto, que também se repete em sequéncia; mas nao fica igual: os dois nao
“casam” todas as vezes, € nem sempre um exercicio sai exatamente igual. As partituras e
as imagens, as vezes, sofrem alguma modificagao.
Para eu dizer que ¢ coreografado, teria que afirmar que fica exatamente igual todas as
vezes. Como ndo fica— embora esteja marcado e sequenciado —, ndo posso afirmar que

seja coreografico, porque nao ¢ rigido.
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GC: Diante do que foi exposto nesta entrevista, a partitura corporal e a mimesis
corpolrea se mostraram caminhos criativos para a construcio do espetaculo M(eu)

Infinito? Como artista, o quanto esse processo te afetou?

LM: Desta vez, contribui muito mais. Explorei varias possibilidades e consegui dar uma
amplitude que alcangou o M(eu) Infinito, porque ele se enquadra na danca, no teatro e no
audiovisual. E uma amplitude muito grande: abre a mente e nos deixa com vérias
possibilidades — tanto que, as vezes, precisamos limitar para conseguir executar o
trabalho e chegar ao objetivo. O trabalho da voz — variar o sentimento na voz —, desta
vez, esteve mais presente, assim como a variagdo de rosto, de expressdo. Para mim,

enquanto artista, foi um crescimento muito grande.

GC: Voceé niao acha que esse processo tenha sido um pouco rigido, na forma como

foi estruturado e conduzido?

LM: Sim, mas digo que foi mais amplo em termos de experimentagdes, porque ofereceu
mais possibilidades. Tinhamos exercicios em que usdvamos um poema, em vez do
proprio texto; dentro desse poema, usavamos vozes diferentes, liamos de formas
diferentes; usdvamos outras imagens para provocar reagdes distintas enquanto liamos e
pensavamos no que poderiamos levar disso para o texto. Também fizemos os exercicios
do tambor, que trouxeram varias outras partituras, o que nos permitiu ndo ficar presos as
partituras ja existentes. Entdo, por mais que tenha sido rigido em algum ponto, também

trouxe experimentacdes que poderiam ser levadas para os solos € para as cenas.

GC: Em 2021 vocés ensaiaram em periodo pandémico. Vocés tiveram contato com
algum recurso tecnolégico que mediou os encontros ou todos os ensaios foram

presenciais?

LM: Tinhamos ensaios presenciais todos os sdbados a tarde e encontros virtuais as
quartas-feiras. Depois, comecamos a ter mais ensaios presenciais, porque vimos a
necessidade. Nos encontros virtuais de quarta, estudavamos o texto e buscavamos
possibilidades de dizé-lo de formas diferentes. Também tivemos quartas virtuais em que

comecamos a trabalhar as partituras e o que poderiamos fazer com elas para ficarem um
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pouco diferentes — por exemplo, trabalhar a pausa e como poderiamos explorar a pausa

nas partituras.
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ANEXO C
CENA COLETIVA EM CURSO COM RAQUEL SCOTTI HIRSON

Fotografia: Intercdmbio, mimesis Corporea. Entre Cena Coletiva e Matula Cénica. Fotografa.
Aline Lais. Acervo pessoal.

Gustavo Rafhael ator do Cena Coletiva. No intercambio entre o Cena Coletiva e Matula Cénica.
Fotdgrafa. Aline Lais. Acervo pessoal.
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Fotografia: Ingrid Rabelo, atriz do Cena Coletiva. No intercambio entre o Cena Coletiva e Matula
Cénica. Fotografa. Aline Lais. Acervo pessoal.

Fotografia: Gabriel Cardoso ator do Cena Coletiva. No intercambio entre o Cena Coletiva e
Matula Cénica. Fotografa. Aline Lais. Acervo pessoal.



229

Fotografia: Raquel Scotti Hirson, conduzindo o intercambio entre o Cena Coletiva e Matula
Cénica. Fotografa. Aline Lais. Acervo pessoal.

Fotografia: Samera Almeida (a esquerda) Patricia Alexandre, produtoras do Méliflua Produgéo e
Cena Coletiva.
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ANEXO D

CARDAPIO DRAMATURGICO

M(EU) INFINITO

ANAPOLIS

2024
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Texto 01
Diria que consegue lidar com tudo, quando ndo consegue nem segurar lagrimas. Tenta
segurar e construir um mundo, uma vida, uma realidade, um sonho, ou s6 algo que fosse
suficiente pra respirar em paz de acordo com o que gosta € quem é, mas nao sabe o que
estd fazendo. O vento leva o que gosta. O que constroi esvai. E quem ¢, ¢ algo muito
pretensioso a perguntar. Tudo ¢ agonia. Tudo ¢ muito. Tudo por dentro é morno, ¢
péssimo, ¢ chato, ¢ insuficiente, magoa, ndo ¢ arte e ndo consegue fingir que €, nao sei o
que ¢ pior. Por dentro, implora um tudo ora magoado ora invisivel ora fraco ora
decepcionante ora inatingivel ora INSUPORTAVELMENTE INFLADO E IMPLORA,
MAS NAO SABE COMO ora inexistente. Ora ¢ tudo o que eu queria ser. Decepcionante.
Parece que nunca encontra vida e quando tenta ¢é farsa. E farsa que ja é de casa. Ja ndo
sabe se é farsa ou ndo, mas odeia essa farsa. Mas essa farsa resume-se. E farsa ou isso é
ser de verdade? Farsa ¢ nome dado ao que se odeia? Espero que ndo. Porque ora ¢ e ora
sou. Ser ¢ inatingivel. O que sai pelos olhos ¢ dor ou ¢ tudo que implora?
Constantemente definida. Odeio. Constantemente perguntada. Pra ser mais. Ou se me ¢
decifravel. Odeio. Conhece? Conhego. Mentira. Definem por necessidade e bem-estar.
Mas odeio.
Mas ela sente tudo. Sente até ndo conseguir. Nao conseguindo, se abre e pede pra alguém
conseguir ama-la. Mas ndo consegue que sintam e entendam e amem. Pois os outros
sentem do jeito deles, entendem em cima do que sentem e amam a tudo que ndo seja
estranho ou insuportavel a chegar ao nivel dela. Ela continua amando e tem que
constantemente pedir socorro pro tudo interior, por misericoérdia em forma de maturidade.
Mas eles ndo curtem maturidade. Nem o sentir dela. Perceber o redor com todo o seu
sentir s6 faz com que esbarre no ego de quem nao se importa. No tudo dos outros que ¢
sempre incrivel e machuca. Se ndo ¢ incrivel, ¢ confortavel e chato ou desmerecido de
oxigénio.
E vendo tudo como dramaturgia, o que me atinge nem chega perto disso. O que atinge ¢é
o reflexo.
Mas o tempo esta correndo. To indo embora. T4. Pera. Reflexo. Segura e leva porque ndo
ha tempo pra sentir. Nem ser. Transito. Vocés, alunos, devem estudar todos os dias porque
o que garante o melhor ¢ seu esfor¢co em —querer ser rico pra encaixar em um padrao
digno de vida definido por rotuladores e incapazes de ser mais do aprenderam a aparecer-
aprender e se sair bem no vestibular. E porque minha tia me diz que o que minha prima

faz ¢ muito melhor do que com que eu gasto meu tempo. Ela ¢ de ouro. Aula? Mas
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ninguém quer arte, eu tenho que estudar todos os dias —ou vadiar- porque o que garante o
melhor.... To indo embora. Eu também. Chega e nunca estéd presente.

Me sinto bem hoje. SENTE E? Fraca. E mulher, é assim. Pulemos cinco mil piadinhas
necessariamente didrias que ofendem, mas supostamente € pra rir somente fica quieta. Ei.
Nao te pago pra ser machista, ndo. Passou, ninguém se importa.

Entdo é isso. Eu deveria desistir. Ndo ha arte que me suporte. Me suporto na arte. E
insuficiente. No sou. E perco todos. E insuportavel perder o que ndo consegue parar de
amar e nem manter pra si. Perco tudo o que poderia sentir por ndo sentir direito. Mas eu
sinto. Nao sente ndo, nao sente a si propria, mas tende a sentir pelos outros. E perco. Uma
imensiddo emocional esvai de mim mas perco tudo. Porque ninguém sente por mim. E
peco perdao por pedir. Pego perdao ao mim, que IMPLORA, mas ndo me alcango.
Alcango lagrimas e um nome pequeno que diz ser eu, mas ninguém vai além e tem quem
nao acredita. Eu acredito no meu espirito, mas meu abstrato, que ¢ outra dimensao, ¢ farsa
ou sou eu.

Hé muita pretensao em ser.

Texto 02
Sonhos
Aonde chegaremos? No que poderemos nos tornar? Nossos sonhos serdo realizados? Ou
simplesmente idealizados e a realidade sempre serd distante, simplesmente poderemos
nos tornar o que sonhamos somente parcialmente e o ideal de pessoa ndo serd atingido.
Nossas escolhas atualmente sdo influenciadas no que desejamos ser ou por ambigdo por
um ideal social ou por ganhar mais dinheiro nesse mundo tao capitalista.
O que sera determinado em nossas escolhas? O que realmente se gosta de fazer ou
somente no retorno que teremos, entdo ficaremos sem gostar daquilo que fazemos. Sera
se temos realmente vocagdo para ser aquilo que desejamos ser, ou nossas escolhas estao
erradas por sermos impacientes demais para tal ambiente e situacdo que impeca de ser
aquilo que sonhamos.
Se pararmos para pensar ¢ tanta coisa que desejamos ser que nosso desejo parece que nao
ter limite, poderemos optar por ser tudo ou vivermos uma coisa de cada vez. O grande
desafio ¢ realmente chegar a algo que desejou com grande sucesso sem ser somente para
dizer que esta realizando um sonho, mas que ele te mantém por inteiro com suficiente
satisfacdo. Mas ndo somos completos e ndo sabemos de tudo, somos eternos aprendizes

no que fazemos e sempre precisamos nos aperfeicoar.
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Quando pensamos que sabemos nos limitamos, talvez o conhecimento ndo seja € o
suficiente para a felicidade. Abrir as portas para algo novo, pode ser descobrir mais de si
com experiéncias novas se personificar e abrir espagos para novos horizontes. Na vida
existem obstaculos e supera-los pode preencher o nosso ego nos tornarmos fortes, mas o
essencial da vida é o amar e viver cercado de pessoas que nos amam.

O sucesso nasce do sonho em querer, da determinagdo e da persisténcia em chegar ao
objetivo. Encarar os obstaculos como um guerreiro, um vencedor que nunca desiste e luta
sempre com humildade. Sem passar por cima de ninguém, lutando contras as suas
proprias fragilidades e sabendo onde estd pisando. Com a grande virtude da paciéncia,
apos atingir o seu alvo ndo se esquecer de que nunca se termina apenas conclui uma etapa

e inicia-se uma nova jornada.

Texto 03
Movido pela curiosidade muita coisa descobri, entre elas foi o jeito que eu nasci. Quando
foi dado o tiro de largada nao sabia o que fazer, pela curiosidade um caminho resolvi
escolher. Ali descobri que se eu quisesse ser alguém na vida, muitas batalhas teriam que
vencer.
Na barriga de uma estranha eu cresci. O lugar era escuro, pequeno, € quente, € 0 amor
recebido ali era fora do normal.
Eram dois desconhecidos amando um ser ainda inexistente. Nasci! E vi que no mundo
era diferente. Aqui tudo € grande, claro e frio, e para as pessoas o amor ¢ irreal.
Nasci no dia errado, na hora errada e nesse mundo cheio de leis. Das muitas coisas que ja
aprendi poucas delas eu gostei. Preferia mil vezes ter nascido no mundo que eu criei.
No meu mundo tudo era diferente... A Unica regra era tratar todos como gente, amando e
respeitando sem nenhuma indiferenga. As pessoas eram livres pra fazer suas escolhas, e
suas escolhas eram aceitas sem criticas e julgamentos. As criangas eram felizes fazendo
coisas de criangas, e os adultos se sentiam bem sendo criangas crescidas.
De volta a minha realidade, meu caminho comecei a trilhar. Coloquei minha sacola nas
costas e coisas comecei a colecionar. A cada passo que dou descubro algo diferente,
conheco pessoas novas, € vivo experiéncias que sao sé minhas.
Em minhas historias me permito ser o que quero ser.
Ja fui crianga e ja fui velho, ja fui rei, plebeu, capeta, anjo, ja fui homem e até mulher. Ja
fui presididrio, feiticeiro, militar, louco e ainda posso ser o que eu quiser.

Com cada personagem aprendi coisas novas, ¢ tem algo que ¢ legal compartilhar. Cada
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ser humano, mesmo com suas diferencas tem algo a ensinar, basta vocé querer aprender
€ comecar a praticar.

Depois de muitos tombos e lagrimas, comecei a valorizar as pessoas certas. Aprendi que
o certo ndo ¢ “TER”, mas que ¢ obrigado “SER”.

Hoje carrego em meu corpo as marcas que a vida me fez. Algumas feitas por mim, outras
deixadas por vocé. A sua dor ndo € maior que a minha, e nem a minha ¢ pior que a sua.
Cada um carrega contigo um sofrimento tinico, uma dor intransferivel. Nao venha cutucar
minha ferida, se vocé ainda tem suas marcas pelo corpo.

Em um mundo tao frio, algumas pessoas ainda conseguem me surpreender. Nao deposito
mais minha esperanga em pessoas rasas, ou me mostre sua profundidade, ou vaza.

Nao sou produto pra ser comprado, nem livro pra ser entendido. Nao sou seu tapete pra
ser pisado, nem seu santo pra te dar protecdo. Nao sou quadro pra ser emoldurado e muito
menos mercadoria pra ser rotulado. Nao sou feito de papel pra aceitar qualquer rabisco,
qualquer promessa. Me conquiste com suas atitudes, com suas qualidades. Me apresente
seus defeitos e aceite ndo ser perfeito.

Sou camaledo, camuflado em varias formas, com varias cores. Sou metamorfose. Sou
uma mudanga sempre em evolucao.

A mudanga me assusta, pois nela existe a possibilidade do fracasso. Mesmo assim eu
sigo, me entrego por completo. Caso o resultado seja positivo, coloco um sorriso largo no
rosto e deixo minha alma descansar. Se eu me fracassar, ¢ licdo que a vida da.

Sonho grande!

Se me perguntarem o que ¢ o amor, ndo saberei responder. Alguns dizem que ele ¢
remédio e que ¢ a cura do mal, outros dizem que ele ¢ veneno mortal... Sigo amando... Se
isso vai me fazer bem eu ndo sei, mas se realmente for essa bebida mortal, quero cada vez
mais me embebedar, e um dia morrer feliz, morrer amando.

Nao quero ser nem pior e nem melhor que alguém. Quero ser eu. Quero ser unico! Quero
continuar com minhas qualidades, corrigir alguns defeitos, acrescentar desafios em minha
jornada, e superar minhas limitagdes.

Quero levar em minha bagagem coisas leves pra viagem. Sorrisos, abragos, amores e
olhares.

Quero dar a volta ao mundo e outra volta em mim. Encontrar lugares novos, e reencontrar
coisas que ja perdi.

Quero andar de primeira classe. Ver minha vida passando pela janela, acompanhada pelo

apito do trem.
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Coloca minha musica no volume mais alto, pois agora quero dangar.
Dangando saio pelo mundo sem hora pra voltar. Se um dia eu voltar, quero estar com

meus pés calejados e meu corpo leve, para enfim poder deixar minha alma repousar.

Texto 04
Olho-me no espelho, o reflexo estd, o grito € alto quebrando o espelho por dentro, ¢ uma
voz aguda no fundo da cabega - isso ndo esté certo, isso nao esta certo, iSso ndo esta certo
- ha um barulho, barulho de martelo, insistente e vai irritando, € machuca fundo.
O suor escorre de meu ventre, as maos se fecham, esta fora do meu alcance agora, ¢ uma
mancha que estd tomando conta, que vem 4 muito tempo, que vem das veias da memoria,
da infancia. Nao se esta pronta para ter vinte € cinco anos até que se complete vinte e seis,
e o tempo trard os prazeres desgostosos, inflama, queima, arde por dentro, do desejo
mutilado — ndo nao ndo, ¢ de homens que eu gosto — 0 meu corpo me traiu, 0 meu corpo
me trai, 0 meu cérebro me trai, e ele conversa comigo num dialogo sem fim: - vocé tem
certeza? — eu quero, mas nao vejo, € 0s corpos estao amarrados, putrefatos, na brasa, no
lago, ¢ proibido amar!
Uma placa inflama em chamas, grande e vil, estd logo a frente e nela estd escrito — ¢
proibido mulheres amarem mulheres —um grande traco na diagonal, sou eu diante do
espelho, sou arrancada pelo umbigo, € o seu beijo na memoria me corrdi as veias dos
olhos, que amargos, amarga o sangue daqueles que interrompem cada gentileza de amar,
e se fazem dissolverem, corpos agora mortos de outras mulheres que sio em mim.
Abriram as porteiras, os homens estdo saindo como cavalos viscerais, podres, que matam,
eles invadem e arrancam nossa pele, e elas fervem de dor.

E impedida — um 6nibus amarelo vem logo mais — uma mulher de cabelos fartos estende
a mao branca, me agarro, os cabelos do couro vermelho, suado, remoto de dor sdo
agarrados, fio a fio, € esse o suor do amor proibido, inibido, que nao se dilui. - Olha 14 o
espelho, no espelho, vé? Os corpos estdo pelados, entranhados, nos buracos, sempre
vazios, abertos ao horror, ¢ um suor que sangra, olha mais uma vez, est4 saindo, escorre
calcanhar ao chao, - o cérebro grita “SUA IMUNDA” -.

Sociedade, - cospe, esse nojo, esse verbo que nao sai de ti - ndo se deixe proibir, entranhe-
se, arranhe-se, morra de suor, morra de dor, mas morra nesse no.

- E se ao te tocar, a cor de sua pele tingisse a minha? E meus dedos, ficassem como
corrente sanguinea, tecendo uma linha linear do seu coragdo até o meu coragao? — Sabe a

alma, aquela que ninguém vé€ que todos dizem existir. Tocar ela; quero ver alguém tocar
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nela, qualquer uma, ela ndo € proibida, ¢ inibida, ela ama, e quando ama, ama outra de
igual para igual mesmo que distinta. SO ama, ndo pergunta e nem faz restri¢des, ¢ bom,
bom pra caralho — apaga a luz -.

Ontem o sol bateu na minha cara, o nervo subiu, antes que eu explodisse, apareceu uma
mulher de olhos claros, ndo deu nem tempo, tudo sumiu — fiquei com medo do escuro- ¢
jé era tarde, dava para saber que era sé abragar o cheiro da memoria, meu cérebro me
traiu e me puniu, resisti e insisti mais uma vez olhando para voc€ mulher, seu beijo surgiu

e me atrevi dessa vez o meu cérebro eu trai — ndo eu nao gosto de homens -...

Texto 05
Meu Infinito...
Sempre fui movida a emocgdes, independente de quais eram.... Na minha infincia a
felicidade, a timidez e o medo era os meus companheiros, entdo sempre vivi sobre a
protecdo de alguém, meus pais cuidam de mim até hoje na verdade, mas a cada lugar que
ia tinha amigos para cuidar de mim, para falar por mim e até para agir por mim, era como
se eles pensassem por mim.
Vivia sobre a sombra do medo de perde 10s, a perca da minha av6 foi muito forte para
mim, a dor e a falta de alguém que eu conhecia, mas ndo tinha a menor ideia do que era
viver tanto tempo com alguém que ja havia partido. O medo de animais, de ficar sozinha,
de altura, de qualquer brincadeira que me colocasse em risco, o simples fato de andar de
bicicleta ndo me deixava empolgada porque eu poderia me machucar. O medo ajudou
muito a minha timidez aumentar, ir para a escola era o fim, mamae ficava chorando do
lado de fora e eu chorando do lado de dentro, mas foi necessario passar por essa também.
Engracado que a timidez em gritar em um hospital por medo de inje¢ao nao existia.
Mas eu era feliz, tinha amigos e pessoas que eu amava, brincava, me divertia, passeava,
assistia televisao, e até brincava de contar histérias com os perfumes da penteadeira da
minha mae. Tive uma infancia muito boa.
O nervosissimo também me movia, me movia a grita e a bater portas, dentro do meu mais
intimo, no meu lar, eu precisava colocar a raiva para fora e descontar em alguém, e era
sempre nas pessoas que eu mais amava. Amor eu sempre amei, mas sempre tive
dificuldade de colocar para fora, eu ficava sempre com a frase: Eu também. Tive um
namorado que escutou por muito tempo esse eu também, ele também me protegia,
estranho né me protegia até nas brigas, nos ndao brigadvamos, nds ndo discutiamos, no6s nao

viviamos... Mas eu 0 amava o amava...
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Minha cabeca ndo para nunca, nem quando eu durmo, ela sempre esta ligada e
funcionando, por mais que eu goste ¢ durma muito, ndo descanso. Quando durmo até
sinto raiva se dormi com raiva.

Estudar longe, morar longe, amar longe, comegar a saber me virar, foi uma revolugao
dentro do meu ser. Senso de dire¢do, coordenagdo motora, a perca de uma ingenuidade
que ainda existe.

Bum, o eu hoje, nao se reconhece no eu de ontem e o de antes de ontem, mas sabe que o
eu de hoje s6 € assim porque passou por esse eu ontem e antes de ontem. Fico feliz em
saber disso. Sorrir traz paz e harmonia, encontrar pessoas me faz bem, estar com quem
amo. Eu me amo. Mas ¢ dificil saber que as pessoas me amam.

A sombra da perda mais uma vez, me derrubou, e dessa vez me derrubou com gosto, 20
anos de convivéncia, de companheirismo e amor. Puta que pariu, fui abandonada, fui
largada sozinha num mar de escuriddo, numa tempestade sem fim. O medo da loucura
rondava o meu ser, por alguns instantes achei que fosse surtar, e acho que seria até mais
facil de lidar com a situagao, se eu ficasse mesmo louca, mas o pavor de ficar louca me
assustava, a dor era na verdade ainda € tao forte e intensa.

Deus, onde estava Deus quando mais precisei dele? Era s6 isso que eu me perguntava, era
sO 1ss0 que eu queria entender, logo eu que sempre o amei e cuidei das coisas dele. Logo
eu tdo certinha, ndo o culpei, mas me culpei por ndo ter feito nada, por mais que ja havia
feito tudo que podia. Deus sei que ndo me abandonou eu sei que cuidou de mim, mas eu
estava cega pela dor e nao tive capacidade fisica emocional e psicologica para ver e sentir
esse amor e cuidado.

Congelei meu coragdo, o amor se tornou distante de mim, na verdade me apaixonar
sempre foi muito instavel, me encantava e logo desencantava e assim segui, mas o amor
da minha mae supria isso tudo. Até o ponto que eu comecei a libertar a minha mae dessa
responsabilidade que ndo ¢ dela e nem de ninguém s6 minha. Putz abri uma brecha e me
apaixonei como um adolescente romantico, ¢ me ferrei mais uma vez meus amigos
tiveram que me ajudar a me levantar, afinal para levantar tem que cair. E quando menos
esperava tudo mudou eu amei de novo, com mais intensidade do que da primeira vez...
talvez dessa vez seja de verdade ou ndo... eu acredito no amor para sempre, para vida

toda. Mas sera que ele acredita.
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Texto 06
Sou filho indesejado, renascido da rejeicdo. A infancia que se seguiu, foi marcada por
alegrias, sorrisos e dor. Trago em minha alma os abusos que vivi, um corpo molestado
pelas palavras ofensivas, numa tentativa de me diminuir. E diminuiu, ofendeu e
machucou. As palavras me machucavam sem eu mesmo entender, mas eu sei que
machucava, pois quem as proferiam colocava toda sua magoa e raiva. A entonagao da
voz, os olhos debochados.... risos ... e em mim dor, dor, dor ,dor.
Gostava de me deitar na cama e observar as nuvens pela janela, me imaginava solto, feliz,
brincando com as nuvens que provavelmente eram feitas de algodao. Minha infancia s6
ndo foi roubada, pois havia em mim muitos sonhos e imaginagdo, meu escapismo, meu
refagio.
As aguas correntes me molham, barulhentas, ali me sinto solto. O desejo me toma, sinto
meu corpo pulsar e meu corpo desagua, respiracao forte, musculos retorcidos € o instante
jé se foi.
O ritmo da vida se consome como a luz da vela, rapida e tropega. Como se a qualquer
momento o vento viesse € lhe tirasse a vida, a combustdo. A ansiedade invade me levando
a impulsos. O cheiro do café ¢ agraddvel e a vida ndo tem o mesmo sabor, na verdade ¢
injusta.
O pessimismo tem a sua marca registrada, ndo sendo combalida pelos resultados que aos
poucos foram conquistados. Ao contrario, sempre duvida de si mesmo, ndo sendo capaz
de admitir para si que € potente, potente, potente, potente, potente.
A arte em sua esséncia ¢ a manifestagdo de almas caladas, almas que estavam
aprisionadas. A alma precisa falar, mas ndo com palavras, o verbo ¢ limite, ¢ racional. A
alma ¢ humilde, simples, porém complexa. Nao tente traduzi-la, apenas sinta, sinta, sinta.
O corpo ¢ morada do sentir, anestesiado pelo instante ji, na busca incessante da
completude que nunca vem. Corpo domesticado para ser completo pelos planos que nao
podem ser frustrados, pois eles precisam acontecer como manda o roteiro, € ai se nao for
assim! O corpo quer ser sujeito e diretor de uma histdria que jamais se sabera o fim,
esquece-se que a vida ¢ uma vela. A chama mais uma vez tremulou, o soprar do vento a
qualquer hora pode ser o fim dessa chama. E se for apagada, a chama que se acende
novamente ndo ¢ mesma de outrora, o fogo ndo tem continuidade.
A morte € mistério assim como a vida também €. Mas como explicar o vazio? A religiao
¢ chama acesa pelas crengas terrenas, ndo pelo divino. O divino transcende o

entendimento.
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Texto 07
Carne e 0sso
Palavra confusa, circunstancial, tem sede de pensar, existe sentido.
As respostas exprimiam tamanha paixao que transcendiam as palavras e se expressavam
pelos gestos do jovem, por um brilho no olhar de quem ¢ fascinado pelo poder de algo,
pela exaltagcdo e entusiasmo ao se propagar uma nova esperanca. Ouvi, logo enxerguei o
bagungado. Vi o que nunca deixou de fazer parte, aquilo que ndo se descaracterizou das
unidades, que se inclui na identidade.
Chegou na parte, perguntei, quem eu sou € quem sou eu, mas acredito ndo ser isso que
importa agora. Nao ¢ o que eu venho falar. Sinto-me bem, mas nao tenho nada, sinto-me
bem, sinto bem com o globo, sinto bem com a primeira pessoa. Eu sei quem sou, sei
aonde vou, até aonde vou, conheco-me, desconheco, eu sei 0 meu antenome.
Tornei-me o quadro do desgovernado, do baguncado, da adversidade, da vivéncia, a
agonia que me molda e pdem-me na quadrela. A minha compreensao nao fugiu de mim.
O meu pensamento ¢ o meu aparato, que foi gasto devidamente e inutilmente. Fiz um
estrago, abri um buraco, quebrei algo e alguém, ndo soube manusear. A minha inteligéncia
ndo deixou de ser minha inteligéncia, do passado deu continuidade, se fez base e reflete
no agora. No caminho tornei-me atribulado, ndo sou acessivel. Sou justamente o produto
da existéncia, precisamente o que elaboro, rigorosamente o que medito e escuto. E
exatamente 1Sso que me traz jubilo, elegancia e coragem.
Percorrendo o tempo, em algum instante, vou recordar. Finalizo uma etapa com uma
escrita. Se o capacitar opera do proprio erro, se hd maior facilidade em aprender na
execucdo ao em vez da suposicdo, logo, a angustia que eu sinto ou alegria que ha dentro
de mim, acompanhava também as minhas linhas. Que na minha mente ndo fuja a
memoria, que eu venha lembrar, tanto da dor como da palavra, do momento como do
aprendizado, também da locugdo, gesticulagdo, raciocinio, enfim, da minha revelagdo
neste ambiente, € iSso que eu vou recordar, € isso que eu vou recordar.
Deixei de viver, deixei de cogitar aquilo que ja considerei ser o errado, o jeito incerto.
Nao s3o palavras jogadas aleatoriamente, faladas, faladas, faladas. Quebrei a
neutralidade, a lineralidade, na hipocrisia torci o tornozelo, fugi do centro, vire profundo,
distingui a minha particularidade, troquei de identidade, virei artista, pulei a manufatura,
vi o invisivel, o desmoralizador, o contraste, o pouco, o pobre e desencantado. Expus a

base, a historia, o pouco, o pobre. Defendi o desconhecido por opgao.
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Texto 08
Movimento, tudo esta em constante movimento.
Minha vida ¢é assim, seriamente acho que sou movida por esta energia de sempre estar
buscando por novidades, por movimentagdo, por produ¢do. Minha mente repete todas as
vezes que ndo passa de autoafirmacgdo, pois o que ecoa dentro de mim ¢ a frase: “Vocé
nao faz nada direito”.
Sério isso, passo a vida toda tentando provar pra mim e pros outros que sou boa em
alguma coisa? Ou pensando bem, que sou boa em tudo que quero fazer. Isso ¢ desgastante,
massante, irritante e frustrante. Agora entendo por que fico tdo triste muitas vezes, pois
sempre vai existir pessoas melhores, ou que se destacam mais, ou ainda que fazem de um
jeito diferente, e que podem até ndo serem melhores, mas sdo muito bons. Caramba!!
Comecei a olhar para os lados procurando alguma forma de aprovagao, novamente.
Adoro observar as pessoas, suas correrias, suas distragdes, nem sabem que alguém as
observa. Como as pessoas sao previsiveis no seu cotidiano € como sdo imprevisiveis no
pensamento. Andam para o trabalho, dirigem seus carros, falam nos celulares....tdo
mergulhados...o que estdo pensando? Eles t€ém consciéncia que muitas vezes sao
manipulados? Eles sabem o que estdo fazendo? S6 eu penso estas coisas? AH! Que se
dane tudo isso...
Me pego muitas e muitas vezes pensando que estamos em um gigante tabuleiro de xadrez,
sendo conduzidos por seres superiores, € de tao tolos que somos achamos que conduzimos
nossas vidas...kkkkkkkk...somos pe¢as com funcdes distintas, tempo determinado, numa
luta constante, ¢ sempre dois lados. Tudo tem dois lados, ndo ¢ mesmo? Acho que meu
tabuleiro estd meio zoado...kkk... ndo quero seguir a jogada planejada, quero pisar nos
quadrados brancos, nos pretos, ficar no meio dos dois e sei la....de repente vejo um lindo
céu azul e o sol brilhando como nunca brilhou antes.
Faz tempo que nao paro pra observar a simplicidade do mundo, a leveza do ar, e a delicia
de sorrir s6 de lembrar algo gostoso de comer....aqui tive a chance de avaliar uma coisa,
por que corro tanto? Tanto movimento, tanta loucura, tanta busca e qual o problema?
Eu sei, eu sei bem agora. O meu problema ¢ que nao aceito envelhecer. Sim, isso mesmo,
ndo quero, ndo aceito, ndo posso envelhecer. Como vou envelhecer? E o tanto que ainda
tenho pra fazer, o tanto que tenho que aprender, o tanto que tenho que sentir, o tanto que
tenho que dangar, o tanto que tenho que rir, o tanto que tenho que ler, o tanto...o tanto...o

tanto...
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Como saciar um espirito que ainda pulsa com bravura e entusiasmo em um corpo que
precisa de mais descanso, uma mente que pede mais € mais conhecimento e desafios com
neurdnios saturados de muitas sinapses. Saco!!!! Nao aceito...vocé pode falar que preciso
acostumar-se, faz parte do jogo de xadrez, tudo em seu tempo e pensamento, mas nio ¢
assim tao facil e tdo racional.

Respiro fundo!! Calma!! Um dia de cada vez, uma experiéncia por vez, um pensamento
por hora e uma musica de fundo pra voltar para realidade. As vezes o jogo dure muito
tempo e minha peca ainda seja util até o final. As vezes descubro no fim de tudo que eu

sou a Rainha e o check mate pode ser meu.

Texto 09
Todo més penso em povoar o mundo
Pra qué? Por qué?
Que necessidade ¢ essa que eu tenho do humano?

Vou te contar um segredo: odeio humanos! Odeio a humana que vejo no espelho!
Odeio o modo como fala, anda, se veste, come, se relaciona... Se relaciona...
Sempre achando que € unico, eterno e verdadeiro.

Sempre romantizando tanto para o lado do “felizes para sempre”, como para os
“infelizes para sempre.

Ahhh! Os humanos...

Ao mesmo tempo, eles buscam o sentido e transformacgao através das relagdes humanas
Que nem sempre parecem tao humanas assim.

Consequéncia das escolhas
Colheita do plantio
Onde ¢ que eu to agora?

O que estao olhando?

Ah, minha aparéncia?! ... Ela é o que vocé pensa que eu sou. Nao o que realmente eu
sou.

Kakkakakakakakkakakaka
Acham mesmo que eu sou s6 isso? Acham mesmo que conseguem decifrar as minhas
cicatrizes, saber quem as fez?

Nao. Nem eu sei quem as fez, e se foi alguém que nao eu mesma.

Tudo bem.
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As piores marcam ninguém consegue enxergar, as vezes nem eu. Elas sdo invisiveis e
até indolores. Foi o tempo que cuidou. E ele cuida tanto de mim, que eu até ja fiz
morada na sua residéncia. Entro sem bater e sem pedir licenga. Isso, quando nao ¢ ele
que chega escancarando a porta do meu mundo e pedindo um minuto de siléncio. E um
minuto para o universo paralelo ¢ um milhao de horas, nao ¢? Acho que foi mais ou
menos isso que ouvi em uma palestra espiritualista...

Quantos minutos faltam para meu Onibus passar?

Sera que tem lugar para sentar?

Idoso tem preferéncia, mas quase nao tem satde...

Ai que saudade de andar na barriga da minha mae...

Texto 10
Como eu me vejo? Eu ndo costumo pensar nisso. E vocé?
Bom, eu poderia dizer que sou apenas um rapaz latino-americano sem dinheiro no banco,
mas estaria copiando o Belchior, apesar de ser verdade.
A principio eu diria que me vejo como uma pessoa comum, como a maioria das pessoas
nesse mundo. Porém pensando um pouco, acredito que ha algo que me diferencia de
algumas dessas pessoas, que € o fato de ser artista.
Exercer o oficio de artista ¢ algo que influencia na vida das pessoas, e isso contribui para
que essas pessoas consigam viver melhor em sociedade, entdo acredito que essa seja uma
contribuicao que posso dar para a comunidade em que estou inserido.
Quem sou eu? Eu sou Gustavo Rafhael, muito prazer, sou ator, dentre outras coisas. Sou
uma pessoa que sonha em ver o mundo melhor. Vivemos em um mundo em que as pessoas
estdo cada vez mais egocéntricas, e o meu ideal de mundo seria um lugar onde as pessoas
pensassem mais nas outras, na natureza, nos animais, no meio ambiente. Algo meio
utopico, eu sei, até mesmo porque vemos a humanidade caminhando em um rumo
totalmente contrario a esse.
Estou cansado de ver pessoas que s6 pensam em si mesmas, em uma busca desesperada
por satisfazer os seus proprios interesses, esquecem que vivem em sociedade, esquecem
do outro. Isso me incomoda, sabe, olhar para o que acontece mundo afora e perceber que
estamos cegos, tipo aquela cegueira do Saramago em Ensaio sobre a cegueira.
O eu infinito ¢ uma questao bem subjetiva, né?! Eu achei.
O eu infinito eu penso que seria o que deixamos para a posteridade. E um reflexo do que

fazemos durante a nossa trajetoria de vida.
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Acredito que como um artista posso contribuir com isso de uma forma bem potente. Ja
que através da arte ¢ possivel tocar o intimo, provocar reflexdes, e ser agentes politicos e
sociais.

Esse eu infinito, essa poténcia, que ndo apenas os artistas, mas o ser humano em si tem,
de causar revolucao, de causar mudangas. Acredito que todos tém essa capacidade,

mesmo que esteja adormecida, todos sdo capazes de provocar essas revolugoes.

Texto 11
O meu eu...
Tudo gira, e gira mesmo, o mundo gira, as pessoas giram...
Eu giro, e as vezes giro entorno de mim mesma.
E errado ser egoista?
Me disseram uma vez que todos nods somos egoistas. Mas ouvir a frase:
E porque vocé ¢ egoista, por isso vocé nunca vai entender.
Me tirou do eixo.

O siléncio € cruel, eu ndo gosto do siléncio ainda mais quando vem das pessoas que
amo. Mas de estar no siléncio. As vezes me sinto no siléncio no meio do barulho, ndo
sei explicar. Mas ¢ como me sentir solitdria no meio da multidao, em meio ao caos.
As vezes me desligo do que esta acontecendo ao meu redor, na politica, no jornal, no
Pais, no mundo. E s6 sei do meu proprio umbigo. Isso faz de mim egoista?
Gosto do Caos, gosto... Mas gosto da tranquilidade também.

Muitas pessoas me cansam.

Hoje eu gostaria de dizer pra ela:

Ninguém deixa de fazer suas proprias obrigacdes para te ajudar, ninguém nem eu. Entdo
por que a senhora acha que tem obrigagdo de ajudar as pessoas?

Eu também sinto dor, tristeza e compaixao ao sofrimento dos outros, s6 ndo quero mais
abracar o mundo. J4 abracei o mundo muitas vezes, e abracei com as pernas... Mas
cansa... D6i?!

Eu amo, amo muito a minha vida, a minha histdria, e as pessoas, amo os meus sonhos...
Sonhos, eu amo sonhar e amo sonhar acordada.

Eu sei o que ¢ a realidade, sei o que ¢ a vida;

Nao sei se demonstro que sei.

As pessoas acham que s6 vivo nas nuvens.

Eu vivo em uma familia, uma casa e sei como as coisas funcionam.
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Meu corpo, sou feliz, mas nao confortavel.
As vezes quero ter coragem de sair do que € confortavel, mas ¢ tdo bom?!
Quem ndo gosta?!
Quem?!

Eu gosto, mas as vezes nao basta mais.

Texto 12
O suicidio do pensar
Cai na rua a folha seca
Seca o ar minha respiracao
Na auséncia de sonhos morreu o pensar
De tanta secura morreu meu corpo.

Pensar estd doente, sai com ele para passear entre as linhas porque nao ha remédio
que possa curd-lo a ndo ser o retorno ao seu passado para resgatar-lhe memorias de
quando gostava de criar andes e fadas, da época em que dangava entre as cores, o vento
podia lhe levar a qualquer lugar e ndo tinha medo das palavras. J& tentou incansavelmente
pular de uma arvore com guarda-chuva aberto para que o vento pudesse leva-lo.

Estive observando recentemente que sua massa cinzenta esta com falhas, de maneira
que as informagdes ndo sdao processadas, por conta disso ele anda se escondendo pelos
cantos quando a ironia e o sarcasmo chegam perto. Prova disso que um dia lhe disseram:
Vé catar coquinhos! E ele foi! E... Ele foi! N#o... Ele foi mesmo. Sinceramente eu nio
sei onde ele anda se escondendo, deve ser entre as fissuras. Visitei seu hemisfério direito,
percebi que de vez em quando ele aparece por 14, deve ser obrigado a ir porque nao vive
sem arte. Mas foge logo quando a palavra aparece. Nao deve ficar muito tempo por 4.
Hé um pouco de poeira entre as sinapses ¢ quando atravessei a ponte longitudinal para
visitar o hemisfério esquerdo nem consegui entrar, este tdo conhecido pela ordem e logica
estava vazio e baguncado. Havia um neurdnio por 14 ja bem seco, se alimentava dos
raciocinios levados pela massa cinzenta e massa branca.

Esse lugar me d4 medo!

Vi passando alguma coisa, ndo deve ser nada de importante. Alids, por que julgo uma
coisa mais importante que outra? Nao deveria ser uma coisa s6?

Nao sei, s6 sei que quero ficar aqui até que todas as sinapses morram, assim nao terei

a obrigacdo de absorver as falas, os risos, ficar louco procurando as entrelinhas que
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desaparecem como os pensamentos do dia anterior. Odeio as entrelinhas, sdo chatinhas,
cheias de mimimi. Uma coisa €, mas pode nao ser.

E o trabalho que da para a massa branca levar as informagdes para os hemisférios
corretos? Se um problema de raciocinio ficar parado no lado direito, causa um transtorno
por que ele fica correndo de um lado para o outro, batendo nas paredes e as sinapses desse
lado ndo conseguem processa-lo. Por isso em cada um dos hemisférios eu criei um
presidio para informacdes incoerentes, se uma questao logica se perde no lado direito ou
se as percepgoes se perdem no esquerdo, sao presas cruelmente. Isso aliviou muito meu
trabalho, mas o resultado disso 14 fora ndo ¢ bom, a pessoa se torna incompreendida e
incapaz.

Cansado de tudo isso! Escondi toda massa branca e cinzenta entre os sulcos e abandonei
meu trabalho. Sem mim as sinapses ndo acontecem e secam, todo o sistema esta secando.
E o meu fim, pois ja ndo quero mais processar esses excessos de informagdes para nada.
Isso ndo d4 em nada. Eu processo, o corpo dorme, levante e comega tudo de novo. Como

disse um dia Fernando pessoa: “Pensar ¢ estar doente dos olhos™.

Texto 13
Acordei com um sentimento tdo diferente, quero dizer diferente do sentimento que senti
nos outros dias. Uma coisa que ndo queria me levantar nem abrir meus olhos, ndo ha
magoas apenas um vazio, um cheiro de tristeza, mas a felicidade de estar ali ndo traz a
paz. Olhares sorrisos ndo completam o dia nem a falta, com calma, com calma, com
calma, muita. Liberdade? O que ¢ isso? Palavra? Verdade? Felicidade? Obscuridade? O
que ¢? Amor, Amor nao sei se €. Te amo! Nao! Muito! Ou apenas mentira! Além de amar!
Com todo 0 sentimento que ha nao suprindo.
Meu amor ¢ uma coisa  ultrapassada  hoje eu  vejo 1SS0.
Quero ser alguém, me preocupo muito, demais.
O que eu quero nao quero. Quando isso acontece ndo ha explicagdo. O meu complemento
nao tem fundamento. Eu s6 tenho nada. E tudo! Tudo! Tudo! Sou se ndo o mais grato o
mais grato. Além de tudo tenho tudo. Obrigado pro tudo. Me amar te amar. A esperanca
de um mundo melhor pra todos nunca se acaba, mas a agao deve comecar. Uma palavra
pra demonstrar, revolugdo. Amor ndo. Amor ¢ demais. Sem saber o que sentir, falar,
pensar, apenas criando uma situa¢ao ja mais vista mas sim vivida pra sempre em todos os

olhares e em qualquer lugar.
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Texto 14
Azul, azul como olhos pelos quais nunca me apaixonei. Nao ha necessidade, nunca
houve. O azul que hd em mim j4 basta, por ele ja sou apaixonada.

Cor talvez cliché, mas sublime, que transborda de cada poro meu. Transborda como a
saudade, o medo, o desejo, o rancor e o amor. Transborda como a beleza daqueles fins
de tarde da minha infancia.

A infancia... Que o Azul viveu, que o Azul voou, e o Azul sentiu. A infancia, que hoje
morta, ainda é capaz de ferir através de imagens que revelam a seguranga extinta, as
responsabilidades outrora inexistentes, as dores infantis que nao revelavam coragoes
partidos.

Mas hé algo melhor do que se apaixonar?

Nao me venha, por favor, com aquelas piadas mediocres de redes sociais: comer
lasanha.

Admito, comer lasanha ¢ bom também, mas sdo prazeres totalmente distintos.
Droga, fiz novamente.

Nao vale racionalizar, nem esconder suas olheiras. A vida ¢ o voo de um beija-flor,
entdo ndo perca tempo € ame, se ame, assuma € perca o medo. Alids, ndo tente se podar
para caber nas projegoes ¢ formas que prepararam para vocé.

Ja se perguntou de qual cor € sua alma?

O medo ¢ uma prisao, o medo ¢ uma prisdo, o medo ¢ uma prisdo. Mas se quer saber,
nao foi vocé quem os prendeu. Nessa luta, voc€ perdeu, porque quem esta preso € voce.
Diga trés vezes, ou um milhdo, que ndo quer isso. Seu coragdo deslizara pra longe de
vocé, porque ele sabe viver, sabe fazer acontecer.

E voceé ndo.

Ainda se lembra do seu nome? Ou do dia exato do seu primeiro beijo? Melhor ainda,
seu primeiro passo na vida adulta?

Se antes me sentia paralisada, hoje minhas asas ja se abrem. Estou no alto de um prédio
contaminado pela modernidade, sei que se me jogar, ndo cairei ao chao.

E quero mais um café.

No teatro da vida, sou amadora. Nesse daqui também.

Eu sempre serei amadora, ndo importa quantos certificados, formaturas ou qualquer

titulo e cerimodnias inventados pela humanidade receba ao longo dessa trajetoria.
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E um prazer, um orgulho ser amador. Nio sei por que usam o termo como algo
pejorativo. Até onde eu saiba, amar a dor é fazé-la seu combustivel. Nao ¢ isso que um
artista faz?

Nao se pode tratar seu ponto mais forte como fraqueza. Hoje me vejo, hoje sinto o que
eu sou. Admito, ¢ pouca coisa, sou nova demais. Mas ai mora um prazer inconcebivel:
muito chdo a andar.

E dificil se conter, dificil ndo se entregar aos prazeres da vida. Mesmo que haja receios,
mesmo que ja tenha havido outras decepgdes. Esteja pronto para queda, elas existirao,
sdo reais, mas fugir disso € um sacrilégio, um pecado contra sua propria natureza.
Me sinto confortdvel na minha humanidade.

Quero outro café com canela, leite condensado, chocolate em poé e leite ninho. Quero
me sentar em frente a porta de vidro da sala e ver o céu negro, a chuva caindo
silenciosamente, ou nao tao silenciosamente assim. Quero o conforto das minhas
musicas instrumentais, o frescor da noite, minhas lembrangas mais dolorosas ¢ a certeza
de que elas nunca mais voltarao.

E quero distancia de todas as lembrangas mais belas, elas me machucam.

Esses dias nunca voltarao.

Ha o futuro, e o presente € real. O presente ¢ de fato um presente, o presente mais lindo
de todos, se comparado ao passado mais cruel.

O tempo ndo existe.

Sinto o sono, mas ndo quero me permitir dormir, quando h4 uma noite inteira, siléncio e
solidao.

Sou solitaria, sei lidar com isso. Eles estdo 14 fora, ndo sabem o quanto ¢ sagrado os
presentes que eu ganhei: meus livros, meus cristais, amuletos, meus sentimentos,
minhas roupas, minha energia.

H4 coisas que podem roubar, muitas delas, por uma pedra. Vocés sao tao primitivos!
Vocés representam o que ¢ mais primitivo no ser humano, matar alguém por uma
pedra?! Nao me venha com ideologias, seriam sim capazes de matar por uma pedra.
Mas quero aprender um pouco mais de inglés, os mistérios da lingua portuguesa. Nao
me questione, vocé nao me conhece e nem sabe dos meus planos para o futuro, das
minhas paixdes.

Sabe de uma coisa?

Vocé ndo tem o direito de me invadir assim. Nunca teve.

Se eu ndo te permito, mantenha distancia.
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Mas se eu te convidei, entre e se delicie de cada poesia que ha por aqui.
Consegue sentir? Consegue entender? Nao? Parabéns, esta no caminho certo!
Me dé preguica quando falam em entendimento.

Sinta, apenas. Vocé tem essa capacidade.

Ja percebeu o quanto o céu nunca se repete? Como o tempo nunca para ¢ a cada
segundo tudo muda?

Qual é o seu més favorito?

O meu ¢ junho... E eu nem gosto tanto assim de gémeos.

Abracos sao sagrados, o calor do corpo de alguém junto ao teu.
Abragos que envolvem alma.

Energias acolhedoras. Fique um pouco mais.

Pediria desculpas pela minha falta de articulagdo das palavras, mas ¢ um texto
automatico onde, pelo menos aqui, no mesmo mundo que o teu, ndo hé certo ou errado.
Livre-se da prisdo. Vocé ¢ um ser livre.

Posso te contar um segredo? Eu amo.

E a sensagdo mais real que hd em mim.

Me amo.

Sei que estou no caminho certo.

Ainda ha azul, em varias tonalidades, em mim.

Texto 15
Peripécia, imprescritivel, balburdia, pandega, veneta, ténue, efémero, absurdo, lapso,
poético, teatro, fotografia, chapéu, feminista, friorenta, calorenta também. Minha mente
¢ parecida com as obras de Kandinsky, confianga, auto-estima 14 em cima, disposta
quando quer, quando ndo quer também. Ovelha colorida da familia, amigavel, humana,
defensora do movimento Igbt, dos negros, dos animais, ¢ das plantinhas também.
Vermelho ¢ minha cor, azul ¢ minha amante. As pessoas mais especiais pra mim, além da
minha familia, sdo os atores que convivo. Sou uma pessoa dificil de magoar, a pessoa s
conseguiria essa proeza se tentasse muito. Eu queria muito ter uma barba. Abilolada,
explicita, ardilosa, uma espécie de dandi, frugal, in6cua, pachorrenta, loquaz, janota,
rubicunda, suscitante, nem um pouco modesta, chistosa, osculadora. Tenho prazer em
passar cotonete no ouvido, masoquista. Minha auto-estima alta me convence de que sou
uma pessoa bonita e tenho minhas técnicas sedutoras. The Grand Budapest ¢ meu filme

favorito, e minha série favorita ¢ How to get away with muder. Gosto de decorar tudo que
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vejo pela frente. Minha parede ¢ desenhada por mim e eu pintei a maioria dos meus
moveis de vermelho. Eu me sinto lisonjeada quando alguém vem desabafar comigo, ou
simplesmente faz questao da minha presenga, pelo fato de eu me sentir um pouco especial,
e tudo que ¢ feito pra mim ¢ devolvido com o dobro de sentimentos. Eu ndo me conhego
muito bem e acho que ¢ o maior desafio da minha vida é escrever esse texto. Sou um
pouco pra frente em relacdo a minha idade, eu ndo digo por mim, digo pelo que escuto
das pessoas dizendo pra mim, e isso me deixa contente, por que nao ¢ minha intencao e
minha personalidade foi desenvolvida a partir das pessoas que convivo junto com o teatro
que me influenciou muito psicologicamente, socialmente, moralmente e espiritualmente.
Em relacdo 4 religido pra mim, sou agnostica, mas acredito mais pro lado do xamanismo.
Acredito na existéncia de um Cristo ha milhares de anos, mas ndo acredito que voltara.
Meu sonho ¢ criar uma casa de cultura em que envolva todo tipo movimento cultural, do
teatro as artes plasticas. Nao gosto de ler livros de ficgao porque ndo me prendem atengao.
E eu ndo vou terminar esse texto porque eu ainda nao tive fim. Considere esse texto
intermindvel. Leia de novo. E me diz se descobriu alguma coisa sobre mim, porque nem

eu sel direito.

Texto 16
Domingo. Noite de lua cheia. Existe um dia mais propicio para uma criatura mistica
nascer?
Com certeza ndo. Entdo eu nasci. Fui saudada pela energia da lua, o pio de mil corujas
preencheu o vazio da noite no momento em que chorei pela primeira vez.
Da lua herdei a capacidade de mudar e me adaptar, das corujas o espanto e a atracdo, da
noite o silencio e o vazio.
“Essa menina ¢ estranha” sempre diziam e de fato nunca fui uma crian¢a normal. Podia
passar horas sentada olhando para o nada enquanto meus irmaos corriam sem destino e

99 ¢¢

sem descanso. “Isso € porque ela ¢ menina, menina ndo tem tanta energia” “ela deve ser

doente, algum problema ela tem, crianca ¢ agitada independente do sexo, ndo tem essa de

9 ¢¢

menino ser mais agitado” “ela deve ser autista, ja levou ao médico? Algum problema ela

tem”.

Entdo comegaram as visitas interminéaveis aos pediatras, cada um que dizia que nao havia
problema era descartado, até que ndo restou nenhum. Comegaram entdo as visitas aos
especialistas, terapias, aulas de interacdo, medicamentos, tratamentos alternativos, mas

nenhuma mudanca foi observada.
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“Sua filha ¢ uma menina saudavel, nenhuma crianga ¢ igual, cada uma ¢ uma” “Nao
acredita nisso minha filha, que essa menina tem alguma coisa ¢ certo, normal ela nao é,
nunca vi crianga mais esquisita” “Nunca vi crianga assim, crian¢a sadia da trabalho e essa
dai ndo da trabalho nenhum” “Sossega mulher, essa menina ¢ diferente sim, mas quem
disse que ¢ um problema? Ela ¢ do jeito que ¢ porque enxerga com o coracao”.
Ninguém entendia a minha quietude, ninguém sabia que na verdade eu era perfeitamente
normal, s6 que dentro do meu mundo. Ninguém era capaz de ver ou sentir as coisas que
me distraiam, os seres que me encantavam, ninguém entendia como eu podia transformar
qualquer objeto em personagem para as minhas aventuras mirabolantes. Ninguém
percebia que enquanto eu estava sentada observando as outras criangas, na verdade eu
estava perdida em mim mesma, vivendo mil aventuras e fantasias, habitando meu
universo paralelo onde corujas ndo eram animais agourentos, mas seres fantdsticos
dotados de uma inteligéncia incomum, onde ninguém era igual e isso era aceitavel e
absolutamente normal, onde meninas e meninos podiam ser o que quisessem e os adultos
ndo eram chatos nem criticavam tudo, eram apenas criangas crescidas e ainda sabiam se
divertir e apreciar cada segundo fantastico da vida.

“Eu ndo sel mais o que fazer, ela ndo responde a nada, tratamento nenhum resolve” “ Eu
disse que o doutor psicologo era perda de tempo, o que essa menina tem ¢ pureza na alma”
“Mas isso toda crianga tem” “Pare de se preocupar, aproveita enquanto ela ¢ assim. Um
dia ela cresce e de tanto ouvir que tem que se encaixar, vai acabar por perder essa magia
que transborda no coragdozinho dela” “Como vocé sabe?” “Eu também era assim, mas
minha mae ndo me levou ao médico nem me disse que eu era estranha” “Eu nunca disse
a ela que ela ¢ estranha” “Ela é mais esperta do que vocé imagina. Acha que ndo se sente
estranha com tanta terapia e médico especialista?” “O que eu fago entdo? Se ela fosse
como os irmaos seria tdo facil” “Deixe a menina ser quem ela €, quando ela comecar a
crescer vocé vai sentir falta” “E quando ela vai comecar a crescer? Ja ¢ uma mocinha e
continua com os mesmos problemas de sempre, sempre isolada, sempre cercada de seres
imaginarios, rindo sozinha, falando com o vento, contando historias para as estrelas. Se
ela tivesse uma irma...” “Eu tinha duas irmas e sempre fui eu mesma” “A psicéloga disse
que o teatro pode ajudar. Mas eu tenho medo que piore essa fantasia toda” “Ja perguntou
o que ela quer?” “Ainda nao”.

Eu nunca entendi a preocupagao e a dificuldade de as pessoas me aceitarem do jeito que
eu era, meus irmaos diziam que eu era um mistério e eu gostava de ser um mistério. De

tanto escutar que eu precisava parar de viver no mundo da lua e me comportar como uma
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menina normal, eu passei a tentar ser o que eles chamavam de normal. Arranjei uma amiga
na escola, comecei a conversar com pessoas que todos podiam ver e ouvir. Me distanciei
de quem eu era e passei a habitar mais o mundo real que meu universo fantastico. Diziam
que eu estava crescendo, mas eu ndo queria crescer. Acontece que sem perceber, me tornei
lua nova. Todo aquele brilho e magnetismo fascinantes desapareceram e eu passei a ser
apenas eu, a garota normal e sem graga com o coragao partido pela primeira vez e também
pela primeira vez com uma nota vermelha estampada no boletim, agora que eu era normal,
eu tinha amigos com quem eu conversava durante as aulas e fora delas. Uma garota
normal nao se comporta tdo bem, adolescente cdf tem que ter algum problema.

“Ela nunca me deu trabalho na escola antes, sempre foi a primeira da turma. O que
aconteceu com ela?” “Eu disse que ela iria crescer” “Se eu soubesse que seria assim, nao
a teria levado a tantos especialistas, ela ndo tinha problema nenhum” “E s6 agora vocé
foi capaz de enxergar o que eu te disse durante anos” “Sera que um dia ela vai voltar a
ser a menina tranquila que sempre foi?” “Ela ainda ¢ tranquila, s6 que de um jeito mais
“normal” agora”.

Sexta-feira 13, noite de lua cheia. Existe dia melhor para uma garota recuperar sua forga
mistica no seu décimo quinto aniversario? Claro que nao.

Uma garota normal teria uma festa cheia de baldes cor de rosa, em um salad todo
enfeitado para um baile de gala. Seu vestido seria digno de uma princesa, branco e rosa,
cheio de rendas e babados, o cabelo estaria cheio de cachos bem moldados, presos com
um lindo enfeite de pérolas. Teria um bolo magnifico e um belo principe com quem ela
dancaria na frente de todos os convidados, que suspirariam admirando sua beleza e
graciosidade.

Minha festa foi em casa, sem principe, sem rendas, sem suspiros de admiragdo, sem
vestido de princesa, sem cachos, sem pérolas, sem danca. Baldes pretos ¢ alaranjados
decoravam as colunas. Preto e alaranjado eram as duas unicas cores em tudo. A familia
ndo teve escolha, todos se vestiram de preto para agradar a menina que era estranha, foi
normal e estava estranha outra vez. Nao me lembro de me sentir tdo plena, tdo eu, era
como se eu fosse crianga outra vez. Naquela noite eu reencontrei a chave do meu mundo.
Dessa vez os comentarios ndo me incomodavam, o isolamento também ndo. “Eu disse
pra ndo deixa-la entrar no teatro, o teatro bagunga a cabe¢a mesmo. Ja viu algum artista
normal?” “Ela nunca foi normal. Aposto que era fingimento pra nao voltar no psicélogo,
ele disse pra mamae que ela era doida sé por causa de um desenho que ela fez” “Ela nao

disse doida, disse predisposta a sei 14 o que, que eu nao faco ideia do que seja” “Vocés
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tém que parar de escutar conversa de adulto, pegam tudo pela metade e ninguém entende
nada” “Tira essa menina do teatro, ta atrapalhando a vida dela”.

Eu nunca entendi a capacidade que os adultos acham que tem de resolver a vida das outras
pessoas. Sempre dao palpite errado, sempre tentam ajudar, mas acabam atrapalhando na
maioria das vezes.

“Ela ta assim por falta da mae” “Deve ser aquele remédio novo que a médica passou, meu
tio toma dele e ele tem depressdao” “Deve ter algum amigo dando amigo dando ideia
errada, sabe como é adolescente, vai sempre pela cabega dos outros” “E a pressdo do
vestibular, ela ¢ muito nova para decidir o que vai ser o resto da vida” “A morte da prima
deve ter mexido com ela, eram melhores amigas, ela deve estar escapando da realidade
para nao sentir a dor” “Isso € coragdo partido, eu vi quando ela levou um fora daquele
menino que era amigo dela, ela me disse que gostava dele e hoje ele tava com outra e eu
vi que ela viu” “Deve ser o retorno da mae, ela ndo estava acostumada com a mae por
perto, deve ser estranho ndo ser a inica mulher em casa” “Deve ser depressao, ela escreve
diarios, ndo escreve? Lé o que ela tanto escreve que vocé vai entender o que se passa com
ela” “Deve ser a faculdade, ninguém consegue ser o mesmo depois que entra na
faculdade, ¢ muita pressao, logo ela forma e fica normal” “Deve ser por causa do acidente,
J& viu alguma moca normal quando de repente fica presa em uma cadeira de rodas?”
“Deve ser trauma, ela ndo ficou com sequelas depois do acidente?” “Deve ser o estagio,
J& viu alguém normal sem ter tempo para respirar? Logo ela forma e isso passa” “Deve
ser o namorado, tem certeza que ele € boa gente?” “Deve ser o fim do namoro, dava pra
ver o tanto que ela gostava dele” “Deve ser a doenca da avo, ela sempre foi muito
apegada” “Deve ser o namorado novo, esse menino usa toxicos, tenho quase certeza”
“Deve ser a término do namoro, viu o tanto que ela emagreceu?” “Deve ser a mudanga
do irmao, esse era o que mais parecia com ela” “Deve ser a morte da avo, ela foi criada
por ela pobrezinha” ““ Deve ser a amiga nova, amizade sempre mudas as pessoas € nem
sempre ¢ para melhor” “Deve ser o namorado, ela nunca apresentou pra ninguém, algum
problema ele tem e t4 passando pra ela” “Deve ser a formatura, agora ela tem tempo de
sobra e ndo estava acostumada a ter nenhum” “Deve ser o fim do namoro, ela ta na idade
de casar” “Deve ser o teatro, ela ndo deveria ter voltado” “Deve ser falta do teatro, as
aulas a deixavam mais leve, era uma valvula de escape” “Deve ser qualquer coisa” “Nao
deve ser nada” “Deve ser tudo” “Deve ser ela mesma”

Até que um dia de tanto deve ser, as pessoas se cansaram de ndo querer aceitar que ela

simplesmente era ela e isso nunca mudaria. Ela aprendeu a habitar os dois mundos, a ser
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gente grande sem deixar a fantasia de lado, aprendeu que ela nunca deve deixar de ser
quem ela é para agradar a quem quer que seja. Ela voltou pro teatro, arranjou um emprego,
foi atrds dos seus sonhos. Ela aceitou que era mesmo diferente e que ninguém era
obrigado a entender isso, ela até gostava de ser assim, se sentia tinica e maravilhosa, como
a avo sempre disse que era.

Ela era uma criatura impar e sabia que as pessoas que a amavam, a amariam do jeito que

ela era. Entdo ela parou de se preocupar, assumiu que era estranha e decidiu ser feliz.

Texto 17
Quarto escuro. Deitada na cama. Esperando sua mensagem. 1 notificagdo. Calma. Foi s
um boa noite. Conversa. Conversa. Risada. Conversa. Conversa. Encontro. Encontros.
Namoro? Acabou.
Nao terminou bem. Esquece. Proximo. Esperando sua mens...1 notificacao. Foi réapido.
Calma.
Conversa. Conversa. Nude. NUDE?! Espera ai, nude ndo. Proximo. Espeeeeeraandooooo
suuuuaaaaa meeeenssaaaaageeemmm...1 notificagdo. Hum. Conversa. Conversa. Chato.
Conversa.
Conversa. Encontro. Sem graga. Proximo. Esper...3 notificagdes. Nossa. Calma.
Conversa.
Conversa. Se acha 0 fodao 20stoso machistao. PROXIMO.
Esperando...esperando...esperando...
Mas o qué eu estou, estou esperando?...Quem?...Eu preciso de alguém pra ser feliz?...Para
me sentir
completa?...Realizada?...Parei de esperar...EU quero acontecer.
Quarto claro. Nua no espelho. Eu. Apenas eu. Casa aberta. Passa o vento. Sozinha. Me
abraco.
Coloco minhas musicas. Faco a minha danc¢a. Eu sou minha. Eu sou completa. Eu me
basto.
Primeiro eu tenho que ser eu antes de ser nos. Entdo eu vou viajar em mim. Sem pressa.
Vou mundo a fora. Adeus. Oxala!
Madrugada. Dirigindo. Estrada. Lua cheia. Noite clara. Mata ao redor. Posso respirar. Eu
estou fugindo ou me procurando? Coloco meu CD no radio. Cazuza. "Viver ¢ bom Nas

curvas da estrada
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Solidao, que nada...". Agora sinto que minha vida esté escrita e musicada. Eu vivo minhas
proprias musicas, meus proprios livros. Estou atravessando a barreira. Novo caminho.
Deixei pra tras minha casa, meu casulo. Onde eu quero chegar? Que mania de fazer
planos. Troca o disco. Maria Bethania.

"Eu sou a chuva que langa a areia do Saara Sobre os automoéveis de Roma Eu sou a sereia
que danga, a destemida Iara Agua e folha da Amazonia...". "Eu andei demais N#o olhei
pra tras Era solta em meus passos Bicho livre, sem rumo, sem lagos...". Vou deixar a
estrada me levar. Passei por tantos farois. Meus olhos cansaram, estdo pesando. Toda
caminhada precisa de um descanso.

Encontrei um refigio. Era floresta e cachoeira. Pendurei minha rede. "Eu vou me banhar
14 nas dguas claras nas aguas de Janaina 14 nas aguas claras...". Mergulhei. "Debaixo
d'agua tudo era mais bonito Mais azul, mais colorido S¢ faltava respirar Mas tinha que
respirar...".

Sai leve. Espero pelo amanha.

Amanhecer. Abrir os olhos. Claridade. Sol na cara. Me espregui¢co miando. De volta para
estrada.

Outro disco. Engenheiros. "Vocé me faz correr demais Os riscos desta highway Vocé me
faz correr atrds Do horizonte desta highway...". Vou seguindo. Além do Norte ou do Sul.
Além. Sem rumo e sem rota. "Caminhando contra o vento Sem len¢o, sem documento...".
Eu vou. Eu sou. E a partir de agora serd somente presente e futuro. Sem pretéritos
perfeitos ou imperfeitos. Nem mais que perfeitos. Eu vou costurando minhas asas, vou
compondo a minha beleza, vou sendo eu. "Vou mostrando como sou E vou sendo como
posso, Jogando meu corpo no mundo, Andando por todos os cantos E pela lei natural dos
encontros Eu deixo e recebo um tanto E passo aos olhos nus Ou vestidos de
lunetas,Passado, presente,Participo sendo o mistério do planeta...".

Olhar para frente e adiante. SO existe o agora e "agora minha mae ¢ o ar..."

Texto 18
Eu ndo consigo definir quem sou, porque ¢ demasiado complicado. Eu sou intenso e
profundo em tudo o que eu consigo agir e sentir, mas, no mesmo momento que a
intensidade pulsa em mim, deixa de pulsar, deixa de existir. Entdo vamos 14, sou intenso,
efémero, apoteodtico e passageiro, sou caminhante. Nao obstante, sou calma no fogo

ardente dentro de um copo d’agua.
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Sabe as ondas do mar? Cara, se vocé ainda ndo presenciou as ondas, vocé precisa ver a
magia que ¢! Sou 0 momento em que a onda se quebra, porque, nesse momento, me fago
em trés — passado, presente e futuro: passado, quando a 4gua calma se transforma em
onda, presente quando atinge o meio termo e futuro, quando a agua se transforma em
borbulhas na areia. Sou relatos e tragédia. Mas nem sempre sou assim.

Outra coisa sobre mim: a mesmice me incomoda! Eu ndo consigo ser o mesmo! Estive
pensando nisso enquanto tomava banho. Antes do banho eu sé queria ficar embaixo do
chuveiro pelo resto da minha vida, dois minutos depois, eu ja que queria ficar fora dali,
pois 0 sono ja me consumia; mas, depois que sai do banho, eu ja ndo queria mais dormir,
cogitei entre voltar ao banho e assistir série. Assistir serie venceu. Depois dormi. Na
verdade, o que me incomoda ¢ a rotina e, acredite, eu encontro rotina em tudo, tudo
mesmo.

A minha variacdo vem me gerando novas experiéncias, mas também novas expectativas
e isso me deixa meio down. Odeio expectativas! Aquele que fui € totalmente diferente do
“Eu” de agora. Sou completamente vazio, sou penumbra. Em tudo me fago, aconteco,
reajo. Confesso que eu ndo sou o maior exemplo de pessoa € nem pretendo ser. O meu
lado negro se esconde nas sombras, mas nem sempre somente 14, ele se esconde na luz
também, pois € mais facil (ninguém procura 14). Confesso que ainda tenho medo de mim.
Sou, de fato, cordeiro, mas em meu coragdo ha um lado lobo que deveras age e que
deveras sente e morde.

H4 poucos meses, eu parecia um rio de dguas turvas, mas raso e agitado. A falta de
transparéncia gerava a falta de conhecimento e a falta de conhecimento gerava a imagem
erronea que eu passava. Hoje sou diferente! Assumi a rédeas da minha existéncia, mas
ainda continuo passando imagens erroneas (como lidar?). Hoje sou um rio fundo e de
aguas cristalinas e agitadas no fundo. Quem da margem me vé€, consegue enxergar as
pedras, mas ndo embaixo delas, claro. E a sensagdo que se passa ¢ que ¢ tranquilo para
mergulhar, para acessar, mas, ap6s os primeiros metros de profundidade, comeca o
desafio: se manter firme até o meu desconhecido. Vocé ird topar?

Do fogo que arde, nasci gelo pulsante. Do vento que sopra, viro poeira ¢ vou. Da
monotonia da vida, acho graga na morte e nela encontro meu tédio, meu 6pio. Do meu
coracdo escorrem lagrimas. Dos meus olhos, ja empedrados, escapam a pena. Dos meus
abragos escapam o afeto. Dos meus dentes sorrisos brilham. Da minha boca, palavras
vazias sao didaticamente pronunciadas. Mas, em minha garganta, ¢ como se houvesse um

nodulo que impede que eu grite e expresse. Nesse nodulo encontro salvagao.
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A vida cotidiana ndo me aquece, mas as pessoas que dela fazem parte me atraem, me
interessam, me deixam curioso e as odeio. Sou galo de briga, mas também sou fofo como
um urso. Mas o perigo mora nisso, ndo devo ser confundido com décil.

Eu ndo quero e nao devo ser tachado, rotulado, etiquetado, sabe o porqué? Porque nem
disso eu que sou eu sei! Como posso entdo ser industrializado, colocado em recipientes
padronizados e fechados a vacuo? Nisso eu explodo, gero pressdo. Ndo me engarrafem!
S6 atirem em mim, mas precisa ser o mais certeiro possivel ou de ti me vingarei.

A alegria contagia, a felicidade me convém, mas... mas € na tristeza que me acho, me
agacho, me abraco ¢ me condeno. E na soliddo que fago jus a mim mesmo; é nela que
reajo, penso, critico e choro. Mas eu ndo sou de todo mau, se vocé quer me conhecer, ndo
me investigue, apenas fique de longe a observar. Mas se eu perceber irei te odiar. O
primeiro passo para me conhecer ¢ saber que ndo sou deduzivel. Eu apenas sou varidvel
e variante.

Saiba de mais uma coisa: eu amo e odeio. Eu te amo e te odeio. E talvez eu odeie o fato
de te amar e ame o fato de te odiar. As vezes, eu amo o fato de amar e odeio o fato de
odiar também. Como se fosse uma supernova*’, isso pulsa em mim. Com sua explosio e
descarga de néutrons eu espero encontrar a tdo utdpica Ponte Einten-Rosen*®, para
finalmente escapar dessa hipocrisia, vulgo sociedade.

Sou inteligente, porém estipido. Sou esperto, porém inocente. Sou devaneio, sou

alucinacdo, sou a criagdo. Palmas para mim!

Texto 19
Era um garoto comum como qualquer outro. Nasceu em uma familia
humilde e deste cedo aprendeu que nada cai do céu, que pra alcancar algum
objetivo ¢ necessario batalhar, correr atréas e acreditar no que faz.
Morava em um barracdo no fundo da casa de seus avds e por iSso passou

boa parte da sua infancia dividido entre casa de avé e casa de mae, s6 que no

47 Supernova ¢ 0 nome dado aos corpos celestes surgidos apds as explosdes de estrelas.

A explosdo de uma supernova pode expulsar para o espago até 9/10 da matéria de uma estrela. Resumindo,
para se manter o nucleo remanescente estavel, elétrons e protons se chocam, originando assim os néutrons.
O resultado ¢ uma estrela composta de néutrons com aproximadamente 15 km de didmetro e extremamente
densa conhecida como estrela de néutrons ou Pulsar.

482 A Teoria da Relatividade Geral nos diz que o efeito gravitacional pode curvar o espago e o tempo. Uma
Ponte de Einstein-Rosen (vulgarmente conhecida como buraco de minhoca) é uma passagem do tempo e
espaco, ou seja, uma pessoa pode ir para qualquer lugar no tempo ¢ espago. Possui esse nome pois foi
elaborada por Albert Einstein e Nathan Rosen.



caso dele, ele encontrava refligio na casa da mae, e repreensdo na casa da
avo. Seu avo havia criado seus 9 filhos no regime autoritario, € com os netos
nao foi diferente. Como o garoto ndo era uma crianga tdo santa, vivia com as
orelhas vermelhas por levar puxdes do avo, mas pra ele isso ndo mudava
nada. Levava um puxao de orelha na casa do avo, saia correndo e chorando
pra casa da mae, depois que a dor passava, 14 estava ele aprontando outra
arte. Cresceu respeitando os mais velhos, e hoje da valor em cada bronca que
recebeu.

Com o tempo foi aprendendo a lidar com o amor. Amou, odiou, foi amado,
foi odiado... Sua primeira desilusdo amorosa foi quando se apaixonou por uma
prima. Na época ele devia ter seus 8 anos e sua prima seus 23, mas pra ele a
idade era o de menos, o que importava mesmo era a aproximagao gigante que
eles tinham, o carinho que eles trocavam. Quando ele viu sua prima beijando
um rapaz que logo seria seu marido, ele ficou sem chao, se trancou no quarto e
chorou por horas... Com o tempo aprendeu que existe um tempo certo pra cada
coisa, e que quando se ama de verdade ndo ¢ qualquer coisa que faz esse
amor acabar, mas sim o fortalece.

Se tornou responsavel desde cedo e por isso na escola era considerado o
CDF, mas nunca se viu com esse titulo, apenas fazia o que era proposto em
sala.

Na sua adolescéncia ja ndo morava mais no fundo da casa de seus avds, a
distancia deixou saudade e serviu pra aumentar ainda mais o carinho que
sentia pelos velhinhos. Criou elos de amizade com pessoas que pensava ser
as certas pra levar pra vida toda, mas nao foi... Se frustrou com algumas
amizades erradas e teve orgulho em manter outras até o hoje.

Aos 12/13 anos quando estava descobrindo o amor, se apaixonou por uma
garota na escola e caiu na bobeira de contar pra uma amiga, ao invés da amiga
ajudar os dois a ficarem juntos, a infeliz foi fazer inferninho pra outra, pois ela
era a fim do garoto. Quando ele descobriu ficou chateado, passou a ser mais
reservado, aprendeu a selecionar melhor suas amizades e agora confia em
poucos.

Hoje ja ¢ jovem formado, trabalhou em uma empresa onde pdde aprender
que gentileza gera gentileza, viu que ndo ¢ tendo poder que se ganha respeito,

que idade ndo ¢ sinal de maturidade, que existe diferenga entre respeito e
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falsidade.
Nao posso dizer que ele ja aprendeu tudo que tinha pra aprender, pois a
cada curva que faz na estrada da vida se depara com problemas que ainda

tenta resolver.

Texto 20
Se a vida é isso mesmo...

(autoria desconhecida, sem identidade fixa. Quem, nao é?)

Se a vida € isso mesmo.
Que seja como a poesia.
Que chega durante a chuva de pedras
A dividir comigo um quarto em uma casa que,
ainda ndo foi construida.
Um jovem Louco como os passaros.
Que tranca as portas da noite com seus abragos,
Suas plumas,
Espigado no leito quente .
Ele Tapeia com nuvens penetrantes a casa, a prova dos céus.
Se a vida € isso mesmo.
Que seja uma dramaturgia.
Que seja o canto da dor.
Que soe como a batida do tambor.
Iludo — me por ndo pensar que este quarto
Nao sera imerso em pesadelos ,
E serei livre como os mortos .
Ou cavalgarei os oceanos imaginarios do pavilhao dos humanos.
Chega tudo!
Possessivo!
Aquele que admite a luz iluséria com olhar saltitante.

Possuido pelos céus.



Dominado pelo fogo.
O que quer de mim?
Ele dorme no peito pequeno e no entanto, vagueia.
Vagueia na poeira.
Na fuligem.
E no entanto, posso sonhar a vontade.
Sobre os len¢dis molhados...
Molhados por minhas lagrimas.
Sou arrebatada pela luz dos seus olhos .
A visdo que incendeia as estrelas...
Se a vida € isso mesmo, posso cair nela e nem perceber.
Sigo para os becos da rua.
Disso nao ha certeza nenhuma.
Quero correr, mas algo me puxa pra tras.
Ainda posso inventar a narrativa da minha vida.
Meu conto da meia-noite.
Sempre jogo tudo fora.
Acabei de jogar palavras ao vento!
Vamos? Vamos! Ufa!
Sao exatamente sete horas e 05 minutos : hora de acordar.
Sao exatamente sete horas e 05 minutos : hora de acordar.
Sao exatamente sete horas e 05 minutos: hora de acordar.
Bem aqui diante dos meus olhos.
O que eu fiz ontem a noite? Nao sei se ...
Acho que eu desapareci pelas ruas da cidade sem nome.
Eu posso inventar a minha cidade.
Posso inventar inclusive eu mesma.
Basta criar.
Simples assim.
Eu quero inventar .
Posso nascer e morrer.
Camiseta ou regatinha? Calga jeans!
Vejo cinza pra todo lado.

Escovar os dentes e de novo sentir vontade de vomitar.
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As chaves do portdo estdo tdo enferrujadas. As calgadas estdo tdo mofadas.
Esse ténis esta tdo apertado.
Mochila pesada nas costas.
Como aquele carro conseguiu ser tdo veloz no viaduto?
Esté tdo cedo. Gosto desse cheirinho de café. Choveu essa noite passada?
E essas nuvens que voam e se misturam.
Acho que hoje tem ensaio...
Aquele prédio também esta mofado.
Ei, para de buzinar!
Na imensidao vejo Cinza.
Por qué? Acho que so6 eu tenho essa visao poética a essa hora do dia.
A lixeira esta cheia de podridao!
A pressa das pessoas.
Tantos fones de ouvidos!
Agora me lembro: choveu ontem a noite e os pingos de chuva cortavam como navalhas
quando fere a carne.
Tem pocas de aguas no chao .
E o sangue derramado das tltimas manifestagdes .
Esqueci meu celular.
Bueiros entupidos!
Posso ver os fios do asfalto.
Como estava gostoso aquele pedaco de bolo!
Nao acredito que hoje a cidade transborda.
O transe urbano.
As pessoas correm.
Gaés lacrimogéneo por toda parte!
Bombas de efeito moral!
Tropa de Choque!
Cenario cadtico!
A cidade branca cresceu e se tornou cinza.
Se a vida ¢ mesmo um teatro , posso estar em cena e nem perceber.
Mas ¢ “se”.
Que bom esse vento frio que arrebita o meu cabelo!

Tempo nublado!
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Tempo de caos.
Tempo urbano!
Os cantos de pneus dos caminhdes me fascinam.
O cheiro de gasolina.
Se eu pudesse andar pelada na rua?
Deitar no asfalto ainda fresco do sereno da noite.
Incéndio!
Pneus queimados.
A cidade parece uma panela de pressao.

Tudo isso aqui parece um labirinto que ndo sei onde vai chegar.
Esses carros ndo vao me deixar passar ndo?
Depois de tanto tempo vejo um posto de gasolina.

Eu estou cansada de tudo e de todos.

Quanta demora pra encher o tanque do carro.
Daqui posso ver os carros enfileirados um atrds do outro até parece uma procissao sem
fim. Sou teimosa. Os carros sdo teimosos. Farois acesos.
Os movimentos dos corpos € 0s corpos em movimento.
Corpos tragicos.

Se a vida ¢ mesmo uma danca, posso dangar e nem perceber.
Na placa “s6 aceitamos cartao de débito” .
Amontoado de caixas de papelao.

Estao ali solitarias.

Assim como eu.

Até que enfim consegui atravessar ...

Far6is vermelhos.

Eu quero a minha danga. Poderia chover bastante agora.
Vontade de cortar o meu cabelo.

Por que ninguém ligou pra mim?

A cidade esté tremula .

Eu também estou tremula.

Meus ossos querem sair da minha carne.

Ficgao cientifica.

Vidros quebrados espalhados.

Se a vida ¢ mesmo um filme, ele passa € nem percebemos.
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Huum pdo de queijo quentinho e café amargo .
Ei ! Sai da minha frente!
O que eles querem? Nem eu sei .Ninguém sabe.
A cidade dormiu novamente.
Eu ndo.
Eles nao andam. Nao saem. O que eu fiz? Nada .
O Cotidiano me mata s6 por matar.
Quero ir ao cinema. Assistir o qué mesmo?
E se aquela cena comegasse com ruidos de carros?
Espera.
Tem pingos de chuva no asfalto.
Que tal passar um batom?
Esses bueiros estdao fedorentos.
Os ratos roboticos estdo por toda parte.

Entdo ndo volte pra mim, ndo desse jeito.
Independente de tudo isso a vida continua a existir.
Algumas pessoas tém audacia de dizer que na minha vida falta tudo , outras dizem que
eu tenho todo o tempo para ser feliz.
Mentira!

Nao consigo recordar o tltimo sonho que eu tive.
Eu ndo quero nada e nao sei de nada!

Me deixa.

Sei que tenho um corpo.

Eu sou a incompletude.

Eu sou o que sou.

O olhar das pessoas para mim na rua sao os melhores.
Que se danem.

Até onde eu saiba quando eu nasci ndo vim acompanhada de um manual de instrugdes .
Quase fui atropelada.

Que horror!

Como uma banheira a 4gua da vida se escorre pelo ralo e seguem pelos subterraneos da

cidade. Ou ndo.
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DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 5.167.520

Apresentagao do Projeto:

PARTITURA CORPORAL E MIMESIS CORPOREA: CAMINHOS CRIATIVOS PARA O PROCESSO DE
MONTAGEM DO ESPETACULO M(EU) INFINITO. Pesquisador Responsavel: Gabriel Gomes Cardoso.
Encontra-se instruido com os seguintes documentos: modelos de TCLE, roteiro de entrevistas, Informagdes
basicas, projeto e cronograma, termo de compromisso, folha do CONEP.

A mimesis corporea e a partitura corporal sdo abordados na pesquisa como caminhos criativos para o
trabalho do ator e para a montagem do espetaculo M(eu ) Infinito. As partituras corporais podem ser
compreendidas como sequéncias de movimentos e gestos fisicos que compéem a agao do ator ou a danga
do/da bailarino(a) [...] a “mimeses corpérea" € uma metodologia que permite ao ator ampliar o seu repertorio
de acgoes fisicas e vocais por meio da observagao e imitagdo de corporeidades e dindmicas vocais do
cotidiano.

Com este estudo, intenciona-se construir uma contextualizagado tedrica sobre as afetagdes experimentadas
pelos atores no processo de montagem do M(eu) Infinito, registrar os exercicios experimentados a partir do
contato com a partitura corporal e mimesis e os relatos dos atores no decorrer do processo para futuros
processos de montagem.

Objetivo da Pesquisa:
Compreender as afetagdes criativas da partitura corporal e mimesis corpdrea na interagao e
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formalizagao/estruturagao/organizagao no trabalho do/a ator/atriz dentro do processo de montagem do
espetaculo M(eu) Infinito.

Avaliagao dos Riscos e Beneficios:

Riscos:

Desisténcia por parte dos atores/atrizes, tais como o cansago para executar as atividades propostas pela
pesquisa, constrangimento e riscos emocionais, como os potenciais,individuais ou coletivos. Quanto aos
riscos, o TCLE traz as seguintes informagdes: Ao participar desta pesquisa estara sujeito(a) aos seguintes
riscos, tais como o cansago para executar as atividades propostas pela pesquisa, constrangimento e riscos
emocionais, como os potenciais, individuais ou coletivos, comprometendo-se com o maximo de beneficios,
uma vez que sua participagao permitira o aprofundamento, sobre a pratica e a estética cénica do espetaculo
M(eu) Infinito[...]JEm caso de danos, decorrentes aos riscos apresentados acima, o/a participante sera
encaminhado (a) para acompanhamento psicolégico.

Beneficios: A participagao permitira o aprofundamento, sobre a pratica e a estética cénica do espetaculo
M(eu) Infinito, para que novas camadas e olhares a respeito da partitura corporal € mimesis corpérea sejam
descobertas e apresentadas aqui como caminhos de processo de criagao para o ator e atriz. Em caso de
danos, decorrentes aos riscos apresentados acima, o/a participante sera encaminhado (a) para
acompanhamento psicoldgico.

Comentarios e Consideragdes sobre a Pesquisa:

O espetaculo M(eu) Infinito é fruto de um processo de pesquisa e montagem aprovado pelo Fundo Municipal
de Cultura de Anapolis, em 2017, e selecionado para circulagéo, em 2020. Ele foi alicergado no conceito de
processo colaborativo, uma proposta teatral muito praticada na década de 70, que se caracterizava por uma
participagdo mais abrangente de todos os envolvidos do grupo na criagao. O proposito € dar espago efetivo
para o ator(atriz) compositor(a) e que a sua criagao possa ser fruto da ansia de inovagao e liberdade pelo
elaborador. Muito material no que se refere a pratica teatral sera gerado e produzido. Sendo

assim, os ensaios precisarao ser fotografados e filmados para dois fins: o primeiro para

registro do proprio processo, e o segundo para a analise e estudo para este projeto.

A pesquisa também sera autoetnografica, uma vez que o investigador desta pesquisa atuara como
diretor/provocador e ator e consequentemente também sera atravessado e influenciado subjetivamente
pelas experiéncias praticas da partitura corporal e mimesis corpérea e adotar um olhar analitico e critico é
fundamental para sistematizar e organizar os materiais que serao
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gerados. As entrevistas acontecerao com todos os envolvidos apds 0s ensaios e a

reestruturacao do espetaculo, com o intuito de ouvir/analisar os relatos dos atores/atrizes

e suas percepgoes referentes a praxis da mimesis corpoérea e partitura corporal na montagem do espetaculo
M(eu) Infinito. Coleta de dados, sob forma de entrevistas com o elenco (3 atores, atriz) e 2 produtoras,
prevista para janeiro de 2022.

Consideragoes sobre os Termos de apresentagao obrigatoria:

O TCLE apresenta os objetivos, riscos e beneficios da pesquisa, disponibiliza ligagdes a cobrar, informa a
forma de participagao (entrevista por meio de questionario), e o periodo demandado para a participagao.
Informa que o participante sera citado na pesquisa através dos ensaios e entrevista agendada, podendo ser
via Google Meet em decorréncia da Covid-19v, necessitando reservar um periodo de 01/01/2022 a
28/02/2022. Garante ressarcimento das despesas decorrentes da cooperacdo com a pesquisa, inclusive
transporte e alimentagao, e a pleitear indenizagao em caso de danos, conforme previsto em Lei. Quanto a
privacidade e o anonimato, esclarece que as informagdes desta pesquisa serdo confidenciais e serao
divulgadas apenas em eventos ou publicagdes cientificas. Ao final do documento elenca as opgdes quanto a
autorizar: utilizagdo do gravador, uso da voz em publicagbes, divulgagao da opinido na publicagdo dos
resultados, divulgagao da imagem, uso de dados em pesquisas futuras.

Conclusodes ou Pendéncias e Lista de Inadequagoes:
O protocolo encontra-se em consonancia com a Resolugao CNS 510/2016.

Consideragoes Finais a critério do CEP:

Informamos que o Comité de Etica em Pesquisa/CEP-UFG considera o presente protocolo APROVADO. O
mesmo foi considerado em acordo com os principios éticos vigentes. Reiteramos a importancia deste
Parecer Consubstanciado, e lembramos que o(a) pesquisador(a) responsavel devera encaminhar ao CEP-
UFG os relatérios parciais e o Relatério Final baseado na conclusdo do estudo e na incidéncia de
publicagbes decorrentes deste, de acordo com o disposto na Resolugdo CNS n. 466/12 e Resolugdo CNS n.
510/16. O prazo para entrega do Relatério é de até 30 dias apds o encerramento da pesquisa, previsto para
dezembro de 2022.

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:
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Informagdes Basicas| PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 08/11/2021 Aceito

do Projeto ROJETO 1843405.pdf 22:45:39

Outros ENTREVISTASEMIESTRUTURADA. pdf| 08/11/2021 |Gabriel Gomes Aceito
22:45:15 | Cardoso

Declaragao de TermoCompromisso.pdf 08/11/2021 | Gabriel Gomes Aceito

concordancia 22:44:34 | Cardoso

TCLE / Termos de | TCLE.pdf 08/11/2021 | Gabriel Gomes Aceito

Assentimento / 22:43:43 |Cardoso

Justificativa de

Auséncia

Folha de Rosto FOLHA.pdf 21/10/2021 | Gabriel Gomes Aceito
14:30:34 | Cardoso

Projeto Detalhado / | BROCHURA.pdf 15/10/2021 | Gabriel Gomes Aceito

Brochura 00:37:27 |Cardoso

Investigador

Cronograma CRONOGRAMA .pdf 15/10/2021 | Gabriel Gomes Aceito
00:31:44 | Cardoso

Situagao do Parecer:

Aprovado

Necessita Apreciagao da CONEP:

Nao

Endereco:

Bairro: Campus Samambaia, UFG
Municipio:
(62)3521-1215

UF: GO
Telefone:

GOIANIA, 15 de Dezembro de 2021

Assinado por:

Rosana de Morais Borges Marques

(Coordenador(a))

Alameda Flamboyant, Qd. K, Edificio K2, sala 110

CEP: 74.690-970
GOIANIA
E-mail:

cep.prpi@ufg.br
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