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RESUMO

Visando investigar esse mundo aparentemente intangivel que compdem os estudos do
imaginario, o presente trabalho se propde a refletir acerca dos conceitos de imagem e
memdria, exemplificados através de um estudo de caso, a fim de contribuir com a
producdo de conhecimento na criacdo teatral. Para tanto, tomo como foco a montagem
de trés processos criativos atorais vivenciados por mim em diferentes momentos da
minha carreira: A Farpa, da Cia Minima de Teatro (2008); O Semeador de Poesias, do
Corpo Cénico (2010) e Njilas: Dance e Esqueca suas Dores, do LABORSATORI
(2017), que estiveram em cartaz na cidade de Goiania/GO. Meu objetivo principal é
analisar como as representacdes imagéticas colaboram no trabalho de interpretacdo, a
partir da encenacdo dos espetaculos investigados e, por fim, tentar entender como o
mundo imaginario vivenciado pelo artista pode ser articulado como ferramenta de
criacdo, levando-se em consideracdo que cada processo de montagem detém sistemas
simbdlicos particulares. Para tanto, foi preciso fazer um levantamento bibliogréfico
sobre as obras e os autores de referéncia deste campo tedrico, articulando seus conceitos
epistemoldgicos acerca da imagem e da memdria a linguagem artistica, num dialogo
constante entre teoria e pratica.

Palavras-chave: Imagem. Memoria. Imaginario. Teatro.



ABSTRACT

Aiming to investigate this apparently intangible world that makes up the studies of the
imaginary, this work proposes to reflect on the concepts of image and memory,
exemplified through a case study, in order to contribute to the production of knowledge
in theatrical creation. To do so, | focus on the montage of three actor-creative processes
experienced by me at different times in my career: A Farpa, by Cia Minima de Teatro
(2008); O Semeador de Poesias, by Corpo Cénico (2010) and Njilas: Dance e Esqueca
suas Dores, by LABORSATORI (2017), which were on display in the city of
Goiania/GO. My main objective is to analyze how imagery representations collaborate
in the interpretation work, based on the staging of the investigated shows and, finally,
try to understand how the imaginary world experienced by the artist can be articulated
as a creation tool, taking into account considering that each montage process has
particular symbolic systems. Therefore, it was necessary to carry out a bibliographical
survey on the works and authors of reference in this theoretical field, articulating their
epistemological concepts about image and memory to artistic language, in a constant
dialogue between theory and practice.

Keywords: Image. Memory. Imaginary. Theater.
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1. CAMINHOS DA PESQUISA

No Brasil, até o final de 2022, tinhamos quase completado a marca de 700 mil
vidas perdidas pelo novo Coronavirus Disease — 2019 (nomeado pela sigla COVID-19).
A despeito disso, temos vivido, nos Gltimos anos, uma crescente onda de Fake News,
teorias pseudocientificas, discursos negacionistas, desrespeito as politicas de direitos
humanos, apologia ao fascismo, desconsideracdo para com o0s(as) intelectuais, ataques
aos artistas®, perseguicdes as minorias, como mulheres, LGBTQIAP+ e indigenas,
mostrando que a ciéncia e a epistemologia, por mais que tenham amadurecido, ainda
ndo sdo capazes de levar as pessoas a um estado de bem estar universal, e que a
compreensdo sobre o desenvolvimento cientifico e tecnoldgico passa distante de
diversos contextos politicos e sociais.

Diante desta situacao de retrocesso que se instaurou no seio da cultura nacional,
tenho me perguntado ultimamente: “Por que continuar fazendo arte?”; “Qual € o valor
do artista na sociedade dos dias de hoje?”; “Serd que o nosso trabalho se tornou
obsoleto?”. Sao tempos dificeis, decerto, cheios de tristeza, intolerancia, morte,
animosidade, agressividade, violéncia, solidao, exclusdo, individualismo, medo e muitas
duvidas em face do futuro. Falta esperanca, falta vacina, falta poesia... No entanto,

resistimos sem perder de vista a nossa arte, afinal:

“E pela intencionalidade da imaginagio poética que a alma do poeta encontra
a abertura consciencial de toda a verdadeira poesia”. (BACHELARD, 1988,

p. 5).

A imagem poética nova — uma simples imagem! — torna-se assim,
simplesmente, uma origem absoluta, uma origem de consciéncia. Nas horas
de grandes achados, uma imagem poética pode ser o germe de um mundo, o
germe de um universo imaginado diante do devaneio de um poeta.
(BACHELARD, 1988, p. 1).

Em meio a tudo isso, tenho pensado muito sobre o fazer artistico no contexto
atual, mais especificamente no tocante aos estudos teatrais. Um dos grandes problemas
enfrentados pelas artes na formulagdo do seu objeto de pesquisa € a dificuldade de
algumas pessoas de entendé-la como uma forma de conhecimento cientifico, sendo este

um grande obstaculo para o desenvolvimento deste tipo de trabalho. Por outro lado, com

! Estes altimos anos em que o “desgoverno” de Jair Messias Bolsonaro esteve no poder foi um periodo
extremamente dificil para nos, artistas e produtores teatrais, marcado por inimeras tentativas
institucionais de censura, sob a forca do arbitrio politico, somadas a falta de incentivos fiscais para a area
da cultura.
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a pos-modernidade, temos assistido a uma expansdo dos limites da pesquisa em artes,
possibilitando assim um maior crescimento dos estudos neste campo.

Desde Descartes? (2001, p. 5-36), a ansia pelo conhecimento se revestiu de um
principio masculino de violéncia, que tem como objetivo desmembrar, classificar e
eliminar a natureza humana, considerando tudo aquilo que n&o pode ser medido,
dividido e quantificado dentro de uma ldgica racional como desnecessario ou
incompreensivel. Neste sentido, a poesia, a sensibilidade, a subjetividade passam a ser
vistas como um problema a ser evitado pelas mentes cientificas hegemonicas, da mesma
forma que a imagem, o0 sonho, o mito.

No entanto, este paradigma positivista ja ndo consegue mais explicar a realidade,
diante de um mundo cada vez mais complexo e plural. Torna-se necessario, entao,
propor aproximacdes entre a ciéncia e a arte, com a finalidade de expandir a capacidade
de compreensdo humana dentro do atual cenério de fluidez social. Esse novo modelo
emergencial, que possa garantir um tipo de sociedade auto-sustentavel, € absolutamente
necessario, mostrando que, apesar das tensdes e distancias entre os diferentes campos do
saber, € possivel encontrar pontos de interseccdo, que possam tornar esta relacdo uma
realidade.

O ponto de partida para este trabalho dissertativo € a hipotese de que a arte, em
meio a crise da racionalidade, pode oferecer contribuicGes interessantes para
alcancarmos um novo olhar e uma nova compreensao a respeito dos objetos de pesquisa
que porventura formos analisar. O que se pretende aqui é apontar alguns caminhos para
discutir o teatro, em relagdo com o pensar cientifico, assim como vislumbrar o que esta
em jogo na emergéncia de novos paradigmas para a ciéncia moderna.

Pensando nisso, proponho refletir acerca destas duas matérias, a saber: imagem e
memoria, visando contribuir com as discussfes levantadas por varios pesquisadores,
tedricos e encenadores teatrais, a fim de responder as seguintes perguntas: Que
afastamentos/aproximacgdes podemos estabelecer entre estes dois conceitos té&o
intrinsecamente enredados? Como é possivel relaciona-los com o fazer artistico teatral?
Como a imagem e a memoria podem se tornar desencadeadores de um processo

criativo?

? René Descartes (1596 — 1650) foi um importante filésofo, fisico e matematico do século XVII, que
sistematizou um método de conhecimento cientifico, conhecido como “sistema cartesiano”, considerado
por muitos como um modelo de andlise universal, o qual tinha a divida como método e era inspirado no
rigor matematico. Ademais a abordagem que Descartes adota buscava rejeitar tudo o que pudesse ser
considerado duvidoso para afirmar a supremacia da razéo.
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A partir destas questdes, pretendo, pois, discutir a respeito dos procedimentos de
composicgdo cénica, engendrados através das imagens e memorias no estado de criacao,
0s quais envolvem também o imaginario, a linguagem e a cultura. Meu esforgo maior é
no sentido de compreender o universo psiquico daquele que atua — considerado aqui ndo
como uma identidade fixa, mas como uma unidade fluida que se refaz constantemente
através de suas multiplas troca de experiéncias. Lembrando que cada ator/atriz tem seu
préprio modo de operar sobre o inconsciente a fim de transforméa-lo em material de
conhecimento.

Em uma sociedade de matriz ocidental como a nossa, muitas vezes acabamos
presos & palavra. Mas pensar através da imagem é fundamental. Uma das questdes
principais que desejo trazer para este trabalho é como podemos transformar o nosso
pensar hipotatico, num pensar mais paratatico®. Para tanto, nas paginas seguintes,
pretendo lancar um olhar sensivel sobre este tema e os seus desdobramentos frente a
contemporaneidade, estabelecendo um didlogo com os autores familiarizados a este tipo
de hermenéutica.

Aliado a isto, o presente estudo aponta para um processo de autopesquisa,
aproximando-se também do conceito de autoetnografia®, no qual o pesquisador usa sua
experiéncia pessoal para resolver questbes académicas. Segundo Sylvie Fortin, 0
método da autoetnografia se caracteriza por “uma escrita do ‘eu’ que permite o ir e vir
entre a experiéncia pessoal e as dimensdes culturais a fim de colocar em ressonancia a
parte interior ¢ mais sensivel de si” (FORTIN, 2009, p. 83). Neste caso, entdo, eu
proponho a escritura de um relato intimo e vivo, especialmente apoiado na minha
pratica como ator, visando contribuir com o desenvolvimento de teorias sobre o

imaginario, transformado aqui em matriz criativa, a partir de atravessamentos e

3 Hipotatico é um conceito do campo da Linguistica que define um tipo de pensamento e coordenagdo da
linguagem baseada numa estruturagdo linear através de um sistema que conhecemos como analise
sintética, identificado através de uma estrutura frasal: sujeito, predicado, verbo da acdo, objeto direto ou
indireto. Mas existem também outras formas de organizacdo da linguagem, como é o caso da escrita
egipcia, japonesa e grande parte da lingua hebraica, por exemplo, as quais tém uma natureza mais
paratatica, ou seja, ao invés de buscarem escrever aquilo que se fala, elas buscam escrever aquilo que se
vé. Um modo de pensar imageticamente através de correlagbes diretas com os objetos, um modo de
pensar, digamos, um pouco mais concreto, que tende as “coisas reais”. (ver NUNES, 2019).

* O termo autoetnografia data da década de 70 e vem se tornando cada vez mais popular nos circulos
cientificos no mundo todo, despertando opinides divergentes dentro das universidades. Estudos assim séo
publicados, com frequéncia, na forma de histérias de vida - deixando de lado a linguagem académica,
mais rigida. Ao invés dos modelos metodoldgicos convencionais das pesquisas qualitativas, os estudos
autoetnograficos se baseiam no aspecto biogréafico e na subjetividade do pesquisador para chegar ao cerne
das questdes cientificas que pretende alcancar.
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afetividades estabelecidas no proprio artista pesquisador, tendo como base 0s principios
de alteridade.

Apesar de enfatizar uma experiéncia pessoal, os conceitos e reflexdes aqui
abordadas constituem um entendimento do campo de estudos da imagem que nao é
exclusividade minha. Pelo contrario, provavelmente estas ideias interferem ativamente
nas vivéncias criativas da maioria dos artistas, ainda que de forma inconsciente.

Por ser uma abordagem autoral, escolho o uso da primeira pessoa do singular,
sem perder o rigor que se exige para um trabalho académico desta natureza, isto &,
considerando os procedimentos tedrico-metodoldgicos de uma pesquisa. Emprego
também o género masculino na perspectiva do sistema linguistico brasileiro, ao me
referir as praticas teatrais aqui descritas. No entanto, é importante salientar que, com o
avanco dos estudos da teoria queer, as identidades sexuais e de género comecam a se
fragmentar a fim de trazer visibilidade na sociedade para as pessoas que ndo se
identificam com o binario homem x mulher, reconhecendo no trabalho do ator e da atriz
um exercicio diverso que envolve mdltiplos corpos, géneros, singularidades e
identidades”.

Por meio dessas consideracGes, esta pesquisa, visa um desvelamento sensivel
acerca da imagem e da memdria atoral nos trés espetaculos que compdem o campo de
estudo desta investigacdo; a saber: A Farpa (2008) da Cia Minima de Teatro; O
Semeador de Poesias (2010) do Corpo Cénico e Njilas: Dance e Esqueca suas Dores
(2017), LABORSATORI. A meu ver, uma proposta de criacdo que se aproxime desse
mundo imaginario pode se apresentar ao artista da cena como um campo inexplorado,
proporcionando ou ndo poténcias de construcdo corporal e criacdo de cena.

Por se tratar de um trabalho académico pautado pela pratica vivenciada em sala
de ensaio, apresento inicialmente, logo apos esta introducdo, uma espécie de relato-

analise de diferentes fases da minha vida pela via subjetiva do “self”®. Sero utilizados

> Atualmente, entende-se que ha um equivoco cientifico por trés dessa ideia de uma neutralidade
masculina aplicada indistintamente a todos os seres, independente da sua cor, classe social ou género. No
Brasil, historicamente, o0s grupos minoritarios foram sistematicamente excluidos da sociedade,
marginalizados, e ndo tiveram seus direitos sociais basicos respeitados. Entdo é nosso papel enquanto
pesquisadores reconhecer que dentro da cena teatral, ha uma historia de silenciamento e opressdo as
mulheres, as pessoas trans ndo binarias e as pessoas negras. Essa é uma mudanga de paradigma e um
gesto politico muito necessario nos dias de hoje, para ndo incorrermos no erro de reproduzir um discurso
universalizador ao referir-se a diferentes formas identitarias. E uma acdo importante de difusdo da
diversidade e acessibilidade a fim de criar politicas antisexistas, antiracistas e anticapacitistas dentro das
esferas académicas, alargando nosso pensamento.

*A expressdo Self, conforme Jung definiu, € um processo natural de amadurecimento da personalidade
humana a partir do confronto entre o consciente e o inconsciente, possibilitando ao individuo ter uma
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neste processo, para tanto, materiais diversos de investigagdo com foco na analise
documental, tais como: fotografias, textos literarios, anota¢fes pessoais e pesquisa
autobiografica.

Somente no quarto capitulo, € que me debrucarei mais demoradamente acerca
das teorias sobre memdria e imagem, que emergem do processo criativo e entrelacam-se
entre si, em conformidade com o aporte bibliografico que sustenta esta reflexdo. Dessa
forma h& um desejo meu de colocar a pratica como protagonista da pesquisa, tentando,
assim, subverter um pouco a ordem estrutural de trabalhos como esse, pois, para mim, a
teoria deve se construir justamente pela observacdo e vivéncia, experienciados e
recriados no corpo de atores e atrizes.

Bell Hooks, no seu livro intitulado: Ensinando a transgredir: a educacdo como
pratica da liberdade, compartilha comigo, em certa medida, destas angustias

académicas as quais acabei de mencionar anteriormente:

Eu cheguei a teoria, porque eu estava sofrendo. A dor dentro de mim era tdo
intensa que eu ndo poderia continuar vivendo. Eu cheguei a teoria
desesperada, querendo compreender, entender o que estava acontecendo ao
meu redor. Acima de tudo, porque eu queria fazer a dor ir embora. E por isso
que cheguei & teoria. Eu vi, na teoria, um local para cura. (HOOKS, 2013,
p.83).

A autora convida-nos a pensar a teoria como pratica libertadora, a partir de
elementos/sentimentos que se relacionam diretamente com a vida. E claro que sua
discussdo central perpassa as questdes do feminismo e do pensamento decolonialista,
mas, por agora, importa-nos compreender que a historia de vida das pessoas intervém
diretamente na producdo teérica do conhecimento.

Neste sentido, a historia de um homem branco, gay, artista e vindo do interior de
Goiéas provavelmente constituira uma leitura diferente a partir de um determinado ponto
de vista. A compreensao destas varias dimensdes sensiveis e dos diferentes lugares de
enunciacao de cada sujeito é talvez um dos aspectos que falte a academia, a qual ainda
se vé distanciada das relagdes sociais e das pessoas.

Quando crianca, 0 mundo dos meninos e dos homens da familia (do meu pai e
dos meus irmaos) ndo me interessava e eu tive que aprender a me refugiar, como uma

forma de protecédo, no universo fantastico da imaginacéo. Esta era minha forma infantil

visdo global do caminho de tornar-se a si mesmo. Esta experiéncia de inteireza e unificagdo surge como
um arquétipo em sonhos, imaginacgdes, visdes, ou através de imagens simbolicas.
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de me relacionar com determinados conteddos, complexos demais para minha pouca
idade, uma forma de teorizar sobre a vida.

Devo confessar que, na universidade, muitas vezes, sinto certo incomodo por ser
artista e ndo encontrar espago para uma escrita sensivel. As vezes, eu sinto como se eu
ndo pertencesse ao fazer tedrico académico, pois o conhecimento artistico estd muito
além da escrita classica formal e concreta de comunicagdo. Isso sempre foi uma
preocupagao para mim.

Neste sentido, a pesquisa em artes pode ser considerada um campo riquissimo de
investigacdo, ainda que utilizando processos metodolégicos diferenciados daqueles
utilizados pelas ciéncias naturais, por exemplo. Logo, podemos pensar a arte como
produtora de conhecimento e passivel de ser estudada dentro de um paradigma
cientifico aberto, guardada, obviamente, as devidas especificidades que a caracterizam
como linguagem.

Ao longo deste trabalho, pretendo analisar a relagdo entre o visivel (as imagens
criadas no corpo atoral em estado de criacdo) e o invisivel (dimensdo psicoldgica),
guiando o leitor por entre as tessituras desse corpo-imagem-memoria que foi sendo
construido mais especificamente a partir de um longo processo de préxis: com avangos,
recuos, tropecos e caminhadas.

Meu objetivo é entender como as imagens foram empregadas e qual o resultado
obtido em cada uma das diferentes montagens teatrais analisadas, no tocante aos
processos de preparacdo e no trabalho pré-expressivo durante os ensaios; além de
discutir, através de uma perspectiva fenomenoldgica, as nocdes tedricas referentes a
imagem e memoria nas suas diversas possibilidades de manifestacdo, o que constitui,
por si sO, uma ardua tarefa.

No entanto, antes de dar inicio a este estudo, é necessario fazer um breve
panorama bibliogréfico, apresentando as obras de referéncia que nortearam as reflexdes
e as questdes metodoldgicas aqui estabelecidas, as quais se estruturaram a partir do
pensamento fenomenoldgico em obras que versam sobre o imaginario e a memdria.

Nesta trajetoria, trago para conversar comigo autores como Carl Gustav Jung
(1964), Gaston Bachelard (1988) e Gilbert Durand (2004) que caminhardo ao meu lado
nessa jornada. No campo das artes da cena, abro um didlogo com 0s seguintes
encenadores: Constantin Stanislavski (2001/2018), Jerzy Grotowski (1992) e Antonin
Artaud (1993), cujas reflexdes estimularam e contribuiram profundamente para o

desenvolvimento de cada passo dessa investigacdo. Neste sentido, os textos e livros
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destes autores me ofereceram aporte tedrico-metodoldgico imprescindivel para
fundamentar minhas andlises, com o objetivo de demonstrar o qudo importante é
“sonhar acordado” no processo de criagao teatral.

Ao adentrar na natureza metodologica da pesquisa, acho de fundamental
importancia definir, inicialmente, o conceito de método como estou tratando aqui.
Entendo esta palavra como sendo um conjunto de acbes, conhecimentos, estratégias,
processos e procedimentos a serem seguidos sistematicamente na investigacdo de um
objeto. Segundo Marilena Chaui, método “significa uma investigacdo que segue um
modo ou uma maneira planejada e determinada para conhecer alguma coisa,;
procedimento racional para o conhecimento seguindo um percurso fixado.” (In
BRANDAO, 2006:109).

Paul Edwards mantém opinido semelhante, para ele: “O termo ‘método’, que
significa literalmente ‘seguindo um caminho’ (do grego méta, ‘junto’, ‘em companhia’,
e hodds, ‘caminho’), refere-se a especificacdo dos passos que devem ser tomados, em
certa ordem, a fim de se alcancar determinado fim” (In ALVES, 2000, p.160).

No entanto, dadas as varidveis do objeto artistico, fica claro que buscar uma
possibilidade metodoldgica, unicamente racional, aplicada ao campo das artes é
reducionista e “contraproducente, uma vez que investigagdes em artes tendem a mudar
ao longo do tempo (FORTIN, GOSSELIN, 2014, p. 1), e que o0s artistas permanecem
buscando constantemente diferentes objetivos, por meio de diferentes ferramentas
metodoldgicas. Desse modo, as mais recentes pesquisas neste sentido estdo em
constante fluxo, tudo o que ja foi pensado e produzido pode ser (re)visitado,
possibilitando novas metodologias e novas formas de producdo de conhecimento, sem
nunca perder de vista que o objeto sobre o qual o pesquisador-artista vai se debrucar
sera sempre a obra de arte.

Do ponto de vista dos procedimentos metodologicos abordados nesta
dissertagdo, estes estdo divididos em duas partes: uma parte desenvolvida a partir de
estudo bibliografico, composto por leituras, fichamentos, resumos, conversas e
discussBes com o orientador e em grupos de estudo; e outra que consiste numa
abordagem qualitativa realizada a partir de registros dos espetaculos, tais como: fotos e

videos, materiais de divulgacdo, relatos de experiéncia, midias da internet, diarios de
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bordo’, seguidos das devidas reflexdes. Sendo assim, serdo utilizados como
procedimentos metodoldgicos: pesquisa documental e pesquisa bibliogréfica.

Para a constituicdo do corpus cientifico, inicialmente me vali do Método
Matricial® como metodologia de pesquisa aplicada as investigacdes acerca da
arqueologia da imagem constituinte no espaco da cena, cujas bases se fundamentam
numa analise critica e descritiva de carater qualitativo dos trés processos criativos
anteriormente citados, em consonancia com o referencial bibliografico, a fim de
explicitar o fendBmeno imagético enquanto constitutivo do trabalho de interpretacédo
teatral.

Por ser uma pesquisa qualitativa de caréater reflexivo, esta serd aplicada a um
relato de experiéncia, cujos dados obtidos serdo passiveis de observacao e analise. Optar
por utilizar o relato de experiéncia como estratégia de pesquisa significa estimular o
debate, os questionamentos e reflexbes sobre o objeto a ser estudado em um
determinado contexto.

Minha maior preocupacao € com o0 processo em detrimento do produto e 0 meu
interesse ndo sera a quantidade das informacdes, mas a qualidade, ou seja, o discurso
circunscrito em cada objeto artistico analisado. Como afirmam Ludke e André (1986, p.
13), esse tipo de pesquisa: “envolve a obtencao de dados descritivos, obtidos no contato
direto do pesquisador com a situacdo estudada, enfatiza mais o processo do que o
produto e se preocupa em retratar a perspectiva dos participantes.”

Esse tipo de pesquisa precisa ser reflexivo em todos os seus aspectos, pois s6
assim o pesquisador estara lancando médo de um meio eficaz na producdo de
conhecimento e poderd estar contribuindo para uma melhor compreensdao dos
fendmenos e realidades estudadas. Por ser uma pesquisa localizada em um determinado
contexto historico e pessoal, os resultados ndo podem ser aplicados a todos os casos,
porém, por se tratar de um estudo mais aprofundado, pode fornecer informacGes para
pensarmos o conceito do imaginario de maneira mais ampla.

O foco da presente reflexdo concentra-se nas questdes que envolvem a imagem e
a memdria em relagdo com o teatro, tendo como mote o reconhecimento das multiplas

funcBes psicologicas do intérprete implicados durante os procedimentos de criagdo da

7O diério de bordo consiste basicamente numa espécie de caderno de anotag@es, utilizado por alguns
atores e atrizes para registrar as ddvidas, inquietagdes, ideias e reflexes que de algum modo foram
surgindo durante o desenvolvimento, montagem e criagdo de um espetéculo.

® A definicdo a respeito do que ¢ o Método Matricial serd mais bem contextualizada em capitulo
posterior.
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personagem. Ao realizar esta tarefa, meu objetivo é compreender qual é o substrato
imagético por tras do fazer teatral e como este se constroi na pratica. Esse € o motivo
dessa pesquisa ter sido dirigida aos meus processos de criacdo atoral, como uma
tentativa de compreender um pouco a natureza subjetiva desse trabalho.

Ao optar por este recorte de um estudo de caso, numa perspectiva
autoetnografica, proponho investigar e pensar a realidade artistica local, ampliando o
entendimento do conceito de territério enquanto construcdo de identidade. Por isso
escolhi estes trés espetaculos, tendo em vista serem trabalhos consolidados dentro do
contexto teatral na cidade de Goidnia que obtiveram, cada um a seu modo, um
significativo reconhecimento por parte do publico durante o tempo em que estiveram
em cartaz. Em segundo lugar: todos trés possuem uma relacdo muito particular com o
tema dessa pesquisa, pois encaram as imagens mentais como estimulo para se chegar a
cena, um meio de criagdo em que o ator ou a atriz devem mirar a si mesmo e confrontar-

se com a sua interioridade.

1.1 O papel da imaginacdo como método fenomenoldgico

Dentro do processo de construgdo deste trabalho, ha varias referéncias que estdo
aliadas com o meu histérico de formacdo e contexto de vida, enquanto artista
pesquisador envolvido, buscando conexdes entre o contetdo teodrico e o experimental.
Para realizar este estudo, conforme ja disse, pretendo revisitar meus processos criativos,
partindo das imagens poéticas despertadas pela memdria e pela imaginacdo do préprio
pesquisador. Por esse motivo as bases deste trabalho de pesquisa estdo fundamentadas
no método de analise fenomenoldgico, pois as analises e os olhares diante do objeto de
estudo sdo pensados como um construto processual e incompleto, em estado incessante
de invencéo e subjetividade.

O filésofo Edmund Husserl foi quem primeiro sistematizou o que vem a ser o
método de analise fenomenoldgico atual. Para ele, o fendmeno revela a esséncia dos
objetos, ou seja, nos conseguimos através do fendmeno acessar o que ele chama de “as
coisas mesmas” (HUSSERL, 2008, p. 17). Basicamente seu estudo ¢ motivado por
questdes relacionadas a interioridade de quem observa. Em vista disso, 0 método
fenomenoldgico se volta ndo somente para o objeto em si, a fim de disseca-lo, mas
também sobre 0 que acontece na cabega de quem o observa e de como as ideias se

formam quando entramos em contato com o objeto.
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Dessa forma ele parte de um pressuposto que é base de toda a Fenomenologia: a
intencionalidade intuitiva da consciéncia (reconhecimento do carater intencional do
sujeito), pois a verdade sO serd compreendida a partir da relacdo entre o sujeito
cognoscente e 0 mundo vivido. Essa discussdo acerca da intencdo e da subjetividade é
parte fundamental desse método fenomenoldgico.

Recorrendo as palavras do proprio Husserl, no livro A ideia da fenomenologia,

traduzida por Artur Mordo, a fenomenologia:

E, pois, ciéncia num sentido totalmente diferente, com tarefas inteiramente
diversas e com um método completamente distinto. A sua particularidade
exclusiva é o procedimento intuitivo e ideador dentro da mais restrita reducao
fenomenoldgica, é o método especificamente filosofico, na medida em que
tal método pertence essencialmente ao sentido da critica do conhecimento e,
por conseguinte, ao de toda a critica a razdo em geral. (HUSSERL, 1989, p.
87).

Trata-se de uma proposta metodoldgica filoséfica que busca compreender os
objetos do conhecimento tais como eles aparecem, ou seja, assim como eles se
apresentam a consciéncia do individuo. Para os pensadores dessa linha de pesquisa nao
devemos nunca fazer uma anéalise de um objeto em si, isolado do sujeito que o conhece,
pois o fendmeno — que em grego significa "aquilo que aparece” — é um acontecimento,
cujo desvelamento se da em diferentes perspectivas.

Levando em conta a questdo da criacdo no teatro, podemos considerar a
necessidade da Fenomenologia como um processo pelo qual a verdade do artista possa
se revelar. Assim, ao escolher este tema, proponho repensar a forma como olhamos
(conceitualmente) para as imagens enquanto objeto de criacdo e como podemos
imaginar novas soluc@es para o pleno desenvolvimento da pesquisa artistica, através de
uma lente de estudo carregada de subjetividade. Neste sentido esta pesquisa manifesta
um modo de compreender o mundo e o fazer teatral, confrontando-se com
formas/contetdos e metodologias de trabalho, que dialogam de modo frutifero com a
interioridade no processo de criacdo artistica.

Do ponto de vista de pesquisa em artes cénicas ha uma tendéncia a querer
acreditar que a subjetividade ndo pode existir, mas ela é totalmente presente no
exercicio de criagdo. O(a) artista jamais vai ter a clareza absoluta de determinadas
coisas, até que tenha percorrido elas, baseadas em determinadas experiéncias e

investigagcbes. Mas sempre havera ali presente uma sombra, mesmo que nos nao
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tenhamos nocdo dela, pois ndo podemos tocad-la nem vé-la; ha sempre algo
desconhecido, uma parte obscura da consciéncia.

Esta ¢ a experiéncia do “andarilho” como metéafora provocativa para a busca do
autoconhecimento, errando e se descobrindo a si mesmo neste trajeto. E preciso
compreender o processo de individuagdo do sujeito ndo numa perspectiva unidirecional,
mas sim distinguindo os Varios eventos que participam dele, inclusive todos 0s medos,
alegrias e fracassos jogados na sombra, além de reconhecer também o quanto tudo isso
¢ potente no processo criativo.

Muitas vezes ha um preconceito dentro das esferas académicas, dando a
impressdo de que, se direcionarmos muito n0osso pensamento para o aspecto subjetivo
e/ou intuitivo, isso vai distanciar a pesquisa de seu carater cientifico. As contribuicdes
epistemoldgicas da fenomenologia nos ajudam a refletir sobre as metodologias de
andlises aplicadas ao campo das artes cénicas, fugindo das teorias racionalistas e
conservadoras. Teorias estas que sdo incapazes de abarcar a complexidade da vida e da
sociedade nos tempos atuais.

No campo da préatica cénica acontece muitas vezes de nos apropriarmos de
técnicas e métodos alheios, que ndo estdo alinhados com a nossa experiéncia pessoal e a
préatica teatral singular de cada intérprete. Dessa forma ndo criamos espago para
pensarmos as conexdes entre teoria-pratica, que tendem a tornar nosso trabalho mais
consistente. Um bom exemplo disso podemos encontrar em STANISLAVSKI (2001), o
qual criou seu proprio método de trabalho a partir de suas experiéncias. Enquanto
fazedor de teatro, ele sistematizou um modus operandi de se fazer e pensar a cena, que
depois foi sendo transmitido e ressignificado pelas geracdes subsequentes.

Em termos de método de criagdo artistica ndo existe um modelo melhor ou pior
que o outro. Isto sempre vai depender de uma série de fatores, tais como: a relacdo e a
identificacdo entre os envolvidos neste processo, 0 modo como este método é utilizado,
a adequacdo a determinadas circunstancias especificas e, claro, os resultados obtidos a
partir dele. Outro fator importante também nesse aspecto é exatamente ter uma
perspectiva aberta com relacdo a outros modelos inovadores, ou seja, ndo congelar,
cristalizar, fixar os procedimentos de modo que eles se tornem barreiras para a criacao.

Esta é uma questdo muito importante dentro de uma abordagem metodoldgica de
trabalho, principalmente em termos de arte, pois ndo basta simplesmente pegar um
método e aplica-lo, sem considerar as situacGes e as pessoas que estdo trabalhando com

ele; cada modo de proceder artistico vai resultar num resultado diferente, porque o
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processo em si também foi diferente. Assim, uma das questdes principais para se pensar
0 estudo das artes atualmente é saber de que forma podemos criar propostas
metodologicas coerentes com a nossa pratica, que possam somar aos tipos de pesquisas
existentes.

Ao iniciar a escrita dessa dissertacdo acerca do imaginario e do reconhecimento
da memoria como um modelo de criagdo, o primeiro obstaculo enfrentado por mim
enquanto pesquisador foi o de tentar encontrar um procedimento de analise
metodoldgica capaz de abarcar o fendmeno imageético e o universo psiquico atoral em
sua totalidade, capaz de encontrar a alma do artista. Neste sentido, os diversos avancos
da ciéncia humana nos Gltimos anos corroboram com a percepg¢do de que o campo de
pesquisa em arte tem evoluido sensivelmente na busca por caminhos de investigacao
distintos uns dos outros, com abertura para 0 uso de diferentes procedimentos que
tendem a tornar a experiéncia de um trabalho cientifico mais rico e produtivo.

A este respeito, a definicdo de uma metodologia mais sintonizada com a
Fenomenologia da Imaginacdo aparece como uma possibilidade bastante interessante
para a pesquisa em artes cénicas, pois propde uma visdo complexa dos fendmenos,
partindo de uma concepgdo de pensamento que rompe com o modelo cartesiano. O
trabalho de reflexdo teatral, numa perspectiva imaginal é apresentado como sendo um
espaco aberto ao novo, ao inesperado, ao sonho e ao encantamento, na medida em que
permite outra forma de conhecer o mundo e de conhecer a nés mesmos.

Desse modo, ao compartilhar esta experiéncia, acredito que poderei enriquecer o
campo de estudos da arte, levando-a para caminhos desconhecidos, tendo sempre como
referéncia o préprio objeto estético através do exercicio da reflexdo. Trabalhar com este
ou aquele método € ressaltar as multiplas facetas e abordagens possiveis dentro de uma
investigacdo; trata-se de buscar, dentre as diversas perspectivas metodologicas, a que
melhor se enquadra nos objetivos da pesquisa e no perfil do(a) pesquisador(a).

Considero importante fazer uma radiografia daquilo que constitui o imaginario
do artista. No entanto, quem deseja se aventurar neste trabalho deve antes abandonar as
palavras. Deixar as imagens falarem. Transformar as imagens em forma. E a0 mesmo
tempo um olhar para fora e para dentro. Com simplicidade, quero mapear este territorio
do insolito que interfere no dominio da criagéo.

Convido entdo o leitor a acompanhar, nas proximas paginas, 0s registros desta
caminhada investigativa. Para comegar, irei situar no proximo topico um entendimento

acerca do conceito de Método Matricial aplicado aos estudos do imaginario.
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1.2 Metodologias em transito: um exercicio de analise matricial

Ao refletir sobre a presenca da imagem e da memoria na criacdo cénica, uma
questdo sobrepbs-se imperiosamente: como proceder a uma analise cientifica diante da
instabilidade e imaterialidade deste tema? Neste sentido, as aulas da disciplina
Metodologias de Pesquisa em Artes da Cena, ministrada pelos professores Alexandre
da Silva Nunes e Fernanda Pereira da Cunha, dentro do Programa de Pos-graduacdo em
Artes da Cena da Universidade Federal de Goias (PPGAC-UFG), estabeleceram
importantes coordenadas para este tdpico exploratorio, se constituindo num referencial
de direcionamento para as ideias aqui apresentadas.

Um dos focos principais destas aulas concentrou-se na leitura e analise do
capitulo: Método Matricial de Rubens Brito e Jacd Guinsburg, no livro Metodologias de
Pesquisa em Artes Cénicas. A obra em questdo serviu para que pudéssemos refletir
acerca do papel do pesquisador-artista e sua relagdo com a pesquisa cientifica, tendo
como exemplo de procedimento metodoldgico (e igualmente de criacdo) o Método
Matricial: conceito elaborado a partir da analise dos processos criativos do dramaturgo
Luis Alberto de Abreu.

Buscando atribuir novos significados para o quadro atual da pesquisa em artes
cénicas, a leitura do referido capitulo suscitou, durante as aulas da disciplina, debates e
reflexdes interessantes, pensando a arte e sua relagdo com a producéo de conhecimento.
A este respeito o estudo sobre o Método Matricial apresentou-se para mim, naquele
momento, como uma possibilidade de metodologia capaz de ser aplicada ao contexto
teatral, em relacdo direta com o0 meu objeto de investigacéo.

O Método Matricial é “um método que visa desvendar e analisar a matriz
criativa do artista e que tem como objetivo o esclarecimento de seu processo de
criagdo.” (BRITO e GUINSBURG, 2006, p. 20). Trata-se de uma proposta
metodoldgica de pesquisa que evidencia a busca de padrdes de criagdo no interior do
objeto estético. Neste contexto, o investigador identifica os elementos/procedimentos
comuns no seu processo criativo e, da mesma forma, recria o proprio olhar ao
desenvolver estratégias de leitura especificas para cada item examinado.

De acordo com os autores citados, esse método trabalha com a ideia de fontes
primarias, através da leitura e do aprofundamento na producdo artistica de um

determinado escritor(a), compositor(a), ator/atriz, musicista, etc. Em seguida, busca-se
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estabelecer os recursos comuns e/ou diversos entre os diferentes materiais analisados, a
fim de se extrair os aspectos que compdem a sua matriz criadora. Entdo, conforme as
caracteristicas sdo identificadas, € possivel perceber que tais ou tais
elementos/procedimentos aparecem com maior ou menor frequéncia nas obras
selecionadas, estabelecendo-se, assim, relagdes entre esses elementos dentro da sua
matriz criativa.

O que Brito e Guinsburg chamam de fonte primaria é, na verdade, o conjunto de
obras relacionadas a um determinado artista, ou seja, todas as informac6es passiveis de
serem coletadas sobre ele/ela. Os elementos seriam 0s principios determinantes e
estruturantes, com os quais o profissional da arte trabalha para materializar sua obra.
Em outras palavras, “o elemento, em geral, é de natureza estrutural, ou seja, constitui
uma das bases sobre a qual se erige a producdo do criador.” (BRITO e GUINSBURG,
2006. p. 21).

Por sua vez, os procedimentos referem-se ao modo através do qual
desenvolvemos/exploramos cada um dos elementos, como 0S empregamos em nossas
producdes, como 0s organizamos. A relacdo entre esses elementos e 0s procedimentos
representa o que os autores chamam de elementos/procedimentos. Com isso obtém-se
uma anélise detalhada da obra a fim de se evidenciar seu modo de composi¢do, bem
como desvendar o processo criativo da mente artistica.

Através do uso do Método Matricial, podemos perceber que estes
elementos/procedimentos se repetem em todas as fontes primérias, apresentando-se
entdo como elementos matriciais estruturantes da obra. “Com a reunido dos elementos
definidores da estrutura da obra tem-se, portanto, a matriz de criagdo.” (BRITO ¢
GUINSBURG, 2006, p. 20).

Brito e Guinsburg ainda ressaltam que o exame Matricial busca evidenciar 0s
padrGes de criacdo no interior do proprio objeto estético, sem se preocupar com
quaisquer outros condicionantes externos. Para eles o que esta em jogo neste método de
pesquisa em artes é a possibilidade concreta de desenvolver um esquema capaz de
diagnosticar os elementos/procedimentos especificos desenvolvidos pelo artista através
de uma analise interna do texto.

Com o intuito de elucidar possiveis caminhos para a pesquisa em artes da cena,
em afinidade com o contexto cientifico atual, estes autores escolheram o Método
Matricial como uma possibilidade metodoldgica da poética teatral. Inicialmente este

método era aplicado exclusivamente aos estudos da dramaturgia, no entanto atualmente
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tem sido utilizado também em outras areas, ja que, a partir dele, ha a possibilidade de se
entender os elementos que constituem qualquer obra de referéncia e principalmente no
tocante a compreensdo do fendmeno artistico como um todo.

Pensando nisso, € interessante observarmos como, a principio, um instrumento
metodoldgico voltado exclusivamente para um tipo de pesquisa direcionado ao estudo
da dramaturgia, pode ser posteriormente aproveitado por outros pesquisadores, que
ampliaram seu horizonte de pesquisa, além daquele que a originou, descobrindo outras
formas de utilizacdo. Com isso surge a possibilidade de ramificar uma gama de
conexdes em relacédo ao trabalho do ator/atriz contemporaneo, transitando para diversos
campos, de modo a ressignificar os métodos cientificos existentes.

Dito isso, o Método Matricial foi empregado nesta pesquisa como uma
alternativa de encaminhamento aplicada a criacdo teatral, uma vez que ofereceu a mim,
artista-pesquisador, um novo olhar para meu objeto de investigagdo e um campo
ilimitado de informacdes e dados. Além do mais, dada a auséncia de limites exatos entre
dramaturgia e encenacdo no panorama atual, tal referencial analitico foi capaz de
colaborar até mesmo na compreensao dos espetaculos e como forma de encontrar a
matriz criativa especifica de cada um destes trabalhos.

Disto surgiram alguns questionamentos importantes, do tipo: qual é a forca
motriz que me impulsiona a criar? Sera que eu possuo uma matriz criativa ou esta se
adapta as circunstancias da personagem que quero interpretar, vivendo em constante
transformacdo? Neste caso, tomando como exemplo 0 meu processo individual: como
identificar a minha identidade como ator e, por conseguinte, 0s meus procedimentos de
criacdo? Em se tratando de arte, muitos sdo os caminhos. Mas qual direcdo seguir? Por
onde comecar? Que procedimentos artisticos adotar?

Sdo varias questdes, que certamente ndo serdo inteiramente respondidas neste
capitulo, e provavelmente surgirdo outros questionamentos no decorrer da minha
pesquisa. Porém esta pulga atras da orelha, esta inquietacdo € um exercicio saudavel que
exige um estudo mais apurado. Excluir a duivida ou desconfianga de quem questiona é
tornar a pesquisa desnecessaria. Afinal de contas, se ndo ha duvida, por que pesquisar?
Como encontrar solucbes para as nossas perguntas se ndo somos capazes de formula-
las?

Neste exercicio de pensar a figura do ator/atriz, me parece convincente, pois,
acreditar que, a cada novo trabalho, estamos sempre nos reinventando, redescobrindo

novas maneiras de criar, buscando outros estimulos de criacdo, deixando-nos conduzir



32

para outros lugares, como uma figura meio disforme, ou, como diria Raul Seixas, uma

“metamorfose ambulante”:

E chato chegar a um objetivo num instante

Eu quero viver nessa metamorfose ambulante

Do que ter aquela velha opinido formada sobre tudo
Do que ter aquela velha opinido formada sobre tudo
(SEIXAS, 1973)

No entanto, o que o Método Matricial distingue é a base elementar ou matriz
especifica, recorrente na criacdo cénica atoral. Cada um de nds, artistas criadores,
desenvolvemos ao longo do tempo e durante a nossa pratica um modo proprio de
criacdo, uma espécie de impressdo digital criativa Unica e distinta. A este respeito 0s

autores Rubens Brito e Jac6 Guinsburg observam:

Afinal, a cada trabalho o pesquisador se defronta com circunstancias
imprevistas, seja em relacdo ao artista, a sua obra, as condi¢cGes em que esta
se encontra, seja, até mesmo, em relacdo as dificuldades impostas pela
realidade externa a pesquisa. De qualquer maneira, essa flexibilidade na
organizacdo e condugdo do processo ndo contradiz 0 Método Matricial, mas,
ao contrario, o afirma. (BRITO e GUINSBURG, 2006, p. 23).

Instigado por estes questionamentos e, em particular, pelas discussées em grupo
durante a disciplina Metodologias de Pesquisa em Artes da Cena, busquei, portanto,
pensar de que forma esta visdo da matriz poderia ser aproveitada dentro da minha
pesquisa, a partir da analise dos elementos/procedimentos comum aos trés espetaculos
que compdem meu objeto de investigacdo, compreendendo como estes
elementos/procedimentos entravam no jogo da cena.

A partir dai comecou a despertar em mim a necessidade de encontrar algum
procedimento operacional dentro do meu fazer teatral, relacionado com campo de
estudo do imaginario, a respeito do qual eu pudesse me voltar mais objetivamente. Dai
0 motivo de utilizar o método matricial como instrumento metodolégico de pesquisa,
pois para mim era de fundamental importancia fazer um “raio X” do universo
imaginario empregado no instante poético de criagdo de maneira mais particular e
concreta numa conexao direta entre teoria e pratica.

Por meio deste metodo, tencionava identificar a ocorréncia de fenémenos,
imagens, arquétipos, ou mesmo a manifestagdo de um mito, enfim, de uma caracteristica
reincidente que permeasse as trés pecas analisadas. A partir do levantamento dos

elementos-procedimentos destacados no quadro matricial, foi possivel identificar as
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matrizes que mais se relacionam com o0 imaginario e compreender como esses
conteddos se articulavam na prética.

Neste momento atual da minha pesquisa que vem se desenvolvendo a partir de
um percurso metodologico, o qual abarca tanto os estudos tedricos, quanto minha
pratica de ator de maneira sistematizada, abarcando trés espetaculos diferentes, parece-
me interessante identificar alguns principios comuns em cada um dos trabalhos

selecionados para uma andlise mais especializada. A partir do exercicio Matricial de

desmontagem dos espetaculos minha matriz criativa ficou assim organizada:

A FARPA

O SEMEADOR DE POESIAS

NJILAS

Uso da imaginacao

Uso da imaginagéao

Uso da imaginacao

Memoria como estimulo
criador

Meméria como estimulo criador

Memoéria como estimulo
criador

Imagens internas

Imagens internas

Imagens internas

Trabalho com partituras

Trabalho com partituras

Trabalho com partituras

X

Intervencéo em espacos ndo
convencionais

X

Interacdo com a plateia
através da quebra da quarta
parede

Interacdo com a plateia através
da quebra da quarta parede

Interacdo com a plateia
através da quebra da quarta
parede

X

Maior liberdade para improvisar
durante a apresentacao

X

Repetigdo de uma mesma
sequéncia

Repeticdo de uma mesma
sequéncia

Repetigdo de uma mesma
sequéncia

Corpo extracotidiano

Corpo extracotidiano

Corpo extracotidiano

Uso de imagens Opticas
diversas (tais como
fotografias, recortes de
jornal, obras de artistas
plasticos, etc.) como
estimulo para criacéo

Uso de imagens opticas diversas
(tais como fotografias, recortes
de jornal, obras de artistas
plasticos, etc.) como estimulo
para criagédo

Uso de imagens Opticas
diversas (tais como
fotografias, recortes de
jornal, obras de artistas
plasticos, etc.) como
estimulo para criacéo
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Uso da palavra escrita como
estimulo criativo (textos
literarios, poemas, contos,
textos narrativos, cartas etc.)

Uso da palavra escrita como
estimulo criativo (textos

literrios, poemas, contos, textos

narrativos, cartas etc.)

Uso da palavra escrita como
estimulo criativo (textos
literarios, poemas, contos,
textos narrativos, cartas
etc.)

Acdes internas

Ac0es internas

Acdes internas

Principio de Omissdo

Principio de Omissdo

Principio de Omissédo

Uso de objetos do cotidiano
durante o processo criativo

Uso de objetos do cotidiano no
processo criativo

X

Acdes fisicas

Acdes fisicas

Acoes fisicas

Uso da intuicédo

Uso da intuicdo

Uso da intuicdo

Imagens de animais como
matriz criativa

X

X

Presenca do acaso

Presenca do acaso

Presenca do acaso

Criacao de imagens mentais
a partir de determinadas
palavras chaves

Criagdo de imagens mentais a
partir de determinadas palavras
chaves

Criagao de imagens mentais
a partir de determinadas
palavras chaves

Atemporalidade da cena

Atemporalidade da cena

Atemporalidade da cena

Influéncia do Surrealismo

Influéncia do Surrealismo

Influéncia do Surrealismo

Presenca do inconsciente

Presenca do inconsciente

Presenca do inconsciente

Manipulacédo de objetos

X

X

Referéncias ritualisticas e/ou
religiosas

Referéncias ritualisticas e/ou
religiosas

Referéncias ritualisticas
e/ou religiosas

Uso de objetos simbolicos

Uso de objetos simbdlicos

Uso de objetos simbdlicos

Ressignificacao de objetos

Ressignificacao de objetos

Ressignificacdo de objetos

Referéncias mitoldgicas

X

Referéncias mitoldgicas

X

X

Trabalho com matrizes
africanas

Tempo da acdo distendido

Tempo da acdo distendido

Tempo da acdo distendido

Tempo néo cronoldgico

Tempo ndo cronoldgico

Tempo ndo cronoldgico

Uso de simbolos

Uso de simbolos

Uso de simbolos
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Presenca de imagens Presenca de imagens Presenca de imagens
arquetipicas arquetipicas arquetipicas
X X Presenca da ancestralidade
X X Trabalho com as dancas
populares

Ao submeter as trés pecas teatrais ao método, além do uso da imagem e
memoria, dois dos objetos principais desta pesquisa, outros elementos constituintes das
obras artisticas também saltaram as minhas vistas: tais como a participacdo do
inconsciente, 0 uso da intuicdo, a presenca de imagens arquetipicas, entre outros. Ao
mesmo tempo pude aprofundar o olhar sobre os meus processos e ferramentas de
criacéo.

Ap06s a analise matricial, decidi destacar como elementos principais do meu
processo criativo o0s seguintes elementos: a imaginacdo, a memoria, as imagens internas
(6pticas ou mentais), a intuicdo, 0 acaso, 0 inconsciente, os simbolos e as imagens
arquetipicas, que de algum modo estdo diretamente envolvidas com o territério do
imaginario. Assim, estes elementos/procedimentos destacados se transformaram no
ponto chave para este estudo e me permitiram ter uma clara no¢do do corpo tedrico e
conceitual da pesquisa. O desafio agora era articula-los, considerando suas multiplas
dimens0es, e analisa-los através de uma estratégia de escrita em consonancia com o
referencial bibliogréfico.

Partindo destes elementos-chave, foi possivel percorrer um caminho conceitual e
um estudo detalhado das concepgdes de imaginacdo, memoria e imagem, as quais serdo
discutidas posteriormente, ao longo deste trabalho. Meu objetivo ao elencar essas
palavras chaves é realizar um recorte mais especifico dentro dos estudos do imaginario
no campo das artes, como uma lupa analitica capaz de ampliar o campo de observacéo e
oferecer uma visdo mais clara ao leitor dos pontos centrais desse discurso, a partir de
uma experiéncia préatica e de um estudo empirico.

Devo salientar também que, conforme nos fala Brito e Guinsburg (2006), neste
tipo de abordagem o objeto estético € visto por dentro, isto é, examina-se a obra de arte
no interior dela mesma, buscando averiguar no préprio ser os padrdes de criacdo que ele
apresenta. Dessa forma, para chegar a tabela matricial dos espetaculos envolvidos, o

ponto de partida deste exercicio foram as memorias dos processos criativos, registros
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fotogréficos e filmogréficos, anotacdes e reflexdes, que contemplam os anos de 2008 a
2017, periodo em que os espetaculos foram concebidos.

Como estou tratando aqui de processos de criacdo guiados pelas imagens, é
preciso ressaltar que o conceito de imagem, empregado neste trabalho, assume
diferentes formatos e manifestacBes, abrangendo desde a iconografia’ e imagens
materiais (as fotos usadas no ambito laboratorial) até as diferentes abstracGes
materializadas no jogo cénico (as imagens mentais, simbdlicas, sonoras e 0s mitos) que
se complexificam a partir do contato com outras instancias: a literatura, a musica, a
pintura, o cinema, a danga entre outras.

Esse alargamento da imagem abrange inclusive algumas praticas corporais em
teatro, as quais pressupdem a geracdo de outras imagens; também podemos incluir neste
rol aquelas que entram no jogo dos devaneios, as que permeiam 0 consciente e 0
inconsciente, vindas da memdria ou da imaginacdo, imagens intrinsecas a uma obra
literaria, imagens de uma cena cotidiana etc. Enfim, sdo muitas camadas e &reas de
atuacdo que nos convidam a compreender o poder da imagem no corpo atoral.

Mais a frente, no capitulo 3, onde discutirei sobre os espetaculos, pretendo
retornar a esta tabela matricial para tratar com mais atencdo de cada um dos topicos
levantados, conferindo a participacdo de cada elemento/procedimento por meio de
observacGes mais especificas e particularizadas, dentro de uma abordagem teorico-
conceitual. Mas, antes de chegar a esta abordagem, convido vocé a percorrer agora
outro caminho, repleto de pedras e flores, que fui cultivando ao longo da minha vida,

como alude o eu-lirico no poema “Das Pedras” de Cora Coralina:

Ajuntei todas as pedras
que vieram sobre mim.
Levantei uma escada muito alta
e no alto subi.

Teci um tapete floreado
e no sonho me perdi.
Uma estrada,

um leito,

uma casa,

um companheiro.

Tudo de pedra.

Entre pedras

cresceu a minha poesia.
Minha vida...
Quebrando pedras

°A palavra iconografia diz respeito a todo tipo de imagem (fixa ou em movimento), desde desenhos,
pinturas, esculturas, fotografias, cinema, propaganda, outdoors. Na esfera artistica, esse conceito envolve
um conjunto de aspectos formais e estéticos pertencentes a uma obra de arte.



37

e plantando flores.

Entre pedras que me esmagavam
Levantei a pedra rude

dos meus versos.

(CORALINA, 1987, p. 13).

O poema de Aninha é um reflexo da necessidade de recriar a vida dentro de nos
em detrimento dos obstaculos que nos oprimem, sem abrir mdo das delicadezas e
belezas do passado e do futuro que nos cerca. Inspirando-me na poetisa Cora Coralina e
NOS Seus Versos, evoco no proximo capitulo um pequeno preAmbulo do ator para servir
de imagem a respeito deste caminho de retorno ao passado. Peco, entdo, licenca a vocés

para narrar a minha historia a partir dos processos idiossincraticos e formativos.
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2. PEQUENO PREAMBULO DO ATOR

O ator se encontra no palco vazio, no meio da penumbra. Toca o terceiro sinal!
Ele parece assustado. Levanta a cabeca e inicia o seu ritual de preparacdo. As cortinas
se abrem. O ator encara a plateia por alguns segundos. Respira lentamente. Aos
poucos comeca a retomar o autocontrole. Olha para varias dire¢des, sem, no entanto,
pronunciar uma unica palavra. Caminha para a boca de cena, com o olhar fixo e os
bracos relaxados. Prepara-se para o0 momento solene. A atencéo de todos esta voltada
para ele. D& um altimo suspiro, toma coragem e finalmente diz:

Ator — Era uma vez um garoto que vivia brincando de faz de conta quando
crianca, enquanto os dias iam se sucedendo alternadamente um ap6s o outro. O mundo
era entdo como ele imaginava nos seus sonhos: repleto de certezas e livre de
preocupacOes. Com cuidado e espanto ele foi crescendo e descobriu, aos poucos, que ser
adulto era sucumbir as armadilhas do tempo.

Um dia o menino foi apresentado ao teatro e decidiu tornar-se um ator também:
“Quero ser ator para descobrir o mundo”- dizia ele.

Mas sua paixao pelo teatro € mais velha do que ele imagina, nasceu quando se
acendeu as primeiras luzes da infancia, ao tempo em que ele se langava as brincadeiras
de menino, pegando carona no vdo do Peter Pan.

O teatro entrou na vida do garoto, de modo tdo profundo e maternal, que ele
sentia como se um calorzinho bom sarasse dentro do peito, permitindo que ele pudesse
se olhar e reconhecer-se novamente. Deixou todo mundo, todos os seus outros "eus",
que viviam dentro dele se mostrarem, com o coracgéo sorrindo, sem medo de se perder.

Ao abrir os meus olhos, vejo a imagem desse garoto, ainda nitida na minha
mente, porém ele ndo tem mais 0 mesmo semblante de antes. E agora o retrato de um
homem, com outras tonalidades, outro olhar. Enfim, deixo o garoto ir embora, certo de
que ainda esbarrarei com ele em outras oportunidades; dou-lhe um até logo, entrefecho
a porta e sigo meu rumo pelas linhas atemporais da memoria.

Pouca luz.

Esta escuro aqui na coxia, mas eu posso ouvir o som da minha respiracdo. Sobre
esta luz, eu me recordo dos velhos encontros no teatro, em que eu podia preencher o

meu coragdo vazio de esperanga e viver tudo que precisava viver.
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Onde estdo os personagens? Conclamo entdo In&cio, O Guia, Eligua e tantos
outros... Revelem-se! Aproximem-se! Que suas vozes possam emergir, ecoando pelas
paredes frias e mal iluminadas do palco!

Indcio — “Océ lembra quando a gente era pequeno e ia empurrando as pedra la
pro alto da serra, s6 pra vé€ o barulho que elas fazia quando caia no chao?”

O Guia — "As vezes fecho os olhos timidamente, pois ndo consigo compreender
0 que vale semear sem ndo o ter ou ter vivido um amor em minha alma tdo carente. Por
1sso como semear?”’

Eligua — “Borda tu também teus sapatos, Elikan, enquanto ¢ tempo! Nao aposte
na sorte de poder morrer duas vezes.”

O ator permanece imdvel. Apos alguns minutos de siléncio, atravessa o palco e

depois sai de cena.

Figura 1 - Eu, minha avd e minha mae

Fonte: Arquivo pessoal

N&o sei bem o porqué, mas ando muito nostalgico ultimamente. Talvez seja pelo
excesso de soliddo em meio a esses tempos de pandemia. Estou sozinho em minha casa
enquanto escrevo este capitulo, reclinado no meu sofa, ouvindo 0s meus gatos miarem,

saudosamente, a0 pé da mesa. Inevitavelmente, comeco a revirar alguns papeis e
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guardados da infancia, enquanto vou recordando as histdrias do passado, engolido pelas
horas mortas, e me ponho a devanear.

Depois do afastamento imposto pela COVID-19, que obrigou muitas pessoas a
se isolarem em casa em quarentena, fui convidado a experimentar um tempo de recluséo
e de imersdo forgada, o qual me permitiu revisitar as narrativas pessoais e contetdos
subjetivos, forcando-me a olhar para mim mesmo. Neste periodo pandémico, que durou
mais de dois anos, eu pude iniciar um processo de autoconhecimento através de estados
de solitude, povoado por inUmeras imagens e recordacoes.

Em face do exposto, nada mais oportuno do que dar vazado a estas narrativas
pessoais e penetrar no espaco das memorias a fim de vivenciar um retorno as grutas e
cavernas da alma, atraveés de associacGes simbdlicas, repletas de fantasmas,
assombragdes e divagagdes como um mote para a criacdo. Por vezes, perco-me em
aguas tdo profundas e obscuras procurando encontrar uma parte esquecida de mim.

Submerso nestas saudades, permito-me olhar para o presente e, a partir destas
narrativas particulares, me relacionar com o passado. Volto entdo o meu olhar para a
foto acima e as pessoas nela retratadas, que, embora borradas pelo tempo, tentam
romper com o siléncio.

O garoto de olhar circunspecto, que aparece sentado a direita, sou eu aos dez
anos de idade. Ao meu lado estdo minha avo e minha mée. Ao olhar para este retrato eu
vejo, de relance, minha imagem congelada “e, por um segundo, naquele rosto
inexpressivo 0 mundo me olhava de volta também inexpressivo [..] o0 maior
aprofundamento mudo a que cheguei, minha ligagdo mais cega e direta com o mundo.”
(LISPECTOR, 2015, p. 13).

Resolvi iniciar este prefacio com a simplicidade primeira do olhar de uma
crianca, reportando-me ao ano de 1996, quando a foto acima foi tirada. Mas essa
historia ndo comeca aqui. Mais adiante eu irei tratar do inicio dela. Aqui neste ponto,
peco licenga ao leitor, para fazer uma pequena pausa e relembrar alguns acontecimentos
marcantes daquele ano, que foram registrados fragilmente por minha memoria infantil,
tal qual uma colecdo de imagens que vai ganhando nuance a cada novo detalhe
recordado. Certamente vocé deve se lembrar de alguns destes acontecimentos...

O ano de 96 foi marcado por uma série de fatos, mudancas, tragédias,
reviravoltas e personalidades que, sem sombra de duvida, transformaram
significativamente a histdria do pais e a minha, por conseguinte. A esta altura, a internet

comegava a dar seus primeiros passos aqui no Brasil, e com isso varios softwares de
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computadores e novos modelos de celulares e sites eram langados em todo territorio
nacional, popularizando muitas das ferramentas digitais que vigoram em nossos dias até
hoje.

Era o reflexo da chegada do século 20, que ndo tardava a acontecer, enredado
pelas inovacdes e novidades nos modos de vida da sociedade, oscilando entre as
sombras do passado e as luzes do futuro, entre a tecnologia e a tradigdo. Entretanto,
mesmo diante de tantas duvidas e apreensdes, 0 espirito que imperava na maioria das
pessoas da época era de esperanca, em virtude da tdo desejada felicidade prometida
pelos novos tempos.

Na politica, o ex-presidente Fernando Henrique Cardoso iniciava seu projeto
econémico marcado por inimeras privatizagdes, o crescimento da taxa de juros nacional
e 0 aumento da divida publica interna e externa. Enquanto isso, la em casa, eu ia
crescendo alheio a tudo isso, assistindo aos programas de televisdo da época ou ouvindo
as bandas que estavam nas paradas de sucesso, como Backstreet Boys, Spice Girls, Kid
Abelha, Skank e Mamonas Assassinas.

Se vocé foi criangca nessa mesma época que eu, certamente, deve ter tido uma
fita cassete ou ja se divertiu muito dancando e cantando as musicas dos Mamonas.
Trago comigo até hoje a memdria da morte dos cinco integrantes do grupo ap6s a queda
do avido que os transportava, enquanto sobrevoavam a Serra da Cantareira em S&o
Paulo, numa manha de sabado do dia 2 de marco de 1996. Na época, as fotos do local
do acidente e o veldrio das vitimas foram transmitidos em todos os canais de televis&o,
gerando uma enorme comogao popular.

Algum tempo depois, em junho daquele mesmo ano, surgia um mistério
interminavel que sacudiu igualmente as estruturas do pais inteiro, tal como os capitulos
de um folhetim de novela. Quem matou o ex-tesoureiro PC Farias e sua namorada
Suzana Marcolino? Um crime passional ou queima de arquivo? Apesar da minha pouca
idade e de estar vivendo uma época anterior as redes sociais (aonde a informacao nao
chegava tao rapido), lembro-me dos olhares de espanto dos meus pais dentro de casa
tentando entender o que estava acontecendo.

Outro triste fato que me marcou profundamente naquele ano, foi a despedida
precoce de Renato Russo, um anjo que morreu vitima da AIDS aos 36 anos de idade, no
dia 11 de outubro de 1996, deixando-nos uma obra eterna, a qual soube retratar tdo bem
0s anseios do nosso tempo, ultrapassando sua prépria vida, como ele mesmo conseguiu

traduzir nestes versos:
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Todos os dias

Antes de dormir

Lembro e esqueco

Como foi o dia

Sempre em frente

Né&o temos tempo a perder.
(RUSSO, 1986)

ApOs essa breve retrospectiva, peco licenga para que me permitam divagar um
pouco: ultimamente tenho pensado bastante em como seria bom se pudéssemos
recuperar o passado, imobiliza-lo de alguma forma, tal qual o olhar de Medusa®®. Quem
me dera isso fosse possivell Porém o tempo € irrefreavel e segue seu percurso
impiedosamente, assim como um cavalo selvagem, que sozinho toma as rédeas da sua
propria vida.

Talvez a fotografia seja, a priori, a melhor forma que temos para captar o
instante e fixa-lo para sempre num objeto bidimensional. E, simbolicamente falando,
uma tentativa de capturar o presente, mas também, por esse mesmo caminho, eterniza-lo
para sempre, como signo permanente de uma auséncia. Para Roland Barthes, em cada
foto hd um pedaco do tempo que escapa ao seu destino inevitavel: o esquecimento ou a
morte, como se fosse um teatro primitivo, ou “um Quadro Vivo, a figuracdo da face
imovel e pintada sob a qual vemos os mortos.” (BARTHES, 2006, p. 54).

Isto me faz lembrar que as imagens possuem em si um regime discursivo,
operando um recorte no tempo-espaco. Ao olhar para uma foto, por exemplo, temos que
levar em consideracdo suas histdrias e contextos (o momento em que foi tirada, o
espaco retratado, a intencionalidade, a relacdo entre as pessoas evolvidas, entre tantos
outros aspectos). Sao varios os sentidos refletidos nesta superficie plana, que a distingue
de uma mera ilustracdo: afetividade, intencdo, aquilo que esta explicito e o que foi
excluido também. Em contato com as memorias, estas imagens criam uma segunda
imagem, nédo a visivel aos olhos, mas a invisivel, tdo real quanto aquela que foi vista.

Tudo isso é muito importante para pensarmos o valor iconico e simbolico da
fotografia, especialmente ante a fugacidade do tempo. Devido a efemeridade do
fendmeno, é impossivel analisarmos um acontecimento no instante em que ele se
apresenta aos nossos sentidos. Portanto a imagem surge, em sua natureza, cCoOmo uma

fonte inesgotavel de lembrancas, sentimentos e representacdes do passado, em potencial

10 Gorgona descrita na mitologia grega como uma figura monstruosa com serpentes na cabeca, capaz de
transformar em pedra aqueles que lhe fitavam os olhos.
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conexdo com a producdo de signos poeticos, ou como um disparador para que o artista
possa compor sua obra de arte.

Dito isso, debruco-me novamente a foto que inicia o presente preambulo e as
memorias afetivas que a circundam através deste eterno estado de auséncia. O que mais
me chama a atencdo é que nela é possivel localizar trés geragfes da minha familia,
como se ndo houvesse uma divisdo clara entre os ciclos da vida (e talvez ndo haja
mesmo).

Trata-se de um dos raros registros fotograficos que eu tenho da minha avo
quando ainda viva. Ao olhar para esta imagem, sinto como se pudesse repetir em minha
mente aquele momento outra vez, fazendo reviver em mim certos aspectos daquele
garoto de oito anos de idade. Por isso eu sempre retorno a este fragmento do tempo,
porque em certa medida, todo retorno € um recomeco, um percurso que revela,
conforme Guimaraes Rosa nos diz, que "as pessoas ndo estdo sempre iguais, ainda ndo
foram terminadas - mas que elas vao sempre mudando.” (ROSA, 1994, p.24 ¢ 25).

Esse movimento de recuo/avancos é atravessado por memdrias, Vivéncias,
contradicOes e realidades, capazes de transformar e construir mundos dentro de nos.
Partindo desse principio, parece certo afirmar que a condicdo humana, em todas as
épocas e lugares, é incompleta, precaria, mutavel e que o sentido da vida “ndo esta no
inicio nem no fim, ele se mostra pra gente ¢ no meio da travessia”. (IBID, 1994, p.85).

Dentro de mim ha um mundo: raiva, medo, escuriddo, pesar, alegria, morte e
vida... De cada vida que tive, guardo um pedaco disperso, como se habitassem em mim
diferentes qualidades de pessoas, cada uma com sua beleza e singularidade. As pessoas
sdo aquilo que sdo. Como ator, eu retno todas elas. Durante muito tempo acreditei que
era minha responsabilidade compor os personagens, mas hoje sei que sdo eles que me
compdem diariamente, pois representar um papel € viver com intensidade. Citando

Ernst Fischer, o(a) artista:

quer ser mais do que apenas ele proprio. Quer realizar-se como homem total.
Ndo Ihe satisfaz ser um individuo isolado; além do prazer da sua vida
individual, aspira a uma “plenitude” que sente e que exige, uma plenitude de
vida que a sua condi¢do individual com todas as suas limita¢oes Ihe frustra;
um mundo mais compreensivel e justo, um mundo que tenha um sentido.
Revolta-se perante a ideia de se consumir nos limites da sua prépria vida, nas
limitacdes efémeras e fortuitas da sua prdpria personalidade. Quer relacionar-
se com algo mais do que o “Eu”, alguma coisa exterior a si mesmo, mas que
Ihe é essencial. (FISCHER, 1963, p. 10, grifo do autor).
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Sou antes de qualquer coisa um ator e minha formacé&o é essencialmente pautada
pela vivéncia pratica na sala de ensaio. E claro que os estudos na universidade e na pos-
graduacdo, associado ao exercicio de leitura/escrita sistematica, foram de suma
importancia ao longo do meu desenvolvimento artistico-académico. No entanto, o que
me motiva a escrever este trabalho é a minha vivéncia real no palco. Por esse motivo,
iniciei o presente capitulo adentrando junto ao leitor no espago teatral, a fim de
estabelecer um contato mais proximo do processo de criagdo, visto atraves do meu olhar
particular. E desse lugar que eu quero falar, do cho do teatro, dos pés descalcos, da
transpiracéo e do estado de elevacdo espiritual que a arte nos possibilita.

Entretanto, para que a abordagem desta pesquisa seja mais bem compreendida,
resolvi recorrer inicialmente as memdrias da minha infancia, cujo relato se inicia com
uma breve apresentacdo biografica deste ator-pesquisador a fim de contextualizar as
experiéncias pessoais vividas durante a minha formacéo identitaria em dialogo com as
principais teorias que embasam esta investigagdo. Pois conforme nos fala
BACHELARD (1988, p. 97): “Ao sonhar com a infancia, regressamos a morada dos
devaneios, aos devaneios que nos abriram o mundo.”

Esta decisdo me demandou fazer o caminho de volta, revisitando lembrancas do
passado para tentar reencontrar estas historias escondidas em algum lugar do meu
inconsciente. Assim, nas linhas seguintes, apresentarei uma breve trajetdria
autobiografica, destacando alguns acontecimentos que direta ou indiretamente ajudaram
a formar minha identidade como ator, de maneira a compreender que o trabalho de
pesquisa artistica é algo que ultrapassa a fixacdo da prépria vida. Pois quando olhamos
0 mundo com a lente da nossa historia, o conhecimento comeca a fazer mais sentido,
ganha novas cores.

Tomando como inspiragdo o prisma poético-filosofico bachelardiano, decidi
inscrever as paginas iniciais deste trabalho no campo da memoria, atribuindo & escrita o
aspecto de um memorial-poético. Contudo, nunca foi meu intuito abarcar a totalidade
dos acontecimentos, tdo pouco ter controle ou poder sobre o processo de rememoracao.
Esse texto é fruto de um exercicio de escrita sem barreiras. As vezes escrevo deixando
que o fluxo de pensamento siga seu préprio caminho, sem nenhuma preocupacdo com a
ordem cronologica dos fatos. Ha, nesse exercicio, um sentido de escrita diferente, onde
as proprias memaorias moldam o pensamento e nao o contrério.

E importante deixar claro que a linguagem utilizada neste processo de escrita

académica ndo se manifesta como um elemento casual, mas surge como um efeito
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colateral do uso da memdria e da imaginacdo dentro da pesquisa. Em outras palavras,
ndo € 0 meu objetivo criar uma obra literaria ou um método poético de escrever, mas se
isso ocorreu, foi devido a imaginacdo que pousa sobre todas as coisas.

Além do mais, ao escrever este relato de memorias, ndo tenho nenhuma
obrigacdo de me apegar aos fatos reais, tais e quais eles aconteceram, pois ndo sou um
historiador, mas, antes de tudo, um ator que se propOe a criar realidades. Arrisco-me
entdo nesse terreno de fronteiras arriscadas, com um pé pisando na Historia e 0 outro na
ficcdo.

A Histéria reclama o universo do real, enquanto a ficcdo recria a vida da
verossimilhanca, daquilo que poderia ter acontecido. Portanto advirto ao meu leitor que,
se um ou outro fato aqui apresentado nao o satisfaca, como condiz o rigor desejado, tal
deslize é devido ao fato de referir-me as memorias e as imagens de modo indireto,
banhada por minha emocéo e recriada por minha imaginagéo de artista.

Entdo, é esse o caminho das pedras que eu convido vocé a percorrer comigo,
com as vias abertas para o autoconhecimento e a sensibilidade, oportunizando um

retorno as primeiras imagens que me abriram as portas para 0 mundo.

2.1. Refazendo o caminho das pedras

Eu sou de Goias. Nasci e vivi grande parte da minha infancia e adolescéncia
numa cidade pequena do interior chamada Serranépolis*!, a qual esta localizada nas
ribanceiras do planalto goiano, bem no alto do chapadao. Os primeiros exploradores que
chegaram nesta regido, entre 1880 e 1890, abriram fazendas dentro do mato empurrando
para longe os indigenas que ali viviam, legitimos donos da terra.

Entre estes exploradores, estava um homem, meu bisavé materno Jodo Joaquim
de Lima, cujo rosto € apenas um vago esboco desenhado pela minha imaginacdo. Vejo-
0 todo empertigado, austero, de olhos fundos e opacos, com seu bigode largo e barba

1 Segundo o Gltimo censo do IBGE, no ano de 2022, o municipio de Serranépolis possufa uma populagdo
estimada em 8.027 pessoas. A cidade foi fundada em 1914 “com a implanta¢do das lavouras de café, que
deram origem ao seu primeiro nome: Serra do Cafezal. Posteriormente passou a se chamar Nuputira, em
tupi guarani significa flor do campo”. Somente em 1958 é que recebeu o nome de Serrandpolis, uma
referéncia ao relevo do lugar, assinalado por uma enorme quantidade de serras e extensas montanhas.
(NOGUEIRA, 2013, p. 13). Atualmente, esta regido € bastante conhecida pelos seus sitios arqueologicos,
que abrigam pinturas rupestres datadas ha mais de 11 mil anos, indicando a permanéncia de vestigios
humanos pré-histéricos no local.
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cerrada, um pouco magro, mas cheio de coragem para enfrentar o desconhecido em
busca de seus sonhos.

Coragem ou medo? Né&o sei dizer ao certo. O que sei é que este forasteiro, recém
chegado de Minas Gerais, aportou nestas terras, atraido pela promessa de prosperidade;
procurou um platd na beira do aparado da serra para formar sua fazenda; ali se instalou,
construiu currais e um paiol nas imedia¢Oes das grutas e dos socavies, sentindo um
vento novo soprando em Seu rosto.

Algum tempo depois, enamorou-se de sua prima primeira, uma bela jovem
chamada Maria Clara de Lima, com quem se casou, e, desse amor, floresceu uma
numerosa familia, composta por 12 filhos. Entre eles, meu avo.

Neste ponto da narrativa, peco licenca ao leitor para dar um salto cronolégico,
projetando-me no tempo/espaco. Vou tratar agora da vida dos meus avds, nao
necessariamente de uma perspectiva de historiador, mas pelos olhos de um “neto”. O
leitor tomara conhecimento de alguns fatos e situagdes vivenciados por eles; do lugar
onde viveram e seus costumes, metaforas ricas de experiéncia que contam sobre 0s
restos mortais de uma vida.

Pois bem, coloco-me, entéo, nesta posi¢éo de criador de imagens para relembrar
estas figuras, que deixaram marcas profundas (nem sempre féaceis de perceber) na
formacdo da minha psique e cujas vidas procurarei resgata-las nestas linhas do
imaginario, dando vida as narrativas que estdo adormecidas nas palavras.

O cenério desta historia é a fazenda Babagu que muito antigamente pertenceu ao
meu bisavd materno Jodo Joaquim e, depois da sua morte, foi sendo repassada de
geracdo para geracdo dentro da familia, ficando um pequeno pedaco de terra para minha
maée.

Ainda crianc¢a, costumava passar as férias e os finais de semana nesta fazenda,
equilibrando-me nas encostas das serras, meia hora de distancia da cidade, onde eu
podia brincar de bola de gude, pido, pique-esconde; e, nos dias de chuva, corria no meio
das enxurradas pelos pastos velhos de braquiaria, enquanto lambuzava-me com as
goiabas, gabirobas e amoras.

Cresci em um ambiente bucolico, ainda de fei¢es rurais, feito bicho solto,
nadando nos rios e represas da regido, em contato com a natureza, nas ruas da cidade ou
em meio ao campo. Desde pequeno, sempre fui muito ligado a natureza, ao vento, aos

riachos, as pedras...
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Infelizmente, todo este cenario de belezas naturais, com sua diversidade de fauna
e flora, vem sendo ameacado de extingdo, resultando no desaparecimento de muitas
espécies nativas do cerrado goiano, como as seriemas, emas e tamanduas, que no tempo
das secas apareciam nos quintais de casa. SO restou mesmo a destrui¢do deste bioma e o

desmatamento impulsionado pelo agronegdcio.

Daqui da minha janela posso avistar todo o quintal, como antigamente: a
caixa de areia que um dia transformei numa piscina, o bambuzal de onde
parti para o meu primeiro vdo. Volto-me para dentro e descubro que ja ndo
estou na sala cheia de estantes com livros do meu apartamento, mas no meu
quarto de menino: a minha cama e a do Toninho, o armario de cujo espelho
um dia se destacou um menino igual a mim... (SABINO, 2003, p. 114)

Em busca de refazer este caminho, resgato alguns fragmentos da trajetoria de
vida destas figuras do passado a partir dos relatos que pude colher em didlogos com
minha mée e em diarios pessoais da familia. Quero comecar falando de minha avd,
Euzébia Perpétua de Lima, uma mulher muito séria, reservada, cautelosa, detalhista e
dona de uma grande sensibilidade. Sinto forte emocdo ao recuperar esta historia,
projetada atraves de imagens fugidias dos relatos que pude colher sobre sua vida.

Tendo sido nascida e criada na regido, viveu toda sua vida na fazenda, rodeada
pelas serras cobertas de névoa. Tinha por natureza uma memoria fantastica; pois sabia
“de cor” tudo o que aprendia nos seus livros, cujas paginas eram queimadas pela luz das
lamparinas. Depois, no correr dos anos, acabou desenvolvendo Alzheimer, além de
varios outros problemas de salde que a impediram de continuar lendo os livros que
tanto gostava. O cansaco, a velhice e a morte, pouco a pouco, foram chegando para ela,
impondo-lhe diversas limitagoes.

Na juventude, a minha vovo era cardadeira, fiandeira e tecedeira “de mao cheia”,
encarregada de colher e tratar do algoddo, o qual era tingido e colocado nos pentes do
tear para ser transformado em roupas, lencois, tapetes e cobertas destinadas ao uso da
familia'®>. Para ganhar tempo, enquanto tecia, sentava os filhos no banco, a certa

distancia de si, para ensina-los a ler.

!2 Nesta época, a tecelagem era uma atividade muito importante para prosperidade do grupo doméstico,
realizada exclusivamente por mulheres. Além de todo servico da casa e o cuidado dos filhos, elas ainda
eram responsaveis por prover a vestimenta de toda familia, um servico manual, cansativo e demorado.
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A roda rodava sem parar, com o fuso engolindo apressadamente o fio, sem que
seus bracos se cansassem. A medida que ia transformando as alvas cardaduras de
algoddo em fio, ia desfiando os saberes dos livros e contando as historias do passado.

Minha mae contava que durante a noite, ela e seus irmaos tinham que ajudar
vovo com o descarogador de algod&o, que era uma espécie de dispositivo com um banco
e duas moendas no centro, acionadas por uma manivela, por onde se colocava o algodéo
para extrair as sementes. O giro cantante do descarogador, quando era acionado,
produzia um ruido, nhec, nhec..., que mamae se lembra até hoje com muita clareza.
Quantas vezes durante as noites vazias, em seu quarto, seus sonhos de menina nao
foram embalados por esse som?

Gostaria de deixar registrado aqui a forca e o exemplo dessas duas mulheres:
minha mde e minha av0, corajosas, decididas, amorosas, sobretudo mulheres
trabalhadoras. Elas foram como arvores de raizes firmes para todos nés. Na minha
familia, as mulheres sempre exerceram um papel muito marcante, tragando com amor
trajetdrias necessarias. Tao fortes e organizadas, cuidavam dos filhos e, se necessario
fosse, também saiam a luta transpondo os obstaculos para conquistar, com um olhar de
afeto, todas as batalhas, mesmo que as vezes mergulhadas em siléncios e sufocadas pelo
machismo.

Quando minha avo se casou, a vida era muito dura, "de rasgar uma cana verde
por dia" (para usar uma expressao ao gosto da época). Mesmo assim, nunca teve medo
de enfrentar a lida e os demais perigos do mundo, sempre com a forca e o rigor
caracteristicos da sua personalidade. Rocando a terra, ela criou todos seus filhos no
punho da mao, “barganhando” alegria em troca de trabalho. Apesar de sua pouca
escolaridade, vovo era dona de uma sabedoria imensa e sabia de cor tudo o que aprendia
naqueles seus livros amarelados, com as paginas queimadas pela luz das lamparinas.

Neste exato momento, enquanto escrevo este capitulo, me percebo como um
teceldo, assim como a minha avo, colhendo o algodao, cardando, fiando e formando os
novelos de linha. Porém, neste exercicio de escrita, a minha matéria prima € outra: 0s
meus fios sdo as linhas da memodria, selecionadas, combinadas e entrelacadas com
afetos e percepcdes, para, no final, arrematar este trabalho dissertativo, entrelagando
diversos autores, a fim de tecer uma rede de ideias.

Escrever sobre o passado € deixar ser guiado pela emocéo, de modo que as
palavras vdo me saindo, cumprindo sua funcdo de lembrar e, a0 mesmo tempo, de criar

mundos fora de mim. Lembrancas tdo caras de desembaracar do fuso da memdria, 0
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qual gira-girando, gira-girando, vai enrolando através dos anos os fios da vida, um atras
do outro, infinitamente, para sempre, como guardados preciosos. Falar de mim, entéo,
se torna muito mais complexo e necessario do que simplesmente me debrucar sobre um
objeto de pesquisa estranho, ou uma teoria qualquer.

Vovo faleceu no dia 12 de dezembro de 1998, aos 94 anos de idade, ap0ds travar
uma extensa luta contra a doenca de Alzheimer que Ihe tomou uma parte da vida, seus
amores, seus sonhos... Nos ultimos anos de existéncia, ficou bastante debilitada, a ponto
de ndo conseguir mais enxergar, tdo pouco se locomover; quase ndo conversava,
também ndo reconhecia o rosto daqueles que tanto amara: seus filhos e netos. Todo
registro sensorial guardado em sua mente havia desaparecido, como uma luz que se

apaga. Afinal, guem somos n6s sem a nossa memoria?

Fonte: Arquivo pessoal

Gostaria de falar agora sobre 0 meu avé, Onofre Claro de Lima, mesmo ndo o
tendo conhecido, ouvi muitas historias a seu respeito. Em razéo disso, faco um registro
aqui de todas as informacgdes que consegui colher sobre a vida deste homem simples,

mas muito amoroso, terno e paternal.
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Era uma figura realmente encantadora, duro, altivo, mas ao mesmo tempo,
sensato, solidario, sorridente, cagoista e com uma notavel visdo de mundo. Lembro-me
da minha mée me contar da sua cabeleira e barba branca, que era um homem valoroso e
forte, belo e impetuoso como o0s herdis dos romances antigos.

Apesar da rigidez, ficou conhecido por todos nas redondezas como um
fazendeiro muito querido por sua generosidade e incondicional servigo ao proximo. A
distracdo predileta dele era sair para pescar, estendendo sua “pregui¢a” entre os galhos
das arvores; tinha também um interesse muito grande pela historia das civilizacdes
antigas e gostava de escrever poemas.

Infelizmente, ndo pude conhecé-lo, pois sua morte se deu no dia 25 de junho de
1985, aos 94 anos de idade, quinze dias ap6s 0 meu nascimento. Mesmo sem ter tido
uma convivéncia temporal com meu avd, eu o revejo todos os dias quando olho meu
reflexo do outro lado do espelho.

Transcrevo nas linhas abaixo um dos poemas escritos por ele:

4 de agosto de 1977

Dia do meu aniversario.

Com 86 anos,

Aqui vou explicando

Sobre a mocidade e a velhice,
O que eu ja passei

E ainda continuo passando.
Sei que um dia ei de morrer,
Vivendo sempre no engano.
Vou falar dos velhos um pouco,
Mas ndo me difamo.

No tempo da mocidade,

Pelo trabalho eu era louco.
Tinha os bragos fortes,
Resistentes como coco.

As mogas daqueles tempos
Sé me chamavam de broto.
Depois veio a velhice,

Veio de pouco a pouco,

E fiquei como nota falsa,

Que j& esta chamando o troco.

No tempo da mocidade,

Eu tinha toda regalia.
Enfrentava qualquer trabalho
E tinha garantia.

Era um moco bonito,

Toda moga me queria.

Dai veio a velhice,

Com uma grande diferenca:
Veio da noite para o dia.

Meus colegas ja se foram,
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Estou ficando quase sozinho.
A velhice a gente ndo percebe,
Vem chegando "devagarinho".

Ache bom ou ache ruim,
Toda vida & mesmo assim.
Ou mais cedo ou mais tarde,
Este é o nosso caminho.
Todo povo se acaba,

S6 0 mundo ndo tem fim.

Mas a crianca que estuda

E fica um mogo bem educado,
Tira diploma de doutor,

Pra medicina ou deputado.

E trabalha pelo bem comum,
Mas desinteressado.

E conhecido como um bom homem,
Pelo povo é estimado.

Na velhice, quando faltar,

Na histéria ficara gravado.
(Onofre Claro de Lima)

Dessa forma o tempo foi chegando "devagarinho™, como meu av0 poetizou nos
seus versos. A cuia cada vez mais cheia de farinha, a familia crescendo, “acudindo” a
roca no talho da enxada, sempre em contato com a terra, a paisagem e a natureza. “Para
todos os lados galopa o oceano da campina, da floresta e do cerrado, por onde as
estradas s&0 tortuosos e indecisos riscos meio apagados na poeira e na lama.” (ELIS,
1974, p.86).

Assim era a vida no campo antigamente, marcada por enormes distancias e
dificuldades, numa época em que as familias eram genuinamente agricolas e uma
grande parcela da populacéo vivia nas fazendas. Durante muito tempo, na cidade, s6
moravam os filhos que iam estudar e ficavam na casa de algum parente.

Minha mée foi uma destas crianc¢as. Ainda muito cedo, teve que se mudar para a
cidade vizinha, a fim de concluir seus estudos. Ela me conta desta fase da vida com ar
de saudosismo, pois entendia as dificuldades da época como uma oportunidade que a
impelia a crescer.

Quando terminou o curso secundario, passou a lecionar em Serranépolis, tendo
que viajar todos os dias de uma cidade para outra. Nas idas e vindas do destino,
conheceu meu pai, que trabalhava como motorista daquela rota. “Sabe quando vocé
encontra alguém que acha que ja conhece ha muito tempo?” Foi assim que minha mée

disse que aconteceu com eles. De repente, trocaram olhares, do nada um toque diferente
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e, automaticamente, aquele rapaz se tornou tdo proximo como se estivesse entranhado
na sua vida.

N&o teve outra. Conversa vai, conversa vem, o dois foram aos poucos criando
uma intimidade, revelando a paixdo um pelo outro, até que o casamento veio como uma
consequéncia inevitavel. Juntos, os dois construiram uma casinha branca no alto da
serra com janelas abertas para o horizonte, de onde se descortina uma das vistas mais
belas que eu ja vi. Tiveram cinco filhos: cinco lamparinas iluminando a sala da casa,
cinco pratos sobre a mesa, cinco cadeiras recostadas na parede, cinco toadas de saudade.

No caminho para chegar a esta casa, no sitio dos meus pais, ha uma longa
estrada de terra coberta por eucaliptos, onde o verde das folhagens contrasta com o chéo
vermelho. E sdo estes caminhos feitos de cascalho e terra vermelha, os quais deixaram
marcas profundas cravadas na sola dos pés, que agora eu refaco em meus pensamentos:

Quem procura aproximar-se do seu préprio passado soterrado tem de se
comportar como um homem que escava. Fundamental é que ele ndo receie
regressar repetidas vezes a mesma matéria — espalha-la, tal como se espalha

terra, revolvé-la, tal como se revolve o solo. (BENJAMIN apud DIDI-
HUBERMAN, 2001, p. 66,).

Gostaria de introduzir aqui uma reflexdo acerca do simbolo da terra, o qual
desempenha um papel muito essencial para os devaneios do homem do campo,
acostumado com a forca, os cheiros e os sabores deste elemento®®. Sua presenca se faz
sentir em toda extensa planicie do cerrado goiano, na mentalidade e nos costumes do
lavrador, tal como um "manto™ que infiltra dentro de sua casa e recobre com uma fina
camada de poeira 0s objetos e as pessoas ao seu redor, dando-lhes um aspecto
avermelhado.

Outrossim, foi nesse ambiente, sob a imensiddo do céu estrelado, que a vida
comecou a se desnudar, acenando pra mim. Naquela época eu ndo conseguia separar o
que era "eu" e 0 que era natureza. Tinha a impressdo de que meu corpo, as estrelas, as
pedras, as formigas e tudo mais eram um s0. Integrado a todos estes elementos, eu
sentia a0 mesmo tempo o0 nada e o infinito, numa sensacdo de plenitude que tenho

buscado repetir ao longo de toda minha vida.

3 para Bachelard, perante a dureza da matéria, o ser humano sente-se impelido a criar, “quer cavar a
terra, furar a pedra, talhar a madeira”. Entdo 0 homem do campo “néo ¢ mais um simples filésofo diante
do universo, ele é uma forca infatighvel contra o universo, contra a substincia das coisas.”.
(BACHELARD, 2001, p. 24, grifo do autor).
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Ao recorrer a estas lembrancas, descortino diante de mim, quase como uma
fotografia, aqueles lugares, objetos e pessoas de outros tempos. Sou capaz de me
aproximar de cada acontecimento e de reviver cada emocdo, como se estes fragmentos
de memorias pudessem ser presentificados no meu corpo por meio dos sentidos. E
talvez, quem sabe, isso ndo seja mesmo possivel?!

Relembro-me com saudade do antigo curral da fazenda, do piso de chdo batido,
do balanco a sombra das arvores, das noites infindas e suaves, dos meus sonhos cheios
de luz; do cantar do sabia no alto da serra, da cerca de arame farpado que circundava o
terreno e de ver, ao longe, através dos pastos incrustados no meio das serras, o0 gado
pastando tranquilamente...

Lembrar é como sentir novamente aquele gosto da agua na moringa de barro; o
cheiro do esterco molhado e da terra vermelha; o sol quente abrasando as minhas faces
enquanto eu corria para apartar o gado e regressava pra casa de pé no chao; o som do
rddio do meu pai tocando baixinho, ou, ainda, ouvir os ruidos da mata a noite e seus
mistérios repletos de sapos e pequenos grilos.

Em uma destas “rememorac¢des” me vem a imagem da minha mde cantando as
masicas que tanto gostava, enquanto lavava roupa. Essa memdria me deixa uma
saudade amorosa daqueles tempos, como um retrato em minha alma guardado pra
sempre. Na minha vida, ainda recordo esta melodia materna como um respiro de

esperanca:

Oh! Chalana sem querer
Tu aumentas minha dor
Nessas aguas tdo serenas
Vai levando meu amor
(SATER, 1991).

Lembro-me também das noites na fazenda, dos serGes na casa dos meus tios
(Tito e Rosa) e da volta pra casa, seguindo pelo “trieiro”, enquanto meu pai ia a frente
com a lanterna iluminando o caminho; das festas do S&o Jodo e das quadrilhas no
quintal, onde a criangada ouvia as conversas, 0S causos e as melodias que os mais
velhos derramavam dentro dos nossos ouvidos, naquelas noites limpas e estreladas.

A casa dos meus tios ndo ficava tdo distante, a brisa parece trazer novamente as
vozes, os olhares, 0 sorriso, a natureza... Em véo.

Antigamente, a vida na roga era muito pesada e, a noite, havia muito pouco a

fazer, sendo conversar. Entdo iamos para casa dos meus tios para recordarmos as
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historias do passado e riamos “a vera” em meio ao siléncio absoluto das madrugadas
infinitas, quando ndo se ouve nenhum barulho: a ndo ser o cantar do galo nos pés de
manga.

Acho que foi mais ou menos nessa época que eu desenvolvi meu gosto pelo
teatro. Eu-crianca escutava meus tios contando essas histérias fantasticas, de um mundo
imaginario onde tudo podia acontecer: estrela de seis pontas, cavalo voador, onga do
mato ardilosa, historias de assombracdo, almas de outro mundo, crianca enterrada viva,
e me pegava a pensar em como devia ser bom conhecer tudo isso. Entdo eu saia para

brincar de faz de conta, correndo e gritando pelos quintais clarissimos de azul:

Acho que o quintal onde a gente brincou é maior do que a cidade. A gente s6
descobre isso depois de grande. A gente descobre que o tamanho das coisas
h& que ser medido pela intimidade que temos com as coisas. H& de ser como
acontece com o amor. Assim, as pedrinhas do nosso quintal sdo sempre
maiores do que as outras pedras do mundo. Justo pelo motivo da intimidade.
(BARROS, 2015, p. 124).

Eu me entretinha despreocupado criando criaturas de barro nos quintais da casa,
debaixo dos pés de jabuticaba, enquanto, despercebidamente, a adolescéncia ia
chegando sem qualquer sobressalto.

De repente, num piscar de olhos, os primeiros pelos de barba comecaram a
surgir no meu rosto para surpresa de minha mae. Nesta época, eu ficava imaginando
como seria bom crescer e poder fazer o que quiser. Meus dilGvios imaginarios ndo
cabiam mais nos fundos do pequeno casebre, no alto da serra; morava em mim a
vontade de romper as represas, rasgando diques nas encostas do desejo.

Com o passar do tempo esse desejo foi crescendo e ocupando meus pensamentos
intimos; minha maior vontade era conhecer outros quintais, ver bem de perto a “cidade
grande”. Eu ja tinha visto uma vez, na parede, uma gravura numa dessas folhinhas de
calendario, ou na televisdo, mas ndo era a mesma coisa. E embora conhecesse o rio e
suas corredeiras traicoeiras, eu ficava imaginando as ruas e avenidas interminaveis das
cidades que gostaria de visitar, grandes e profundas, de um profundo muito bonito. E

dormia sonhando com esse dia...

2.2 O outro lado da historia
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Muitas coisas me foram ditas sobre meus antepassados colonizadores brancos,
porém, quando as rodas de conversas, nos serfes a luz do lampido, atravessavam a
fronteira para o lado nao branco da familia, o que existia eram apenas “deslembrangas”.
Portanto estas memarias nao estariam completas se eu ndo mencionasse aqui 0 outro
lado desta historia, que transpira luta e orgulho. N&o posso deixar de fazer uma mencao
a convivéncia deste pesquisador com situagGes relacionadas @ minha origem racial

tensionada a partir da figura do meu avé paterno.

Figura 3 - Meu pai e meus av0s paternos (da esquerda para direita)

Fonte: Arquivo pessoal

Pouco sei sobre o passado da minha familia por parte de pai (meus bisavés ou
tataravds). Certa vez, pedi para meu pai me falar sobre eles. Ndo soube; o que me
causou grande surpresa. Como € que um filho ndo sabe nem o nome dos seus avds? Isso
porque a histéria do meu pai, representado pela sua linhagem ndo branca, foi
sequestrada pela dita “historia oficial” da na¢do. Meu pai foi vitima do apagamento
historico que os descendentes de negros sofreram no Brasil apds 200 anos de escravidao
e este silenciamento se desdobra na dificuldade de recontar estas trajetorias.

Pelos relatos do meu pai, sei que meu avo, Joaquim Ribeiro da Silva, nasceu na
cidade de Paracati — Minas Gerais, no ano de 1902. Homem preto, pobre e trabalhador,
teve sua infancia marcada pela morte da mée apds o parto, tendo sido criado por sua
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madrinha. Ao chegar a regido de Serranopolis, provavelmente vindo atrds de trabalho
nas rogas de café, casou-se com minha avd, Jerdnima Margarida da Silva, natural da
cidade. Juntos, tiveram dois filhos. Apos o casamento da filha mais nova, foram morar
em Jatai, em uma rua de terra esburacada. Antigamente ndo havia muitas casas, nem
prédios ou mercados para aquelas bandas, era s6 mato e morro.

Entdo, eu vim dessa conjuntura familiar que teve na sua pele a cor da
desigualdade, do abandono e da segregacao racial. A retomada destes signos de luta que
remetem ao meu avo paterno contribui para a reflexdo necessaria frente as relacfes de
poder presentes na construgdo historica da sociedade brasileira, no tempo-espago, um
desafio que me instiga neste momento, abrindo perspectivas de possiveis
desdobramentos para uma futura pesquisa.

Sob esse prisma, a infancia do meu pai foi representada por muita luta e
sofrimento. Apesar de sentir as dores causadas pela racga, a dor da fome era seguramente
pior. Diante da impossibilidade dos meus avos de sustentarem a casa, meu pai, o filho
mais velho, se encarregava de garantir a sobrevivéncia da familia. Eram jornadas
insalubres que lhe roubavam o misero tempo de “ser crianga”, a0 passo que, a rigidez
com a qual a minha avo criava o filho, aumentava a cada dia.

S6 bastante tempo depois, essa situagdo mudou timidamente quando meu pai
comecou a trabalhar como motorista de 6nibus. Mesmo tendo sua vida marcada por
estes obstaculos, ele preparou o caminho para os filhos que estavam por vir. Dessa
forma, a reparagdo que fago aqui de aspectos que configuram a trajetéria existencial do
meu avd e do meu pai, através das mencdes relacionadas a eles, no seio familiar, tem
como objetivo evocar minha descendéncia e regatar parte da minha identidade
esquecida.

A minha relacdo com meu pai e meus avds paternos foi marcada sempre por
encontros, desencontros, lacunas, siléncios e entraves diversos. Portanto, desejo
recuperar aqui algumas lembrancas que me acendem imagens afetivas calorosas da
infancia.

Quando crianga, meu avd, muito velhinho, veio passar um tempo na nossa casa.
Ali, ficou varios dias, olhando para o horizonte com seu olhar triste e distante, como
quem captura 0 espaco da rua, aléem dos beirais da janela, enquanto as folhas
comecavam a desbotar no quintal.

Ao final desse tempo, vovb deixou de presente para o papai, no quarto dos

fundos (numa espécie de dispensa da casa), um grande bal de madeira encostado na
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parede onde conservara tudo que havia colecionado ao longo da sua vida. Meu pai ndo
permitia que a gente abrisse a caixa de jeito nenhum, que era guardada a sete chaves.
Verdade seja dita..., nds, criancas, ndo tiravamos os olhos cobicosos daquele suposto
tesouro; tinhamos sido mordidos pelo “bichinho” da curiosidade, que ataca aqueles que
olham as coisas com a imaginacéo.

Quando a luz dos olhos do meu avo enfraqueceu, e ele partiu em sua viagem
final através dos sonhos, a nossa curiosidade finalmente foi satisfeita. Havia uma
expectativa enorme. O bau continha objetos e itens de uma vida inteira: havia cédulas e
moedas antigas de diversas épocas e lugares, artigos sem valia nenhuma, livros de capa
empoeirada e enegrecida pelo tempo; registros escritos, histérias ao mesmo tempo
dispersas e embaralhadas, narracdes em labirinto.

Confesso que senti uma decepcdo ao ver aquele monte de quinquilharia, pois
esperava encontrar outro tipo de tesouro. Mas agora, pensando bem, percebo que ali
havia um pedacinho seu de cada historia, desejo, suor, sonho, sorriso, ressaltando os
varios momentos vividos por ele no instante depressa do tempo.

Mesmo passado tantos anos destes acontecimentos, a chama da memdria ainda
me atica, alimentando minha imaginagéo para fazer borbulhar as imagens da infancia,
onde repousa 0 antigo bau de madeira do meu avd, que mais parecia um repositorio de
recordacdes deliciosas do passado. Posto isso, faco um profundo mergulho nestas
imagens e guardados, vasculho-os, entro e saio de novo, a fim de poder novamente me

encontrar.

O tempo tem uma boca imensa. Com sua boca do tamanho da eternidade ele
vai devorando tudo, sem piedade. O tempo ndo tem pena. Mastiga rios,
arvores, crepusculos. Tritura os dias, o sol, a lua, as estrelas. Ele é o dono de
tudo. Pacientemente ele engole todas as coisas, degustando nuvens, chuvas,
terras, lavouras. Ele consome histéria e saboreia os amores. Nada fica para
depois do tempo. As madrugadas, 0s sonhos, as decisfes, duram pouco na
boca do tempo. Sua garganta traga as estacfes, os milénios, o ocidente, o
oriente, tudo sem retorno. E nds, meu neto, marchamos em direcdo a boca do
tempo. (QUEIRQS, 1995, p. 71 e 72).

A morte do meu av6, quando eu tinha 14 anos de idade, deixou um enorme vazio
numa parte da minha descendéncia afetiva. Em funcéo disso, tento resgatar qualquer
lembranca relacionada a ele, qualquer informacéo que materialize este territorio imenso
da minha identidade. Porém os registros desta época parecem estar inundados de
esquecimentos e tensdes emocionais irrefreaveis, a ponto de tornar qualquer tentativa de

resgate destes rastros, algo quase impossivel. N&do obstante, arrisco-me nesta investida,
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seguindo por esse caminho de “auséncias” através dos relatos e reminiscéncias que pude
colher ao longo da vida.

Seu Ribeirinho, como o chamavam, foi um excelente marceneiro, que fazia de
tudo na sua oficina improvisada nos fundos da casa. Nao frequentou a escola, estudou
como um autodidata. Ele aprendera a ler sozinho, ao que parece motivado por sua
paixdo pela leitura. Estudava livros sagrados de todo tipo, de religido até livro de
feiticaria. Um dos seus preferidos era de Sao Cipriano, bruxo que dedicou boa parte da
vida ao estudo das ciéncias ocultas. Vivia no alpendre da casa olhando o povo passar e
observando a cidade. Observava muito e andava sempre bem vestido, com uma bengala
de madeira.

Em relacdo a minha avé Jerénima, devo dizer que suas lembrancas tém cheiro de
café coado na hora, doce de banana, jantar as seis da tarde e sobremesa para adocar a
boca depois do almoco. Agraciada por uma salde de ferro, se lamentava de ter
enterrado o irmédo, uma filha e o marido. Lembro das suas méos, cheias de delicadeza,
que cortavam a couve entre os dedos ageis, com precisdo quase cirdrgica. As mesmas
maos que preparavam comidas deliciosas no dia de domingo, contrastavam com as
historias que meu pai contava de uma mulher muito rigorosa, que batia nos filhos,
assumindo a feicdo muitas vezes de “velha carrancuda”.

Entre as poucas experiéncias as quais pude vivenciar no curso da infancia, na
casa dos meus avos paternos, destaco as brincadeiras. Ainda bem pequeno, passava 0s
domingos l4. E como eu amava passar os finais de semana com eles, sentindo o amor
em sua melhor forma! Acho que eu deveria ter uns 8 ou 9 anos. Chegando 14, a
imaginacdo voava solta, transformando tudo em divertimento, qualquer motivo era
suficiente para encher o nosso mundo de sonhos. Eu ndo me lembro direito, porém, as
diversdes eram muitas, eu e meu irmdo brincavamos de construir castelos e casinhas
com almofadas de todos os tamanhos, enchendo a casa de riso aberto e franco.

Ao tramar o fio destas historias que vi, ouvi e vivi, nem sempre consigo seguir
uma sequéncia linear. Entdo conto cenas como num filme, intercalando digressdes e
flashbacks. No primeiro momento, aparece a sala de carpete azul escuro da casa dos
meus avos em Jatai, que juntava eu, meu irmdo e meus primos. Nela (nesta sala),
quando crianga, por algumas vezes cai, rolei e pulei. Recordo do portdo de gradil feito
de ferro na entrada da casa, junto a rua esburacada, um espaco fisico e simbdlico,
preenchido por encontros e despedidas que construiram grande parte das memdrias

individuais e coletivas da familia.
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Este discurso confessional, permeado por referéncias do passado, recompde
momentos, espacos e tempos que se concretizam na imensiddao da minha consciéncia.
Para reconstrui-los, por intermédio da memoria, disponho de um espaco agregador de
saudades, tracando um caminho através da sensibilidade. Vejo, entdo, que a memoria
ndo € constituida apenas por sua relagdo com o tempo, mas também por seus lacos

afetivos:

Saudade!, gosto amargo de infelizes,
Delicioso pungir de acerbo espinho,
Que me estas repassando o intimo peito
Com dor que os seios d'alma dilacera,
(GARRETT, 1858, p. 1).

E com consciéncia destes acontecimentos passados que retomo o caminho na
certeza de quem sou. Ao escrever esta genealogia, aquilo que foi vivido, silenciado ou
esquecido se confronta e se mistura com o presente, permitindo a reconstrugdo ndo so
da histdria dos meus descendentes, mas da minha propria histéria também. Por fim,
evoco aqui um Provérbio Africano que diz: “Quando ndo souberes para onde ir, olhe

para tras e saiba pelo menos de onde vens.”.

2.3 Um retorno as felicidades primeiras

Na busca por este retorno as felicidades primeiras, quando tudo é novamente
possivel, debrugo-me sobre estas paginas em branco e arrisco-me a escrever um novo
recomeco, buscando contar um pouco sobre minha infancia simples, vivida no ritmo
caracteristico de uma cidade pequena do interior, cercado entre laranjeiras e bananeiras.
Como bem poetizou Drummond em seus versos: “Eta vida besta, meu Deus.”
(ANDRADE, 1973, p. 23).

Salvo a labuta diaria da familia e a saudade dos meus av6s, nenhum outro fato
significativo, nenhuma viajem memoravel, acontecimento importante, nem desastre ou
notoriedade, uma coisa qualquer, nada marcou minha existéncia cotidiana. Apenas o
lento transcorrer de um rio que carrega o sentido da vida, formando um redemoinho de
historias.

Mas devo confessar que foi gragas a este periodo que desenvolvi minha
capacidade de imaginar, olhares e ouvidos atentos ao mundo, traduzindo meus medos,

sonhos e desejos através da fantasia. Notadamente, como era o cagula e como néo tinha
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ninguém com quem brincar, inventava minhas préprias brincadeiras. Eu mal conseguia
entender o valor destas vivéncias, principalmente as imagens oniricas que abrigavam
meus devaneios solitarios de crianca, quando eu podia superar todos 0s gigantes e

moinhos de vento e me tornar aquilo que quisesse ser:

Essas solidBes primeiras, essas solidGes de crianga, deixam em certas almas
marcas indeléveis. Toda a vida é sensibilizada para o devaneio poético, para
um devaneio que sabe o preco da soliddo. A infancia conhece a infelicidade
pelos homens. Na soliddo a crianga pode acalmar seus sofrimentos. Ali ela se
sente filha do cosmos, quando o mundo humano lhe deixa a paz. E é assim
que nas suas soliddes, desde que se torna dona dos seus devaneios, a crianga
conhece a ventura de sonhar, que sera mais tarde a ventura dos poetas. Como
ndo sentir que ha comunicacdo entre a nossa soliddo de sonhador e as
soliddes da infancia? E ndo é a toa que, num devaneio tranquilo, seguimos
muitas vezes a inclinagdo que nos restitui as nossas soliddes de infancia.
(BACHELARD 1988, p. 93 e 94).

A passagem da infancia para a adolescéncia no colégio foi marcada pelas
descobertas a respeito da minha sexualidade, assinalada por conflitos, angustias, anseios
e medos. Nesta época eu recordo que estava me descobrindo gay, descobrindo o mundo,
meu corpo, minhas emocdes. O fato é que eu me sentia um garoto estranho, excluido no
ambito escolar, desajeitado e desalinhado, com um olhar apreensivo em vista das
batalhas internas que aconteciam dentro de mim e cheio de amarras impostas pela
sociedade.

Como ja relatei anteriormente, estava comecando a formar minha sexualidade e,
ainda por cima, sentia medo diante de um mundo hostil que ndo oferece explicacdes,
apenas condena.

O tema da homossexualidade era proibido dentro de casa ou nas conversas com
0s amigos da escola. Sendo assim, ndo encontrava espacos de reflexdo saudaveis para
dividir minhas angustias e questionamentos acerca da minha identidade, sem que me
sentisse intimidado. Ainda crian¢a, por inimeras vezes me deparei com situacdes de
homofobia e tive que ouvir comentarios preconceituosos acerca do meu jeito: “Engrossa
esta voz, menino!”; “Fala que nem homem!”; “Para de rebolar!”; “Homem néo
desmunheca!”. Na escola, na rua, em casa, tinha que carregar sozinho esta culpa, bem
como 0 medo de assumir quem eu era de verdade.

O tempo passou. As expectativas foram melhorando, em partes. Terminei as
disciplinas regulares no colégio publico onde estudei desde a Educacdo Infantil e,
guando completei dezoito anos, entrei para a Faculdade de Letras, da Universidade

Federal de Jatai (UFJ) — motivo de grande comemoracgao para 0s meus pais nos ultimos
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dias do ano de 2003. Foi mais ou menos nessa época que deixei minha terra natal pela
primeira vez e fui morar na cidade de Jatai que fica a 320 quilémetros da capital.

Quando penso nas razdes que me levaram a este curso, recordo das poucas
oportunidades que eu, um jovem nascido numa cidade pequena quase esquecida,
poderia ter naquela situagdo; isto somado a condi¢do econémica da minha familia. No
mais, pelo fato da minha mae ter sido professora, as pessoas proximas de mim diziam
que eu deveria trilhar os mesmos passos dela, seguindo um tipo de roteiro do destino.

Apesar dos aprendizados que eu pude absolver na minha primeira graduacéo,
este periodo havia me mostrado que eu ndo queria refazer os passos da minha mae. De
repente, faltava algo.

N&o me identifiquei com o curso, mas, empoderado pela obtencdo do diploma,
consegui uma vaga como professor substituto num colégio da cidade. O emprego era
provisorio, visto que eu tinha outros objetivos. Um deles era fazer mestrado, escolha
baseada nas minhas experiéncias com professores incriveis da universidade. O outro
sonho era estudar teatro™,

Pois bem, o sonho realizou-se. Em agosto de 2007, os caminhos da vida me
levaram & Goiénia, inaugurando um capitulo muito importante da minha historia. E
como diz o ditado: “O menino queria voar”. Mas as nuvens passavam bem longe dali.
Era chegada a hora de “bater asas”. E assim como o rio segue seu curso d’agua e vai ao
encontro do mar, eu segui meu caminho em direcdo a capital, cheio de sonhos
luminosos e longe dos quintais de casa. No olhar a frente o horizonte e, embaixo dos
meus pés, a estrada, pisando forte como quem anda sobre um terreno pantanoso.

Lembro-me com clareza do dia que cheguei aqui, 19 de agosto de 2007, com 22
anos, disposto a explorar outras paisagens e me aventurar em novos horizontes. Meu
pensamento naquele instante oscilava entre o temor por estar abrindo méo da seguranca,
do conforto e da tranquilidade da familia, mas ao mesmo tempo de expectativas diante
do novo.

Ao descer na rodoviaria, senti uma mistura de ansiedade, medo com algum
sentimento que ndo sei bem explicar. Eu ndo conhecia ninguém. Lembro-me de pegar

um Onibus até o Centro, de sentir um vento frio no rosto, de pensar em desistir...

' Na minha infancia e adolescéncia, ndo tive tanto acesso a espetaculos teatrais devido & minha origem.
As pessoas que vém desses lugares afastados dos grandes centros tém uma dificuldade enorme para
sonhar com uma carreira no meio artistico, por parecer uma realidade muito distante. Eu, por exemplo, a
primeira vez que fui ao teatro tinha 19 anos de idade, apds participar de um Congresso na Faculdade de
Letras.
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Logo eu pude ver aquele mar de pessoas e carros que trafegavam pelas ruas da
capital e os meus olhos marejaram de agua salgada. De fato a cidade, a primeira vista,
ndo era bela como imaginava. Pelo contrario, eu achei-a tdo sem graca! Entdo aquele
garoto, que nunca tinha visto o mar, teve vontade de ver o rio novamente, pois sabia
que, assim como a vida, a agua do rio era sempre mais arriscada. E fui deixando que o

curso do rio levasse 0s meus pensamentos. ..

Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. S6 executava a invencdo de se
permanecer naqueles espacos do rio, de meio a meio, sempre dentro da
canoa, para dela ndo saltar, nunca mais. A estranheza dessa verdade deu para
estarrecer de todo a gente. Aquilo que ndo havia, acontecia. (ROSA, 1994, p.
409).

Em uma segunda vista, a cidade foi desabrochando para mim. De repente, eu
mudei! Entdo sonhos foram feitos, o bairro novo ja ndo parecia ser tdo ruim assim e 0s
meus projetos passaram a caber direitinho ali. Amei, estudei, me apaixonei, arrumei um
emprego, me formei novamente, mudei de casa algumas vezes, casei, fiz-me dono do
meu tempo e das minhas escolhas. Reconheco que montar um cantinho com meu esposo
e comegar a pensar no casamento foi uma grande mudanca da pessoa desapegada que eu
fui ha tempos. Eu mudei demais, ja mudei de novo e espero continuar mudando, por
dentro e por fora.

Ao longo da minha vida, passei por varios estagios de transformacédo, caminhos
que se cruzavam, momentos de chegada e de partida, numa travessia maravilhosa. De la
para c4a, muita coisa mudou, evidentemente. Ja atravessei inUmeras veredas. Porém,

mesmo diante deste movimento de idas e vindas, ainda me pergunto “quem sou eu?””:

Minha alma, onde estas? Tu me escutas? Eu falo e clamo a ti — estas aqui? Eu
voltei, estou novamente aqui — eu sacudi de meus pés o pd de todos os paises
e vim a ti, estou contigo; apds muitos anos de longa peregrinacdo voltei
novamente a ti. Devo contar-te tudo que vi, vivenciei, absorvi em mim? Ou
ndo queres ouvir nada de todo aquele turbilhdo da vida e do mundo? Mas
uma coisa precisas saber: uma coisa eu aprendi: que a gente deve viver esta
vida [...]. JUNG, 2010, p. 149).

Dessa forma, a mencéo que faco aqui sobre a minha infancia e a origem de onde
eu vim é para mostrar o quanto os lugares que nos habitam e os periodos que sdo
ligados a esses espacos marcam profundamente a nossa historia. Nao ha davida de que
as experiéncias adquiridas no contato direto com a natureza, na fazenda Babagu, e as

brincadeiras no fundo do quintal, nos primeiros anos da minha vida, dizem muito de
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qguem eu sou. Da mesma forma, as referéncias a terra e aos meus antepassados deixaram
em minha producdo enquanto artista um vestigio imprescindivel, que materializam-se
em meus devaneios de ator, de forma a me reconstruir, alimentando os meus sonhos.

A escolha de partir das minhas recordacfes neste relato biografico-literario
surgiu ndo apenas do desejo de tentar reafirmar a minha origem sertaneja, mas também
da necessidade de demonstrar que somos resultado daquilo que vivemos, ou seja, da
nossa experiéncia. Minha busca principal é por tentar entender o que é pertencer a
memoria de um lugar. Para mim, o contexto deste trabalho se estrutura a partir do
conceito de pertencimento e no fato de que o espago social estd entranhado no corpo
humano em sua totalidade.

As relacBes que o ser humano vai construindo ao longo da sua vida nas
interacdes sociais formam conceitos e imagens que, por sua vez, vao constituindo a
nossa identidade e isso estd também, imediatamente, ligado a arte teatral. Assim é que
através deste oficio podemos reconhecer a nds mesmos, criando um espaco de encontro,
de descoberta, de fruicdo sobre o ser cultural que somos, tanto para os artistas quanto
para os espectadores que interagem conosco de infinitas formas.

Em alguma medida acredito que isso dialoga com corpo utdpico e as
heterotopias de Foucault, o qual propde o entendimento do sujeito em relagéo ao espaco
e a estrutura social. Sobretudo quando essa discussdo se trata de um olhar para si
mesmo, pensando o corpo, ndo em termos de um suporte para arte, mas como obra viva
que se constitui através das marcas e elementos temporais e espaciais, se deslocando

para o lugar da experimentacdo artistica:

N&o se vive em um espago neutro e branco; ndo se vive, ndo se morre, ndo se
ama no retdngulo de uma folha de papel. Vive-se, morre-se, ama-se em um
espaco quadriculado, recortado, matizado, com zonas claras e sombras,
diferencas de niveis, degraus de escada, vaos, relevos, regides duras e outras
quebradigas, penetraveis, porosas. Ha regides de passagem, ruas, trens,
metr0s; ha regibes abertas de parada transitoria, cafés, cinemas, praias, hotéis,
e ha regibes fechadas de repouso e da moradia. (FOUCAULT, 2013, p. 19).

Sou, entdo, resultado daquilo que vivi; de um conjunto de lugares e de pessoas
que me atravessaram durante a minha construgdo historica. Neste sentido, o lugar onde
eu vivo faz parte de mim, integra-me e institui(u)-me como individuo. E de que forma é
possivel trazer essa integracao para o meu trabalho de ator? Isso ndo tem nada a ver com
racionalidade e técnica. Reconheco, entdo, em mim aquele menino do “interior” que se

deixava ficar como que “assuntando” o mundo de longe.
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Uma parte de mim ¢é feita de mato, folha, bicho, som, pensamento, cerrado e
existéncia. A outra parte é feita de concreto, cidade, carros, buzinas, poluicédo,
urbanidade, civilizacdo. Sou primitivo e urbano ao mesmo tempo, na esséncia, ainda
que isso me torne incoerente e contraditorio. Mas existe algum ser humano que néo seja
contraditério? E a contradico, inclusive, que nos faz crescer...

A cidade grande me assusta as vezes. E escura demais. Pesada demais. Vivemos
isolados, pequenos, mas somos extraordinariamente grandes. Este exercicio de escrita €,
em certa medida, uma violéncia, porque € um movimento de transbordamento, de se
arrancar de dentro para fora e ao mesmo tempo de jogar fora uma parte de mim: perder

um pedaco.

2.4 De volta ao ponto de partida

Na tentativa de escrever este trabalho, recordo a minha trajetéria como ator-
aprendiz, quando me mudei para Goiania, recém-formado, sem trabalho e com um
sonho: estudar teatro. Hoje, com 35 anos, sou formado em Artes Cénicas pela Escola de
Mdsica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias (EMAC/UFG) e aluno
regular do Programa de POs Graduacdo em Artes da Cena (PPGAC), também pela
Universidade Federal de Goias. Mas esse caminho remonta ha mais tempo: mais
precisamente em 2003, quando sai da casa dos meus pais em busca de um sonho.

Primeira parada: cidade de Jatai, numa cidade localizada a 60 km de
Serrandpolis — ambas no Estado de Goias. Neste tempo eu ja era aluno do curso de
Letras da Universidade Federal de Jatai, tendo concluido a faculdade em 2006. A
graduacdo de Letras me permitiu, entre outras coisas, descobrir por meio da licenciatura
um universo de saberes e praticas que mudaram a minha percepcdo e compreensao

acerca do mundo.
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Figura 4 - Eu (& direita) com dezessete anos de idade, a caminho da cidade de Jatai

Fonte: Arquivo pessoal

Além do mais, foi na Faculdade de Letras que eu tive meu primeiro encontro
com as artes da cena, em uma oficina de teatro feita ao acaso, da qual eu participei
levado inicialmente pela curiosidade. Eis 0 motivo de eu acreditar nas coincidéncias da
vida e nos encontros ndo-causais. Quando pisei 0 pé na sala de ensaio, senti nascer em
mim um desejo tdo insaciavel de compreender este oficio, como se eu mergulhasse de
cabeca num precipicio escuro e profundo. E agora ao relembrar este momento, acredito
que o meu maior desafio € tentar manter acesa esta chama que os atores/atrizes

iniciantes possuem. Seguindo os ensinamentos de Stanislavski:

O ator deve trabalhar a vida inteira, cultivar seu espirito, treinar
sistematicamente os seus dons, desenvolver seu carater; jamais deverd se
desesperar e nunca renunciar a este objetivo primordial: amar sua arte com
todas as forcas e ama-la sem egoismo. (STANISLAVSKI, 2001, p. 5).

A experiéncia que eu tive nesta oficina foi semelhante a sensacdo que eu
experimentei na adolescéncia quando da descoberta do primeiro beijo. Era como se um
fogo ardente e intenso acendesse alguma coisa dentro de mim. Essa percepcao fisica do
fogo, penso que €, na verdade, o combustivel para a criacdo atoral. De la pra c4, nunca
mais me distanciei do teatro; e tenho estudado, trabalhado e pesquisado nesta area ha
aproximadamente quinze anos. Porém, ainda hoje, lembro-me perfeitamente daquele
primeiro contato; posso descrever o impacto causado no dia e o deslumbramento inicial

gue marcou para sempre a minha vida.
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Neste ponto, encontro ressonéncia reflexiva numa carta de Eugénio Barba a um
dos seus atores, onde questiona o real sentido do teatro como oficio para aqueles que

querem se aventurar nesta profissao:

Sejam quais foram as motivaces pessoais que o trouxeram ao teatro, agora
que vocé exerce esta profissdo, vocé deve encontrar um sentido que va além
de sua pessoa, que o confronte socialmente com 0s outros. Somente nas
catacumbas pode-se preparar uma vida nova. Esse é o lugar de quem, em
nossa época, procura um compromisso espiritual se arriscando com as eternas
perguntas sem respostas. Isto pressupde coragem: a maioria das pessoas ndo
tem necessidade de nés. Seu trabalho é uma forma de meditacdo sobre si
mesmo, sobre sua condicdo humana numa sociedade e sobre os
acontecimentos de nosso tempo que tocam o mais profundo de si mesmo. [...]
Se o fato de ser ator significa tudo isto para vocé, entdo surgird um outro
teatro; uma outra tradicdo, uma outra técnica. Uma nova relacdo se
estabelecerd entre vocé e os espectadores que a noite vém vé-lo, porque
necessitam de vocé. (BARBA, 1991, p. 30).

Permaneci ainda um bom tempo na cidade de Jatai, até o final de 2007, quando
enfim me mudei para Goiania a procura de outras paisagens e outros rios. Em meu peito
batia 0 desejo de continuar os estudos e procurar um campo de trabalho na capital como
professor de Portugués. Mas quis o destino que eu acabasse me matriculando em uma
escola de iniciacdo ao teatro no antigo Centro de Educacdo Profissional em Artes
Basileu Franca - CEPABAF ™.

O certo é que eu iniciava 0 meu caminho, deixando para tras a infancia e a
familia. Distanciava-me cada dia mais da velha casa dos pais com fissuras na parede,
dos cobertores de retalhos costurados a méo e do vasto pé de jabuticaba que cobria toda
a casa. Estava agora entre jovens atores e atrizes apaixonados pelo teatro.

Curioso como este encontro com o palco mexeu com a minha cabeca, mudando
por completo os rumos da minha historia. Foi chegando assim com passos lentos.
Sorrindo e me acenando. E de repente, quando me vi, ja estava completamente
absorvido, a ponto de ndo querer mais fazer outra coisa na vida. Ao todo, foram quase
quatro anos de formacdo artistica (um ano de iniciagdo teatral e mais dois anos e meio

no Curso Técnico) que me transformaram no profissional que sou hoje.

!> 0 CEPABF surgiu em 2002 na cidade de Goiania, apds incorporar a Escola de Arte Veiga Valle, a qual
foi fundada em 1967, sendo considerada a primeira escola publica voltada para a area das artes no Estado
de Goiés. Recentemente esta instituicdo passou a se chamar Escola do Futuro do Estado de Goias em
Artes Basileu Franga (EFGABF).
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Figura 5 - Professores e alunos do Curso Técnico em Artes Basileu Franga

Fonte: Arquivo pessoal

Lembro-me da minha primeira aula de teatro e de como no outro dia 0 meu
corpo todo doia. Mesmo assim, eu entendia que aquela era uma experiéncia de
purificacdo a0 mesmo tempo desagradavel e indispensavel. Na minha vida, a dor e a
alegria sempre andaram de méos dadas, sendo parte essencial na construgdo da minha
psique. Hoje sei o quanto a dor é fundamental para a criacdo cénica, pois criar um
personagem €& um processo que envolve transformacéo e, por que ndo dizer, uma boa
dose de sofrimento.

Relembrando este capitulo da minha vida, me veio a mente a primeira cena
apresentada no Curso Técnico — Edipo Rei, do dramaturgo So6focles, e como o0s
professores explicavam-nos aqueles textos todos rabiscados e escritos em vermelho,
ensinando como contracenar com as falas dos colegas na cena. Devo confessar que
tremia de medo ao subir no palco, mas o impeto era mais forte, uma vez que, mesmo
amedrontado, havia uma vontade inexplicavel de dizer algo que me fazia seguir em
frente.

Algum tempo depois, comecei a fazer teatro profissionalmente, aos vinte e
poucos anos de idade. Na época eu morava sozinho com meu irméao e trabalhava como
professor para complementar a renda. O espetaculo chamava-se A Farpa, fruto de uma
pesquisa colaborativa da Companhia Minima de Teatro, da qual participei como ator e

assistente de dramaturgia. Eu ainda ndo sabia, mas esta experiéncia se tornaria um
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divisor de aguas em minha vida, sobretudo, por se consolidar como um periodo
inesquecivel de vivéncias e fazeres teatrais que até hoje orientam a minha pesquisa.

Este trajeto inicial foi marcado por minhas primeiras descobertas sobre a arte da
representacdo, assim como a consolidacdo de um modus operandi que se tornou a base
para 0 meu processo criativo. Nesse momento do meu percurso teatral em que
comecava a compreender um conjunto de procedimentos e posturas comuns a esta arte,
a formacdo de uma memodria de trabalho foi imprescindivel (como em varias outras
situacOes vividas por mim), especificamente para concretizar a aquisicdo de uma série
de comportamentos que fazem parte da linguagem cénica e que comegaram a ser

incorporados na minha prética, quer conscientemente ou inconscientemente.

Figura 6 - Eu e a atriz Jenyffer Karla Crispim durante exercicios de criagao e experimentagdo para o
espetaculo A Farpa
———

—

Fonte: Arquivo pessoal

Paralelo a isso, eu tinha que dividir a minha vida entre o teatro e o trabalho como
professor de Lingua Portuguesa numa escola publica da rede municipal de Goiania. Foi
uma época muito dificil para mim, geralmente eu chegava em casa cansado, tarde da
noite, e tinha que acordar no outro dia de madrugada para dar aula do outro lado da
cidade. Havia momentos em que eu me pegava pensando até em desistir, fazer outra
coisa que ndo fosse tdo desvalorizada. Contudo, eu sabia que este oficio ainda era uma

necessidade, entdo abragava essa necessidade e fazia da melhor forma que podia.
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Em Goiania, a maioria dos atores e atrizes é obrigada a realizar outros trabalhos
que ndo tém necessariamente haver com o teatro, Como é 0 meu caso, para conseguir se
sustentar enquanto desenvolvem suas produgdes cénicas. Isso tudo me faz pensar a
respeito das dificuldades enfrentadas diariamente por nds, artistas, para conseguirmos
viver de arte, o que implica, antes de qualquer coisa, numa dimensdo politica acerca do
valor que a sociedade capitalista atribui ao teatro. Infelizmente, ndo estamos imunes a

esta realidade, conforme nos alerta a autora Lucia Santaella:

Com isso ndo se quer sugerir que a arte ndo seja também mastigada nas
engrenagens do capital. indice seguro da absorcéo da arte pela cultura oficial
e alto comércio encontra-se no enorme investimento financeiro voltado para a
construgcdo de museus impressionantes na dimensdo e luxo que exibem. O
que interessa, para o giro do capital relativo a arte, é hipervalorizar os objetos
criados pelos artistas, depois que eles ja os criaram. Sdo poucas as
instituicGes no mundo voltadas para o apoio, incentivo e suporte financeiro
ao processo de producdo do artista. E ironia maior: o valor agregado a obra
do artista aumenta depois de sua morte. O artista vale mais quando morto do
que quando vivo. (SANTAELLA, 2012, p. 74 e 75).

A medida que o tempo foi passando, entretanto, eu pude ressignificar esta
experiéncia, somar toda essa bagagem, essas dificuldades, essas historias, e amadurecer
enquanto ator. Pois, mesmo diante do cansaco, da soliddo e da tristeza, podemos
confrontar 0s nossos medos e encard-los como uma oportunidade especial, um
mergulho para dentro de ndés mesmo, uma chance de alargar nossa criatividade e

aprender mais sobre nossa arte. Sem isso, nada mais tem sentido:

E preciso inserir nas discussdes sobre técnicas e métodos o individuo, com
todas as suas particularidades, porque é a fantasia prépria do individuo que
pode fornecer as chaves para a descoberta das melhores formas de proceder
metodologicamente. Porque, afinal, qual foi o método que formou
Stanislavski? Qual foi 0 método que fez Goethe ser o Gothe? Parece-me que
0 método que formou Stanislavski e foi formado por ele é o método de
Stanislavski, assim como foi o Fausto quem fez o Goethe e vice-versa. Entre
Goethe e 0 Fausto, assim como entre Stanislavski e seu método, ha uma via
de autoreferéncia direta. Como dizia o poeta Keats, o criativo precisa criar a
si mesmo. (NUNES, 2005, p. 181).

Esta € uma descoberta ao mesmo tempo tragica e bonita, mas ndo vou negar que
essa realidade ainda hoje me desgasta e que, de vez em quando, eu tenho vontade de nédo
sair de casa, ou de ter mais tempo para fazer outras coisas que me interessam alem do
teatro. Nestes momentos de crise eu me pergunto: “Como me reinventar e descobrir

novas motivagdes para a cena?” Percebo que estes periodos dificeis acabam trazendo
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elementos novos e alavancando o trabalho. Resta descobrir de que maneira posso lidar
com eles; como contorna-los, transformando-os em estimulo para criagéo.

Voltando ao espetadculo A Farpa, naquela época eu acreditava, como muitos
aprendizes de teatro, que o oficio de interpretacdo consistia em “encarnar" a
personagem, partindo do dado concreto do texto. Porém, no decurso da montagem, a
ideia de dramaturgia do ator comegou a me interessar. Para tanto precisava desconstruir
certos (pré)conceitos sobre 0os processos de composicdo cénica. Esse exercicio de
desconstrucdo daquilo que conhecemos como base para preparacéo do ator/atriz implica
muitas vezes em dor, desconforto, inseguranca e medo.

Até aquele momento (apds o trabalho pré expressivo e durante todo o trajeto da
montagem do espetaculo), nunca havia me ocorrido a percep¢do dos vicios corporais
que adquiri ao longo da vida e que se tornaram barreiras a serem ultrapassadas por mim.
Estes vicios gravados no meu corpo carregavam consigo uma série de estere6tipos que,
provavelmente, advinham de vivéncias passadas, como um tipo de memoria coletiva
e/ou individual adquirida processualmente, e que, no momento da cena, eram trazidas a
consciéncia e trabalhadas em prol da cena.

No decorrer da minha vida sempre tive muitos problemas de aceitagdo do meu
corpo, muitas vezes ndo conseguia me reconhecer como eu era e me via tentando fazer e
ser uma “outra pessoa”. Esta questdo acerca da aceitagdo passa também pela discussdo
de género e pelo processo de construcdo de novas perspectivas identitarias. Aos sete
anos de idade, quando me entendi homossexual, eu descobri da pior maneira possivel o
preconceito que algumas pessoas dispdem contra toda forma de sexualidade contraria ao
modelo heteronormativo. Isso fez com que eu me fechasse para as mudancas do meu
corpo e lutasse contra a minha prépria natureza, por vé-la como uma experiéncia ruim e
indesejavel.

Ao longo do tempo, fui tendo que me adequar a essa “norma” e criar estratégias
de sobrevivéncia para conseguir me encaixar na sociedade. Hoje percebo o quanto é
dificil para nés, gays, lutarmos contra as amarras do pensamento heteronormativo que
nega o tempo todo o direito de existéncia destes corpos estigmatizados e
marginalizados. Por esse motivo muitas vezes me sentia inadaptado, ou culpado, e era
obrigado a criar outras corporeidades ditas “aceitaveis” de acordo com o contexto que
frequentava, ou tal como fui convencionado a agir.

A principal descoberta que o teatro me proporcionou durante este tempo foi 0

reconhecimento do meu corpo com todas as suas idiossincrasias. Além de atuar, meu
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interesse pelo palco veio também, em grande parte, do desejo de me descobrir,
compreender 0s meus sentimentos, desejos e necessidades. Através das praticas,
conhecimentos e experimentos que fui tendo ao longo da minha carreira, pude ser
afetado por determinadas nocBes que me possibilitaram conhecer melhor meu corpo,
aceitar quem eu realmente sou, retirando uma série de vicios e limitacbes psicoldgicas
que eu depositava sobre mim.

A consciéncia das minhas limitacbes mostrou-me, por exemplo, minhas
potencialidades, minhas fragilidades, meus limites (que eu ndo conhecia) e conferiu-me
um tipo muito especial de poder, aliado ao conhecimento e a aceitagdo das minhas
sombras.

Outro capitulo importante da minha trajetoria foi em 2015, quando fui aprovado
no vestibular para o curso de Artes Cénicas da UFG. Sentia-me em casa, pois ja assistira
a alguns espetaculos de teatro e participara de oficinas oferecidas pelos professores do
Campus. De certa forma, fazia um curso mais alinhado com meus anseios, empolgava-
me com as aulas de corpo e com as vivéncias e trocas dentro e fora da universidade. A
partir deste contato com 0 meu eu-pesquisador, encontrei uma postura critica que
considero ter sido fundamental para minha formag&o artistica.

Como ator, eu ja atuei em Vvarios espetaculos ao longo da carreira, e em muitos
outros grupos de teatro da cidade. Durante este periodo pude conviver com diversos
diretores e encenadores, sendo que, a cada novo trabalho, entrava em contato com uma
infinidade de procedimentos de criagdo muito diferentes uns dos outros. Ao longo de
todos esses anos, pude notar em mim uma evolucdo técnica, a partir da pratica diaria das
salas de ensaio e dos espetaculos que participei, quer seja encenando ou desempenhando
outras funcoes.

Agora, analisando a minha trajetoria profissional e observando as caracteristicas
dos grupos por onde passei, identifico que foi gracas a este periodo de intensa atividade
artistica que se edificou meu aprendizado. Como se o meu fazer teatral fosse sendo
construido sempre no calor das salas de ensaio ou sob os refletores do palco. Assim
como o “Abapuru” (1928) de Tarsila do Amaral, cuja figura humana ali representada
remete a um corpo antropofagico, acredito que a minha identidade como ator € resultado
de uma mistura de pessoas, grupos, metodos, caminhos e processos criativos que
encontrei durante a vida.

Talvez esse trabalho seja uma tentativa de reencontrar todas estas pessoas e

objetos do passado, uma escrita como forma de autoreconhecimento. Neste momento
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estou me questionando varias coisas: “Que instrumentos o artista criador dispde para
exploracdo da sua arte?”; “Como se d& a criacdo de espetdculos a partir da experiéncia
subjetiva do ator/atriz?”; “Como entender o papel da imaginacdo e da memoria nas
praticas teatrais?”’; “Como estes elementos se articulam na pratica?”’; “De onde vem a
minha arte e 0 que me motiva a criar?”’; “Onde esta a minha arte essencial (perdida entre
tantos trabalhos, espetaculos, personagens, projetos etc.)?”; “Qual é a matéria-prima do
meu trabalho?”.

Ao fazer este retrospecto e refletir sobre os meus processos de ator numa
perspectiva subjetiva, espero ampliar a discussdo sobre o campo do imaginario no
teatro. Os momentos descritos acima foram retirados da minha experiéncia pessoal,
registrados em meus escritos de trabalho e diarios de bordo, na tentativa de reunir
determinados conhecimentos, experiéncias e praticas, para torna-las acessiveis a outros
artistas, gerando assim a possibilidade de um olhar sensivel sobre os processos de
criacdo e autocriagéo.

A seguir, pretendo voltar mais precisamente para a questdo da desmontagem dos
espetaculos que integram este trabalho, detendo-me na observacéo das praticas artisticas
vinculadas a imagem, e alimentada pelo uso da imaginacdo e da memaria. A observacao
externa destes processos criativos foi possivel gracas as anotacdes e registros guardados
ao longo de todos estes anos, quer seja nas folhas de papel ou no meu proprio corpo,
através dos ensaios e processos de criacdo que me permitiram ampliar a compreensdo
do fendmeno teatral enquanto um acontecimento histoérico e cultural.

Este mapeamento do imaginario, no qual proponho viajar pelo fluxo das minhas
memorias através dos meus processos criativos atorais, esta dividido em trés
importantes topicos da dissertacdo. O primeiro deles diz respeito a0 meu aprendizado
como ator no espetaculo A Farpa, pela Companhia Minima de Teatro, em 2008. Num
segundo momento, abordo minha experiéncia pessoal como ator/performer durante o
processo de criacdo da performance intitulada O Semeador de Poesias em 2010. O
terceiro topico apresenta como ponto de partida a elaboracdo do personagem Eligué do
espetaculo Njilas: Dance e Esqueca suas Dores, em 2017. Ao final do trabalho, no
quarto e ultimo capitulo, faco uma reflexdo acerca das contribuicbes do teatro para os
estudos da imagem e memdria a partir do repertorio pessoal do ator/atriz, vivéncias,
subjetividades e visdo de mundo, em processos de exploragdo da consciéncia, como rico

manancial de descobertas para o aprendizado profissional do artista.
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Chegou a hora de desamarrar a jangada imaginaria das margens seguras de
minhas experiéncias e deixar-me levar pela maré tortuosa desse rio de memorias

artisticas. Vamos embarcar juntos nessa viagem!?
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3. REVISITANDO PROCESSOS TEATRAIS

Esse lugar de onde vem a criagdo desperta muita curiosidade nas pessoas que
ndo trabalham com arte. Sempre me perguntam: “De onde vém tantas ideias, tantos
personagens?”. Falando especificamente do meu processo individual, a inspiragdo vem
das mais diversas referéncias, de alimentar-se de imagens. No meu caso, que fago um
trabalho de pesquisa autobiografico nas artes da cena, sempre parto da captacdo da
memoria e da historia pessoal e também de outros artistas e obras que me atravessam e,
por conseguinte, suas ideias. Por exemplo, me alimenta muito Grotowski, Eugenio
Barba; referéncias que coloco nesse banquete e que, depois, vdo tomando corpo e
criando conexdes, muitas vezes dispares, em campos que ndo sdo exclusivamente da
arte, mas que fazem esse cruzamento de referéncias para alimentar a tal da imaginacao.

Neste capitulo vou retornar para a terra de dentro, desejoso de falar sobre os
guardados que existem e constituem a gente; sobre as experiéncias que guardamos e que
ndo mostramos, tal qual a base do iceberg que fica submersa. Eu tenho este pequeno
tesouro, tenho um material de guardados nas minhas gavetas internas, prateleiras e
bornais; todo esse material que podemos acessar para mostrar 0SS0 processo criativo.
Para nos, artistas da cena, os guardados sdo tdo importantes quanto o0s conteddos
explicitos, emergentes.

Julia Varley no livro Pedras d’dgua: bloco de notas de uma atriz do Odin
Teatret faz um ajuntamento do vocabulério criativo intrinseco que dispomos como
subsidio na hora de criar. Ela diz sobre o que é posto, mostrado na cena e o0 que é

guardado, uma linha narrativa implicita e uma explicita:

Existe para mim, como atriz, uma linha narrativa explicita e uma implicita:
explicita, se declarada e compreensivel também para os espectadores;
implicita, se escondida e contida na agdo. A narracdo implicita, que chamo
também de ilustracdo escondida ou motivagdo, enriquece meu trabalho de
atriz com detalhes que ndo devem, necessariamente, ser decifraveis por

outros. (VARLEY, 2010, p. 49).

No caso especifico das montagens que compdem esta pesquisa, a construgdo dos
personagens Inacio, O Guia e Eligua surgiu a partir de um trabalho de pesquisa
autobiografico, impregnado de narrativas explicitas e implicitas (referencias visuais,
vivéncias e percepcdes). Através das evidéncias que serdo aqui apresentadas, pretendo

investigar no presente capitulo o processo pessoal de construcdo destas personagens em
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cada um dos trés espetaculos apresentados (A Farpa, O Semeador de Poesias e Njilas),
tendo como base o trabalho com a imagem e a memoria a partir das técnicas e conceitos
aprendidos dentro da sala de ensaio e na universidade.

O palco para mim sempre foi um territério meio estranho: quando estou em cena
passa pela minha cabeca um turbilhdo de pensamentos, memorias, medos, insegurancas,
imagens. Mas isso nunca serd suficiente, pois ninguém sabe ao certo o que esta
acontecendo na cabeca daquele que se propde a criar. E uma experiéncia que nio da
para falar ou descrever; s6 quem vive/viveu pode dar testemunho. Parafraseando
Fernando Pessoa “fazer arte € preciso”, pois a experiéncia artistica traz contetidos que
sd0 essenciais para nossa vida, através dos quais a gente se realiza de uma maneira
muito fantastica.

Gostaria de compartilnar um pouco dessa aventura com Vocés através deste
trabalho. Para inicio de conversa, proponho apresentar de forma bem sucinta o contexto
geral de cada uma das montagens: a histéria dos grupos teatrais que estdo por tras dos
produtos artisticos desta investigacdo, as diferentes linhas de pesquisa e os campos de

atuacdo dos seus diretores.

e Cia. Minima

A companhia teatral Cia. Minima nasceu no ano de 2001, ap6s um encontro
entre o ator Franco Pimentel e a atriz Ana Paula Carvalho, na montagem de Uma
mulher vestida de sol, de Ariano Suassuna. Montagem esta realizada pela Anthropus
Cia de Arte, sob a diregdo de Constantino Izidoro. Depois disso a companhia dedicou-se
a montagem do espetéaculo teatral Quatro paredes (2003), convidando outros atores e
atrizes para integrar a peca. Além destes processos criativos também merecem destaque
as producbes: O Espirito da Montanha (2018); A Parcela Malungada (2017); O
Inspetor Geral e a Farsa do Governador (2014); André (2012); Janelas Abertas (2006).
A proposta para os espetaculos do grupo, desde a sua fundacdo, sempre teve como foco
principal a preparagdo fisica atoral, e a autonomia criativa do ator/atriz como propositor

da acéo cénica.

e Corpo Cénico
O Corpo Cénico foi criado no ano de 2012, atendendo a um desejo dos alunos de
teatro e da coordenagédo da antiga escola do CEP em Artes Basileu Franga em montar

um nacleo de pesquisas e investigacdes, a fim de demonstrar para a sociedade o
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trabalho desenvolvido pela equipe da subarea de teatro desta unidade de ensino. Ao todo
foram 20 alunos que ingressaram inicialmente no projeto das mais diversas
modalidades, como: Teatro, Artes Plasticas, Musica, Danca e Arte Circense,
selecionados mediante entrevistas e/ou testes com o candidato. Ao longo de todos estes
anos, o Corpo Cénico solidificou a criacao de varios espetaculos teatrais, performances,
cenas curtas, intervencgdes, entre outras, dentro e fora da escola, estimulando a produgéo

e 0 senso critico e reflexivo dos seus integrantes.

e LaborSatori

A histéria do LaborSatori se inicia em 2010, com os professores Alexandre
Nunes e Renata Weber, inicialmente com algumas performances internas dentro da
universidade. Informalmente, ele remonta ha mais tempo (desde 2006, quando o termo
foi usado na montagem de AMOR-TE: O Amor Segundo a Morte), entretanto sé
comecou a funcionar propriamente como grupo em 2012, com a consolidacdo de um
coletivo mais definido. Desde 2012 foram realizadas quatro montagens: uma
performance de curta duracéo intitulada Alceste no Hades, o espetaculo Njilas: Dance e
Esqueca suas Dores e um processo de pesquisa mais longo, o qual resultou em dois
espetaculos (O Homem Decomposto e Urros do Ipiranga), inspirados no texto Teatro

Decomposto ou 0 Homem-Lixo, de Matéi Visniec.

Apos esta breve contextualizacdo geral, irei tratar agora de apresentar 0s
espetadculos que compdem o corpus da minha pesquisa, além de discorrer
especificamente sobre a minha experiéncia pessoal, falando dos trés processos de

criacdo. A comecar pelo primeiro: intitulada poeticamente de A Farpa.

3.1 Entre fronteiras e farpas

“Fim da tarde no sertdao! A vazdo de luz do lusco fusco se esvai nos ultimos
instantes em que a luz liberta a treva e solicita o “vigiai e orai dos mansos”.
A cerca velha farpada e muda, no siléncio de tanta desventura, se encontra la
do mesmo jeitinho de sempre. A gente vé ela meio caida e acima, junto a
cova de Niinha, o pau velho que segura o vestido, que era dela, com o sangue
seco ja amarelado, que o sol ja nem olha mais. O vestido; a casa; o giral; 0
toco da mée sentar; o fogdo aceso com as lascas de lenha estalando,
rebentando no ar o cheiro de comer; os resto de um toco cortado perto da
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estradinha que da pro pasto e de la pra longe. Pras banda da cidade, pro sem

fim. Pra onde Jalio partiu e nunca mais voltou®®.”

Corria 0 ano de 2008 quando fui convidado para participar como ator da

producdo artistica A Farpa, dirigida por Franco Pimentel'’

da Companhia Minima de
Teatro. Em certa medida, este convite surgiu como um enorme desafio para um jovem
inexperiente de vinte e poucos anos, que mal quebrara a casca do ovo. Naquele tempo,
eu havia recém ingressado no curso de teatro do Basileu Franca e estava praticamente
comecando meus estudos no campo teatral, ainda cheio de insegurangas e ciente das
minhas dificuldades, mas com muita vontade de aprender.

A trama narrava a historia de Jalio, o primogénito de uma familia sertaneja, que
se desentende com o pai e muda para a metrépole. Posterior a sua saida, Niinha, a irma
mais velha, morre logo ap6s cortar o pesco¢co num arame farpado, acontecimento este
que leva cada um dos personagens a loucura, ao sentimento de culpa e autopunicao.
Quinze anos mais tarde, quando Jalio retorna ao lar, ele se depara com uma situacao
cadtica: o pai e o irmdo cagula reduzidos a um estado de deméncia, uma relacao
incestuosa entre irmaos e a méde imersa em lamentagdes sem fim. Nestas condicdes,
estdo todos condenados a viver em um sertdo inclemente e arido, sem nunca ultrapassar
os limites da cerca da fazenda.

Esta situacdo de isolamento dos personagens aos poucos se intensifica, a ponto
de revelar um desfecho tragico, quando ocorre a castracdo do filho mais novo, Inacio.
Este, por sua vez, balbucia uma série de sons inarticulados (numa espécie de
grammelot'®) e, por fim, extrai seus 6rgdos sexuais, tomado pelo espectro da loucura
que desalinha e desorganiza as estruturas psiquicas. Dessa forma a linguagem do
espetadculo perdia a logica discursiva e adquiria uma ldégica das associacoes,
construindo-se ao redor de um processo de saturacdo dos sentidos, que tornava o

discurso da montagem insélito.

16 Este era o0 texto de abertura que marcava o inicio do espetaculo A Farpa. O link para assistir a integra
da peca estara disponivel no final deste trabalho.

7 Franco Pimentel é ator, arte-educador, preparador de elenco e diretor teatral, dedicado a pesquisa no
campo da acdo fisica, do teatro fisico, do cinema e do video. Licenciado em Artes Cénicas pela UFG
(2005) e Mestrando do Programa de P6s Graduagdo em Performances Culturais pela Faculdade de
Ciéncias Sociais (PPGPC/UFG). Professor de teatro do Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte -
Secretaria de Estado da Educacdo, Cultura e Desporto de Goias (Seduc). Foi fundador da Companhia
Minima de Teatro, em parceria com a atriz Ana Paula Carvalho, estando a frente de suas atividades desde
a fundacéo desta em 2001, tendo dirigido e produzido inimeros espetaculos locais.

8 Acredita-se que o termo Grammelot ou gramelot tem suas origens no teatro italiano da commedia
dell'arte (século XVI), sendo utilizado para se referir a um tipo de discurso que se apdia em sons,
onomatopéias, palavras e frases sem sentido.
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A peca foi resultado de uma intensa pesquisa baseada nos elementos pretextuais,
intertextuais, extratextuais e metonimicos das obras Grande Sertdo Veredas, de
Guimardes Rosa (1956), Lavoura Arcaica, de Raduan Nassar (1975), e do conto A
Terceira Margem do Rio, também de Guimarées Rosa, aliada as composicGes poéticas
do artista plastico goiano Paulo Fogaca. Também constituiram elementos estruturantes
do espetéaculo: algumas abordagens poéticas do teatro antropolégico de Eugenio Barba e
certas praticas corporais com forte inspiracdo em Jerzy Grotowski e no Teatro Fisico.

Dessa forma, a dramaturgia do espetaculo levava ao palco um pouco da vida
sertaneja, remetendo, a primeira vista, ao universo arcaico e regional desse Brasil vasto
e profundo que Guimardes Rosa fala tanto nos seus livros. Tratava-se de uma tragédia
rural, densa e poética, com aproximadamente uma hora de duracdo - o que é algo
considerado relativamente extenso para os moldes atuais'®, perpassada por dores,
lamentos, amores, esperancas, auséncias, impulso, sexo, morte e vida. Talvez a
definicho mais precisa que me arrisco a expressar neste momento, parafraseando
Caetano Veloso, ¢ que a pega colocava em cena “a dor e a delicia de ser o que ¢”
(VELOSO, 1986).

No inicio, éramos nove pessoas, entre atores e atrizes, mas, com o tempo, houve
uma reconfiguracéo e este numero foi reduzido para sete. Ao todo ficamos em cartaz
durante seis anos, percorrendo também alguns festivais, além de apresentacdes
esporadicas. Nesse interim, realizamos uma circulacdo grande pelo interior de Goias,
além de diversos intercdmbios e dialogos com grupos de outros estados, até que em
2014 fizemos uma adaptacdo do texto para o cinema na forma de um curta metragem?,
realizado com recursos do prémio de melhor roteiro do Edital de Curtas Metragens da
Agéncia Goiana de Cultura (Agepel) e da Secretaria de Estado de Cultura de Goias
(Secult).

Orgulho-me profundamente de ter feito parte deste processo e por esse motivo,
decidi escrever estas memdrias, para que esta historia ndo fosse apagada, ou esquecida.
Durante o periodo que participei da montagem, pude crescer e aprender muito como

ator, dividindo o palco com meus companheiros de cena. Devo confessar que sinto

1% Nzo obstante, 0 espetaculo, apesar de possuir muitos estagios de transformacéo, segurava a atencio da
plateia com uma constituicdo poética tecida de forma a manter o interesse cénico.

22 0 curta metragem A Farpa, dirigido por Franco Pimentel e Robney Bruno, foi premiado em festivais
como Festival Nacional de Andpolis e Festcine Amazonia e selecionado para a mostra ABD de Cinema
no Festival Internacional de Cinema e Video Ambiental (FICA) e para o 15° Festival Nacional de Cinema
Goiania Mostra Curtas (2015). Link para assistir: https://vimeo.com/99284930



https://vimeo.com/99284930
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muita saudade de tudo aquilo que vivi nesta época, uma saudade cheia de afetos
guardados em espacos especiais da memoria. Também gostaria de ressaltar que valeu
muito a pena cada suor, cada madrugada, cada lagrima, cada estresse, valeu cada
dificuldade que passamos, cada uma das pessoas que tive o prazer de conhecer e
também das experiéncias que pude partilhar, fruto de um trabalho em equipe arduo e
indescritivel.

Os ensaios aconteciam num galpdo no Diretorio Central dos Estudantes da
Pontificia Universidade Catélica de Goias (DCE/PUC-Goiés)?, ap6s as 23h, e se
estendiam por vezes até 2h da manh&. A meu ver, construimos uma relagdo intensa com
este espaco, inclusive cuidavamos da limpeza dele. Era um espaco sagrado para nos, de
transformacéo, de redescoberta e de criacdo individual e coletiva. Ao todo, foram dois
anos e meio de preparacdo até a estréia, que ocorreu em setembro de 2010, apds um
periodo intenso de estudos e exercicios praticos de atuagdo em cena.

Eu me lembro que os ensaios eram exaustivos e exigiam muito dos atores e
atrizes; nés tinhamos que repetir uma série de acbes incessantemente e, na hora do
desempenho performatico, era preciso transformar as dores fisicas em expressividade na
busca de um corpo pulsante e vivo. No processo de preparacdo corporal, o diretor optou
por uma série de exercicios impulsionados pela exaustdo, inspirados na sua maioria em
técnicas de Grotowski, para construir o estado de presenca cénica e uma acdo fisica
dilatada. No palco, os gestos eram grandes, artificializados e partiturizados, tendo como
resultado a construgdo poética da cena por uma via extracotidiana.

Sendo assim, 0os movimentos exigiam controle de tempo, precisao, intensidade e
explosdo; mas, para chegar neste ponto, foi preciso muito esfor¢o e dedicacdo dos atores
e atrizes. Para tanto, 0 grupo passou por um processo de treinamento, o qual constituiu-
se, principalmente, em jogos teatrais que trabalhavam a imaginacdo, a expressdo
corporal, o ritmo, a interagdo com os diversos elementos que compfe a cena e a
improvisagdo como exercicio da espontaneidade.

Cada um de nés precisava trabalhar individualmente de forma que nosso corpo
fosse moldado de acordo com as inimeras linhas draméticas das personagens. Por isso 0
espetaculo era tdo potente, justamente porque ele estava impregnado em nos. Assim,

quando iamos para a cena, vivencidvamos novamente todas as historias de dor, alegria,

2 Algum tempo depois, passamos a utilizar como estudio de criacdo as salas do Centro de Estudo e
Pesquisa Ciranda da Arte no Setor Universitario, instituicdo publica que pertence ao Estado de Goias.
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descoberta, fruicdo, encontros e desencontros, as quais ndo estavam circunscritas
somente naqueles instantes da encenacao teatral.

Nosso interesse era investigar a presenca cénica e a agdo consciente do corpo
atoral como instrumento propulsor de metaforas e simbolos através da expressividade.
Durante todo processo da montagem, eu percebia que, quanto mais agdo fisica trazia,
mais interesse cénico obtinha, justamente por desenvolver aquilo que Eugénio Barba
chama de “corpo em vida”, caracterizado como dilatado, pulsante e vivo, ou, nas
palavras dele, um corpo “incandescente” (BARBA e SAVARESE, 2012, p. 54). Ou

ainda, como prefere chamar Grotowski, uma espécie de “transiluminagao”:

O ator faz uma total doagao de si mesmo. Esta é uma técnica de “transe” e de
integragdo de todos os poderes corporais e psiquicos do ator, 0s quais
emergem do mais intimo do seu ser e do seu instinto, explodindo numa
espécie de “transilumina¢do”. (GROTOWSKI, 1992, p. 14).

Dentro da Companhia Minima, desde os fundamentos da sua criacdo até os dias
atuais, uma das questfes que mais chama a atencdo dos espectadores € a corporeidade
dos intérpretes, tanto quanto ou mais que a propria palavra. Isto por que o mais
importante estava nas relagdes construidas no palco e ndo fora dele. Segundo
Grotowski, € um equivoco dar o protagonismo ao texto em detrimento dos outros
elementos da linguagem cénica, 0s quais oferecem inUmeras possibilidades de

exploracdo artistica:

Para o ator e o diretor, o texto do autor é uma espécie de bisturi que nos
possibilita uma abertura, uma autotranscedéncia, ou seja, encontrar 0 que esta
escondido dentro de nds e realizar o ato de encontrar 0s outros: em outras
palavras, transcender nossa soliddo. (IBID, 1992, p. 49).

Compartilno com este pensamento expresso na citacdo acima que defende a
ideia de um “teatro liberto”, ndo mais subordinado a palavra, nem deixando se reduzir
ou aprisionar por ela. Isto ndo quer dizer que um texto dramatico ndo possa fazer parte
da construcédo do espetaculo. N&o “se trata de suprimir o discurso articulado”, mas de
reivindicar um dominio préoprio para a linguagem teatral e “dar as palavras mais ou
menos a importancia que elas t€ém nos sonhos.” (ARTAUD, 2006, p. 80).

Do ponto de vista da cena, esta é composta por diversos elementos, que podem
ter tanta importancia quanto aquelas que julgamos estar na centralidade. Numa

determinada circunstancia, por exemplo, eu posso ter um som, um ruido, um
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determinado figurino, ou mesmo uma imagem, que seja inclusive pouco consciente para
quem esta assistindo, mas que tenha uma simbologia muito grande na dramaturgia da
encenacgdo. Enfim, qualquer elemento numa composicéo teatral pode conduzir o sentido
geral da peca, fazendo as vezes do texto.

Configurada a partir de um processo colaborativo?, a dramaturgia com a qual
trabalhamos foi construida e pensada a partir de um colagem/justaposicao de elementos
poéticos resultantes das mais diversas fontes, sobretudo de memdrias, imagens,
mausicas, recortes de textos e das experiéncias dos proprios artistas, através de uma serie
de conexdes e cruzamentos nem sempre harmonicos. Por esse motivo as cenas sempre
diziam algo a mais, para além do que estava explicito, pois tinha a ver com o que a
gente viveu, com as nossas historias.

Para mim, o trabalho de ruptura com a regra centralizadora da dramaturgia passa
necessariamente por inventar formas de abordagem e experimentacdo textual, que
descentram tanto a verdade absoluta do texto, quanto a verdade absoluta e interpretativa

do diretor e/ou diretora, conforme pretendo demonstrar no topico seguinte.
3.1.1 Uma dramaturgia tecida por varias maos

Inicialmente eu iria apenas atuar, mas, durante o processo, fui instado pelo
diretor a assumir a escrita do espetaculo. A partir dai dividimos as tarefas: eu fiquei
responsavel por reunir o material textual e dar-lhes um formato e o diretor me auxiliava
nessa funcdo. Foi um trabalho muito integrado: o elenco ia trazendo suas memorias
pessoais, fragmentos de vida, referéncias de textos, recortes visuais, sugestdes e acoes
fisicas que depois iam sendo incorporados na dramaturgia da cena (uma parte era criada
na sala de ensaio, a partir de improvisacoes, e outra parte construida a partir do material
de referéncia)®.

Para tanto trabalhdvamos com a proposta de laboratérios de dramaturgia, que

tinha como ponto de partida a experimentagdo cénica e a exploracdo de memodrias, as

% Este tipo de construcdo dramatdrgica surge no Brasil a partir da década de 90 como uma forte
tendéncia contemporanea calcada na horizontalidade das relacGes entre os diferentes agentes de um
processo criativo, a fim de rivalizar com a dramaturgia tradicional. Dentro desta perspectiva, ap0s a
escolha de um eixo tematico comum, o coletivo propGe a concepcdo de um objeto artistico que deve
contar com a participagdo de todos os membros de forma plural e democratica, numa tentativa de
descentramento do texto através da aplicacdo de préaticas improvisacionais.

23 Cada um dos atores e atrizes tinha um momento de soliloquio no espetéaculo, construido a partir de
elementos que eles prdprios traziam e de acordo com a necessidade das cenas, enfatizando assim o
processo de construcdo colaborativa.
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quais serviram de vestigios para a escrita dramatdrgica. Cada ator ou atriz era
responsavel por anotar suas idéias, enquanto eu ia organizando o texto, que depois era
memorizado, até que finalmente a dramaturgia fosse tomando forma. De certo modo,
todos nds possuiamos algum tipo de relacdo com o trabalho de tessitura textual
composta para a obra, em maior ou menor grau.

Por este motivo, eu posso dizer que o espetaculo se assemelhava a uma grande
colcha de retalhos, tecida e costurada, paulatinamente, por muitas méos, a partir de um

processo de escrita coletiva:

O teatro é um encontro. A partitura do ator consiste dos elementos de contato
humano: "dar e tomar". Olhe para outras pessoas, confronte-as consigo, com
as suas proprias experiéncias e pensamentos, e forneca uma réplica. Nestes
encontros humanos relativamente intimos, ha sempre este elemento de “dar e
tomar”. O processo ¢é repetido, mas sempre hic et nunc: o que quer dizer,
nunca é bem o mesmo. (GROTOWSKI, 1992, p. 182, grifo do autor).

No contexto das Artes da Cena, podemos pensar a dramaturgia tendo por base
uma postura poética solidaria, a partir das relagdes interpessoais e do repertdrio pessoal
de todos os envolvidos, a fim de construir imagens mais potentes para nossas
producdes. Ao operarmos dessa forma, acredito eu, que obtemos solucdes artisticas e
profissionais mais sensiveis, para que nossos egos nao prevalecam sobre a possibilidade
de uma interlocucéo coletiva.

Naquela época eu nunca tinha ouvido falar sobre dramaturgia do ator, na
verdade s6é muitos anos depois, no mestrado, é que fui apresentado e este conceito. Hoje
percebo 0 quanto as imagens que foram suscitadas durante a génese do espetaculo e
traduzidas em acles fisicas se originaram das préprias experiéncias de vida dos
integrantes do grupo. Foi durante este periodo que eu pude vislumbrar a possibilidade
da dramaturgia ser vista como um lugar subjetivo de investigacdo que constitui e/ou
constroi toda a escritura cénica.

Numa tentativa de definir este tipo de organizacdo textual, bem como sua

utilizacdo, recorro ao pensamento de Barba:

A dramaturgia do ator me ajuda a pensar em como ele [o ator] podia
contribuir ndo so interpretando um texto e uma personagem, mas fazendo
uma composicdo que possuisse um valor em si mesma. [...] Sem esse
processo independente, um ator ndo era um ator. Podia até funcionar dentro
de um espetaculo, mas era, exatamente, um material puramente funcional nas
minhas mdos de diretor. A dramaturgia do ator era a medida de sua
autonomia como individuo e como artista. (BARBA, 2010, p. 58).
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Essa experiéncia me serviu para mostrar, por exemplo, que o processo de cria¢do
dramaturgica pode ter diferentes fontes de inducdo e que cada ator/atriz encontra uma
forma muito particular de compreender e ativar seu repertorio pessoal. No caso d’A
Farpa, a direcdo optou por um caminho de construcdo cénica a partir de diferentes
indutores e de um repertdrio codificado de a¢des fisicas, conduzindo-nos na descoberta
de uma chave secreta para acessar territorios da propria experiéncia e conteudos
individuais como matéria prima para o trabalho.

Um exemplo disso foi quando, num dos primeiros encontros, o diretor chegou
com um emaranhado de farpas, colou-as no chao e pediu para que nés desenrolassemos
aquele novelo de arame, a fim de construir um contato experimental, a partir de uma
experiéncia real com o objeto e 0 medo de se cortar®.

Durante o0 experimento, ele pedia para que imagindssemos que estdvamos
atravessando uma sala cheia de cacos de vidro e farpas espalhadas pelo chdo. Esta
experiéncia de dor e medo foi tdo significativa para o0 grupo que se converteu,
posteriormente, em uma das cenas do espetaculo, denominada de Caminhada farpa®.
Dessa forma, aquela situacdo foi criando uma afinidade com o tema da peca e isso foi
construindo um imaginario, de modo que, quando fomos para o laboratério de criacao,
pudemos acessar este material e isso foi fundamental para estabelecer os primeiros
escritos subjetivos do produto artistico que estavamos investigando.

A cena em questdo, representada na figura abaixo, se repetia vérias vezes
durante a encenagdo, como um leitmotiv, geralmente nos trechos de maior tenséo
dramatica. Nestes momentos, os atores e as atrizes caminhavam em direcdo a plateia,
numa perspectiva frontal, como se estivessem pisando em arames farpados dispostos
diante deles. Ouviam-se gritos de dor e apelos por socorro, enquanto a personagem
Niinha aparecia sobre um toco de madeira numa espécie de predicdo da morte e do

abandono inevitaveis.

2% A respeito disso, é importante ressaltar que todos nés utilizdvamos equipamentos de seguranca para nos
proteger durante o experimento, tais como luvas e roupas especificas para esse tipo de atividade.

> A expressdo e o modo de criacdo desta cena parecem ter influéncia de uma prética criada pela
Taanteatro Companhia, denominada de “Caminhada” e definida por Maura Baiocchi e Wolfgang Pannek
como “experiéncia espaco temporal de nomadismo (...) deslocamento lento e linear, de ida e volta, entre
dois pontos espaciais predeterminados (BAIOCCHI e PANNEK, 2007, p. 144).
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Figura 7 - Caminhada farpa, com os atores e atrizes: Jenyffer Karla Crispim, Dulce Rosa, Allan Silvestre,
Andreane Lima, Wildes Crispim e Jakeline Araujo (da direita para esquerda)

Foto: Layza Vasconcelos

O grande desafio para quem faz teatro hoje em dia é justamente tentar encontrar
procedimentos dramatlrgicos que ndo sejam candnicos. Eu tenho visto alguns atores e
diretores teatrais na cidade optarem, em geral, por um caminho mais facil: primeiro
define-se o texto; depois é feita uma interpretacdo deste texto para encontrar o seu
sentido, e, por fim, convocam os atores para trabalhar. Neste percurso tradicional, é
comum um ator ou atriz passar um ano interpretando o mesmo papel sem se dar conta
do que o que ele esta dizendo. Mas, depois, falando o texto em cena, ele descobre que o
sentido das palavras € outro e se da conta de que o corpo também apreende.

A dramaturgia € uma etapa importante do processo criativo, mas nao,
necessariamente, ela deve ser o seu ponto de partida. Para mim o primeiro passo é
pensar como 0s atores e atrizes podem, a partir de certo tipo de experiéncia, conduzir o
texto para um determinado lugar. Neste sentido a dramaturgia ndo é “o caminho, a
verdade e a luz”, mas um modo de lidar com a escrita cénica, na qual o texto é
concebido durante as experimentacdes praticas em sala de ensaio, reafirmando uma
estrutura genética descentralizada que ndo esteja submetida as pressdes do ato teatral.
Como imagem para pensarmos: uma escrita de ‘“corpos em acdo”, que poder ter
caracteristicas distintas e distensdes de acordo com funcionamento de cada individuo.

Todo este percurso com os laboratorios de dramaturgia culminou em uma série

simbolos, memdrias, recursos e aces concretas que se desdobravam em infinitas
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possibilidades, servindo de base para o processo de imaginacdo do personagem. Era
entdo o momento de colocar em pratica os conhecimentos adquiridos durante o
treinamento fisico, possibilitando uma interacdo com os demais elementos da cena e

com camadas imaginais interiores. E sobre esta etapa do trabalho que irei tratar a seguir.

3.1.2 Um “dedo de prosa” sobre o personagem Inacio

Na peca, eu interpretava o irmao mais novo, Inacio, um jovem rapaz, fragil e
inseguro, muito ligado a terra, mas que sonhava com a possibilidade de ir embora
daquele lugar. Jeito rude, aspecto taciturno, muito magro, débil, quase doente; sua
simples imagem inspirava no espectador pena e compaixdo, evidenciando o resultado do
que as agruras e as dificuldades fizeram com ele. Ainda sobre o Inacio, este deixava se
guiar por seu desejo sexual com a irmd, levando a si e a sua familia a desgraga
inevitavel. Alguns de seus tracos me levavam a crer que era também um jovem muito
apegado ao pai, aléem de ser extremamente desajeitado no relacionamento com as
mulheres.

A vida familiar, o convivio forcado e a ideia fixa da loucura do seu pai
exerceram forte influéncia na subjetivacdo da personagem. Isto implicou numa
personalidade dubia, em constante conflito consigo mesma. Como quando, por
exemplo, ele confessa para Julio a relacdo incestuosa com a irmd. Para Inacio, seu
pecado precisa ser redimido diante de Deus; e, para remediar esta situacdo, a dor é
elevada a sensacdo de autoflagelo e ele resolve se castrar. 1sso mostra como as religides
podem afetar a vida do ser humano, chegando, no caso de Inacio, a graves
consequéncias: a loucura e ao auto-exterminio (suicidio).

A descricdo que fiz deste personagem em meu diario de bordo é muito
reveladora; o trecho que eu transcrevo a seguir foi escrito em setembro de 2010 e tinha
como titulo O Tratado sobre as NegacGes:

De bragos estendidos, exangue, olha o céu perdido. Que jovem era. Filho
temporao, a mde lhe dera o nome de Inécio. Tivera uma vida breve. Nunca
conheceu as terras que existem além dos alcances do quintal. Nunca se reuniu
com outras pessoas que ndo aquelas. S6 conheceu 0 amor uma Unica vez,
com sua irmd. Bem queria ter conhecido outras mulheres. Mas s6 lhes
restavam as cabritas. Nunca teve jeito para o estudo. Desceu a terra, feito um
anjo. Ninguém nunca lhe consultara se aceitava a capa que lhe vestiam. N&o
teve coragem nem forga para romper com sua sentenga. Sofreu a sina de ser
sozinho. Na farpa era tudo dor. Tudo em desacordo. Nem sequer teve um pai.
O seu pai era um louco que ndo era deste mundo. E sua mde nunca tinha



86

tempo. Incutiram nele que tudo quanto as religiGes ensinam era o0 justo e 0
correto. Livraram-no do pecado como se fosse um grande perigo para ele.
Queria ser menino. N&o conseguiu ser grave como convém a um anjo. N&do
encontrou o céu que lhe prometeram. Agora, jaz morto. Uma faca
trespassada. Caiu-lhe da algibeira a brancura de um lengo banhado de sangue.
Quis ser menino. Quis ser homem. Quis ser anjo... nada foi. (Relato pessoal
de trabalho, 2010).

Para a criacdo desta personagem, a estratégia adotada inicialmente foi observar e
registrar os aspectos e as caracteristicas marcantes da minha regionalidade, como por
exemplo, os tracos reais da populacdo do interior de Goids, as dancas, as musicas, a
vegetacdo e a fauna, a partir da observacdo geral e das minhas memorias pessoais. Neste
primeiro momento, cada um de nos pesquisou e/ou descobriu uma imagem que gostaria
de incluir no trabalho de personificagdo do papel.

Através da minha experiéncia afetiva e pessoal, escolhi para minha pesquisa
uma memoria de infancia, quando ia para o sitio da minha familia. Lembro-me que
éramos levados a tomar uma infuséo feita com a casca de uma arvore de uso medicinal,
que habita os estados de Minas Gerais e Goias, conhecida como Quina®. O ché desta
casca era indicado no tratamento das dores em geral e para febres comuns. Tenho bem
nitido na minha memdria o gosto bastante amargo deste tal cha, o que era simplesmente

detestavel para mim.

% A arvore da Quina tem o tronco e os ramos tortos, de textura espessa, como € caracteristico da
vegetacdo do cerrado. Em geral ndo atinge a altura maior do que 8 m e sua casca, além da feitura de
remédios, é indicada também para se fazer lenha e carvao.
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Figura 8 - Arvore quina do cerrado _Figura 9 - Detalhe do troco

".» At | \. ] & L o

Fonte: Google imagens

Fonte: Google imagens

No dia 22 de novembro de 2009 escrevi no meu diario de bordo um devaneio
poético como uma forma de estimulo criativo a partir desta experiéncia com a arvore

mencionada:

Escolhi a imagem de uma arvore que habita os meus sonhos. Outro dia, Vi
uma no caminho da fazenda dos meus pais que me causou espanto. Uma
arvore toda seca, e no alto um casal de urubus, um deles descansando, o outro
de pé cogando uma das asas. E o carro fazendo poeira atras de nds. Gosto de
pensar no contraste desta arvore; entre sua capacidade medicinal e o caule
seco e rastico. Faz-me pensar na minha personagem, que mistura uma forca e
uma amargura de viver num lugar tdo hostil, mas ainda assim querer viver.
(Relato pessoal de trabalho, 2008).

Passado esse periodo de pesquisa eu comecei a traduzir corporalmente estas
informacdes, conhecimentos e imagens subjetivas a partir de alguns exercicios, de
forma a estimular uma postura corporal (gestos, movimentos, modos de andar,
expressdes faciais etc.), que, no decorrer do processo, me direcionaram para a criacao
da personagem, a qual foi surgindo pouco a pouco.

Estava buscando uma corporeidade ndo cotidiana que resultasse em uma
presenca viva, intensa. Entdo, eu pude observar que, nesta fase, meu corpo parecia

ganhar mais forca e tornava-se mais interessante quando associado as imagens mentais.
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A partir das interagdes e sugestoes do diretor, algumas defini¢cdes da personagem foram
surgindo objetivamente, como o andar rigido, a imobilidade dos movimentos das
articulacbes, o enrijecimento fisico, a mascara de dor, elementos que me remetiam
diretamente aos estados e formas fornecidos durante a pesquisa acerca da arvore

escolhida.

Figura 10 - Cena do incesto (A Farpa, 2011)

Foto: Layza Vasconcelos

Apos este trabalho fisico inicial e passado as primeiras descobertas da
personagem, conclui que o ponto de partida para meu trabalho seria o conflito entre céu
e terra. Como o drama do Inacio girava em torno do pecado e da redencdo (um rapaz
que € levado a automutilagdo em fungdo do desejo incestuoso pela irma), achei
pertinente trabalhar com uma oposi¢cdo de forcas que sugerisse a ideia de dois planos:
um superior e outro inferior, onde uma parte do tronco (coluna, ombros e cabeca) era
puxada para cima e outra parte (quadris e pernas) era puxada para baixo.

Esta separacdo entre dois planos caracterizou um tipo de tensdo que ia se
manifestando em estados fisicos, gerando uma dilatacdo constante no meu corpo. A
escolha por esta dindmica artistica se justificava na peca pelo confronto entre desejo e
repressdo, ou consciente e inconsciente, mas em cada cena isso se manifestava de uma
maneira diferente. Entretanto é possivel identificar esta duas forgcas opostas no decorrer
dos processos de composicdo, como uma regularidade das acfes, pensamentos e
sentimentos da personagem.

Depois, retomando o texto da pega, percebi que o Inécio se afinava bastante com

a forma de um cachorro, por haver identificado alguns elementos comuns entre eles.
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Seguindo as sugestdes do meu diretor, realizei entdo uma pesquisa acerca deste animal,
criando uma metamorfose que pusesse representar a dualidade do personagem.

Na mitologia grega um céo, chamado de Cérbero, € lembrado como o guardido
do reino dos mortos, encarregado de impedir a saida das almas do Hades. Esta figura
mitoldgica é descrita como um cdo de trés cabecas com cauda e dentes de serpente, o
que d& a esta figura um aspecto aterrorizante. Por outro lado, através desta imagem
mitica, eleva-se a figura do cdo a um simbolo espiritual, identificando-se este com uma
espeécie de guia dos mortos.

J& para os islamicos, por exemplo, a imagem do cdo estd constantemente
relacionada a lealdade, fidelidade, nobreza, devocao. Outras culturas costumam associa-
lo com a ideia de impureza, uma no¢do que destoa das demais, podendo ser explicada
pelo fato do céo ser um animal considerado diabolico, que causa medo em muita gente,
sendo, a0 mesmo tempo, constantemente associado ao simbolo da forga, e que por tudo
isso possui admiradores em todo mundo.

Ao invocar a imagem desta figura ndo humana, buscava recriar em mim um
corpo vestido de animalidade e, ao mesmo tempo, me aproximar de uma corporeidade
grotesca. O Inécio € um canto de abandono e soliddo, a0 mesmo tempo em que é um
cachorro revirando os sujos do quintal, farejando os caminhos. Seus uivos evocam
siléncios, contrastando-se com o desespero e a dor daquela familia.

De alguma forma, eu acredito que este personagem se confunde muito com a
minha historia autobiografica, numa série de “coincidéncias significativas” que se
revelam em varios aspectos. Assim como Inacio, eu também sou o filho mais novo da
familia; também vivi parte da infancia e adolescéncia na roga, num sitio isolado e
distante da capital; também alimentei por muitos anos o desejo de deixar a casa dos
meus pais € me mudar para outra cidade. Tanto ele quanto eu, pertencemos a este
contexto social vinculado a cultura regional e carregamos uma farpa de dor e solidao,
que nos acompanhou em diferentes momentos. Quantas vezes, durante a montagem do
espetaculo, eu ndo me perguntei assistindo alguma cena: “eu ja vi/vivi isto antes na
minha vida...”?

A maneira como criamos uma personagem, construindo-a, refinando-a, e a
forma como a enxergamos nas suas representacfes cotidianas sdo, muitas vezes, téo
semelhantes com a nossa vida, que néo é possivel definir onde comeca e termina a obra
ficcional ou o que € atuante e o que é personagem. Neste aspecto, a textualidade do

Indcio também se encontra em mim especificamente, de alguma forma que eu néo sei
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explicar (e ndo tenho a minima intengdo disso), como se eu atravessasse um territdrio de
encruzilhadas na qual se encontram vérias partes de mim, a ponto de ndo conseguir
separar exatamente o que é imaginacao, memoria ou realidade.

Lembro-me que, durante a fase de elaboracéo da dramaturgia, discutiamos muito
sobre o retorno do primogeénito, sugerindo uma semelhanga entre essa passagem e a
parédbola biblica do filho prédigo. No caso da pec¢a, o personagem Julio, ao voltar para o
seio da familia, ndo se sente pertencente aquele lugar como se vagasse em outra
dimensao. Num dado momento o personagem diz a seguinte frase: “Eu sou outro agora
e diferente.”, traduzindo nestas poucas palavras a no¢ao do “ndo pertencimento”.

Eu tenho uma experiéncia pessoal parecida: todas as vezes que tive oportunidade
de voltar para minha cidade natal, me sentia como um estrangeiro, totalmente
inadaptado. Estava ali a pessoa como 0s outros sempre me conheceram, s6 que eu nao
estava inteiramente como antes, pois havia me transformado, dilatado, adquirido outros
olhares, outros pertencimentos. E sempre o olhar das lougas sujas sobre a mesa, 0s
siléncios incomodos, a comida que ndo tem o mesmo sabor. Eu acho que todos nés
vivemos estas historias e passamos por percursos parecidos, pois esse universo de
comportamentos arquetipicos ndo é nada ficcional; é a propria experiéncia humana que
esta ali sendo representada.

Neste sentido, o contato com a criagdo artistica e 0s conceitos, imagens,
simbolos e mitos relacionados a essa pratica podem ser bastante desveladores para nos,
atores e atrizes, pois propicia uma conexdo pessoal com alguns significados internos
que precisam ser vistos pela consciéncia do individuo. Nés precisamos olhar para estes
conteddos sombrios e indesejados que nos atravessam, que cortam a pele, machucam e
mantém a ferida aberta, porque, enquanto negarmos o inconsciente, ficaremos reféns
dele. Ja dizia Hillman: “Assim, em lugar de buscar causas, explicagdes psicopatologicas
para as nossas feridas e 0s nossos sofrimentos, precisamos, em primeiro lugar, amar a
nossa alma assim como ela ¢.” (HILLMAN, 2015, p. 5).

3.1.3 Uma ou duas lembrancas perdidas no tempo
O vento que traz memorias sussurra agora em meus ouvidos outro momento que

habita meu imaginario inconsciente. Nele consta o dia que o diretor propds um exercicio

a partir do uso de objetos, com a finalidade de construir um repertdrio pessoal de a¢des
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fisicas, capaz de servir de matéria prima para o espetaculo?’. O exercicio consistia em
compor uma partitura corporal a partir de um objeto qualquer, criando um sequéncia de
acOes. Eu escolhi trabalhar com um colchonete que utilizavamos nos ensaios durante os
exercicios de relaxamento. Nao sei dizer ao certo o motivo desta minha escolha, talvez
se deva ao fato de algo nele ter chamado minha atengdo, ou simplesmente por uma
ocorréncia da sincronicidade (ou quem sabe 0 objeto tenha me escolhido?).

Segundo a proposta da direcdo, este desenho coreografico deveria se transformar
em uma sequéncia fisica voltada para a construcdo de cenas. O objetivo era construir
uma partitura corporal a partir da relagdo com o objeto e depois retira-lo, realizando a
mesma sequéncia apenas reproduzindo os impulsos internos envolvidos nesta agéo.
Sendo mais claro a este respeito: a ideia era que o espectador conseguisse ver o
personagem agindo e sentisse a emocdo dele, enquanto nds estariamos realizando
internamente as a¢des dentro de uma logica invisivel. Neste sentido, ao serem filtradas
pelo olhar do publico estas acOes internas se tornariam acfes cénicas carregadas de
significado.

Para este tipo de treinamento era determinante estabelecer uma relacdo mais
ativa com o objeto, buscando compreender varios aspectos dele, tal como sua espessura,
peso e temperatura, para depois iniciar a sua manipulacdo. SO a partir desta intimidade
real com o objeto é que este poderia ser retirado, pois a musculatura do corpo ja tinha
assimilado o desenho coreogréafico, criando uma memoria dindmica muito particular, ao
mesmo tempo espacial, sensorial e motora.

Algumas vezes, porém, a mesma partitura era desdobrada a partir de
determinados estimulos, com variagcbes de movimento, duracao, intensidade. Entdo eu
comecei a perceber que cada célula da minha partitura podia se multiplicar, dando
origem a infinitas combinag6es, cabendo a mim, como ator, neste processo estabelecer
conexdes entre elas e agenciar este material. Havia uma agédo, por exemplo, que fazia
todo o meu corpo curvar para frente, como se estivesse torcendo algo, entdo cada vez
que 0 personagem precisava entrar num estado emocional alterado, eu repetia esta
mesma sequéncia imprimindo pequenas variantes dela para cada situacéo.

Desta maneira a mesma partitura era repetida em outros momentos da peca,
como quando Inécio, totalmente nu, dangava com o vestido da irmé&, acariciando o seu

préprio corpo, como se acariciasse outra pessoa. Naquele momento maégico, eu ndo

7 A matriz original do referido exercicio tem forte inspiragdo no trabalho com objetos proposto pelo
LUME.
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enxergava 0 meu braco, mas sim o objeto imaginario (colchonete), dentro de um espago
acarretado de imagens. Ao ver aquele vestido eu experimentava um devaneio pessoal,
incorporando os elementos textuais e extra textuais a fim de evocar mais fortemente a
relacdo incestuosa entre os irmdos. Foi a partir desse devaneio que surgiu o trabalho
coreografico proposto para esta cena, com um forte apelo corporal.

E interessante observar que este tipo de exercicio, ao invés de seguir o caminho
que estamos acostumados no teatro, serviu para desconstruir grande parte dos vicios de
interpretacdo que fui acumulando ao longo do meu trabalho. Vicios como: atuacao
exagerada, acOes artificializadas, emocOes forcadas entre outras. No meu caso, a
experiéncia foi enriquecedora, pois percebi que a simples execucdo da minha partitura
ja alterava meu estado fisico e, ao mesmo tempo, despertava imagens internas capazes

de acender na minha interpretacdo como ator uma centelha de vida.

Figura 11 - Cena do vestido (A Farpa, 2011)

Foto: Layza Vasconcelos

Durante os laboratorios de criagdo, por vezes o diretor nos pedia para que
focassemos apenas em executar a partitura externamente, direcionando nossa atencéo
apenas para a dimensdo fisica concreta da acdo, em detrimento de abordagens
psicologicas do tipo: “o que minha personagem estd sentido neste momento?”. Porém,
guando estava em cena, sentia certo incomodo, pois ndo conseguia desvincular a

personagem de mim, da minha vida interior. Ao mesmo tempo em que transpunha para
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a cena as agOes previamente ensaiadas, tornava-se imperioso, ao meu ver, desenvolver
uma escuta interna e sensivel, recorrendo ao fluxo da memoria pelo viés da emocéo.

Acredito que a técnica e a limpeza dos movimentos sdo etapas importantes do
processo criativo, mas estas ndo podem ser as unicas preocupacfes de quem interpreta
uma personagem no palco. Pois o teatro requer um pensamento dialético: ao mesmo
tempo um olhar para si e para fora, duas realidades completamente diferentes, mas
fundidas pela mesma trama.

Sabemos que dar vida a um papel no palco, diante da platéia, é diferente de
interpretar o texto numa sala de ensaio sem ninguém nos assistindo. Isto porque o ator e
a atriz ndo sdo apenas um corpo guiado pelo cérebro. Entdo podemos formular a
hipbtese de que ndo ha nenhum interesse em realizar uma acdo cénica numa condicao
unicamente fisica. Interessa sim para quem atua que ele seja afetado e afete quem o
assista.

Outra memoria que eu carrego comigo foi um laboratério de preparacéo para o
espetaculo que aconteceu em 2008, quando todo elenco ficou imerso durante um final
de semana inteiro numa chécara préxima a Goiania, pertencente a um dos atores,
realizando experiéncias de campo que se constituiram num momento de descontragdo e
de estudo fundamental para o grupo®. Foi neste laboratdrio, sobre o qual reflito a
seguir, que consolidei minha compreensdo geral a respeito da criacdo do personagem
Inécio.

Durante o tempo que nos instalamos nesta chacara, em uma casa humilde, mas
preenchida de muita atencdo e receptividade, pudemos mergulhar naquele universo,
tornando nossas acfes as mais naturais possiveis, 0 que contribuiu bastante para o
resultado final. Nesse meio-tempo, visitamos uma tapera abandonada que pertencera a
familia do tal ator. Segundo relatos, esta antiga casa havia sido palco de uma série de
acontecimentos peculiares e sobrenaturais. Barulhos estranhos, visdes e fend6menos
inexplicveis compunham o imaginario popular em torno daquele ambiente.

Durante as cinco horas que permanecemos ali, fechados naquele espaco cercado
por uma mata cerrada, essas e outras imagens pouco suaves ocuparam O NOSSO
pensamento. Mergulhados naquela atmosfera e imersos numa viagem interna através

dos nossos fantasmas imaginarios, iniciamos o trabalho de experimentagéo a partir dos

?% Ficamos literalmente acampados durante esse periodo numa casa situada no municipio de Hidrolandia
(GO), dividindo um Unico banheiro: cerca de 10 pessoas, se hdo me engano, entre elenco e equipe.
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estimulos externos lancados pelo diretor e guiados pelas hipoteses até entdo
estabelecidas para os personagens.

O que se passou naquela tapera resultou numa experiéncia tdo forte e téo
marcante para mim que até hoje me recordo do que senti naquele dia. A seguir trago um
relato reflexivo do que se passou comigo durante o experimento, registrado em meu

diario de bordo:

Sai caminhando em direcdo a porteira, aquele ranger me fez arrepiar.
Estranho, outros dias fiz aquele mesmo caminho, hoje o arrepio.

O trajeto em direcdo a porteira foi longo, maior que o de costume. A
sensacdo foi de ndo saber para onde ir, nem mesmo onde eu queria chegar...
Passei pela segunda porteira e uma saudade esquisita comegou a sussurrar no
meu coracdo. Parecia estar me levando para longe, muito longe dali.
Engragado, sempre tive a sensa¢do de ndo ser daqui, mas de alguma maneira
sempre soube que algo me trouxera aqui e me prendia até aquele momento.
Estranha sensagdo...

Continuei. Subi em cima do telhado da casa e algo me chamou atencéo.
Como consegui escalar, sozinho, estas paredes e chegar até aqui em cima?
Durante minha infancia, nunca fui capaz de subir em arvores. Impressédo
minha... talvez... Mas o fato é que eu ndo sei explicar como fui parar ali
naquele momento.

Parecia que eu estava fora de mim, mas foi s6 mais uma sensacéo estranha. O
meu corpo estava menos pesado, mais vazio. E, naquele dia, continuou vazio.
E a saudade ia aumentando, mas eu ainda néo sabia de qué. Parei embaixo de
uma arvore s6 um pouquinho. Cada galho parecia saber um pedacinho da
minha histéria. Mas eles estavam em siléncio naquele dia, e a sensacdo
estranha continuou.

De repente comecei a gritar! Chamava desesperadamente pedindo ajuda.
“Mas que bobagem”, pensei, eu estava s6. Alias, Niinha estava comigo, COMo
sempre.

Insisti em dire¢do as arvores, mas os gritos ficavam mais e mais fortes e
comecaram a me enlouquecer. E eu continuava vendo a Niinha brincando
com um galho qualquer.

Sorri um sorriso tdo gostoso, mas diferente. Dessa vez 0 sorriso doeu.

La de longe comecei a ver um dos atores com uma corda na médo caminhando
em minha direcdo. O desespero tomou conta de mim. Ele veio me buscar.
Entdo comegamos uma luta fisica: ele atrds de mim me arrastando, enquanto
eu parecia sangrar...

Comecei a correr de medo e quase inconscientemente atravessei a cerca e
corri, corri cada vez mais rapido. Olhava para trds e 0 medo aumentava mais
e mais... Nunca tinha sentido algo nem parecido com isso.

A Ultima vez que olhei para trés, as farpas me surpreenderam novamente. E
até hoje causam uma sensacao ruim em mim.

Senti a terra mais perto, na verdade, a senti dentro de mim, se misturando
com meu sangue, suor, formando uma poga de desespero incontrolavel. A
terra, meu sangue, as farpas, a saudade agora mais forte. Eu ja ndo tinha mais
medo, s6 saudade... (Producdo de texto escrita a partir da experimentacdo na
fazenda).

Cada peca tem o seu proprio processo, mas n’A Farpa, esta experiéncia foi
fundamental. Tivemos um periodo em Goiania de ensaios, mas o mais importante foi o

que construimos ali na imers&@o. A gente ndo tinha dimenséo do espetaculo; muita coisa
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néo foi planejada e os insights foram surgindo paulatinamente. Em resumo, todos estes
procedimentos possibilitaram que pudéssemos atingir certos estados de criagdo, a partir
de niveis diversos da consciéncia interior.

Enfim quando comecamos a montar o espetaculo pra valer, um ano e meio
depois, nos j& sabiamos como seriam estes personagens porque j& tinhamos vivido o
lugar e sentido a presenca deles naqueles espagos. O resultado ndo foi algo pensado
anteriormente, foi pensado durante o processo, enquanto estavamos la juntos, a partir da
intimidade que construimos uns com os outros. Desse modo, fomos aprendendo pela
sensibilidade o ponto de vista de cada personagem e a corporeidade foi ganhando um
efeito rebuscado.

Todo este percurso contextual descrito até aqui se transmutou no decorrer do
processo de criacdo da peca em imagens, formas, corporeidades e memdrias
reverberadas atraves da acdo cénica no espaco. Eu fico pensando que, talvez, o trabalho
d’A Farpa consista em todo esse movimento. N& somente no resultado final
apresentado no palco, mas o espetaculo enquanto acontecimento Unico que integra
inclusive todos os eventos que ficaram de fora ou foram esquecidos com o tempo.

Eu reconheco a importancia de todos esses elementos que gravitam ao meu
redor, ainda que ndo tenham sido aproveitados na cena, pois, de alguma forma, eles
compdem a historia do personagem para que este se materializasse, estando para sempre
impresso na minha alma. E com certeza isso influiu muito no efeito obtido, pois toda
essa construcdo, que veio desde 2008, estd plasmada no meu corpo: uma maturidade e
uma continuidade que reverberava obviamente dentro do espetaculo, criando uma
atmosfera de maneira a potencializar os contetdos da obra artistica.

Enquanto escrevo este trabalho, por exemplo, percebo que as lembrancgas deste
periodo permanecem até hoje irremediavelmente marcadas na minha pele. Recordando-
me do espetaculo, eu posso sentir as mesmas sensac¢des que eu tive quando estava la na
coxia me preparando para entrar. E como se eu estivesse revivendo tudo aquilo
novamente. Entdo eu descubro algo: por mais que eu ndo consiga fixar com palavras
tudo aquilo que vivi e as imagens que gravitam em torno destas histérias, é impossivel
apagar todo esse contetdo presentificado corporalmente, tal como uma cicatriz gravada

no corpo. Agora mesmo, sou capaz de levantar daqui onde estou sentado e repetir toda
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partitura de acdes da personagem, ndo obstante o lapso do tempo que me separa dos
acontecimentos®.

E engracado porque, como faz muitos anos que 0 espetaculo aconteceu, as
recordacdes vdo se misturando na minha mente, a ponto de ndo ter tanta certeza a
respeito dos detalhes de como tudo ocorreu. Por outro lado, agora que me proponho a
esse exercicio de escrita, muitas lembrancas me reacendem a memoria, como um
resgate daquilo que vi, senti ou ouvi. Dessa forma, quando escrevo sobre A Farpa, ndo
consigo me desligar dessas constru¢des, memorias, sentidos, vivéncias, imagens e de
uma serie de eventos que marcaram a minha trajetdria como ator.

Eu estou neste momento exatamente no “entrelugar” da memoria e encenagao,
onde ndo consigo distinguir um e outro. No entanto uma pergunta ainda me perturba a
ideia: como fazer cinco anos caber em algumas paginas? Na minha cabeca € muito
dificil explicar o que foi esse espetaculo, pois existe um punhado de histérias minhas
por tras dele. Pensando nisso, foi preciso fazer um recorte neste capitulo para tentar
extrair o maximo possivel de informacdo sobre o tema aqui abordado e tentar chegar
mais proximo do objetivo desta pesquisa, dentro do tempo estipulado para a conclusao
do mestrado.

Pretendo apresentar a seguir algumas obras de Paulo Fogaca, as quais se
tornaram um dos pilares centrais para a montagem do espetdculo. Num segundo
momento, relato como se deu o processo de constru¢do do argumento principal d’A
Farpa a partir do contato com as obras do artista visual mencionado, além de refletir
acerca do processo de criacdo e apropriacdo das imagens de forma consciente, a partir

do encontro com a personagem Inacio.

3.1.4 A farpa na obra de Paulo Fogaca

%% Isto me faz lembrar um trecho do documentério chamado Alive Inside: A Story of Music and Memory
de Michael Rossato-Bennett (2014), que trata sobre os efeitos da mulsica no tratamento de pacientes
acometidos pela doenga de Alzheimer. Em determinado momento deste documentario, conhecemos um
dos internos, chamado John, que ndo se lembra de varias coisas do seu passado. Porém quando os
enfermeiros colocam uma musica para 0 paciente ouvir, a0s poucos este comeca a se recordar de um
passado anterior a0 momento presente. No mesmo instante, quase que automaticamente, ele comega a se
lembrar com uma clareza fantastica da letra de uma das musicas que ele cantava quando jovem. Por mais
gue John ndo conseguisse conscientemente acessar seu repertdrio de memdrias, havia algo dentro dele
que clamava por se manifestar, um tipo de memdria corporal que respondia aos estimulos externos,
através de praticas provavelmente adquiridas durante 0s anos em que praticou esta atividade.
Documentario disponivel em: https://vimeo.com/150190347
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Como mencionado anteriormente, uma das referéncias visuais para o espetaculo
foi a obra de Paulo Fogaga®, que iniciou sua carreira no final dos anos 60, durante a
“implementagdo” da Ditadura Militar no Brasil. Ante este panorama desfavoravel, o
artista expressou a necessidade de expandir a livre manifestacdo da criatividade, por
meio das diversas inovaces no plano da linguagem visual. Neste contexto, Fogaca
compde uma série de pinturas, serigrafias, esculturas, fotografias e producdes
experimentais, com um forte teor de critica social e politica, valendo-se de imagens e
objetos do universo rural.

O encontro com estas imagens foi possivel gracas a leitura da dissertacdo de
mestrado Paulo Fogaca: o artista e seu tempo, desenvolvida pela professora Rosane
Andrade de Carvalho® e publicada pela editora UFG em 2012, na qual a autora busca
compreender os vinculos da producdo deste artista plastico com as questdes sociais e
politicas dos anos 60. Segundo Rosane, a imagem/objeto da farpa é empregada em suas
obras como um simbolo conceitual reincidente de forte valor comunicativo,
especialmente naquelas que compde a série Hieroglifos, de 1973 a 1977 (ver figuras 13
- A Pedra, 14 - Fragmentos e 15 - Hino).

Da mesma forma, tais simbolos ganham espaco em sua producdo artistica
quando conjugados as pinturas, serigrafias, audiovisuais e desenhos, fazendo uma
critica ao estado de violéncia e repressdo na Ditadura Militar entre os anos de 60 e 70.
Ademais, a farpa € utilizada também por ele como um tipo de escritura hieroglifica
“enigmatica e ininteligivel”, como uma “mensagem cifrada, codificada que necessita ser
decifrada” (CARVALHO, 2008, p. 97), aparecendo na forma de placas de transito,
cartas, partituras e sinais geométricos.

E praticamente impossivel n3o perceber que a estrutura simbdlica das

representacdes visuais de Fogaca diz muito de quem somos, remetendo-nos a processos

*% paulo Fogaga nasceu na cidade de Morrinhos, interior de Goids, em 1936, e faleceu em 2019. No inicio
da década de 50, viveu no Rio de Janeiro, onde se formou em engenharia pela Escola Nacional de
Engenharia. Durante esse tempo, inicia seus primeiros estudos no campo da producdo artistica,
estabelecendo seus primeiros contatos com o meio cultural. Apés dez anos, retorna para Goiania onde
comeca a dar aulas na UFG. Com o golpe militar, é deposto, tendo, entdo, que retornar para a cidade do
Rio, onde comega a ter um contato mais efetivo com as artes plésticas, sobretudo no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Em 1984, se muda para Paris onde conclui os estudos de pds-graduacéo na
Université de Paris |. Dentre algumas das exposi¢es mais importantes que participou, estdo: a Bienal de
S8o Paulo (1971/1973/SP), a Bienal de Jovens de Paris (1972/1975/Matadouro) e a Expoproje¢éo (1973),
reeditada posteriormente em 2013.

3! Rosane é licenciada em Artes Visuais pela Faculdade de Artes Visuais da UFG (FAV/UFG). Mestre
em Cultura Visual também pela FAV/UFG e Doutora em Arte e Cultura Visual pela mesma instituicdo.
Sua linha de pesquisa envolve as areas de Cultura Visual/Arte, Historia da Arte, Arte-educacdo, producédo
e coordenacdo de mostras artisticas.
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idiossincraticos relacionados a nossa experiéncia. Toda imagem é fruto de um contexto
historico e cultural; as imagens descrevem, falam, estabelecem formas, padrdes de
pensamento e, sobretudo comportamentos. Sobre este aspecto, podemos olhar para suas
criagdes e refletir sobre a farpa como um elemento agreste, agressivo, usada como
metéfora visual de uma situacdo cerceadora e violenta, e transposta para o palco num
processo de criacdo artistica.

Procurarei apresentar na sequéncia algumas das composi¢Ges visuais mais
importantes do artista que nos serviram de mote para a criacao, assim como estabelecer
pontos de contato entre os elementos simbolicos presente em suas obras e 0s estudos e
pesquisas desenvolvidos durante o periodo de experimentacdo e montagem do
espetaculo A Farpa, ressaltando as aproximacgdes possiveis entre estes dois contextos
que, apesar de expressarem pensamentos distantes temporalmente e espacialmente,

possuem objetivos e pontos de vista parecidos.

Figura 12 - Fossil, 1977 (Pedra reconstituida e enxada. 36x43x15cm)

Foto: Ana Rita Vidica
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Figura 13 - A Pedra, 1977 (Pedra reconstituida)

Foto: Ana Rita Vidica

Figura 14 - Fragmentos, 1977 (Pedra reconstituida)

Foto: Ana Rita Vidica

As trés primeiras obras mostradas remetem as implicacfes temporais e dialogam
bastante com o espetaculo da Companhia Minima, seja na construcdo visual das cenas,
na escolha dos temas ou no jogo corporal dos intérpretes-criadores. Pois, como
utilizdvamos as imagens como estimulos para a criacdo, estas ganhavam vida através do
nosso corpo, criando agdes, didlogos, improvisacdes, de forma a traduzir aquilo que

sentiamos e viamos na materialidade das obras.
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A primeira se chama Fassil (1977) e faz parte de uma série de objetos
tridimensionais utilizando ferramentas antigas, numa referéncia a questdo da memoria,
da permanéncia e do tempo que deforma as coisas. Em contrapartida as outras
composicdes: A Pedra (1977) e Fragmentos (1977) trabalham com a ideia de escritura
enigmatica e primitiva, a partir dos vestigios do arame farpado esculpidos em cima de
uma pedra, com um processo de gravacdo semelhante a técnica de baixo relevo.

Todos estes trabalhos estdo inseridos no ambito do destino, dos rastros e das
provas materiais, testemunhas de uma época, principalmente no primeiro exemplo, que
pertence a uma série de “esculturas” do artista chamadas de totens. Estes eram criados a
partir de ferramentas rurais desgastadas: enxadas, picaretas, foices, justamente com a
intencdo de evidenciar as marcas do tempo, aquilo que restou, objetos que perderam seu
uso funcional, mas que sao ressignificados pelo olhar do artista. Se observarmos, por

exemplo, o estado da enxada incrustada na pedra, veremos que esta se parece realmente
com um fossil.

Figura 15 - Hino, 1974 (Impressdo/Carimbo. Desenho. 20,5 x 30,5 cm)
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Foto: Ana Rita Vidica
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Figura 16 - Carta, 1974 (Desenho. 20,5 x 30,5 cm)
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Foto: Ana Rita Vidica

J& as proximas figuras (15 e 16) fazem parte de outro conjunto de obras do
artista denominado por Rosane Andrade de “escrita em farpas”, cuja proposta sintetiza
uma espécie de mensagem cifrada, um simbolo conceitual inteligivel que necessita ser
decodificado pelas geracGes do futuro para se fazer entender (CARVALHO, 2008, p.
97). Assim fica evidente o interesse do artista de criar uma linguagem nao
convencional, na qual a relacdo entre o0 objeto e a palavra é mais visual e ndo arbitraria,
como é o caso dos hierdglifos.

Podemos ainda pensar estas composi¢cbes como uma forma de denunciar o
cerceamento que a sociedade brasileira vivia entre os anos de 1964 e 1985, durante a
Ditadura Militar, marcado por um periodo de priva¢des muito grande. E praticamente
impossivel ndo associar a primeira figura, intitulada Hino, a censura politica sofrida no
Brasil, na qual os escritores e compositores que faziam oposi¢do ao governo eram
obrigados a se expressar por meio de metaforas e figuras de linguagem, a fim de escapar

as acBes dos censores federais®.

32 Geralmente o termo hino é associado a certo tipo de peca musical destinada a exaltacdo de valores
patridticos, mas, no caso especifico desta obra, o artista subverte essa ideia e constrdi a mimese grafica da
partitura de um hino que enseja uma sonoridade cruel e agressiva, capaz de evidenciar as torturas
promovidas nos pordes do Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS) ou materializar as vozes que
eram ouvidas nas ruas durante os confrontos com a policia.
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O segundo trabalho mencionado (Carta) apresenta a estrutura convencional de
uma carta (cabegalho, vocativo, paragrafos), porém com farpas substituindo as letras e
destituida da assinatura do autor. Podemos entender esta omissdo do emissor como uma
estratégia de sobrevivéncia da época: 0 anonimato que era também uma estratégia de
auto-preservacgéo. Por outro lado, podemos enxergar esta auséncia como uma marca de
maltipla autoria, como se qualquer pessoa, que tenha sido ou ndo atingida por aquele
estado de restricdo politica, pudesse ter escrito esta mensagem. Dessa forma, o artista
busca abrir espacos para demarcar o0s interditos, palavras ndo ditas que foram
propositalmente esquecidas e silenciadas da memoria oficial do Pais.

A imagem da farpa no trabalho de Fogaga é também uma forma de criticar o
cerceamento, a forca, a violéncia e a crueldade praticada pelo Regime Militar cujas
consequéncias ainda hoje se fazem sentir na estrutura civil e politica brasileira, com
implicacdes diretamente ligadas a questdo da repressdo ou da resisténcia/recusa de uma
submissdo. Além disso, a farpa também flerta com a discussdo da posse da terra e da
propriedade privada cujas implicacdes estdo diretamente ligadas as politicas de reforma
agraria no pais. Neste sentido, ndo podemos esquecer que a farpa € causa inclusive de
varias injusticas sociais, impedindo a passagem e protegendo os grandes latifandios.

O artista trabalha com a imagem da farpa em diversas composicOes, as vezes
destaca o né que oprime, que sufoca, aperta, outras vezes destaca justamente a boca
metalica que rasga, fere, corta ou sangra. Em todos estes casos ele brinca com as
configuracdes da farpa, reforcando essa ideia de um Estado autoritario que oprime e
silencia a populagdo, o que se revela através do fio metalico do arame farpado utilizado
para restringir o caminho.

O préximo trabalho de Focaca pertence a série Hierdglifos (figura 17) e introduz
0 aspecto gréafico da farpa a partir de um plano ampliado que acentua ainda mais a forca
deste elemento. Nesta fase o autor retrata varias serigrafias onde ele trabalha o contraste
fundo versus figura, mas sempre atribuindo uma poténcia visual para o elemento

simbélico da farpa, conferindo maior importancia as cores™.

* E importante lembrar que na década de 60 e 70 as artes visuais no mundo todo estavam recebendo
influéncia da pop arte, em plena efervescéncia nos Estados Unidos e Europa, a qual consistia na
apropriacéo de imagens e objetos da cultura de massa, da midia. Neste sentido, a técnica da serigrafia e a
questdo experimental também se tornaram muito recorrentes na producdo artistica nacional do periodo.
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Figura 17 - Sem titulo - Da série Hierdglifos - Denotativo 012, 1997 (Serigrafia. 8/11. 60 x 45 cm)

@

Foto: Ana Rita Vidica

J& na proxima composicdo visual (figura 18) vemos uma proposta de
apropriacdo das placas de sinalizagdo a partir de aproximag@es com as técnicas popistas.
Nelas o artista retira o sentido original e insere a imagem da farpa transformando-a em
um simbolo com muitos significados possiveis. Sdo duas placas diferentes: uma de
restricdo e outra de permissdo, mas todas estdo inseridas num mesmo contexto: regular
aquilo que pode ou ndo ser feito. E como se elas tivessem sinalizando um ambiente
cerceador ou cerceado, relembrando o titulo e o conteudo da can¢io “E proibido
proibir” que o compositor Caetano Veloso (1968) cantava nos programas de televisao

da época.

Figura 18 - Sem titulo - Da série Hieroglifos, 1997 (Pintura sobre placa metalica. 50 cm de diametro)

&0 ®

Foto: Ana Rita Vidica

Em termos gerais, 0os simbolos ganham uma dimensdo muito grande nos
trabalhos de Fogaca, séo elementos que colaboram na incorporacdo de outros sentidos
para obra, bem como na constru¢cdo de novas leituras possiveis pelo espectador. O
artista queria que as imagens remetessem para varios caminhos, abrindo as portas da
interpretacdo, de modo que cada pessoa pudesse compreender do seu jeito. Assim
colocado, vemos que a farpa é deslocada do seu contexto usual para antes de tudo

recrid-la, dotando-a de multiplas significagdes que a mesma pode gerar.
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Uma caracteristica dos simbolos € que estes se caracterizam por um sentido

invisivel, oculto e tdo profundo que foge ao nosso controle. Diz Jung:

H4&, sem duvida, produtos cujo carater simbolico ndo depende meramente da
atitude da consciéncia observadora, mas se revela espontaneamente num
efeito simbolico sobre o espectador. Trata-se de produtos que séo
configurados de tal modo que seriam privados de qualquer sentido se um
significado simbolico ndo lhes correspondesse. Um tridngulo com um olho
em seu interior é, como pura realidade, tdo sem sentido que é impossivel que
o observador o conceba como mera brincadeira aleatéria. Tal configuracao
impGe imediatamente uma visdo simbdlica. (JUNG apud JACOBI, 2017, p.
100 e 101).

O elemento mais caracteristico quando tentamos compreender o significado dos
simbolos € justamente a hipOtese de que estas imagens vém da dimensdo profunda,
arquetipica e ndo apenas da dimensdo do eu consciente, e por isto ndo podem ser
completamente decifradas. Estas vivéncias simbdlicas se manifestam em atividades
inovadoras de nossa civilizacdo, tanto em cria¢des artisticas quanto cientificas. E é claro
que a arte e a cultura, localizadas num espaco entre o inconsciente pessoal e o coletivo
arquetipico, representam um papel muito importante nestas manifestacoes.

Finalmente, a préxima sequéncia de imagens (figuras 19, 20 e 21) foi
desenvolvida por Fogaca em 1981 e é composta por suas Ultimas criacdes. Apesar de
ndo fazer parte da série Hieroglifos, sdo extremamente importantes, pois ajudam a
visualizar como o artista entende o campo, elemento muito presente na sua producio®*.

Na primeira sequéncia (Sinopse 1: a base fisica) ele se volta exclusivamente
para bioma natural do cerrado, brincando com as cores bucoélicas da paisagem: o céu
azul e a terra vermelha. Depois no Sinopse 2: a vida rural ele traz o simbolo da farpa
como elemento de cerceamento, retomando os sentidos abordados em obras anteriores.
Ja na sua obra Sinopse 3: a vida urbana a cidade é identificada através dos simbolos da
modernidade, por meio das tartarugas para sinalizacdo de transito, utilizadas na
orientacdo do trafego em diversas avenidas, e das figuras geométricas envoltas por uma

cerca, lembrando as quadras desenhadas em mapas urbanisticos das cidades.

** O repertorio imagético que Paulo Fogaca constréi tem a ver com sua bagagem cultural, sobretudo do
inicio de sua vida: objetos e memdrias que fizeram parte da sua histdria. E importante ressaltar que ele era
de Morrinhos (GO), e viveu toda sua infancia imerso nas fazendas dos tios. Mesmo depois de se mudar
para o Rio de Janeiro, seu referencial certamente continuou voltado para o campo especificamente na
regido centro oeste do pais, pelo fato dele ter nascido neste territério.



105

Percebe-se com isso que o problema da restricdo de liberdades ndo é uma
caracteristica exclusiva do campo ou da cidade, mas perpassa todos 0s espagos,

adquirindo contornos e sentidos parecidos em cada contexto.

Figura 19 - Campo Cerrado, Sinopse 1:na base fisica (Fotografia e ecoline. 50 x 35cm)

Foto: Ana Rita Vidica

Figura 20 - Campo Cerrado, Sinopse 2: a vida rural (Fotografia e desenho. 46,5 x 31cm)

Foto: Ana Rita Vidica
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Figura 21 - Campo Cerrado, Sinopse 3: a vida urbana (Fotografia e desenho. 46,5 x 31cm)

Foto: Ana Rita Vidica

Encerro essa parte do texto com uma imagem que pertence ao trabalho
audiovisual de Fogaca, intitulada Campo Cerrado, de 1975, na qual o artista mostra uma
cerca ap0s uma queimada e o arame farpado incrustado no poste como uma imagem
bastante forte de resisténcia. Neste caso podemos identificar o eterno renascer da
natureza, especialmente do cerrado, que, mesmo castigado pelas queimadas, ainda

insiste em se renovar a cada novo dia.

Figura 22 - Campo Cerrado, 1975 (Audiovisual. 8’ 15” Diapositivos 65)

Foto: Paulo Fogaca

A primeira vez que vi esta fotografia, senti certa angustia, apesar de nao
conseguir identificar exatamente de onde vinha essa sensacao: talvez isso tenha a ver
com a oposicdo de cores - claro e escuro - ou em partes com a ideia de destruicdo que
produz um efeito de estreiteza asfixiante. Ao olhar para ela, sou imediatamente
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direcionado ao rumo politico que o Brasil vem tomando nos Gltimos anos, com o risco
iminente da volta do Regime Militar e ataques constantes a democracia.

Isto tudo me leva a pensar na real importancia da memdria para a formacéo
historica da sociedade nos dias de hoje. Como fomos capazes de esquecer 0s anos de
medo, horror e morte vividos durante a Ditadura Militar em nosso pais? A quem
interessa que esquegamo-nos de certos acontecimentos do passado? Que contribuicdes a
arte propicia as praticas de conscientizagéo politica e historica do povo? Como podemos
dar visibilidade aos acontecimentos relevantes apagados da nossa consciéncia através
das poéticas teatrais?

Do mesmo modo, ndo posso deixar de mencionar aqui 0 momento que o Pais
passou recentemente e me solidarizar com as centenas de milhares de pessoas mortas
pela COVID-19 e suas familias. O espetaculo falava das farpas que nos atravessam;
entdo este trabalho vem muito a calhar, sobretudo diante da dor imensa que atravessou o
pais todo, e também diante das dificuldades todas que o ambiente da cultura e das artes
sofreu nos Gltimos anos e dos grandes desafios que se colocam a nossa frente.

Resta a nds, artistas, resistirmos contra os ataques e a tentativa de destruicdo da
cultura executada por diversos governos ao longo da nossa historia; seguir em frente
lutando mesmo diante de tantos percalcos e retrocessos, adaptando-se a novas
realidades. Ndo podemos nos esquecer do gene do teatro dos primeiros tempos que era o

de ligar o homem a vida.

Nosso trabalho, enquanto atores, ndo é o de exibir virtuosismo técnico mas,
ao contrario, o de fazer com que o palco ganhe vida. Quando isso acontece, 0
publico é levado junto com o artista e entra no mundo que o palco cria. As
pessoas se sentem como se estivessem num desfiladeiro, ou no meio de um
campo de batalha, ou em qualquer outro lugar que possa existir no mundo. O
palco contém todas essas possibilidades. E responsabilidade do ator fazer
com que elas aparecam. (OIDA: 2001, p. 22).

Para finalizar trago uma citacdo do critico, escritor e artista brasileiro Frederico
Morais, um dos precursores do uso do audiovisual como proposicdo artistica no Brasil:
“A ponta metalica rasga, fere, corta como espinho. O n0 aperta, comprime, sufoca,
cala.” (MORALIS, 2006 apud CARVALHO, 2008, p. 96).

3.1.5 A farpa como uma metafora transposta para o espetaculo
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O trabalho de Fogaca, como ja disse, foi crucial e inspirador para a tematica do
espetaculo, que tinha como um dos seus motes de criagdo o signo da farpa como
elemento plastico. Mas tudo teria comecado realmente a partir de um exercicio levado
pelo diretor para a sala de criacdo, gerando norteamentos importantes na concepcao
artistica da narrativa cénica a partir da discusséo e da absor¢do de elementos, objetos e
Imagens.

Neste dia o diretor Franco Pimentel trouxe algumas obras deste artista para
nossa apreciacdo. Totalmente impregnados destas imagens, como provocacao,
comecamos a criar em cima delas, langando as sementes das primeiras representacoes e
génese do processo criativo. Faco nos proximos paragrafos um relato deste exercicio
como um acontecimento significativo que afetou inevitavelmente o trabalho final.

Com o auxilio de uma fita branca, foi tracado no chdo um retangulo, de
aproximadamente 5 metros de comprimento, dividindo a sala em dois ambientes: o
espaco de quem assiste e 0 da representacdo. Entdo o Franco nos revelou os principios
do trabalho que iriamos realizar aquele dia, que consistia em um livre jogo imaginario
baseado na aplicacdo da técnica do espaco vazio de Peter Brook. Eram estes:

- O espaco vazio nao poderia ficar sem ninguém;

- Apenas um ator ou atriz por vez podia entrar no retangulo;

- Quem ficasse do lado de fora assistia ao colega;

- Ao adentrar 0 espaco, 0 ator ou a atriz precisava reagir aos estimulos externos,
imediatamente, através de acdes fisicas;

- Era a prépria pessoa que decidia quando sair.

Apds esta explicacdo inicial, comecamos o0 exercicio: cada um de nos,
sucessivamente, entrava no espaco retangular delimitado pela fita branca e improvisava
uma sequéncia corporal, inspirada na producdo artistica de Fogaca, de maneira a
representar a ideia da farpa, ou seja, daquilo que déi e que corta. Na verdade, o objetivo
desta experiéncia era que conseguissemos entrar em contato com as intui¢bes e
percepcdes mais intimas, realizando um esvaziamento de todas as ideias e expectativas
prévias depositadas sobre 0s n0ssos corpos.

A primeira vez que entrei no espago de improvisacdo, senti 0 medo e a soliddo
tomarem conta do meu corpo e um enorme siléncio invadiu 0s meus pensamentos: ndo
sabia ao certo o que fazer ou como prender a atengdo das pessoas. Via-me sozinho

naquele imenso espago vazio, sem saber por onde comegar. Entretanto, & medida que o
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exercicio avangava, as metéforas visuais de Fogaca surgiam em minha mente através de
projecOes mentais, desencadeando outros conjuntos de imagens. De repente me acudiu a
ideia de explorar a tensdo dos musculos e articulacdes, de forma a criar com o0 corpo o
desenho da farpa, como exercicio de imaginacao.

Desta forma os elementos visuais agiram como uma espécie de “fertilizante” da
imaginagdo, mostrando-me uma maneira possivel de se operar com este material na
poética da cena. Por outro lado, adentrava num processo investigativo das forcas do
inconsciente no tocante as imagens mentais, e em consonancia com a simbologia do
espetaculo. Lembro-me que, ao chegar em casa aquele dia, escrevi no meu diario de
bordo o seguinte pensamento: “As vezes, é preciso insistir, apesar do medo, para que
algo aconteca!”. Entdo dei inicio ao esboco dos primeiros desvendamentos da
personagem.

Dentro do espetaculo A Farpa, diversos elementos rurais e objetos retomavam
visualmente as estruturas sugeridas no trabalho de Fogaca. Dois tocos de madeira, um
jirau com fogéo a lenha, uma cerca de arame farpado, que separava o palco da plateia, e,
na parede do fundo, uma série de molduras e quadros de santos envolvidos em farpas;
esta era a imagem que os espectadores tinham do nosso cendrio. Além disso, dois outros
objetos de cena traziam uma referéncia muito explicita as obras plasticas supracitadas, a
foice e a enxada, que eram colocadas na frente do palco, num lugar estabelecido como
sendo a cova da personagem Niinha. Neste sentido a enxada aparece como um
prendncio de dor, violéncia, dureza, desencontros, desalento e das memorias daquele

lugar, que constituem o espaco da encenacao.



Figura 23 - Cenario do espetaculo A Farpa

u

Layza Vasconcelos

Foto: Layza Vasconcelos

Figura 24 - Detalhe da cruz e da enxada

Foto: Cleiton de Oliveira

Figura 25 - Detalhe dos quadros

Foto: Allan Silvestre

110



111

Falando especificamente sobre aspecto cenogréfico, o que chama muito atencdo
¢ a posicdo que o arame farpado assumia dentro da peca. Como a cerca ficava na frente
do palco, toda imagem do espectador era vista como alguém que esta do lado de fora,
entdo a publico sempre via a farpa recortando o0 espago da encenacao em dois ambientes
diferentes: palco e plateia®. Neste sentido havia dois tipos de farpa: uma que é
metafdrica e a outra fisica. De um lado a farpa que delimita os territorios da cena e do
outro lado a farpa que fala das dores humanas, do abandono, a farpa da insanidade, da
violéncia, do lamento, a farpa da desesperanca, da seca, a farpa da pobreza, do incesto, a
farpa do medo e tudo o que ele acarreta.

Dentro da proposta dramatlrgica que estava se configurando naquela época, o
grupo de atores e atrizes, juntamente com a direcdo, sugeriu que a cerca de arame
farpado também poderia indicar trincheiras ou registros histéricos de disputas e
conflitos violentos ocorridos na regido onde os personagens da peca estariam vivendo®.

Dessa forma, para ativar nossa imaginacao, durante os ensaios, o diretor pedia
gue imaginassemos as farpas brotando de dentro da terra. Para alcancar este propdsito,
tivemos como ponto de partida as obras plasticas de Fogaca e o enfoque dado pelo
artista ao redor deste tema, observando como ele relaciona o simbolo da farpa com a
luta pela liberdade e a derrubada da Ditadura no pais. Dessa forma, alguns aspectos das
suas obras sdo retomados no espetadculo para expressar necessidades, desejos e
questionamentos referentes ao contexto da encenacdo, e que Se expressavam nas

imagens que constituem a peca.

** Mesmo a plateia estando separada “duplamente” dos atores e atrizes por uma cerca de arame, toda a
encenacdo buscava a quebra da quarta parede; pois os monélogos distribuidos ao longo do espetaculo
traziam os personagens algumas vezes, para boca de cena, ao proscénio, a fim de revelar seus
pensamentos e sentimentos, gerando assim uma empatia com o publico.

*® Na ocasido, o grupo deliberou que estes conflitos poderiam reportar-se & Guerrilha do Araguaia,
ocorrida apds o golpe militar de 1964, entre as regifes ao redor de Xambioa no Tocantins (TO) e Maraba
no Pard (PA), o qual reuniu cerca de 70 pessoas, entre homens e mulheres, e tinha como principal
objetivo derrubar a Ditadura e reconquistar a liberdade do pais. Estima-se que mais de 60 guerrilheiros e
31 camponeses foram exterminados de maneira cruel no confronto com as Forgas Armadas do exército
durante este periodo.



112

Fonte: Arquivo pessoal

Quanto a escolha dos quadros, estes eram preenchidos por imagens sacras de
santos populares que representavam, cada qual, uma imagem arquetipica: Sao
Sebastido, Santa Rita de Céassia; Santa Maria, entre outros®’. As representacdes
remetiam a uma sacralidade e ao universo teoldgico, sobretudo pela relacdo com a
tematica religiosa do espetaculo: o sofrimento como forma de ascender a um estado de
sacralidade (sacrificio cristdo), presente no cenério através das farpas que envolviam os
quadros como uma espécie de coroa de espinhos. Entretanto podemos perceber também
uma semelhanca visual destes elementos com alguns desenhos de Fogaca retratadas nas
imagens vistas anteriormente (Figuras 20 e 21), onde podiamos ver formas retangulares
circundadas por farpas.

Outro elemento era o fogdo a lenha, o qual era aceso no palco de forma a criar
uma nostalgia e uma ambientacdo rural para a peca, como um simbolo remissivo do
passado. Em todas as apresentacOes ele era montado e, depois de aceso, nele se
cozinhava arroz com pequi (a comida era feita durante o espetaculo de maneira bastante
realista e depois servida a um dos atores para que este comesse de verdade). Era comum

ouvirmos das pessoas que assistiam ao espetaculo varios relatos acerca do cheiro da

%7 Inicialmente alguns dos quadros seriam preenchidos, em tese, por fotos dos atores e atrizes, mas a
temporada acabou finalizando antes que conseguissemos concretizar este proposito.
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comida, e como elas, ao entrarem no teatro, eram remetidas imediatamente para um
universo de memorias familiares e sensoriais.

Durante o tempo em que A Farpa esteve em cartaz, estes itens, que compunham
a concepcgdo artistica e visual da peca, foram sendo pensados e arranjados
paulatinamente, de forma muito espontanea e natural. Na verdade, muitos elementos do
processo criativo ndo foram premeditados, mas eram construidos, organizados e
incorporados pouco a pouco, a medida que iam surgindo. A prépria cerca de arame
farpado foi feita em funcdo do material que tinhamos ao nosso alcance®. Tudo
acontecendo espontaneamente e de uma forma muito semelhante ao conceito de
sincronicidade, termo cunhado por Jung que se refere a eventos que possuem
coincidéncia significativa entre si, sem que haja causa ou conexao aparente entre eles.

Jung afirmava, contrariando o modelo cartesiano de pensamento, que 0 nosso
inconsciente é capaz de dobrar o tempo e 0 espa¢o ao seu bel prazer, a partir de fatores
internos e externos. Por isso, “um determinado acontecimento que parece ‘acidental’ ou
‘coincidente’ pode, na verdade, ser psiquicamente significativo; e o seu significado &,
muitas vezes, indicado simbolicamente através de sonhos que coincidem com o
acontecimento.” (JUNG, 1964, p. 291). Essa interferéncia do acaso no campo criativo
pode conferir um carater transpessoal para a obra de arte, ou seja, algo que passa pelo
artista, mas ndo se origina diretamente e a partir dele.

Estamos falando de arquétipos e referéncias que estdo fora da relacdo espaco-
tempo e, justamente por isso, sdo fundantes da psique. A Farpa, por exemplo, trazia
uma temporalidade e uma rusticidade que ndo pertencem ao nosso tempo, mas a um
tempo de “antanho”, de origem desconhecida, e por isso ndo ¢ possivel explicar sua
manifestacdo. Os acontecimentos da acdo dramatica ndo eram localizados
historicamente, por isso a peca trazia uma imagem embacada, suja, retomando 0s
principios plasticos de Fogaca, para trazer este ambiente arcaico e delirante préprio da
loucura que os personagens da peca enfrentavam.

E interessante observar ainda que o espetaculo possuia aberturas de significaco,
por ndo apresentar uma narrativa clara ou linear, abrindo-se para interpretacdes plurais,
exatamente como Fogaca fazia com suas criagcdes. Diversos objetos, como a terra, 0

vestido, a cruz de madeira, a foice, a enxada e os figurinos eram esvaziados da funcéo

% A cerca de arame foi construida a partir de materiais de descarte que pegamos na rua de forma muito
artesanal. Somente em 2013, quando o espetaculo ganhou o Prémio Miriam Muniz de Circulagdo
Nacional em 2013, decidimos aplicar o dinheiro numa melhoria no cenério, que foi executado pelo
cendgrafo Wagner Goncalves.
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cotidiana e significado original, migrando do plano da realidade para um plano
simbdlico. Entdo, conforme o olhar do espectador ia sendo guiado pelos personagens, a
imaginacdo se desdobrava e os sentidos se complexificavam, pois nosso imaginario é
capaz de mudar a fungéo dos objetos a seu bel prazer.

E claro que havia um direcionamento do olhar do espectador para um tipo de
leitura possivel, de acordo com o0s elementos que eram apresentados e conforme o
encaminhamento dado pelo grupo de atores, atrizes e pelo diretor. Porém a leitura ndo
era totalmente fechada, pois, na linguagem simbolica, a possibilidade de abertura é
sempre mais ampla. Quanto mais direta for uma obra, menos ela permite que o seu
espectador navegue por ela livremente e menos possibilidades de polissemia ele
proporcionara.

Entdo as cenas eram pensadas numa estrutura nao cronoldgica, aproximando-se
do que chamamos de modo visionario de criagdo. O modo visionario caracterizaria,
segundo Jung, obras artisticas que ndo seguiriam um planejamento pré-estabelecido
conscientemente pelo autor. Estas obras estdo em dialogo direto com o simbolico e
trazem aspectos de uma criacdo poética, que ndo se submete a determinacdes da
consciéncia de quem criou a obra, mas que emergem espontaneamente do inconsciente
coletivo a partir do artista. Algo que esta muito além da nossa compreensao.

Um bom exemplo deste uso polissémico dos simbolos que aparecia na
montagem teatral era a esfera vermelha, um elemento recorrente nos trabalhos da
Companhia Minima, quase como uma assinatura. Dentro do espetdculo, a esfera se
apresentava como um signo aberto, cuja indeterminacdo permitia a plateia diferentes
leituras, pois qualquer significado pode ser atribuido a ela, de acordo com a
interpretacdo de cada um: pode ser uma faca, um pedaco de vidro, um arame etc. Tudo

dependia da maneira como o espectador lidava com este objeto.
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Figura 27 - Detalhe da esfera vermelha, 2013

Foto: Allan Silvestre

Dessa forma éramos apresentados a uma forma diferente de criacdo que néo
estdvamos acostumados a trabalhar. Ao invés de oferecer ao publico imagens 6bvias e
cotidianas, de sentidos conhecidos pela platéia, buscavamos estimular a criatividade e a
imaginacdo atraveés de simbolos, cores, sons, luzes e a constru¢cdo de uma nova
realidade, inspirada no conjunto visual e artistico de Fogaca.

Outro momento da peca de grande teor simbdlico para mim situava-se na cena
final, quando o0 meu personagem era acolhido nos bracos de sua mée e de sua irma, ap6s
este arrancar seus testiculos com a ajuda da esfera vermelha. De inicio esta cena surgiu
a partir de um jogo improvisacional entre as atrizes e eu, tendo como base a
interferéncia da intuicdo no campo criativo. Algum tempo depois, quando vimos as
fotos da apresentacdo, percebemos de imediato a semelhanca desta cena com a obra
renascentista Pietd de Michelangelo, datada de 1498, cuja representacdo da passagem
biblica de Maria com o filho retirado da cruz, inspirou diversas obras no mundo inteiro.

O motivo para esta coincidéncia significativa se deve, acredito eu, a confluéncia
das imagens arquetipicas de dor, amor, piedade e na relacdo entre mée e filho,

estabelecendo um didlogo com a escultura de Michelangelo que se corporificava no
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espetaculo atraves da memoria coletiva dos corpos em cria¢do. De fato, estes temas séo
simbolos de referéncia importantes para a condi¢cdo humana, que encontram espaco para

se expressarem livremente por meio da arte.

Figura 28 - Piet4 de Michelangelo - escultura
de marmore localizada na Basilica de Séo
Pedro, Vaticano Figura 29 - Cena final do espetaculo que traz
' uma pieta remetendo a obra do Michelangelo

Fonte: Google imagens Fonte: Layza Vasconcelos

A seguir, vemos um dos primeiros cartazes produzidos pelo grupo que trazia a
esfera vermelha mais uma vez como um cédigo referencial simbdlico, numa relacdo
direta com o tema da violéncia e da repressao sexual. Se vocé reparar bem, no centro da
imagem ha uma abertura que se parece muito com um corte no papel feito por algum
objeto cortante (a farpa). Mas, a0 mesmo tempo, se parece também com uma vulva, um
6rgdo sexual feminino. Inclusive, nds optamos por deixar o cartaz dessa forma, pois
achavamos que esta ambiguidade seria muito mais interessante.

A paleta de cores em tons vermelhos terrosos, semelhante as obras de Fogagca,
também foi definida a fim de destacar a matiz que predomina nas regides do cerrado
brasileiro, do mesmo modo que o figurino foi pensado para representar esta mesma

visualidade.
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Figura 30 - Flyer eletronico de divulgagdo do espetaculo
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Fonte: Arquivo pessoal

Uma das questdes que ¢ muito forte no projeto d’A Farpa é transito entre as
diferentes linguagens artisticas: artes plasticas, cinema e teatro, € como esses elementos
foram migrando de um formato para o outro. Essa presenca imediata da imagem
materializada se faz presente no espetaculo, sem davida, por meio dos signos visuais
criados por Paulo Fogaca que remetem a outros signos e ajudam a construir outra
realidade.

Trazendo a luz estas referéncias, o espetaculo foi construido, com base numa
estrutura de colagens plasticas e referéncias visuais, criando leitmotiv e repeticoes:
imagens e acdes que iam reaparecendo durante as cenas e isso se conecta muito com o
trabalho desenvolvido por Fogaga, o qual utilizava o signo da farpa como espécie de
grafismo significante presente em diversas obras e, a partir disso, toda uma estrutura vai

se desdobrar, ultrapassando os limites da arte a fim de estabelecer novas conexdes.
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O teatro pode utilizar-se de diversas linguagens artisticas, da qual participam
profissionais das mais variadas areas: atuacdo, direcdo, encenacgdo, direcdo de arte,
figurino, maquiagem, cenografia, trilha sonora, entre outras, a fim de dar forma aquilo
que foi imaginado. A Farpa resulta de um processo longo e, nesse percurso, foram
sendo agregados elementos, pessoas e interlocucfes possiveis e é justamente nisto que
reside a poténcia dessa obra. Desta forma, trabalhar com uma ideia de redes de
solidariedade se tornou, mais do que nunca, fundamental para que o trabalho
acontecesse.

Para mim, o artista da atualidade precisa estar o tempo todo em tréansito, criando
poiesis a partir dos encontros e interlocugdes que mantém ao longo da sua vida com
diferentes campos do saber. Temos que tirar proveito desses transitos, ao invés de
manter estas demarcacGes fechadas que atendem muito mais a interesses coorporativos

do que propriamente a producéo artistica.

3.2 O Semeador de Poesias visto pelos olhos de dentro

Noite de sabado, dia 11 de dezembro de 2010; queria poder guardar esse exato
instante na minha caixa de memdrias. Por isso escrevo...

Havia siléncio atras da porta que dava para a antessala do teatro, algumas poucas
vozes, nenhuma me era familiar. Meu corpo todo se incendiava, a0 mesmo tempo em
que crescia dentro de mim um estado de prontiddo, uma forte pulséo que me consumia,
como a que acomete o pugilista na iminéncia da luta. Do lado de fora, muitas pessoas
esperavam pelo inicio da apresentacdo enquanto os performers se preparavam. Subito,
comecgo a experimentar, por alguns instantes, uma neutralidade branca invadir minhas
vistas, a tal ponto que ndo conseguia mais enxergar. Sentia frio e medo.

O medo do palco e do olhar da plateia fazia meu corpo todo congelar. Comecei
entdo a brincar com os desequilibrios, relembrando os exercicios praticados durante o
trabalho de preparacdo. A voz reverberava na regido posterior da cabeca, afetada pela
forte emogdo que os efeitos fisicos do equilibrio precério provocavam em mim. Fiquei
bastante tempo nisso.

Passados quase 10 minutos, uma voz ecoou no meio da multiddo anunciando o
momento tdo aguardado. Sons de passos cruzando os corredores. Entramos no saldo do
teatro. No chdo, varias folhas secas dispostas formavam um imenso tapete retangular

onde toda a acdo acontecia, sintetizando o simbolo do campo e da semente. Meu corpo
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agora era um sistema planetario completo, em rotagdes inteiras, gravitando em torno de
si. Conseguia sentir mais inteiramente o tapete de folhas secas sendo arrastadas pelos
meus pés e o contato do figurino nos calcanhares. Os musculos se estendiam e se
comprimiam. Sentia uma vontade inexplicavel de fazer alguma coisa.

Espaco preparado e publico posicionado, a primeira performance acontecia num
ambiente intitulado “Qual de vos ¢ a semente” (Figura 32), onde lembro-me que
realizavamos uma espécie de danca espontanea, ao som de uma determinada mdusica,
muitas vezes composta por sons inarticulados, ruidos ou acordes destoantes e
entremeada com fragmentos de poesias. A medida que iniciava o movimento, a
ansiedade e o medo intensificavam-se. A despeito disso, decido n&o interromper minha
acao: transito entre os espectadores deslizando pelos corredores, traco e jeito feminino,
forma assexuada, androginia.

Durante esta agdo me relacionava com os diversos materiais presentes no espago
(tais como brinquedos velhos, sombrinhas, utensilios domésticos, folhas secas e
sementes de girassol), com o objetivo de levar para a vista do publico a saudade da
infancia esquecida, a importancia de desacelerar, de perceber e dar atencdo ao entorno,
de valorizar os saberes populares e ancestrais, de conhecer os espacos que nos habitam.
Em minhas méos, estes elementos recebiam diferentes significacbes, reavendo
memorias do imaginario afetivo.

De repente, comeco a dizer em voz alta palavras de um poema previamente
dividido entre os performers, em folhas de papel embaralhadas. Estas palavras eram
ditas aleatoriamente em diferentes entonagdes e as folhas nas quais estavam escritas
eram gqueimadas ao final da apresentacao, diante do publico.

Algo chamava minha atencdo: certas tensdes localizadas nos ombros, tronco e
pescoco e outras areas de natureza e qualidade leve, aerada e lenta. Esta corporeidade
engendrava também um estranhamento: pudor e vergonha. Aos poucos estes foram se
adensando, olhei para meu peito nu, exageradamente magro. Minha méo passeava pelo
meu sexo e barriga, tal qual Narciso, diante do espelho.

Num segundo momento (Figura 33), vejo-me escrevendo com alguns pincéis
meia ddzia de palavras obscenas: “caralho”, “vadia”, “puta”, “cu”, “buceta”, “porra...”
Estas e outras palavras eram escritas em uma das atrizes/performers, a forca; uma

escrita violenta que rasga, impregna e viola o corpo, tal como um objeto de laboratério
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ou coisa compartilhada®. Terminada a acio de escrever estas palavras, direciono-me

para um canto da sala onde me abaixo, deito e espero a proxima performance.

Pausa.
Estou exausto.

Imovel.

Subito, ouve-se um grito agudo de dor e passos desesperados de alguém fugindo.
Na sequéncia, dois homens aparecem diante do publico, um de complei¢do grande e
forte e 0 outro de estatura pequena e corpo magro. Eles iniciam um jogo perigoso de
submissdo, no qual um deles deliberadamente imp&e certos atos de agressdo fisica sobre
o0 outro, inclusive com aplicacdo de estratégias de tortura, a fim de expor a violéncia por
tras das relagdes humanas e seus mecanismos de poder (Figura 34). A escolha do
“agressor” acabou por recair no colega mais forte, que deveria assumir a forma daquele
gue comanda representando o autoritarismo e a opressao.

De fato, no decorrer das acdes vinha a tona um fragrante de agressividade por
parte dos agentes da performance que deixava 0s espectadores incomodados, de modo
que muitos chegavam a se retirar do espaco. Este tipo de obra leva a arte ao limite,
possibilitando uma reflexdo arrepiante sobre os modos como nos conectamos, e,
justamente por isso, necessita estar baseada na confianca mutua entre os envolvidos,
algo que foi extensamente pensado e treinado na sala de ensaio para que ninguém se
machucasse de verdade.

A quarta performance (Figura 35) convidava o publico a uma sensacdo de
repulsa, exibindo dois artistas (um homem e uma mulher), sentados numa mesa de
jantar e vestidos com roupas elegantes, enguanto se preparavam para iniciar uma
refeicdo aparentemente normal. A sua frente, um enorme banquete dispde de alimentos
e bebidas devidamente arranjados para sugerir costumes tipicos da classe média
burguesa.

Nesse periodo, que durava aproximadamente 10 minutos, eles comecavam a
ingerir os alimentos (em especial substancias viscosas, dubias, como ovos, macarréo e

feijoes cozidos) numa expressao crescente de voracidade. Apos um tempo, a acdo de

P A performance em questéo (Figura 33) era uma forma de manifesto publico e dizia muito a respeito do
meu trabalho como performer e da preocupacdo que sempre tive de criticar os padrfes da sociedade, pois
trazia questdes sobre a fetichizacdo do corpo feminino, 0 machismo, em uma escala social e politica.
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comer ia se intensificando até que deflagrava em algo absurdo: a degradagdo dos
corpos, quando os dois lambuzavam-se com a comida, destruindo dessa forma a
imagem ideal de sociedade associada a limpeza e a sanidade.

Na sequéncia, a quinta performance (Figura 36) introduzia um discurso muito
atual. Até onde o nosso corpo pode ir? Qual é o seu limite? A proposta era de
potencializar as possibilidades ilimitadas do corpo. Nela, uma atriz acendia uma vela e
despejava sobre si mesma cera derretida, criando uma atmosfera ritualistica de dor e
prazer. Tudo acontecia geralmente na cara do publico, de modo que ele pudesse ter a
sensacdo mais proxima e real possivel no contato com o material cénico utilizado
(velas). A acdo possibilitava uma imersdo em um espago subterraneo da psicologia
humana, onde habitam nossos impulsos e desejos reprimidos, possibilitando assim um
estado tensivo de alerta.

J& a performance de numero seis (Figura 37) apresentava uma mulher, deitada
numa marca de hospital, envolvendo esparadrapos nas pernas e quadril, e finalizava
com a mesma atriz derramando alcool sobre o corpo. Nesta obra, a perna enfaixada com
esparadrapos trazia para cena uma imagem que remetia a ideia de um sacrificio
voluntario. Uma experiéncia artistica que tecia criticas a vaidade desmedida das pessoas
na busca pela beleza e eterna juventude. Neste sentido, o diretor sugeriu que a atriz
trabalhasse com poucos movimentos a fim de que seu corpo e suas expressdes faciais
deixassem de ser o foco de atencdo e suas palavras pudessem reverberar no espagco.
Assim havia momentos de total imobilidade e neutralidade.

Finalizando as performances, estava o trabalho intitulado “Me fadigas
eternamente” (Figura 38) onde ¢ possivel perceber novamente o tema do fogo, como um
elemento ritualistico de purificacdo e transformacdo. A imagem que foi construida tinha
um poder de associa¢fes simbolicas, levando a uma reflexdo sobre a morte e o
renascimento. Um dos artistas arrancava as paginas do livro de poesias que servira
como inspiragdo para o trabalho, e deliberadamente deposita-as dentro de uma fogueira
para que queimassem. Durante este tempo, os performers iam dizendo fragmentos dos
poemas, como se fosse um poema dadaista, enquanto alimentavam o fogo com as

paginas do livro.

“A duvida e a desisténcia do seu respirar o mantinham vivo”
“O que eu fiz para te merecer?”

“’Pois, nao acredito em mais nada”
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“O que ¢ avida?”

“Leito coberto de sangue”

“Quando lhe faltam palavras”

“Um sentimento que aos poucos me consome”

“Nao ha resposta”

O momento dos aplausos se aproximava: o ultimo flagelo, autopunicdo e
sofrimento. A dor se confundia com prazer, chegando as beiras da exaustdo. Apds uma
série de agdes no espaco, interacbes com a plateia, utilizacdo de elementos
iconogréficos, o espetaculo performatico enfim chegava ao final. Fiquei ali admirando
0s corpos envolvidos por aquela luz alaranjada causada pelo fogo, enquanto os demais
atores, atrizes e/ou performers se deslizavam até a fogueira com as folhas de papel
incineradas.

Ao ultimo sinal, um balde de agua era jogado sobre as chamas interrompendo a
gueima dos poemas. Apos este momento, todos nos evadiamos do espago cénico e nos
trancdvamos no camarim, ndo mais retornando para os aplausos ou consideragdes

finais*.

“ Este roteiro descritivo de agBes evidencia minhas percepces e reflexdes conscientes registradas no
meu diario de bordo, porém ndo fixando marcagdes ou partituras cénicas rigidas, pois o espetaculo em si,
a cada nova apresentacdo, era reformulado, podendo receber novas a¢des performaticas, inclusive com
mudancas de elenco e substitui¢des. Tal caracteristica possibilitava que pudéssemos apresentar em
qualquer tempo e lugar, pois a estrutura da peca apresentava uma porosidade e uma disponibilidade ao
trabalho e aos acontecimentos do aqui-agora.



Figura 31 - Abertura do Semeador que comegava com a entrada do publico, 2010

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 32 - Performance 1 -

interacdo entre o Guia e a plateia, 2010

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 33 - Atriz e performer Susana Nogueira durante o ensaio da performance 2

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 34 - Registro da performance 3 com Juliano Ramos e Victor Mello, 2010

Fonte: Arquivo pessoal



Figura 35 - Final da performance 4 com Cleiton Oliveira e Beatriz Ramos, 2010

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 36 - Detalhe da performance 5 com a atriz e performer Leidirene Souza, 2010

Fonte: Arquivo pessoal
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Figura 37 - Em detalhe, a atriz e performer Camila Freitas — performance 6 (2010)

ALGODAO

Fa

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 38 - Momento em que 0s(as) performers ateavam fogo nas paginas do livro, 2010

Fonte: Arquivo pessoal

Assim, eu atravessava minuto a minuto cada uma das sete agcdes performaticas
gue compunham o espetaculo O Semeador de poesias do Corpo Cénico, recriando
mundos, realidades e sensacdes dentro e fora de mim. Dessa forma tudo aquilo que nos
vivemos no tempo de descobertas, durante as apresentacbes e no treinamento, foi

revivido aqui em forma de escrita cénica. Vivéncias pessoais, uma sucessdo de
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memorias do passado e do presente, fragmentos de imagens desvelados diante dos meus
olhos.

3.2.1 Um Corpo que se dilui no tempo e no espaco

Escrevo seguindo meus movimentos proprios de vida e, enquanto escrevo, me
encontro com antigas saudades, ainda mais depois que remexi alguns arquivos e
fotografias por aqui. Nao sei que palavras usar para dizer do meu sincero desejo de
rememorar outro capitulo da minha trajetéria. O Corpo Cénico: Ndcleo de Pesquisas e
Experimentagdes Artisticas foi uma experiéncia Unica, algo como uma utopia, uma
vontade coletiva concreta. Hoje, no mestrado, penso que esta dissertacdo € um pequeno
exercicio de historiografia que, de alguma forma, pode tocar no que foi esse tempo de
estar junto. Quero tentar, entdo, revisitar estas memorias, dobrando-me no tempo e no
espaco. A pergunta € bem essa: o que significou estar ali, fazendo parte desse Corpo? O
gue eu ainda lembro sobre esse Corpo?

O Corpo Cénico surgiu em 2010, a partir da vontade de um grupo de professores
do Centro de Educagdo Profissional em Artes Basileu Franga (CEPABF)*, com a
finalidade de proporcionar um campo de pesquisas, que pudesse propiciar a vivéncia da
pratica teatral para os alunos da escola. A importancia deste periodo para a minha
formacdo artistica e profissional foi enorme, pois possibilitou, entre outras coisas, a
troca de experiéncias que transformou a maneira de me relacionar com o mundo e

tornou-me mais consciente da minha responsabilidade enquanto ator.

1 Meu primeiro contato com esta instituicdo se deu em 2008, conforme ja mencionei anteriormente, apos
me tornar aluno do curso de Iniciacdo Teatral e, posteriormente, em 2009, continuando meus estudos no
curso técnico em Arte Dramatica.
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Figura 39 - Detalhe da performance que eu realizava, 2010

Fonte: Arquivo pessoal

Logo apos ficar sabendo da criacdo de um grupo de experimentacfes dentro da
escola, imediatamente me ofereci para fazer parte do projeto. Foram aproximadamente
dois anos e meio de estudos e investigacBes artisticas até a estreia no dia 12 de
dezembro de 2010, com a instalacdo performatica O Semeador de Poesias, dentro do
Desaguar — Mostra Teatral do CEPABF, criando um espaco de encontro, de descoberta
e de afeto, que, certamente, nunca irei me esquecer. O espetaculo foi baseado no livro
do autor pirenopolino Sebastido Nei Rodrigues, que tem como titulo o mesmo nome (O
Semeador de Poesias) e foi criada e dirigida por Luiz Davi Vieira Goncalves*, com a

2 LLuiz Davi Vieira Gongalves, performer, diretor de teatro, antropdlogo-artista, e professor adjunto da
Universidade do Estado do Amazonas (UEA); Doutor em Antropologia Social pela Universidade Federal
do Amazonas (UFAM); Mestre em Historia pela PUC Goias; Graduado em Artes Cénicas - Bacharelado e
Licenciatura pela UFG. Dedica-se aos estudos da Etnologia, Antropologia, Performance e Arte nas
préticas de rituais. Atualmente é lider do Diretério de Pesquisa Tabihuni: Nucleo de Investiga¢des em
Teatralidades Contemporaneas e suas Interfaces Pedagogicas (UEA).
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imprescindivel colaboracdo de uma equipe de profissionais, entre professores da
instituicao e colaboradores externos*,

Resultado de vivéncias artisticas e reflexdes tedricas e préaticas, o trabalho era
composto ao todo por sete performances, apresentadas separadamente em diferentes
espacos, mas costuradas pela linha tematica condutora, a qual se fazia representada
pelas inquietacBes existenciais presentes na obra literaria citada anteriormente. As
performances-acdes-cenas eram divididas entre partes (teatrais e performaticas) em que,
ora predominava a danga, ora predominava a teatralidade, ora prevalecia a
performatividade e as visualidades, trazendo para a cena uma mescla de sensagdes e
sentidos.

Vinte e trés alunos™ se entregaram de corpo e alma a esta atividade, trazendo a
cada apresentacdo uma respiracdo, uma entonacdo e uma vivéncia diferente, atribuida
aos seus corpos e a atencdo do publico. N&o havia nenhuma estrutura narrativa pré-
definida, pelo contrario: os performers se deixavam levar pela intuicdo e pelas imagens
mentais que iam fluindo aos poucos, conduzindo os impulsos criativos. Dessa forma a
experiéncia com essa forma de criacdo mais livre e improvisada foi consolidando um
roteiro prévio de sequéncias determinadas, que iamos retomando e aperfeicoando a cada
nova repeticéo.

Tratava-se de uma aventura performética, um conjunto de cenas de passagem,
imagens justapostas retiradas do subconsciente dos artistas; acbes fragilmente
controladas, porém nunca previstas. Havia uma liberdade de criacdo prépria de
situacbes de improviso e uma procura por novas possibilidades de composicdo

performatica expressiva.

3 0 percurso da montagem contou, por exemplo, com a contribuicdo dos seguintes professores: Thiago
Santana (concepcdo e execucdo do figurino e espaco cénico); Lina Reston e Leo Fléres (preparacdo
corporal); Adriana Brito (composicdo das cenas/performances); Cristhianne Lopes (estudo e orientagéo
vocal) e a colaboracéo da professora Dra. Julia Pascali (entusiasta e grande inspiradora de todo processo).
* Integrantes que ja passaram pelo espetdculo: Andreane Lima, Beatriz Ramos, Camila Freitas, Caroline
Logatti, Cleiton Oliveira, Cléo Almeida, Clodoaldo Monteiro, Cristianne Fernandes, Danilo Igor Maropo,
Dione, Eduardo Teixeira, Girley Santos, Helter Costa, Juliano Ramos, Leidirene Souza, Lucas Borges,
Patricia Rios, Pedro Henrique Bertulino, Rafael Andrade, Sérgio Augusto Bastos, Susana Nogueira,
Tatiele Vitorino, Victor Mello.
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Figura 40 - Coletivo do Corpo Cénico durante 0s ensaios

Fonte: Arquivo pessoal

O processo de criagdo do grupo contava com 0s seguintes principios
norteadores: praticas corporais, exercicios de contato improvisacdo, estudo do
movimento, relacdo do corpo no espaco, treinamentos de meditacdo e respiracao
organica, investigacGes cénicas, improvisacdes, debates e leituras tedricas, que eram
desenvolvidas com o objetivo de despertar a sensibilidade e a imaginacdo criativa dos
alunos por meio da relacdo com o teatro e demais linguagens artisticas (danca, artes
plasticas e literatura).

ApOs este periodo de experimentaces, iniciamos uma longa jornada de
apresentacdo, durante a qual eu tive a oportunidade de viajar com o grupo para diversas
cidades e me apresentar em festivais nacionais e internacionais, interagindo e
conhecendo a cultura local por onde passavamos®. Verdade seja dita, naquele tempo, eu
pude ter contato com o que ha de mais especial nesta profissao: a oportunidade Unica de

conhecer e conviver com pessoas diferentes e apreender mais sobre outras culturas.

** Dentre os principais eventos que participamos, estdo o Festival Internacional de Poesias de Pirenépolis
(FLIPIRI); o Festival Nacional de Teatro de Goiénia; Mostra Curta Mix (onde ganhamos o prémio de
melhor cena curta). Também fomos convidados para participar do Circuito da Cena promovido pelo
Galpéo Cine Horto, na cidade de Goiania (GO). Destaque especial para as apresentacfes dentro do
Festival Universitario de Artes Cénicas de Uberaba e no Festival de Teatro Comunitario do 25° Encontro
de Teatro Popular Latino-americano (ENTEPOLA) em Santiago do Chile encerrando a temporada em
Janeiro de 2012.
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A participacdo em eventos voltados para o segmento teatral possibilitou, entre
outras coisas, um amadurecimento e uma compreensdao melhor a respeito das acgoes
artisticas do grupo. Com isso, pudemos experimentar um entrecruzamento de olhares e
experiéncias acerca da linguagem da performance em diferentes contextos politico-
sociais, estabelecendo uma atmosfera magica que transformava a dindmica do trabalho e
dos proprios integrantes do Corpo Cénico.

Nesse sentido, poder cruzar as fronteiras de Goiania, imergir no imaginario de
outra cidade, conhecer e trocar saberes ampliou consideravelmente a constelagdo
sensivel dos artistas-performers e isso se refletiu nos aspectos internos da obra de arte,
tornando O Semeador de poesias um novo espetaculo a cada nova exibicdo, o que nos

possibilitou a experiéncia do work in progress*.

Figura 41 - Coletivo do Corpo Cénico ap0s apresentacdo no 25° ENTEPOLA em Santiago do Chile,
2012

Fonte: Arquivo pessoal

Muito embora eu tenha aprendido bastante nesta época, percebo que ainda me
faltava consciéncia do percurso de criacdo e das técnicas teatrais. Durante as

apresentacdes, me sobrava energia’’ e vontade de estar no palco, mas, devido a minha

% 0 termo work in progress se refere a uma forma de composicdo e fazer artistico que esta
constantemente em construcdo, um tipo de organizacdo poética que se da como obra ndo finalizada ou
sem um resultado-fim, mas como um processo acontecendo ou caminho em deslocamento.

47 . . M (13 14 1A 4 2 ~ %
O conceito de energia (do grego energia = “forga”, “eficacia”, que vem de en-érgon = “’entrar em agdo”,
“trabalhar”) € um conceito obvio e dificil. Esta ideia é abordada de modo bastante extenso no livro A Arte
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falta de experiéncia, eu ndo conseguia alcangar a espontaneidade em cena. Na minha
visdo de ator iniciante, eu buscava criar minhas personagens mentalmente, através de
um processo conduzido quase que inteiramente pela racionalidade, que resultava numa
interpretacdo imatura.

Lembro-me, por exemplo, de sentir dificuldades relacionadas ao excesso de
tonus, e de ndo saber controlar o meu proprio corpo, que tremia em cena mesmo estando
parado. Além do mais, tinha um olhar perdido e a atencao dispersa, pois ndo conseguia
focalizar por muito tempo num Unico ponto. Em cena, carregava todo meu ténus para o
ombro, que consequentemente ficava muito tenso, comprometendo minha capacidade
vocal e respiratdria e muitas vezes chegando ao ponto de imobilizar partes inteiras do
corpo.

Com a ajuda dos exercicios de respiracdo e meditacdo que praticavamos e das
conversas com o diretor, fui aos poucos tomando consciéncia desta tenséo e alcangando
um estado de maior relaxamento. N&o sei dizer ao certo se esta rigidez muscular estava
relacionada a um tipo de atuacdo adquirida por mim em trabalhos anteriores, ou se
estava ligada a certos tracos culturais, sociais e/ou biograficos materializados em meu
corpo ao longo dos anos. Mas o fato € que esta memoria estava ali, latente, agindo como
um bloqueio, de forma a ndo permitir que eu me envolvesse inteiramente com a agéo.

Constantin Stanislavski ja se referia ao relaxamento das tensdes musculares e a
descontracdo dos musculos como uma das etapas importantes na preparacdo do ator e da

atriz. Segundo ele:

Nas pessoas nervosas da nossa geracdo, essa tensdo muscular € inevitavel.
Destrui-la totalmente é impossivel, mas temos de lutar com ela sem parar. O
nosso método consiste em desenvolver uma espécie de controle, como se
fosse um observador. [...] Esse processo de auto-observacdo e remocdo da
tensdo desnecessaria deve ser desenvolvido ao ponto de se transformar num
habito subconsciente, automético. E isto sé ndo basta. Ha que ser um habito
normal e uma necessidade natural ndo s6 nos trechos mais tranquilos do
papel mas, principalmente, nas horas de mais alto voo nervoso e fisico.

(STANISLAVSKI, 2018, p. 134) 2.

Secreta do Ator: Dicionério de Antropologia Teatral, de Eugénio Barba. A primeira conceituacdo que
este autor traz é a nocdo de um principio geral que se manifesta conscientemente no corpo-mente do
sujeito, e que pode ser aplicado a todas as artes, conferindo-lhe um estado de presenca cénica. Costuma
ser associado ao impeto externo, ao grito, ao excesso de atividade muscular e nervosa. Mas também
indica uma coisa intima, que pulsa na imobilidade e no siléncio, uma forca retida, que flui no tempo sem
se difundir no espago. No campo da antropologia teatral, este termo esta ligado a uma capacidade de fazer
determinadas coisas no palco que captura a atencao do espectador. (BARBA, 2012, pag.77)

8 Vale lembrar que o relaxamento de que fala Stanislavski na referéncia acima ndo significa estar
estatico, sem energia ou alheio as circunstancias. Pelo contrario, para ele, os atores e as atrizes devem
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Devido ao fato de ser muito imaturo nesta época, ndo tinha paciéncia para
absolver estas informacdes — queria aprender tudo muito rapido, sem processar direito
como funcionava cada movimento. Afora isso, apresentava tensdes acumuladas nas
maos e joelhos e desequilibrio, porque eu era muito timido e ndo conseguia ficar com o
corpo parado enquanto atuava. Com o passar do tempo, pude experimentar 0 processo
de relaxamento e percebi que obtive resultados surpreendentes no meu condicionamento
fisico.

O diario de bordo nestes momentos de inseguranca, presentes na soliddo da
minha casa, era 0 meu Unico companheiro. Nele eu ia registrando as primeiras
descobertas, obtidas através dos exercicios corporais, para que nao as esgquecesse no
outro dia; além de abrigar todos os meus medos, incertezas e sensacdes observadas nos
laboratérios de improvisacdo. Em seguida, num segundo momento, entrava em cena 0
olhar externo do diretor que ia burilando, ajustando os movimentos, refinando a

performance.

Me fez bem esse pequeno espaco de tempo que separa o encontro do dia de
ontem. Dormi bem. O que podia compartilhar ontem, compartilhei. Nenhum
olhar é o mesmo. Por causa do que ficou no meio do caminho. Também estou
confuso. Para mim o trabalho se estrutura no fato de que buscamos nos
integrar e trazer essa integracdo para o espago cénico. N6s criamos a nossa
arte. Sem que isso nos aproxime do que pare¢a rudimentar. (Trecho extraido
do diario de bordo no dia 08 de agosto de 2012).

Dois outros momentos foram especialmente marcantes para este trabalho, o
ensaio aberto que fizemos numa praca publica da cidade durante a noite e o laboratério
com a professora Dra. Julia Pascali, em Pirendpolis, dentro da mata. No primeiro caso,
instigados pelo corpo de professores, decidimos sair para rua, fora do espaco tradicional
da escola, e testar as acBes performaticas em contato direto com as pessoas que por ali
passavam.

As experimentagdes ocorreram na Praga Honestino Monteiro Guimarées,
conhecida como praga universitaria, localizada no setor Universitario na cidade de
Goiania, e contou com a participagdo de todos os alunos, cada qual realizando um
trabalho performatico em um lugar diferente da praca. Esta experiéncia foi fascinante,

pois serviu para me fazer compreender que o artista € um ser coletivo, que precisa estar

apresentar um estado constante de prontiddo dindmica em cena, que envolve todas as partes do corpo;
sem que jamais percam a consciéncia de si mesmos e de sua relacdo com o espago-tempo.
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inteiro, integrado e conectado ao outro e a cada acontecimento, pois que este € Unico e
irrepetivel.

Minhas impressdes sobre o laboratério com Julia Pascali dizem respeito a uma
forte relacdo sensorial com o espaco e a natureza. As descobertas que fizemos ali
abriram espago para uma energia criadora, ao nos relacionarmos com diferentes
materiais organicos, tais como terra, sementes, folhas secas e galhos de arvores, a partir
de um processo de pesquisa e suas interfaces com o corpo e o imaginario.

Naquele dia o tempo demorou a passar mais até que o normal, cheio de
estimulos fisicos e provocacBes que pareciam apontar para uma busca pelo
desconhecido. O siléncio que antes parecia mudo se revelava cheio de ritmos e chiados
da natureza, uma espécie de siléncio da mata, com suas cigarras e ecos. Lembro-me de
caminhar sobre as folhas secas e do barulho que esse caminhar produzia. Lembro-me do
frio da noite tornando o corpo pesado, querendo ficar imovel, como as arvores que ali

resistem. Em um dado momento escrevi no meu diario de bordo:

Envoltos por pensamentos noturnos, nos modificamos. Vi um trieiro de
formigas saindo da mata, se movendo no escuro da noite, reveladas apenas
por nossas lanternas. Me emocionei ao primeiro contato com o chéo Umido e
a sola dos meus pés. Senti nas vozes de todos uma forca e uma necessidade
de falar. Falar com palavras que ainda ndo sdo nossas, mas que serdo. O
Semeador ¢ forte, tem um ritmo préprio e as imagens sdo densas. A medida
que vamos criando, percebemos que estas sdo penhas de significados.

Preciso também registrar a conversa com o autor do texto, Sebastido Nei, 0 gosto
doce da jabuticaba, as noites na barraca e fora dela com barulhos de juventude, o canto
da ave, o céu de estrelas e o estalo da lua cujo som ainda ecoa nos meus ouvidos me
transportando para outros lugares. A sensacdo de estar no lugar certo, com as pessoas
certas, buscando entender e contar uma histdria inventada, a origem de algo que a gente
javiveu.

O Semeador de Poesias foi uma experiéncia marcada pela vontade e pelo desejo
de fazer arte. Um turbilh&o de pesquisas que surgiram exatamente da ansia de dialogar
com as pessoas, transformando ndo somente 0s espagcos, COmo a n0s mesmos. Para isso,
cada cena/performance passou a ser, um catalisador de afetos, desvelando criatividades,
sonhos e atos performaticos ao longo dos anos.

S80 muitas as memorias que eu cultivo deste capitulo da minha vida, mas a
melhor de todas me vem ao pensar na unidade de trabalho, uma energia coletiva unica

que estdvamos comecgando a construir, pensando e confluindo para um mesmo
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proposito. Presenciei momentos de companheirismo, de partilha e horas e horas de
amizade, que aproximou o grupo e fez com que nos conhecéssemos melhor. Ninguém

esquecera ninguém.
3.2.2 Arte em movimento: do espaco cénico a Performance

O argumento inicial do espetaculo surgiu para o grupo a partir da experiéncia
cénica com o arquétipo da mandala através do qual as diferentes performances eram
interligadas. Esta proposicdo foi uma sugestdo de Luiz Davi, baseada nos estudos de
uma publicacdo da Taanteatro Companhia, da autoria de Maura Baiocchi e Wolfgang
Pannek (2007, p. 141), que descrevem uma pratica de treinamento denominada de
Mandala de energia corporal, a qual abarca um conjunto de exercicios de respiracao,
alongamento, flexibilidade, intratens@es, visualizagcdo, improvisagdo, sons do corpo e
olho interior.

A imagem da mandala nos convidava a pensar a arte como uma poténcia de
criacdo, trazendo luzes sobre o estado de presenca na cena e congregando varias
linguagens expressivas e culturais, podendo também ser vista como um instrumento
para tonificar, harmonizar e expandir a pentamusculatura®® com consciéncia.

Em anexo logo abaixo se encontra o desenho que elaboramos como proposta
cenografica para o espetaculo, baseado nos estudos e na simbologia da mandala. Nela
constam os icones semi6ticos conforme conversavamos na sala de ensaio: as pétalas
(laranjas e amarelas) representando as flamulas de sol; o centro tinha a cor marrom
simbolizando a terra, como eixo principal. Os textos que circundavam este circulo
central tinham a forma de semente e correspondiam ao espa¢o onde cada performance

acontecia, estando diretamente ligados ao centro.

" Conceito criado por Maura Baiocchi, que identifica metaférica e fisicamente cinco tipos de

musculatura, no que denomina de “anatomia afetiva”: musculatura aparente, interna, transparente,
absoluta e estrangeira (BAIOCCHI e PANNEK, 2007, p. 64).
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Figura 42 - Proposta cénica criada para o espetaculo performativo

Me fadigas

eternamente

Fonte: Arquivo pessoal

Dentro desta proposta, o grupo idealizou uma visualidade composta por varios
ambientes simultaneos, criada com base no conceito da arte contemporanea,
especificamente na instalag@o artistica. O primeiro ambiente, denominado “O campo”,
coincidia com a entrada dos espectadores e era quando eu me dirigia diretamente a estes
e 0s convidava para adentrar no espaco teatral. A fig. 32 detalha este momento, na qual
é possivel observar alguns materiais como brinquedos velhos e quebrados coletados
pelo coletivo de atores, atrizes e performers, que ajudavam no clima necessario para
compor o aspecto sombrio durante todo espetaculo™.

Adentrando o outro ambiente (“Qual de vos é a semente”), podiamos ver uma
grande area no chéo coberta por galhos e folhas de arvores secas, de forma a criar uma
imensa passarela retangular por onde circuladvamos. Um desenho que sugeria a relagdo
do ser humano com a natureza, com certas matérias e suas memaorias, corpo e ruina,
criando uma trama de imagens para potencializar outros didlogos com a vida. Tudo isso
para despertar os sentidos através da percepcdo visual, auditiva, tatil e olfativa, e assim

>% Estes materiais eram escolhidos por dois motivos: pela metafora remissiva do passado e também como
forma de criticar o consumismo exacerbado, mostrando materiais que poderiam ser reciclados, mas que a
sociedade, por uma visdo equivocada, os trata apenas como “lixo”.
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provocar no espectador novas percepcoes a partir das relagdes entre os diversos corpos

em contato direto com estes materiais de origem organica.

Figura 43 - Espaco cénico criado a partir de folhas secas, 2011

Fonte: Arquivo pessoal

Pode-se dizer, entdo, que a concepcdo cenografica para este espetaculo tinha
como objetivo a criagdo de diferentes ambientes performéticos e a simultaneidade de

I°, Com isso, era

acoes interligadas, desconstruindo a ideia de estrutura cénica forma
preciso dialogar com outros espacos, através de ocupacdes urbanas ndo convencionais,
visando alcangar uma relacdo mais direta entre espectadores e performers, a0 mesmo

tempo em que desaparecia a diferenca entre palco e plateia.

>L A estrutura cénica é o lugar onde atores e atrizes encenam um espetaculo diante de uma plateia. Com o
passar do tempo este conceito sofreu diversas alteracdes nos modos de ocupacdo e apropriacdo por parte
dos grupos de teatro. Esta maior abertura aparece como referéncia em diversos processos criativos no
campo da arte na segunda metade do século XX, surgindo como uma forte tendéncia também no teatro
pos-dramatico. Trabalhar com esse movimento de apresentar o espetaculo em espacos ndo convencionais
é uma das propostas de encenacao sugeridas pela linguagem da Performance.
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A ideia era fugir dos edificios teatrais em busca de novos ambientes (ruas,
galerias, saldes), a fim de utilizar o espago na sua tridimensionalidade, onde todos
aqueles que participavam da performance, ao invés da cena estatica, pudessem intervir
livremente, afetando e sedo afetados pelas circunstancias externas. Para Roselee

Goldberg (2004, p. 66) as representacdes performaticas podem ser apresentadas:

em forma de espetaculo solo ou em grupo, com iluminacdo, musica ou
elementos visuais criados pelo préprio performer ou em colaboracdo com
outros artistas, e apresentada em lugares como uma galeria de arte, um
museu, um “espago alternativo”, um teatro, um bar, um café ou uma esquina.
[...] e pode durar de alguns minutos a muitas horas; pode ser apresentada uma
Unica vez ou repetida varias vezes, com ou sem um roteiro preparado; pode
ser improvisada ou ensaiada ao longo de meses. (GOLDBERG, 2006, p. VIII,
grifo da autora).

Recordo-me da nossa estreia na cidade de Pirendpolis (GO), que estava prevista
para acontecer, inicialmente, em uma construgdo abandonada na Rua Nossa Senhora do
Rosario, contribuindo para a propagacdo e divulgacdo do teatro de experimentacao
artistica na cidade, de forma a oportunizar que mais pessoas tivessem contato com este
tipo de obra estética. O espaco era muito interessante e rico em possibilidades de
exploracdo cénica, pois possuia trés pavimentos grandes, escadas e espaco arejado, mas
estava claramente abandonado pelo poder publico.

Ao olharmos para aquele prédio, conseguiamos imaginar cada performance
sendo apreciada, o publico transitando pelo local, além do significado politico por traz
desse ato. No entanto, em virtude de ndo liberagdo da Defesa Civil, pois a estrutura
apresentava risco de desabar, decidimos de ultima hora que nossa apresentacdo seria
mesmo no Cine Pireneus, local onde sdo exibidos filmes e demais expressdes artisticas

na cidade.
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Figura 44 - Espaco onde seria a performance em Pirendpolis

5

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 45 - Cine Pireneus, local onde ocorreu a performance (Pirendpolis)

Fonte: Arquivo pessoal

A decisdo de apresentar em Pirendpolis foi devido a intencdo do grupo de
difundir a Performance para além dos limites de Goiania, rompendo com as barreiras
geograficas e levando o espetaculo para o interior, principalmente por ser a cidade onde
nasceu o escritor Nei Rodrigues. Entretanto, para levar a frente esta empreitada, tivemos
que enfrentar inumeros obstaculos, pois o desconhecimento e a pouca familiaridade do

publico em geral com este tipo de linguagem artistica, a pouca visibilidade e a falta de
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divulgacédo destas obras faziam com que muitas pessoas olhassem para 0 nosso trabalho
com descrédito ou preconceito.

Além disso, outra dificuldade enfrentada era a reacdo do publico diante das
tematicas sociais delicadas que o espetaculo trazia a tona, tais como: o0 assujeitamento
da mulher, a violéncia, a loucura, a objetificacdo do corpo e o desejo de morte. Era
comum algumas pessoas ficarem incomodadas e levantarem-se durante as sessdes
realizadas nas cidades do interior. Apesar disso, nosso desejo sempre foi 0 de gerar este
desconforto, como instrumento para estabelecer uma interacdo menos passiva com a
plateia, e isso se dava muitas vezes pela experiéncia da dor e da violéncia.

NoOs escolhemos estes temas por compreender que é extremamente importante
um posicionamento politico para o profissional da atuacdo que deseja uma poética mais
comprometida com a sociedade, capaz de produzir significados relevantes. Neste
sentido, o olhar do artista-performer deve voltar-se para sua realidade, pois é através
dela que existimos, ela é a nossa porta de entrada para a vida, essencial a arte. Da
mesma forma, isto estimulava a nés, estudantes em iniciacdo teatral, a investigar alguns
temas que nos incomodavam e suas representacGes simbolicas. Ou melhor: como
poderiamos nos servir do corpo para levantar questionamentos sobre determinados
fendmenos sociais, pesquisando as relacGes performéticas com o Teatro, a Danca e as
Artes Plésticas.

Neste contexto, a Performance®® tornou-se um campo muito interessante de
estudo para o grupo, fazendo com que todo o trabalho de composigdo comecasse a ser
contaminado por esse pensamento performativo, com agdes que ndo mais se limitavam
a uma determinada linguagem, mas que se hibridizavam para compor a obra de arte.

N&o ha como fazer uma definicdo precisa do termo performance sem levar em
conta a sua totalidade e multiplicidade. “Arte de fronteira. Teatro de imagens. Arte ndo-
intencional. Minimalismo. Intervencdo. Blefe. Afinal, o que é performance? Talvez um
pouco de tudo isso.” (COHEN, 2002, p. 49, grifo do autor). Ainda sobre este assunto,

Renato Cohen define o termo como “uma arte de intervengdo, modificadora, que visa

>2 0 termo performance € um tema complexo e de dificil conceituacdo, pois implica numa arte hibrida e
em constante mudanca. Como linguagem artistica, este conceito se popularizou no mundo a partir da
década de 60 (ap6s as transformacdes sociais do pos-guerra), quando muitos artistas comegam a pensar
sua producdo em um contexto mais amplo que envolvia ndo sé o teatro, mas também a danca, a pintura, a
escultura. E importante salientar que esta manifestacio artistica emerge como herdeira dos movimentos
de vanguarda: contra cultura, happening, futurismo, dadaismo, surrealismo, expressionismo e outros
tantos movimentos artisticos do século XX, apresentando-se como uma alternativa de ruptura com formas
artisticas mais ou menos estabelecidas e tendo como principal caracteristica a relagdo entre a vida do
performer e a obra que este realiza.
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causar uma transformacido no receptor.” Ela ndo ¢, na sua esséncia, “uma arte de
fruicdo, nem uma arte que se proponha a ser estética”. (IBID, p. 45 e 46).

Tal conceito atravessou distintas fases, buscando questionar os limites e as
fronteiras da cultura e do cotidiano em nossa sociedade. Hoje, usando mediagdes
tecnoldgicas, seus praticantes promovem outros modos de enxergar 0 mundo, a0 mesmo
tempo em que se propGem a repensé-lo, convidando-nos a refletir sobre 0os novos
desafios da arte na atualidade. Os exemplos séo variados e vao desde trabalhos que
abrangem a criacdo de inteligéncia artificial até a clonagem de seres vivos, implantacdo
de 6rgdos em corpos humanos, etc. Dada a amplitude do termo, as possibilidades de
criacdo nessa area sdo ilimitadas.

O conceito de arte é aqui repensado huma clara mensagem de oposicao/critica ao
julgamento dogmatico e ao autoritarismo dentro da academia, que define aquilo que €
considerado arte ou ndo, e como é impossivel estabelecer pardmetros artisticos onde o
pensamento e a criatividade devem correr e se desenvolver de forma mais livre. Este &,

a meu ver, um dos papéis mais significativos do artista da performance:

O trabalho do artista de performance é basicamente um trabalho humanista,
visando libertar o homem de suas amarras condicionantes, e a arte, dos
lugares comuns impostos pelo sistema. Os praticantes da performance, huma
linha direta com os artistas da contracultura, fazem parte de um Gltimo reduto
que Susan Sontag chama de "herois da vontade radical", pessoas que ndo se
submetem ao cinismo do sistema e praticam, a custa de suas vidas pessoais,
uma arte de transcendéncia. (COHEN, 2002, p. 45, grifo do autor).

Pensando nisto é que surgiu O Semeador de poesias destruindo esteredtipos e
conceitos ditos impereciveis, de modo a presentificar uma acéo, ou seja, visando acdes
espontaneas e improvisagOes. Neste aspecto, cada uma das sete performances que
formava o espetaculo remetia o espectador para os problemas atuais, através de diversas
metaforas que lhe colocavam diante de varias situac@es do cotidiano. Desejavamos, com
isso, fazer com que o espetaculo fosse um local de embate, de redescoberta, de
provocacao, tendo como base o processo de criagdo do préprio grupo.

Este processo criativo mexe muito comigo, pois foi meu primeiro contato com a
linguagem da Performance, a partir do qual tive a possibilidade de desenvolver minhas
pesquisas e experimentacdes nesta area, sendo que esta experiéncia influenciou muito
minhas convicgdes artisticas posteriores. Relendo as anotacfes e registros pessoais da

época, me emocionei bastante com as lembrangas de nossas pesquisas que foram
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incluidas na proposta cénica. De certa forma sinto que tudo isso ainda vive dentro de
mim...

Entdo confesso meu desejo meio delirante, meio saudosista, meio revoltoso, de
falar uma vez mais sobre este espetaculo performatico. Gostaria de poder escrever
algumas linhas de cada histéria que vivi ali e porque ndo dizer de cada frustracao,
decepcao, desilusdo. Também é vélido e justo. Também ¢é historia.

3.2.3 O momento em que a escrita se faz viva

Na confluéncia entre poesia e Performance, optamos por utilizar o livro O
Semeador de Poesias de Sebastido Nei, que desenvolve um trabalho ligado a musica e a
literatura na cidade histérica de Pirenopolis, levando seus textos a um puablico que
normalmente n&o teria acesso a eles, como uma forma de valorizar e divulgar os autores
goianos. Ao mesmo tempo, o contato com a obra deste poeta local nos possibilitou
produzir conhecimento acerca das raizes e da cultura do nosso estado, por vezes
subjugada a um tipo de manifestacdo menor e ndo digna de ser consumida.

Sebastido Nei Rodrigues nasceu no dia 21 de setembro de 1975, filho de Jo&o
Pereira Rodrigues e Antbnia Ribeiro Rodrigues. Apresenta-se como poeta, escultor e
cantor sacro, tendo estudado apenas até o Ensino Médio. Mesmo sem uma formacéo
académica, demonstra ser uma alma sensivel e diligente, que ndo poupa esfor¢cos para
ajudar quem quer que seja. Homem preto, pobre e trabalhador, ele se orgulha de ter
nascido em meio a natureza, onde, desde jovem, ja demonstrava ser um compulsivo
escritor.

Para lidar com algumas questdes que 0 atormentavam, passou a escrever
pequenos textos e versos sobre seu cotidiano, que depois queimava para se sentir
melhor. Quem comecou a encoraja-lo a publicar seus poemas e reconhecer-se como
poeta foi a professora Dra. Julia Pascali>®. A partir dai, Nei passou a participar de saraus
na cidade, onde conheceu pessoas e se identificou poeticamente com uma realidade
diferente da sua. Este conflito pessoal e interno do poeta fica evidente, por exemplo, no

seguinte trecho extraido de um de seus poemas:

>3 Maria Julia Pascali é doutora em Artes pelo Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas -
IA/JUNICAMP (2008), possui Graduagao em Historia pela USP (1989) e Mestrado em Letras: Linguistica
e Teoria Literdria, pela Universidade Federal do Para - UFPA (1994); foi professora do Departamento de
Artes da UFPA, da Universidade de Brasilia (UNB), da Universidade Estadual de Goias (UEG) e também
da UFG; dedica-se, desde 1973, a arte da expressdo cénica, com énfase nas seguintes areas de atuagdo:
preparacao cénica, organicidade vocal, inclusdo e diversidade, artes integradas e participativas.
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As desavencas se mostram indispensaveis,
entre o lapis e a folha,

mas, em seus intimos, eles se unem

para dar vida a um vasto campo e

formam lentamente uma desobediéncia
(RODRIGUES, 2003, p. 13)

Desconhecedor das regras da métrica e dos meandros da linguagem culta, o
autor pirenopolino nos oferece uma estrutura poética que exala as construcgdes classicas
e os temas existencialistas a moda de Alvares de Azevedo. Sua poesia nos faz
mergulhar na paisagem interior da psicologia humana revelando as ‘“piragdes” e
sentimentos do homem interiorano, irmanando amor e natureza. Ao ouvir o vento no
meio das arvores e sentir a alma da cachoeira mée, ele nos conduz a seguinte reflexao:
“Como semear? Qual de vos é a semente? Quantos anos terei nestas sementes?”
(RODRIGUES, 2003, p. 16).

Em uma de nossas conversas com Nei, este nos contou que, no inicio da sua
carreira, ndo gostava dos seus textos e, em razdo disso, tinha por habito queimar tudo
que escrevia. Dai veio entdo a inspiracdo para o final d’O Semeador, onde as folhas dos
poemas, ditos em voz alta, eram queimadas diante do publico, no espaco central
correspondente ao circulo maior da mandala (“Me fadigas eternamente”), como um
grande ritual de purificacéo e sublimacdo.

Dito isso, cada uma das sete performances que compunham o espetaculo foi se
desenvolvendo, tendo como base as metaforas textuais e a linguagem poético-literaria
evocadas por este autor alinhadas com o nosso repertério individual. Por conseguinte,
0s varios arquétipos e simbolos que se materializavam, traziam um pouco do imaginario
goiano, em diferentes niveis de percepcdo, no confronto direto com o publico e as salas
de apresentacdo por onde passamos e a partir dos atravessamentos, inquietaces e
devaneios atorais.

Ao nos debrugarmos sobre os poemas de referéncia, entre o deslumbramento e a
curiosidade, inumeras possibilidades linguisticas e performaticas se revelaram,
atribuindo, assim, um olhar ndo convencional ao que parecia consenso dentro destes
textos. Por véarias vezes eu e outros colegas nos perguntdvamos acerca do sentido de
algum trecho especifico ou de algum termo empregado pelo poeta. Entdo, nés liamos as

palavras em voz alta uns para o0s outros visando ativar a nossa imaginacao criativa. Aos
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poucos o0 caminho da inspiragédo ia se revelando e o trajeto a seguir era soprado em
nossos ouvidos.

Nessa perspectiva, foram utilizadas certas palavras-estimulos que nos
ofereceram diferentes possibilidades de experimentacOes teatrais, performaticas e
tedrico-préticas, entremeadas por fragmentos de poemas, memdrias e historias de vida
dos prdéprios atores, atrizes, performers e diretor. Algumas das palavras-estimulos que
nortearam nossa criacdo, durante a etapa da pesquisa, foram: semeador, campo,
semente, guia, cegueira, amor, anseio, caminho, covardia, resisténcia, existéncia,
eternamente, realidade, medo e saudade.

No meu caso em especifico, selecionei as seguintes palavras como um
dispositivo para ativar a imaginacdo criadora: guia, semeador, cegueira e semente.
Estas, por sua vez, apresentavam algum tipo de relacdo com a obra literaria utilizada
como suporte, ao passo que me reconduziam aos niveis mais profundos de minha
psique, capaz de me fazer entrar em contato com o insubstancial, inerente ao
pensamento poeético, metaforico, préprio das artes. Dar forma a estas palavras, foi como
adentrar numa realidade imaginaria, surgindo aos poucos o desejo de corporifica-las
numa imagem poetica.

Ao contrario do processo de criagdo d’A Farpa onde a contribuicdo das artes
plasticas e visuais foi fundamental, neste caso, eu destacaria o papel das palavras como
forte impulsionador do poder criativo em um resultado performatico, ou seja, servindo
como repertério agregador de sentidos, pois estas carregavam consigo imagens poéticas
prenhas de significado capazes de potencializar a criacdo, ajudando também no
refinamento da poesia corporea atoral, conforme iam sendo imaginadas.

Desse modo, a partir destas referéncias, memorias e recortes de vida, as
metaforas visuais foram aparecendo e sendo adaptadas, e 0 movimento surgia a partir do
que aquele estimulo provocava no meu corpo e no corpo de cada uma das pessoas que
integravam o Corpo Cénico. Logo, podemos pensar a prépria palavra enquanto imagem,
a qual exprime um sentido por meio da combinagdo e associacdo de signos (letras)

formando um todo significante.

3.2.4 O Guia me mostra o caminho a seguir

Apds uma conversa com o diretor Luiz Davi, este me revelou que eu teria a

missao de receber e acompanhar a plateia, assim que ela entrasse no teatro, costurando
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as varias aces que compunham o conjunto do espetaculo; uma espécie de cicerone ou
guia encarregado de orientar o olhar do espectador e conduzi-lo por entre os diferentes
ambientes, seja através do gesto, do corpo, da fala, e muitas vezes até convidando-o a
participar como coperformer.

Para muitas pessoas a palavra guia tem um significado especial: acompanhar,
mostrar o caminho, conduzir. Espera-se de um guia que ele seja os olhos dos seus, que
conheca bem os caminhos, os atalhos, os embocadouros. No entanto, a despeito do
sentido desta palavra, ndo existiu, na concepcdo e execucao do trabalho, a preocupacéo
em proteger, amparar ou socorrer quem quer que seja.

Pelo contrario, o Guia assumia uma significacdo bastante ambigua: ao mesmo
tempo em que apontava direcdes, atraia o publico para sua armadilha, expunha nossa
desumanidade, provocava sensacGes e sentimentos desconfortaveis. A plateia,
enganada, deixava-se levar por uma teia de sentidos enredada pelas sensacdes de
doenga, insanidade, indiferenca, crueldade, dor, vergonha, raiva, medo. Triste ironia a
sina destes espectadores, cuja companheira de estrada era a sua propria cegueira.

Devo confessar que essa configuracdo implicou para mim também um desafio
pessoal, posto que sempre tive, da minha parte, certo incbmodo diante do publico,
fazendo com que eu, a todo instante, tentasse fugir de seus olhares. Neste sentido, a
possibilidade que pude experimentar com este trabalho de interagir e criar comunicacao
imediata com o0s espectadores em ambientes alternativos como ruas, pracas e parques,
me permitiu, entre outras coisas, sentir a liberdade em seu sentido mais amplo; capaz de
dar vazdo aos meus medos e emocdes, aceitando-os como elementos tdo ou mais
importantes que a cena.

Na busca por consolidar tal incumbéncia de guiar a plateia, comecei a explorar
diferentes formas de deslocamento: caminhar em diferentes direcGes e com qualidades
diferentes, caminhar equilibrando objetos sobre a cabeca, caminhar me apoiando em
muletas, caminhar arrastando os pés sobre as folhas secas, caminhar perdendo o
equilibrio, caminhar imaginando uma agulha enfiada nos olhos, entre outras
possibilidades que desejasse experimentar.

Depois desta investigacdo o proximo passo era trabalhar com estes
deslocamentos pensando em dinamicas de peso, gravidade, densidade e fluidez. Isso
fazia com que eu redimensione minha consciéncia corporal, utilizando-me da base dos
pés de uma maneira completamente nova. Por outro lado eu devia tomar cuidado para

ndo cair na tentacdo de criar atuagOes cénicas, mas, ao contrario disso, pensasse em
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acOes performaticas que fugissem de seu uso banal ou cotidiano. Entdo, aos poucos,
essa experiéncia da deriva me rendeu descobertas empiricas muito interessantes na
producdo de subjetividades, que, aquela altura, ainda ndo estavam tdo conscientes em
meu processo artistico.

Ao mesmo tempo, aliado a esta fungdo de conduzir o publico através dos
diferentes momentos do espetéculo, também fui incumbido de desenvolver, assim como
0s meus colegas de cena, uma performance individual. No entanto, 0 que era para ser
uma acdo solo acabou se transformando aos poucos num duo com a entrada da atriz e
performer Susana Nogueira, que veio compor comigo o trabalho, o qual foi sendo
reformulado a cada apresentacéo e de acordo com 0 espaco e a nossa necessidade.

Dessa forma, a Susana e eu passamos a explorar nlcleos de acdes, a partir de
determinadas inquietacGes pessoais, que foram nos levando a estados criativos
relativamente novos. Em algumas das experimentagdes, por exemplo, investigamos a
imagem do corpo humano enquanto objeto, como se fossemos feitos de sistemas
computacionais: cabos, conex@es, dispositivos eletrénicos, fibra dptica, tecnologia,
automatismo, artificialismo, um corpo robotizado, morto, exausto, obsoleto ou qualquer
coisa do tipo. Assim, buscavamos fluéncia e qualidades internas alteradas, parando os
movimentos, fragmentando-os, a fim de obter uma estrutura sem vida, uma forma nao
humana.

Nesta linha de investigacdo, propus um jogo com a Susana que depois foi
transformado nas bases da referida performance. A acdo se estendia por uns 10 minutos
e seguia um roteiro pré-definido, cuja regra baseava-se em selecionar previamente seis
ou sete palavrdes, e, com a ajuda de uma caneta esferografica, escrevé-los no corpo da
atriz, fazendo de sua pele um espaco publico ou templo profanado. Dessa forma,
também existia neste discurso artistico uma vontade de romper com a violéncia histérica
que os corpos femininos sdo submetidos historicamente, expondo a objetificagdo da
mulher na sociedade.

Em nosso contexto atual, a mulher tem se transformado em instrumento de
alienacdo, passando a ser exibida e consumida pela cultura miditica ndo como sujeito,
mas como objeto, que se modifica e se redefine através de cirurgias plasticas ou pelos
usos da publicidade. Por isso achamos que seria necessario refletir artisticamente sobre
estas questdes: Qual o valor que a sociedade dedica ao corpo feminino? De que forma a

artista-performer pode romper com este sistema?.
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A medida que a performance ia se desenrolado, a percepgéo se convertia numa
experiéncia de submissdo. A agdo se intensificava ao ponto de algumas pessoas da
plateia serem convidadas a pegar a caneta e escrever palavras no corpo em exposicao.
De fato, no decorrer da proposta, surgia uma interacdo por parte das pessoas presentes
que se deixavam provocar pela auséncia de limites, escrevendo o que vinha lhes na
cabeca.

Tais contetidos s6 foram possiveis, principalmente, gracas a disponibilidade e
entrega da minha parceira de trabalho durante a execucdo cénica, pois, a medida que
esta imergia na acdo, era preciso expor sua vulnerabilidade e renunciar totalmente as
suas protecOes éticas e morais, potencializando reflexdes, interacdes e representacdes
imagéticas na plateia.

Entdo, basicamente, o meu trabalho se definiu em duas partes: na primeira, eu
costurava as performances e conduzia o publico pelo espaco, iniciando alguns
movimentos poéticos, para, em seguida, na segunda parte, performar o trabalho acima
descrito. Entretanto, pelo fato de envolverem acontecimentos simultaneos, as duas
etapas apresentavam semelhangas nos seus processos internos de criacdo, até porque
independentemente do contexto especifico, o objetivo era sempre 0 mesmo: desenvolver
uma escuta sensivel de si mesmo, servindo-me do meu corpo como ferramenta de
investigacao.

Em suma: para tentar compreender este processo de criacdo artistica, € bastante
importante distinguir uma questdo: nada do que eu disse até aqui consegue expressar
exatamente o que foi esta experiéncia em si, pois o0 contexto de cada apresentacdo fazia
com que cada situacdo fosse diferente. Uma vez que comecei a escrever este capitulo
através do resgate das memorias, a primeira dificuldade que me saltou as vistas foi:
como € possivel exprimir em palavras, um nimero sem fim de variacdes, historias e
acontecimentos que se dobram no tempo?

O melhor que poderia fazer é estar ciente disto, e compartilhar com o leitor
minhas limitages. Tenho notado isto ao descrever cada uma das “artes performativas”
d’O Semeador de Poesias, pois cada performance era diferente da outra e depois
podiam ser recombinadas num sem numero de possibilidades e variacdes. Concluindo,
posso afirmar que este exercicio narrativo ndo pretende conter o que foi o espetaculo em
sua unidade, mas como uma multiplicidade. E sempre bom lembrar: “Isto aqui é apenas

uma imagem!”
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3.2.5 Colhendo imagens no estudo de criacdo performatica

No Centro de Educacao Profissional em Artes Basileu Franca havia um depdsito
de figurinos. Certo dia, me deparei nesta sala com uma saia vermelha muito bonita, que
cobria até os tornozelos; era admiravel, principalmente sua cor vibrante que me
magnetizava o olhar. Na sequéncia dos dias surgiu-me um tnico pensamento: “quero
fazer uma performance com este figurino”. Aos poucos fui visualizando um homem de
dorso nu e vestido com uma saia vermelha, que caminhava por entre as folhas secas do
espaco cénico. A imaginacao foi evoluindo até dar forma uma imagem poetica.

Relatei ao diretor sobre este meu desejo e ele me instigou a perseguir esta
inspiracdo. Assim que este traje foi incorporado na minha performance novos elementos
corporais foram surgindo, inclusive com novos achados criativos para o trabalho. Dessa
forma, a interacdo com a saia me possibilitou delinear novas formas de andar e girar,
facilitando o deslizamento dos pés e refinado o trabalho com a base. Os primeiros
devaneios que eu mergulhei, instigado por essa imagem, foram registrados no meu
diario de bordo no dia 03 de abril de 2010 através de algumas percepcdes muito

subjetivas.

Um vulto atravessa correndo entre as pessoas, cruza até o outro lado e para,
vira-se e de sUbito segue em outra dire¢do, para novamente, desaparece no
meio de toda aquela gente, ndo caminha, arrasta os pés. No compasso do seu
passo, uma trajetoria irregular, folhas secas sendo arrastadas, o contato da
saia nos calcanhares dos meus pés. Uma imagem: um homem sem camisa e
vestido com uma saia vermelha que anda sobre os escombros, recolhendo os
entulhos, juntando os destrogos do que ainda restou.

O registro deste devaneio foi essencial para consolidar a inspiragcdo das demais
matrizes criativas do meu trabalho. Um homem com o dorso desnudo, vestindo uma
saia de seda vermelha, que se locomovia livremente entre a plateia, interagindo
diretamente com esta, e passeando por todas as cenas, ligando fragmentos de acdes
curtas e desconexas; esta figura assemelhava-se, a0 meu ver, com certos homens de
tribos antigas em alguns rituais ancestrais.

Para corporificar essa visdo metaforica, busquei inspiragdo em manifestagdes
teatrais presentes em alguns rituais tribais, ou mesmo na estética do Butoh japonés que
visava um corpo hibridizado, ressurgindo das cinzas de um Oriente aterrorizado pela
guerra. Esta referéncia trazia a tona uma discussao que eu julgava muito importante

incluir no trabalho: a relacdo entre a memdria e a arte, principalmente quando levamos
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em consideragdo o surgimento do Butoh, disposto a resgatar os antepassados de quem
danca, proporcionando um retorno as raizes, um reencontro com a vida, pois que esta
havia se tornado obsoleta, sobretudo no pds-guerra.

Inspirado pelas inquietacbes ditas anteriormente, escolhi explorar alguns
principios butohistas na linguagem corporal da performance, tais como: 0s movimentos
contraidos e lentos, que se assemelhavam bastante com alguns trabalhos dos artistas
Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno, e a expressividade gestual bem como a leveza e
suavidade, presentes igualmente em experiéncias de danca-teatro, como € o caso dos
espetaculos de Pina Bausch.

Para tanto, assisti uma série de videos sobre o tema como forma de me preparar
para a intervencdo que iria fazer. As imagens das maos, olhos, boca, rosto e a tensdo nos
corpos destes dancarinos me levaram para terrenos muito inabitados, desencadeando
uma exploséo na minha pessoa — como quando um terremoto comega a chacoalhar tudo
dentro da gente — e depois tudo se acalmou novamente, algo que me levou a um sagrado

e me fez sentir a efemeridade da vida.

Figura 46 - Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno, precursores da danga Butoh

Fonte: Google imagens
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Figura 47 - Pina Bausch ...como el musguito en la piedra, ay si, si, si...

Foto: Laszlo Szito

Figura 48 - Cena de Umusuna: memories before history do Sankai Juku

Fonte: Google imagens

Aos poucos a imaginacdo foi evoluindo, para outras percepgdes: eu
particularmente via 0 Guia como uma imagem androgena, daquela qualidade de ténus e

fluéncia silenciosa e introspectiva. Com esse entendimento, foi possivel delinear alguns
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elementos simbolicos que traziam consigo o principio masculino e feminino (no jeito de
andar, nos gestos, na circularidade dos movimentos, no olhar, na recepgdo e
acolhimento ao publico). Estas e outras percepcbes vieram de memdrias pessoais bem
remotas e manifestacGes que experimentei na infancia.

Lembro-me bem que, quando crianca, era repreendido na rua, pois as pessoas
ndo aprovavam o meu jeito de andar, por acha-lo muito afeminado. Buscando certos
estagios de consciéncia, representei partes de mim mesmo, num recolhimento para as
formas intimas e a imersdo para dentro do meu universo particular. Para mim, nédo
interessava o corpo cotidiano, mas um corpo desconstruido, ao mesmo tempo masculino
e feminino, moderno e antropoldgico, sagrado e profano, buscava através do
desenvolvimento das habilidades psicofisicas e do trabalho energético um corpo liberto,
fértil, que pensasse e reagisse segundo as suas motivagoes internas (de dentro para fora).

Compartilho com vocés um poema extraido do meu diario de bordo, intitulado
“Translacidas”, como uma forma de exteriorizar estas reflexdes e sentimentos que
ocupavam a minha cabeca naquele instante. O poema em questdo € também um
exercicio de Imaginacdo Ativa®, apontando para imagens e representacdes poéticas,

vistas com os olhos de dentro:

A noite desce sobre mim.

E a noite, como vocé sabe, a noite distorce as coisas.

Enquanto isso, os pélos se rogam, separados por um filete de 4&tomos.
Na intensidade tempestuosa de uma respiraco.

Quando os corpos se calam, o siléncio trai os sentimentos.

Hoje, irei dormir com os anjos, por que 0s anjos ndo tém sexo.

Os anjos sdo hermafroditas como eu.

Malditos anjos da noite!

(Trecho extraido do diario de bordo no dia 18 de julho de 2012).

Acredito que, na medida em que nos relacionamos com 0 Nosso universo de
memorias, conseguimos dar sentido a estes contetdos, localiza-los e lidar melhor com
eles. Assim, ao me reconectar com 0s meus estados psiquicos, mitos pessoais e

manifestacdes poéticas, logrei alcangar uma relacdo menos reprimida e mais imaginal

>* Jung, em sua busca por esclarecimento interior ndo preenchida pela racionalidade cientifica,

desenvolveu um processo imaginativo ndo verbal, para além dos sonhos, chamada de Imaginacdo Ativa
uma espécie de sonhar acordado. Trata-se de um processo onde a pessoa se concentra num evento
especifico, que pode ser uma imagem, uma memoria e vai vivendo esta manifestacdo de estrutura
dramatica, semelhante ao sonho. Os conteldos da imaginacao sdo colocados para fora de diversas formas,
através da danca, do teatro, da pintura, que podem ser compreendidos a luz dos conhecimentos simbdlicos
da psicologia analitica. (ver JUNG, 2010).
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com 0s meus sonhos, medos e tudo o que eles acarretam, em busca de uma maior

intimidade comigo mesmo.

Figura 49 - Cena de O Semeador de Poesias, 2011

Fonte: Arquivo pessoal

Quando eu penso na minha trajetéria como artista, observo que a minha
motivacdo para criar sempre esteve muito relacionada as questdes que me
incomodavam. A partir desse incomodo, encontro a razao para produzir obras, sejam na
performance ou no teatro, a ponto de me sentir atravessado por elas. Também me
impulsionam neste processo algumas fontes de pesquisa, tais como noticias de jornais,
textos, leituras, fotografias, videos, que vao construindo imagens a partir de uma
perspectiva de colagem. Entdo eu percebo que, ao longo da minha carreira de ator, eu
estive muito preocupado com a dor, tanto das dores sociais, quanto as dores individuais
e, consequentemente, realizar obras que retratassem esse tema.

Criado a partir de um emaranhado de imagens psicologias e devaneios criativos,

acredito que a figura do Guia dentro do espetaculo O Semeador de Poesias era, acima
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de tudo, um desabafo pessoal contra certos padrBes sociais injustificaveis, 0s quais me
sufocaram durante grande parte da minha vida, ditando o que era certo e o que era
errado para mim e como eu devia ser ou agir, criando amarras que me tornaram reféns
de modelos distantes da realidade.

Estas estruturas sdo, na verdade um tipo de dispositivo de controle ligado a
certos grupos sociais (tais como o Estado, a escola, a familia, a religido etc.), a partir de
um olhar sobre o corpo desviante, sempre com a intencdo de domina-lo, silencia-lo, agir
sobre ele. No entanto, o que O Semeador trouxe de novo para mim, foi repensar esta
relacdo, trazendo um corpo que quer falar, existir, questionar sua propria existéncia no
tempo e no espago.

A meu ver, o artista deve se ocupar do presente, tendo sempre a preocupacéo de
documentar as mudancas na estrutura da sociedade e romper com o estabelecido. Um
dos grandes erros a respeito do modo como encaramos o0 nosso trabalho é quando o
consideramos imutével, separado do mundo. Dessa forma, fica evidente a influéncia da
subjetividade no processo de criacdo, pois aquele que se propde a fazer teatro precisa

habitar seu corpo e aproximar-se da vida.

3.2.6 A roda viva gigante da contingéncia

Tenho descoberto que, a medida que adquirimos mais idade, a vida se assemelha
mais a uma roda gigante em ritmo de montanha russa maluca. E isto € mesmo
contraditério porque, apesar de ter a feicdo de brinquedos de um parque de diversoes,
nestas condicdes, a vida nos deixa tontos, desnorteados, inseguros, duvidosos,
assustados, pequenos... pequenos, assim como criangas que se divertem num parque.

Veja bem: durante um dos ensaios, no qual trabalhdvamos com as matrizes
imagéticas do espetaculo O Semeador de Poesias, mais precisamente sobre as imagens
guiadas pela imaginacdo e as acOes espontaneas do corpo, foi colocada a seguinte
proposta pelo diretor:

- Deixem-se guiar pela musica, movimentando-se pela sala, até que seus
movimentos aos poucos tomem a forma de uma danca poética.

O exercicio em questdo incluia pensar, em linhas gerais, nos movimentos, no
ritmo, nas diferentes qualidades de energia, nas diferentes partes do corpo, etc. A

principio esse trabalho de pesquisa pareceu-me sem propdésito, embora saiba que
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praticas como esta sejam norteadoras para o aprimoramento do trabalho de interpretacdo
Cénica.

Mesmo estando acostumado a este modo de composicdo, algumas questdes
ainda me pegavam de surpresa: sdo tantas as situacdes possiveis de serem exploradas
quando ndo se tem um recorte predeterminado que era dificil pensar em apenas uma.
Entdo eu comecei a pesquisar acles fisicas que estivessem relacionadas com as
palavras-dispositivos (semeador, cegueira e semente), a partir da figura do semeador,
para tentar entender como estas, na pratica, poderiam atuar no processo de construcao e
registro de uma fisicalidade.

Naquele momento em que eu me propunha a contar algo essencialmente através
do meu corpo, percebi que 0 movimento provinha de uma atuacdo muito estereotipada
ou forcada, nada espontanea. Observei, entdo, que a sequéncia de acdes escolhidas por
mim fazia parte de um padrdo fixo, situado na minha zona de conforto, tornando-a,
portanto, pouco interessante.

No inicio 0s movimentos eram banais, ndo possuiam substrato intimo aparente e
eram destituidos de valor poético. O que eu fazia era puramente um estudo de formas,
imagens e acgdes clichés, carentes de qualquer intencionalidade. Contudo, aos poucos, as
imagens internas foram preenchendo estas acfes fisicas e cada passagem foi sendo
ressignificada a partir das impressdes produzidas durante o exercicio.

Subitamente, consegui imergir neste territdrio completamente desconhecido,
numa espécie de auto-encantamento. Em um determinado momento, por exemplo, senti
a necessidade de acessar um universo de memarias pessoais para tornar mais potente o
que eu criava, como uma forma de descobrir outras camadas internas, para além da
obviedade. Minha ideia inicial foi de tentar representar, através da imaginacao, as visoes
simbolicas contidas na forma de vida do semeador que sintetiza todos os caminhos
percorridos pela semente.

Primeiramente eu recorri ao imaginario popular através da parabola biblica do
semeador, como aquele que semeia a terra preparando-a para a colheita no seu devido
tempo. Imediatamente, este estimulo remeteu a minha experiéncia, ainda jovem, quando
ajudava meu pai na roca de milho, seja indo na frente com a plantadeira manual ou atras
jogando terra com 0s pes sobre as sementes na cova. Sendo assim, transportava para o
corpo as imagens, sensacOes e recordacOGes deste repertorio, para traduzi-las em

movimento espontaneo e vivido.
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A medida que os impulsos iam surgindo, de maneira quase empirica, a
imaginacdo entrava no jogo, dando suporte para a realizacdo do exercicio proposto,
como se houvesse dentro de mim um diretor de cinema oculto, com uma viséo global,
operando este caminho de criar sobre si mesmo.

Num segundo momento, retomei a memdoria de um video que assisti uma vez no
YouTube de um espetaculo da Pina Bausch®®, em que os bailarinos dancavam sobre um
campo cheio de flores. Estas imagens de algum modo permaneceram vivas no meu
subconsciente até aquele instante, quando enfim se revelaram mais nitidas e me
permitiram resgata-las para o plano imaginario artistico da cena. Ao movimentar-me,
sentia-me como se estivesse dancando sobre um campo de flores, entdo imaginava meu
corpo em relacdo com as flores e 0 espaco, como se todos estes estados chegassem a
acontecer fisicamente no exercicio.

A matéria prima para este laboratério cénico foi, sem sombra de duvida, as
representacfes imagéticas obtidas a partir de experiéncias sensoriais anteriores e
sugestionadas pela minha mente criadora, tais como: selecdo de memdrias, quadros,
fotografias, videos entre outros. Percebi assim, que, a medida que o trabalho com as
imagens poéticas era incorporado aos exercicios praticos em sala de ensaio, certos
elementos inesperados surpreendiam-me e auferiam ao meu corpo um carater
transpessoal.

Esse ensaio me proporcionou muitas possibilidades de composicdo dos
movimentos expressivos 0s quais serviram de suporte para a encenacao performatica.
N&o obstante, grande parte destas partituras foram sendo esquecidas com o tempo e
quase nada foi aproveitado efetivamente na performance, tendo servido unicamente
para o exercicio da imaginacdo como disparador criativo. O lado bom disso tudo foi que
eu pude aproveitar a ocasido para reconectar comigo mesmo, revisitar lugares dentro de
mim que ha muito tempo eu ndo acessava.

J& se passaram muitos anos desde entdo, mas a forte emocao e a plasticidade do
corpo que eu alcancei ali continuam pelos teatros da vida, potencializando muitas outras
situacOes. Nao consigo contar exatamente o que aconteceu comigo naquele dia, porque
ndo € isso que realmente importa, mas como eu me sentia. Divido com vocés um pouco
destas sensacdes/imagens relatadas no meu diario de bordo através do fragmento

abaixo:

>> 0 video em questo era do espetaculo Nelken (em tradugdo Cravos), o qual pode ser acessado através
do seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=dJV-7nL5-aE



https://www.youtube.com/watch?v=dJV-7nL5-aE
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O que sei do exercicio que fiz é o cansago que sinto no corpo. Nem preciso
recordar. Ele esta aqui comigo. Incrustado. Como imagem de um retrato. Eu
sinto que meu corpo se esfarela. Durante os minutos que duraram o exercicio
de ontem, ndo existia nada no horizonte que ndo fosse eu. A vontade de me
lancar foi menor que a de fugir. O medo foi rareando. A vontade
endurecendo. N&do queria sair do lugar. Ndo me interessava 0 que acontecia
do lado de fora.

Meu caminho comecou ali. Na volta para a casa eu me percebi mais vivo,
mais artista, vendo coisas que ndo via pelo caminho. Tinha tanta coisa
acontecendo dentro de mim, que ndo sei se me faco entender. Sentia uma
vontade grande de andar. Uma urgéncia no caminhar. E ouvia o barulho das
folhas soando melodia. Trota. Trota. Trota. Trota. Trota esse caminho louco.
A arte espalha a alma por tudo quanto é lugar. O vento espalha. Muge, buge,
urge fugir.

J4 fui, em algum momento, flor e estrondo. Me criei algumas vezes. Mas fui
diminuindo o alcance do passo. Convoco meus iguais na sujeira, na beleza e
na dor, da lama a existéncia. Quem observa sou Eu, Andreane.

De outra feita, ao entrar na sala de ensaio para retomar o trabalho com as
performances, me deparei com varios objetos espalhados pelo chdo. O Luiz Davi entdo
sugeriu que cada um de nds escolhesse um item para trabalhar. De imediato, eu escolhi
0 meu, guiado por um forte magnetismo e por uma vontade inexplicavel de possui-lo,
como se ele sempre pertencesse aquela proposta cénica. Sem que eu soubesse, a vida da
roda viva gigante continuava incursionando na contingéncia do tempo. A cada volta, um
novo movimento, diferente, inesperado...

O objeto em questdo consistia em uma peneira feita de palha trangada, muito
utilizada em algumas regides rurais do Brasil. Este foi um importante disparador das
primeiras reflexdes e exerceu forte influéncia na qualidade dos movimentos adotados
durante o trabalho, servindo como um embrido da minha pesquisa para 0 adensamento
da realidade imaginada.

Apoés isso, me lancei a0 movimento esponténeo, idealizando formas de me
relacionar com este objeto, apenas deixando o corpo descobrir por si s6 o que fazer,
desprovido de racionalidade. Impulsionado pela peneira entre as maos e as imagens de
referéncia, a imaginacdo foi se desenhando por meio de improvisacdes, até que, aos
poucos, 0s movimentos-chaves foram aparecendo. Lembro-me que deste dia em diante
a peneira se consolidou como um signo visual de grande importancia e foi
imediatamente incorporada na linguagem plastico-visual da minha performance.

Posteriormente, motivado por uma circunstancia sincrénica, ndo causal dos
acontecimentos, tive a ideia de colocar na parte concava da peneira sementes de girassol

cobrindo toda sua superficie. A primeira sensacao fisica que se manifestou em relagéo a
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esse objeto foi a vontade de dancar pelo espaco, girando em torno do proprio eixo. A
medida que eu girava, as sementes de girassol iam se espalhando pelo chdo do teatro,
produzindo uma sonoridade interessante. SO mais tarde eu fui capaz de refletir a respeito
desse impulso inconsciente, identificando nele a acdo de lancar as sementes numa
evidente relacdo com o ato da semeadura que esta implicita em praticamente todo

espetéaculo.

Figura 50 - Cena da performance (Pirendpolis)
rl :

-

A

Fonte: Arquivo pessoal

Desde esse dia, habituei-me a resgatar materiais diversos e objetos do cotidiano,
como brinquedos velhos e/ou itens descartados que eu mesmo recolhia da rua e eram
entdo canalizados para a instalacdo do espetaculo. Porém ndo procurava por estes
elementos, apenas permitia intuitivamente que eles chegassem até mim e, quando
surgiam no meu caminho, apenas incorporava-os a performance, guiado pelo impulso
criativo, pela intuicdo ou por forca do acaso.

Estes objetos cénicos, na medida em que eram absorvidos no trabalho e
manipulados pelos atores e atrizes, na relacdo com o texto, comegaram a interferir na
obra, tanto no ponto de vista de abertura para novas agdes, estimulos e/ou movimentos
integrados quanto para alterar a estrutura do espetaculo, o qual possuia uma natureza

passivel de deslocamentos, criando e instigando novas organizagoes.
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Ent&o, foi assim que isso tudo ACONTECEU...

Né&o fosse nossa insisténcia em planejar a vida, eu diria que ela se aproxima
mesmo de um caleidoscépio em movimento. Bom, o fato é que, de volta as
contingéncias, desde que escrevi este capitulo da minha dissertacdo, fico imaginando
quantas coisas ndo poderiam ter sido alteradas por causa da ordem do tempo!

Pensando na propria subjetividade da vida, ndo podemos perder de vista que,
querendo ou nao, a realidade é sempre o resultado de um ato que realizamos no aqui e

agora.

3.3 Njilas abre as portas da criacéo

No ano de 2016, eu trabalhava como ator na Companhia de Teatro Sala 3 do
diretor Altair de Souza®™, e, naquela oportunidade, convivi mais intimamente com a
atriz e professora de teatro Renata Weber®’, que na época atuava na mesma peca que eu.
Pelas conversas de bastidores, tomei conhecimento, atraves dela, de que o LaborSatori
Teatro — Nacleo Multidisciplinar de Pesquisa nas Artes da Cena, estava com 0 projeto
de um novo espetaculo que seria montado nagquele mesmo ano.

Pela oralidade das coisas que ela me contava sobre este projeto, e pelo que eu ja
conhecia do grupo, tendo o assistido por mais de uma vez, me coloquei a disposi¢édo
para participar. A ideia inicial era fazer uma peca infantil a partir de um grande material
de textos, memorias fragmentadas e devaneios criativos. S6 que, infelizmente, devido a
varios problemas, o trabalho ndo foi adiante, tendo que ser interrompido.

No entanto, eu acredito que tudo se desenrolou como tinha de ser. Pois, em
meados de 2017, fiquei sabendo que um dos atores do espetadculo Njilas: Dance e
Esqueca suas Dores iria se ausentar do processo por motivos pessoais € que 0 grupo

estaria precisando de alguém para substitui-lo. Desejei tanto participar desta montagem

>® Altair de Souza é licenciado em Artes Cénicas pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO); também trabalha como professor de Teatro no Centro de Estudo e Pesquisa Ciranda da Arte,
instituicdo que atua na formacgdo e promogdo das Artes no Estado de Goids. Sua histéria com o teatro
comega ainda na escola, quando era aluno do tradicional Colégio Marista, em Goiénia. Foi ainda nesta
época que surgiu seu primeiro grupo, o Cena 1, que futuramente se tornaria a CIA de Teatro Sala 3, onde
ele desempenha atualmente as fungdes de presidente, diretor e encenador, consolidando sua carreira neste
segmento desde 2002.

>’ Renata Alessandra Weber é professora, atriz, pesquisadora, diretora teatral, produtora e preparadora de
elenco. Como intérprete, ja atuou em diversas companhias de Goinia, tais como: LaborSatori Teatro, de
2012 a 2018; Cia. de teatro Sala 3, de 2006 a inicio de 2016, e no Grupo Experimental de Teatro (GET),
de 2012 a final de 2015. Atualmente trabalha como professora na EFGABF. Possui mestrado em Artes
Cénicas pela Universidade Federal de Uberlandia (UFU); licenciatura em Artes pelo Centro Universitario
Filadélfia (Unifil); e bacharelado em Artes Cénicas pela UFG.
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gue o convite para fazer parte do elenco veio sem que eu me manifestasse. Ndo pensei
duas vezes, aceitei na hora.

Faz parte da prépria estrutura do teatro o imponderavel que foge ao nosso
controle, uma vez que, assim como algo sempre pode dar errado, encontros magicos
também podem acontecer. E nisso que reside a maior poténcia desta arte: na
incompletude, na imprevisibilidade, nos percalcos, momentos belissimos e
catastroficos, e um milhdo de possibilidades que desafiam a I6gica racional.

Um dos motivos que me levou a aceitar essa empreitada foi minha paixao pela
obra artistica em questdo, paixdo esta gerada gracas a relacdo particular que tenho com
ela. Talvez este seja um dos espetaculos que mais me impactou enquanto recepcao,
atravessando-me em varios lugares de tradicdo e ancestralidade. A primeira vez que
assisti Njilas foi no Centro Cultural UFG, quando ainda era um trabalho recém estreado.
Apos isso, assisti-o outras quatro vezes, se ndo me falha a memoria, e, a cada nova
imersdo, notava um aspecto diferente que me arrebatava ainda mais. Depois, aquele
jovem rapaz que estava sentado na plateia, tornou-se um de seus atores.

Em vaérios aspectos, este convite foi um desafio para mim, primeiramente porque
eu tinha poucas referéncias acerca da temética da peca: baseada no cruzamento entre
referenciais miticos-teatrais da cultura afro-brasileira e da Grécia antiga. Em segundo
lugar porque tive aproximadamente quatro meses para me preparar e conseguir dar cabo
de uma obra tdo densa. Para minha surpresa, poucos dias apos ter aceitado o convite,
substituindo um dos atores no processo criativo, recebi a noticia de que tinhamos trés
apresentacdes previamente marcadas, uma para o dia 30/08/2017, outra para o dia
31/08/2017 e a outra para 01/09/2017.
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Figura 51 - Flyer digital do espetaculo
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Fonte: Arquivo pessoal

A despeito disso, ndo houve pela parte da direcdo nenhuma urgéncia na
conducdo do percurso criativo, por isso o periodo de pesquisa ocorreu, na medida do
possivel, sem grandes precipitacbes. Enquanto eu ia sendo preparado para assumir a
personagem, as sugestdes e achados eram compartilhados dentro do grupo,
paulatinamente, durante o0s ensaios, nas rodas de conversa, nas aulas praticas,
improvisacBes e exercicios técnicos, com o intuito de proporcionar tempo de
amadurecimento, autoconhecimento e capacitagdo corporea.

Considero a pressa no processo de criagdo algo que nos afasta do entendimento
sensivel que constitui 0 nosso trabalho enquanto atores e atrizes. Com efeito, para dar
forma a uma ideia, é preciso deixa-la de lado algumas vezes e/ou replanejar a rota.
Sendo assim é fundamental encontrar espaco para a espontaneidade, permitindo que,
aos poucos, as praticas na sala de ensaio despertem os sentidos adormecidos. Além
disso, deve-se considerar as diferencas de cada individuo, o seu ritmo pessoal, suas
limitacbes e potencialidades, uma vez que sdo diferentes 0s niveis de
eficiéncia/deficiéncia de cada pessoa.

Como ator, eu hoje consigo compreender que o tempo funciona como um
elemento balizador da pratica artistica, pois as dificuldades enfrentadas durante o

processo de criagdo de Njilas se transformaram futuramente em forca e me
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impulsionaram para o trabalho. Durante a minha curta passagem pelo espetaculo que
durou apenas seis meses, eu pude experimentar o que a autora Sonia Machado de

Azevedo descreve como sendo “processo proprio de maturagao”:

H& necessidade de um rascunho diério, atento ao proprio fazer, sem
“queimar” etapas (na ansiedade de conhecer o produto final). Isso parece
dificil de obter, especialmente em se tratando de atores iniciantes: a
preocupacdo com a meta final, o desejo de acertar rapidamente, acabam por
precipitar a ocorréncia de uma mascara que nao sofreu processo proprio de
maturacdo e foi, por assim dizer, conduzida por uma vontade consciente, que
acabou interferindo de modo dréstico no curso natural do fenémeno. E
preciso, pois, tranqlilidade, no rascunhar, no préprio corpo, o corpo do outro,
que ainda ndo se conhece, e que, no devido tempo, dar-se-a a conhecer.
(AZEVEDO, 2017, p. 170).

Diante do desespero e da angustia de ndo saber se teria tempo suficiente para
concretizar o processo de construgdo do personagem que remetesse a um pensamento
com profundidade, lembro-me que fui para casa com o texto debaixo do braco pensando
no que iria fazer diante de tal situacdo. Decidi comecar do comeco. S existia um Unico
caminho possivel naquelas circunstancias: fazer a leitura do texto para compreender
melhor o personagem. E foi isso que fiz.

O espetaculo Njilas parafraseia o classico grego As Bacantes de Euripedes, cuja
historia se passa na cidade de Tebas, na Grécia Antiga. No caso de Njilas, a trama gira
em torno das cidades imaginarias de Mpambu e Lorum, descritas respectivamente pelos
seguintes aforismos: “onde tudo ¢ terra” e “onde tudo € céu”. Esta tltima ¢ acometida,
repentinamente, por uma estranha epidemia de danca que tem como alvo as mulheres do
lugarejo. Através da danca, elas redescobrem seus desejos, seus prazeres e a
feminilidade esquecida, num jogo arriscado de vida e morte.

A governante de Lorum, Eled4, ao ser informada destes tristes acontecimentos,
fica enfurecida e manda prender o causador de tal maldicdo. Enquanto isso, mais e mais
mulheres se juntam a esta danca da morte nas ruas da cidade, com excegdo da propria
Eleda, que se mantém firme em seu proposito de negar o desejo do corpo e entregar-se a
danca, mas seus esforgos séo insuficientes.

E neste contexto que surge o viajante Eligua, um viajante estrangeiro vindo de
Mpambu, a quem era atribuida a origem da epidemia. Este aparece como um
contraponto as ideias de repressdo, racionalidade, autoritarismo, clareza de pensamento
e a energia masculina que toma conta de tudo em Lorum, de modo a romper com as

barreiras morais criadas por Eled4 e desencadeando uma transformagdo no percurso
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interno das personagens femininas. Este processo de transformagdo apenas se
concretizava no final do espetéaculo, quando, tomadas pela forca do estrangeiro, todas se
entregam as batidas do tambor numa exploséo de dancas.

Este momento coincidia, na encenacdo, com a entrada de um bloco de maracatu
entoando cantos e ritmos da cultura popular afrobrasileira, cuja base percussiva da
tradicdo cultural pernambucana é muito proxima da utilizada nos terreiros de
candomblé. Enquanto isso, 0os atores e atrizes, quebrando a convencdo do teatro,
juntavam-se ao bloco, convidando os espectadores para partilhar deste momento,
dancando e movimentando-se animadamente no mesmo espaco cénico. Assim, 0 jogo
proposto para a cena final trazia um ritual de celebragcdo com o objetivo de despertar a
expressao espontanea dos corpos e promover um estado catartico na plateia.

Vale ressaltar que a experiéncia de criacdo deste espetaculo, contou com a ajuda
de muitas pessoas — atores, atrizes, técnicos, instrumentistas, colaboradores —
desdobrando-se em diferentes formagdes de elenco, das quais eu participei apenas na
fase final. E importante destacar também que a repercussdo positiva do referido trabalho
e sua tematica social tornaram-no objeto de muitos olhares, ndo sé por parte do publico,
que sempre lotava o teatro, mas também dentro da pesquisa académica, com a
publicacdo de dissertacdes e artigos cientificos acerca da obra®®. Nesse sentido, buscarei
aqui dialogar com essas referéncias, no sentido de trazer multiplas vozes e ampliar os
olhares sobre o tema.

Assim, as reflexfes adiante apresentadas tém como objeto de analise o processo
de construgdo da personagem Eligué dentro do espetaculo Njilas: Dance e Esqueca suas
Dores, do LaborSatori Teatro, com direcdo e orientacdo do Doutor em Artes Cénicas

Alexandre Silva Nunes®, orientador deste trabalho académico, que inseriu na obra

*% Cito a titulo de curiosidade a pesquisa de Mestrado da atriz e professora Renata Alessandra Weber
realizada no Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da UFU (2019), com o titulo Njilas: Dance e
Esqueca suas Dores — Técnicas e Poéticas de encenacdo e composicdo da personagem, disponivel para
baixar no seguinte link: https://repositorio.ufu.br/handle/123456789/27201?mode=full

>° Alexandre Silva Nunes é diretor, ator, performer, dramaturgo, escritor e professor. Sua origem teatral
remonta aos primeiros trabalhos no campo da performance, em Recife/PE, dentro do grupo Totém. Dali
ele acabou saindo para fazer mestrado na Unicamp, onde desenvolveu sua pesquisa sobre o processo de
autoconhecimento do individuo e o processo de formacdo atoral (NUNES, 2005). Na Universidade
Federal da Bahia (UFBA), continuou seus estudos académicos dentro do Programa de P6s Graduagéo em
Artes Cénicas, com a tese Ator, Sator, Satori: Labor e Torpor na Arte de Personificar, defendida em
2010. Apds mudar-se para Goiania, em 2006, comec¢a a lecionar na EMAC/UFG, onde atualmente é
professor nos cursos de graduagdo em Teatro, Direcdo de Arte e no Mestrado em Artes da Cena. Nesse
percurso, atualmente, é co-fundador dos Encontros Arcanos - evento itinerante de pesquisa
interdisciplinar, voltado para as relagdes entre arte, mito e imaginario; coordenador/diretor do LaborSatori
Teatro e do Festival Universitario de Artes Cénicas de Goias (FUGA).



https://repositorio.ufu.br/handle/123456789/27201?mode=full

163

classica As Bacantes, do século V a.C, elementos reconhecidos como integrantes da
cultura afro-brasileira.

O LaborSatori se define como sendo um nucleo de pesquisa que atua dentro da
UFG ha mais de 10 anos, na forma de um laboratorio de carater multidisciplinar. Desde
entdo, tem desenvolvido pesquisas e projetos, num contato que j& rendeu contribuicdes
no nivel académico, mas também no préprio sentido do fazer teatral, com énfase na
estética do butoh japonés, nas dramaturgias da imagem, na performance, no teatro
coreogréfico, no teatro fisico, na dramaturgia colaborativa e no imaginario como objeto
de investigacdo (NUNES, 2016). Naturalmente, uma parte da sua linha de pesquisa
dialoga com os estudos praticos no campo teatral, por outro lado, ha também uma
vertente ligada aos estudos tedricos dentro da universidade, que se relaciona diretamente
com 0s processos criativos desenvolvidos. Entdo esta questdo da teoria e da pratica tem
relacbes muito intrinsecas uma com a outra dentro do grupo, construindo pontes entre a
experiéncia em campo e as reflexdes académicas.

O projeto como um todo nasceu da vontade dos integrantes do LaborSatori de
pesquisar referenciais miticos das culturas africanas e greco-romanas. Neste sentido,
Njilas se identificava como um espetaculo hibrido, situado entre a danca e o teatro, que
tinha como foco a insercdo de elementos de diversas religides na encenagdo e na
construcdo dramatlrgica, de forma a contribuir para o processo de afirmacdo e

valorizacdo da nossa cultura:

NJILAS é também uma resposta a percepgdes subjetivas do Laborsatori
acerca do momentum que vivemos, numa revisdao do estatuto do proprio
teatro, enquanto arte e enquanto poténcia ritual, de modo a superar algumas
barreiras oriundas do sucessivo distanciamento entre a dimenséao do sagrado e
a pratica cénica. (NUNES, 2016, p. 28).

O nome Njila tem ligacdo direta com a religiosidade africana, mais
especificamente de algumas religides cultuadas em Angola e na Africa Central.
Segundo a mitologia destes povos, Pambu Njila € uma divindade responsavel por
estabelecer a ligacdo entre o plano material e o plano extra fisico®®. Ademais, outro

sentido para esta divindade diz respeito a possivel derivagdo que se deu a partir dela, nas

% De modo similar, Exu é considerado por muitos como o mensageiro das almas, que permite a ligag&o
entre 0 mundo dos mortos e o mundo dos vivos. Por outro lado, Hermes, na mitologia grega antiga,
também tinha esta funcdo de conectar o mundo dos deuses (Olimpio) com o mundo dos mortais,
estabelecendo o transito entre alteridades. Para Jung (1990), Hermes é a imagem, por exceléncia, da
conexdo entre consciente e inconsciente, numa linguagem da psicologia profunda, ou, se preferir, da
consciéncia com as memdrias esquecidas. Dai vem outra imagem: a de um deus conhecedor das verdades
profundas, obscuras e herméticas, que nos d&o acesso a psicologia humana.
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praticas religiosas afrobrasileiras, de onde pode ter derivado a expressdo pombagira.
Neste sentido, pode-se ler também na palavra uma referéncia a fertilidade feminina,
bem como a sensualidade a ela associada.

Na traducdo para o Portugués, pambu ou mpambu é geralmente traduzido por
encruzilhada, e o termo njila, por caminho. Neste sentido, o titulo dado ao espetaculo
(Njilas: Dance e Esqueca suas Dores) pode ser entendido através da seguinte metéfora:
a busca de caminhos para a liberdade. Do mesmo modo, assumo neste exato momento a
forma poética de um andarilho solitario, caminhando por entre as encruzilhadas
imaginérias, para fazer uma cartografia deste processo criativo, composto por uma

paisagem repleta de ternas recordagoes.

3.3.1 Desafios e encruzilhadas no ambito da cena

Sons familiares me levam, agora, a minha estreia dentro do LACENA — Teatro
Laboratorio da EMAC/UFG, em agosto de 2017, numa experiéncia transcendental que
ndo se restringiu ao campo da encenagdo. Ao escrever estas palavras, vou me deixando
conduzir pelas lembrancas, ancestralidades, afetos, o novo e o velho, para, ao final,
como no inicio, projetar-me no tempo.

Ao todo, foram dois anos para criar o espetaculo, que consiste na recria¢do do
mito poético de As Bacantes num contexto de ambientacdo da cultura afro-brasileira e
das religiGes de matrizes africanas, através, principalmente, dos arquétipos dos orixas,
como uma tentativa de estabelecer uma analogia entre a repulsa sofrida pelo
pensamento dionisiaco na Grécia antiga e a forma preconceituosa como as religiées de
matrizes africanas sdo vistas aqui no Brasil, consideradas como uma pratica indesejavel
e ndo legitimada segundo os padrdes de uma sociedade eminentemente cristd, branca e
ocidental.

Historicamente, as culturas africanas e indigenas foram extremamente
marginalizadas e esquecidas durante a colonizagdo, para que se pudesse instaurar uma
cultura européia, centralizada. Pensando nesse contexto, a proposta de trabalho para o
espetaculo Njilas se aproxima das poéticas e expressdes culturais que estdo a margem
da sociedade (especialmente das religides de matrizes africanas), para demonstrar que a
marginalizacdo precisa ser desenraizada da nossa consciéncia historica.

Este € um dos papeis do teatro, capaz de questionar todos estes estados

marginalizados, tanto em nossa cultura religiosa e/ou cientifica, quanto na arte. Em
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termos gerais, por meio do teatro, conseguimos expor as indignacdes que nos afetam, e
resgatar o que € nosso. Assim, a partir do pensamento decolonial, a discussao tematica
proposta pelo espetadculo pretende aprofundar nesta questdo, ressaltando nossas
caracteristicas afro-amerindias e a revalorizacdo da realidade cultural brasileira. Como

fica claro no fragmento abaixo:

NJILAS é uma experiéncia de criacdo cénica que se descobriu no lugar desse
entrechoque de forcas. Nao nasceu de um projeto pré-definido de releitura do
classico antigo, mas se constituiu a partir de desejos urgentes para o coletivo
de artistas nele envolvido. Assim, é resultante de um longo acimulo de
reflexbes e pesquisas voltadas para diversos aspectos da repressdo no
pensamento e na cultura: a marginalidade do corpo-sujeito na economia do
corpo-objeto; a marginalidade da imaginagdo poética, no contexto do
racionalismo cientifico; a marginalidade errante da alma, na cultura patriarcal
do espirito; a marginalidade do sensivel, no mundo do razoavel; a
marginalidade do feminino, na ditadura falica do poder; a marginalidade dos
cultos afro-brasileiros e indigenas, na sacrossanta repressdo ao paganismo; a
marginalidade inerente ao teatro, enquanto poténcia dionisiaca capaz de
instituir a libertacdo em relacdo a todas as repressfes. (NUNES, 2016, p. 27 e
28, grifo do autor).

Por meio destes apontamentos, algumas questdes foram surgindo para mim
durante a investigacdo pratica de criacdo da personagem: “Como proceder a construcéo
de um corpo decolonial a partir da estética afro-brasileira?”; “Como o ritual pode ser
transposto para o laboratdrio de criacdo e, consequentemente, para 0 espago da cena?”.
Acredito que as metodologias de pesquisa propostas durante a preparacdo para o
espetaculo Njilas perpassam um pouco por estas questdes.

Olhando para trés, eu percebo que um dos eixos de maior relevancia para este
trabalho foi exatamente pensar o processo criativo em didlogo com as praticas rituais da
cultura brasileira, a fim de expandir os horizontes de pesquisa teatral, para além das
fronteiras classicas. Nisso ele se alinha muito com uma abordagem decolonialista nas
Artes da Cena associada as manifestacdes expressivas tradicionais, as quais, apesar de
reconhecidas pela sua riqueza multicultural, ainda tem sido pouco explorada dentro dos

espacos de formacéo de atores e atrizes®".

® Grande parte das concepcdes que sdo empregadas no campo das artes cénicas hoje em dia tem se
mostrado em evidente desconexdo com as praticas decoloniais, tornando-as, muitas vezes, reféns de
métodos e praticas eurocéntricas. De certa forma, isso se deve ao fato de que os métodos empregados no
teatro sdo oriundos, em sua grande maioria, das tradicGes européias hegemonicas e de certos conceitos
classicos ha muito tempo presentes nas artes e nas ciéncias humanas. No entanto é preciso relativizar
estes conceitos fulcrados no patriarcalismo, na marginalizagdo da cultura indigena, africana e da mulher
que, historicamente, foram edificados sob a légica do colonialismo.
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Como ja foi dito, o espetaculo é fruto de uma atualizacdo do texto classico As
Bacantes para a cena contemporanea, expandida através de referéncias a poética da
umbanda e as matrizes das religides africanas. A fim de viabilizar um melhor
entendimento desta analise, apresento a seguir uma sintese da obra As Bacantes, de
modo a colaborar para a compreensdo da encenacdo de Njilas, que é o escopo
primordial deste topico.

Encenada pela primeira vez em 405 a.C., ap6s a morte de Euripides, esta €
considerada uma das maiores tragédias gregas da dramaturgia classica. Sua acgdo
dramética se passa em Tebas e tem como protagonista Dioniso, deus das festas, do
vinho, das mulheres, do teatro e do delirio mitico.

Resumidamente, o enredo desta tragédia centra-se na rivalidade entre Dioniso e
Penteu, Rei de Tebas. Este Gltimo, por sua vez, tomado pela soberba, recusa-se a
venerar aquele que se dizia filho de Zeus, por considera-lo indecente. A resposta do
deus a esta oposicdo surge na forma de um castigo. Para alcancar seu propdsito de
vinganca, Dioniso aparece diante do palacio de Penteu disfarcado de um profeta
estrangeiro, o qual se utiliza de sua influéncia para atrair as mulheres tebanas ao alto do
Monte Citerdn onde era realizada uma espécie de culto dionisiaco. Aos poucos, estas
seguidoras, incitadas pelo forasteiro, abandonam seus lares e se entregam aos prazeres
dos cultos através de dancas, cantos e festejos.

Ao descobrir isso, o governante de Tebas, contrariando os conselhos do adivinho
Tirésias, se enfurece e ordena que o tal estrangeiro seja encarcerado e interrogado.
Porém, Dioniso consegue escapar da prisdo e, por meio de um engodo, convence seu
rival a vestir-se com trajes profanos, levando-o para assistir aos rituais com o falso
propdsito de por um fim naquela desordem. Na verdade seu objetivo era outro: humilhar
0 Rei diante de toda a cidade de Tebas e enfim concretizar o seu plano de vinganca. Na
ultima cena da peca, vemos Penteu ser capturado e dilacerado pelo séquito de mulheres
numa espécie de frenesi extatico, apos ser confundido com um animal feroz.

Feita essa digressdao narrativa, voltemos ao espetaculo Njilas. Neste ponto dos
estudos, podemos estabelecer aproximagdes entre 0 mito de Dioniso e 0 personagem
Eligud, o causador da epidemia, principalmente nas funcdes que estas figuras exercem:
ambos sdo caracterizados como um deus estrangeiro e indesejado, vindo de terras
distantes, perseguido e ameacgado por suas revelagbes. Tanto um quanto o outro séo
levados a prisdo, mas ndo se curvam a este arbitrio, quebrando as grades da repressao de

cunho racial, cultural, classicista e misogino. Do ponto de vista de Penteu, este se
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assemelha bastante com a personagem Eleda, governante da cidade de Lorum, em sua
atitude arbitraria ao rechacar aquilo que lhe foge a compreenséo.

Depois de definir o texto de Euripedes como pano de fundo da montagem, o
grupo se deparou com uma curiosa noticia de uma epidemia de danca que teria ocorrido
na Europa durante a idade média. Tratava-se da histéria de uma mulher, chamada Frau
Troffea, que, no ano de 1518, em Estrasburgo, na Franga, teria comegado a dangar
incontrolavelmente pelas ruas da cidade sem nenhum motivo aparente. A medida que os
dias se passavam, centenas de pessoas foram se juntando a ela nessa danca frenética,
desencadeando uma espécie de surto coletivo.

Os poucos registros deste evento dao conta de que estas pessoas ndo conseguiam
mais parar e continuavam dancando até a morte, seja por exaustdo ou por uma parada
cardiaca. Varias teorias foram utilizadas para explicar o que teria acontecido: puni¢édo
divina, possessdo demoniaca, intoxicacdo alimentar, histeria em massa induzida por
estresse, “sangue quente”, mas nenhuma delas, até hoje, foi suficiente para desvendar
completamente este mistério®.

Dai entdo, ancorado nesse tripé de referencias: As Bacantes, a epidemia de danca
que ocorreu em Estrasburgo e a mitologia afrobrasileira, a escrita do texto dramaturgico
foi sendo tecida, a partir da interlocucdo com os atores, atrizes, juntamente com o
diretor do LaborSatori e com a professora, diretora e dramaturga Luciana Lyra®®. Ao
todo, a elaboracédo do texto levou 16 meses para ser finalizada, e contou com a inser¢éao
de diferentes materiais e escritas do coletivo, que foram surgindo como provocagoes
durante e depois das experimentacdes em sala de ensaio, resultando na versao final da
obra.

Vale salientar ainda que este processo de criacdo dramaturgica teve inicio com
os estudos acerca da mitologia dionisiaca, especialmente com base em James Hillman, e

da mitologia da umbanda e do candomblé. Dai o grupo passou a trabalhar a partir de

%2 Maiores informacdes acerca da citada epidemia de danca podem ser encontradas no livro A Time to
Dance, a Time to Die: the extraordinary story of the dancing plague of 1518, de John Waller (WALLER,
2009).

A professora, atriz, encenadora, diretora, dramaturga e escritora Luciana Lyra nasceu em Recife-PE,
mas atualmente trabalha como docente efetiva no Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (UERJ). Como pesquisadora, integra os grupos de pesquisa: Nucleo de Antropologia,
Performance e Drama (NAPEDRA-USP); Poéticas Atorais, ligado a Universidade Federal Paulista
(UNESP); Imagem, Mito e Imaginério nas Artes da Cena (IMAN-UFG). E coordenadora-lider do grupo
de pesquisa e extensdo intitulado Motim - Mito, Rito e Cartografias Femininas nas Artes (UERJ) e co-
criadora dos Encontros Arcanos. Na area das artes da cena, participa da companhia de teatro Os Fofos
Encenam, da Cooperativa Paulista de Teatro, e dirige seu proprio estidio de investigacdo, Unaluna —
Pesquisa e Criagdo em Avrte.
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uma adaptagdo bastante sintética do texto As Bacantes, composta pelo diretor, que
orientou 0s primeiros ensaios. A isto foram agregados dois outros procedimentos: a
escrita do que se denominou de génese de cada atuante/personagem (um texto fundador
de cada personagem, escrito por cada atriz/ator) e a criacdo de pontos cantados para o
espetaculo, parafraseados pelo diretor a partir de cantigas de Umbanda.

Na escrita das géneses, cada atriz/ator acessou as suas mitologias pessoais, num
processo que sofreu também inspiracdo dos trabalhos da Taanteatro Companhia. Foi
com este material que o grupo estabeleceu o inicio do didlogo com Luciana Lyra, em
Seu processo criativo junto ao espetdculo, e com o qual ela concebeu o argumento
original das duas cidades imaginarias, assim como dos nomes dos personagens e do
principal termo que nomeia o espetaculo (Njilas), que até entdo era referido apenas
como Projeto Numes do Nome.

Conforme abordado em capitulos anteriores, esse tipo de escrita feito por varias
maos é uma referéncia para processos de montagem contemporaneos que nao partem de
textos dramaturgicos, mas geram uma dramaturgia verbal, juntamente com o que se
pode denominar de outras dramaturgias: do corpo, da musica, das luzes, do espaco. 1sso
tudo estabelece um contraponto bastante interessante, principalmente para se pensar
alternativas a cultura do chamado textocentrismo, ou seja, de uma cultura teatral que
busca circunscrever o teatro dentro dos limites da subordinacdo a um texto dramatico
prévio, como principal elemento de sustentacdo para o trabalho cénico.

Embora, algumas vezes, seja importante uma dramaturgia escrita prévia, esta é
apenas uma das formas possiveis de criacdo teatral. Atualmente se entende que existem
diferentes maneiras de construir a escritura cénica de um espetéaculo, seja através da
escrita que vai para o papel, seja através do corpo atoral no espago ou a partir de
imagens geradoras de sentido, ou até mesmo da possibilidade de conexdo com as
memorias pessoais que sdo desenvolvidas no momento da experimentacio. E preciso
compreender a prépria dimensdo do texto ndo como uma necessidade, mas como uma
opcéo circunstancial que nos leva a consolidacdo do trabalho artistico. Verdade seja
dita: s6 existe um problema com o modelo textocéntrico, sendo o de considera-lo o
unico.

Em Njilas a estrutura do espetaculo foi sendo erguida no proprio fazer teatral, ou
seja, € um trabalho artistico que propde pensar a si mesmo; um modo de refletir sobre o
teatro, fazendo teatro. Trata-se de um objeto estético cuja pratica envolve e redireciona

a encenacgdo, de forma que uma parece evocar a outra e vice e versa, conduzindo
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novamente a ideia de um work in progress, inclusive com a possibilidade de aberturas
de novos sentidos e continuas transformacBes no seu formato. Dessa forma, a cada
mudanca na configuracdo da obra, sua estrutura ia se alterando, num ciclo vivo de

renovagdo permanente®®. Sobre isso, Nunes afirma que:

Temos caracterizado atualmente NJILAS como um espetaculo de work in
progress por razdes tanto de escolha quanto de fatalidade, no sentido tragico
mesmo do termo. E isso serve de imediato para anunciar um dos principios
objetivos com os quais temos trabalhado: o de incorporar (e dar cidadania) ao
elemento dionisiaco intrinseco a todo processo criativo que, por mais previsto
e determinado que seja, sempre precisa dialogar e se relacionar com o ndo
pensado. Deste modo, podemos afirmar que Dioniso, enquanto imagem
mitica, assumiu dupla funcdo em nossos estudos. Por um lado, ele é uma das
principais referéncias poéticas, tendo havido, no caso em pauta, associa¢des
diretas entre sua simbolica e a de Exu, da cultura afro-brasileira
contemporanea, como forma de redescobrir a poténcia viva que 0 mito antigo
resguardava na polis grega de outrora. Por outro lado, Dioniso também
assumiu em nossos estudos importancia técnico-metodoldgica e conceitual,
colaborando com o campo investigacdo da cena, em ambito assumidamente
metateatral. Resultam disso reflexfes tanto investigativas (enquanto
pesquisa) quanto cénicas (enquanto obra), de modo que o préprio espetaculo
pode ser entendido como estudo em acdo dos fundamentos criativos do
teatro. (NUNES, 2016, p. 26, grifo do autor).

Na primeira formagao de elenco, a medida que os caminhos da atuacéo foram se
revelando para o grupo, algumas cenas foram definidas. Entretanto, em 2016, quando eu
entrei, como um novo corpo, algumas composicdes coreograficas tiveram que ser
alteradas, dando lugar a um novo percurso, pois a dinamica de interpretacao dos atores e
atrizes era composta através de suas proprias vivéncias. Dessa forma, todas as vezes que
entrava naquele terreiro/palco, tinha a impressao de que meu personagem estava em
constante processo de experimentacdo e, a todo 0 momento, se enriquecia de novas
nuances.

De volta aos ensaios, o trabalho fisico me capacitava a ganhar uma compreenséao
mais profunda da proposta textual, dando lugar a apari¢do de novas estruturas corporais
para a cena. Como ator, aos poucos, fui tomando consciéncia desse estado multifacetado
em que o0 personagem estava colocado, dando vazdo a uma criagdo mais espontanea e
pessoal. N&o sei se todas estas nuances ficaram evidentes para o espectador que assistia

0 resultado, mas em meu corpo os vivenciava fortemente, como num jogo de espelhos.

® Numa das ultimas versdes levantadas para o espetaculo, chegamos a pensar em trabalhar com apenas
trés pessoas. Por algumas vezes debatemos sobre isto, mas, até o presente momento, nada foi a frente
neste aspecto.
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N&ao tenho a pretensédo de me alongar neste assunto, haja vista que o decurso
desta escrita ja tem se mostrado muito extenso e € preciso, agora, registrar os aspectos
referentes a criacdo de Eligua por meio das imagens pictdricas. No subcapitulo a seguir,
entdo, pretendo demonstrar, através da descricdo do processo cénico, como 0s
arquetipos das figuras mitoldgicas foram utilizados na fiscalizacdo do personagem, de
modo a ressaltar a correlagdo entre a mitologia grega e a africana e as conexdes entre o

teatro e o sagrado, tanto na antiguidade quanto nos dias atuais.

3.3.2 Imagens que congregam histdrias

Diante da situacdo em que precisei substituir emergencialmente um ator, num
papel que nunca havia experimentado, senti a responsabilidade e isso me instigou a
seguir em frente. Assim, quando fui chamado a compartilhar da energia de Eligud,
tomei coragem e lancei-me de corpo e alma neste abismo desconhecido. A partir dai,
varias questdes relacionadas a negritude e identidade foram expostas.

Na peca, eu substituia um ator negro, este, por sua vez, trazia uma
representatividade, e um lugar de fala extremamente necessario para o contexto da cena,
num espago onde 0 negro nem sempre se vé inserido. Como eu, uma pessoa branca,
gay, cisgénero poderia me inserir dentro de um espetaculo que remetia a cultura e as
raizes afro-brasileiras? Era preciso refletir.

Em conjunto com o diretor, decidimos que, ao invés de simplesmente marcar as
cenas, repetindo as mesmas ac¢des que o outro ator realizava, iriamos fazer laboratérios
de criacdo para desenvolver uma estrutura dramatdrgica especifica para 0 meu trabalho,
como forma de orientar o processo de substituicdo. Entdo, eu busquei entender a logica
particular da personagem, a partir de um conjunto de imagens pessoais e acOes
improvisadas, a fim de consolidar a pesquisa em relagcdo ao material de que dispunha. E
que material era esse? Imagens, fotos, textos de referéncia, conhecimentos mitol6gicos e

memoarias.

Saio a dangar pelos verdes vales que lambem o céu
por caminhos de pena e siléncio

e vestido de mar.

Minha esperanca é meu sangue derramado.

Piso na terra que é vegetal e ao mesmo tempo luz.
Sinto a danca dentro de mim

toda minha pele liberta, liberta a minha esperanca
e 0 Mmeu sangue gque corre COMO um rio.
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Desejo que minha danga chegue a todas as gentes, todas.
E que meu movimento se rompa e estoure

num puro encanto que esta destinado a ser danca

e a crescer.

O poema acima, intitulado: Ensaio para a liberdade ou uma danca para Eligud,
foi escrito apds um ensaio realizado num destes laboratérios de criagdo. Como
intérprete, levei-o para a sala de trabalho para que, porventura, viesse a ser incorporado
na dramaturgia do espetaculo de alguma forma. Contudo, durante os dias de preparacao
que se seguiram, esta ideia foi descartada e o poema escrito por mim ficou esquecido
numa gaveta qualquer do meu armério durante muito tempo.

Revirando alguns documentos durante a escrita deste capitulo, acabei dando com
ele em meio a outros papeis e as imagens foram brotando novamente dentro de mim,
uma a uma. Penso que 0s versos que compdem esse texto constituem um tipo de
expressdo espontanea provinda do inconsciente, que se materializava em meus
pensamentos através de imagens poéticas repletas de significado. Nao sei o porqué, mas
suas palavras sempre me remeteram a sensacdo de liberdade que a danca me inspira em
toda sua beleza e simbologia.

Naquele momento em que eu estava me preparando para expor Eligua diante da
platéia, procurando entender sua paisagem intima, estes versos foram muito GUteis como
exercicio criativo. Reconheco que estas contribuicdes sdo importantissimas para o
teatro, onde nada é desperdicado, nada fica de fora, nada é intimo demais que ndo possa
ser jogado ali e servir como elementos de trabalho: medo, davidas, sensaces,
percepcOes, desejos, pensamentos, imagens, sonoridades... Tudo aquilo que vivemos
dentro de n6s e que constitui a nossa vida.

A partir de estimulos como estes, fui construindo a personagem, em dialogo
constante com as mitologias, as imagens, os simbolos e a dramaturgia do ator. Naquele
momento, optei por identificar que fragmentos da histéria do texto se ligavam a minha.
Percebi que eram memdrias de desejos, traumas, opressdes e violéncias, que emergiram
na pesquisa como uma metafora para as prisées que nds, gays, sofremos em diferentes
contextos da vida. Para materializar esta nogcdo de repressao, eu decidi transformar estas
prisdes numa partitura corporal, a fim de questionar as formas criadas pela sociedade

para disciplinar, controlar e aparelhar o corpo humano.
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Como matéria prima para a criagdo desta partitura fisica, fui desafiado pelo
diretor a trabalhar com um conjunto de imagens sobre a Ditadura Militar®®, as quais me
provocaram enquanto artista e estimularam a minha imaginacdo, servindo como
metafora a repressdo do corpo conforme eu havia delineado anteriormente. Neste
processo, surgiram diversos materiais que foram se tornando o fio condutor da minha
pesquisa e me levaram a pensar, sentir e explorar a dor e o sofrimento vivido durante
este periodo de restricdo politica no pais.

Durante os anos de chumbo da Ditadura no Brasil, e ainda nos dias de hoje, a
ideia de um homem afeminado era vista como um sinal de conduta questionvel e os
rapazes que desafiavam esta ordem social eram tratados como pervertidos ou mesmo
criminosos, sendo reprimidos pelo governo através de certos instrumentos de controle,
tais como: censura, prisdes arbitrarias e até mesmo a tortura. Entdo eu redimensiono
esta discussdo para o0 personagem através da perseguicdo que os gays sofreram durante
este periodo, transformando-o em um simbolo de resisténcia, carregado de significados
de enfrentamento ao sistema politico e de contestacdo as tradicdes vigentes.

Inicialmente, o diretor me pediu para escolher varias imagens que retratassem o
tema da repressdo ditatorial e as levasse para a sala de ensaio. Assim o fiz. Num
segundo momento, fui orientado a selecionar apenas sete. Dentre elas, eu escolhi
aquelas que apresentavam, aos meus olhos, uma fisicalidade interessante — seja pela
posicdo do corpo, pelo esforco da musculatura, por uma oposi¢cdo de tensées ou pelo
equilibrio precério e extracotidiano. Depois ele pediu para que eu as presentificasse no
meu corpo através de um processo corporal de representacao, que consistia em observar
atentamente cada detalhe que compunha estas imagens e em seguida tentasse dar vida a

elas.

% 0 tema da ditadura civico-militar da década de 60 era mais um dos temas disparadores que faziam
parte do espetaculo, no inicio do seu desenvolvimento criativo. Entretanto acabou sendo deixado de lado
pelo excesso de referéncias que ja havia naquele momento. Durante o processo de minha entrada ao
espetaculo, entretanto, a ideia foi retomada para se estabelecer uma recriagdo mais honesta de Eligua. Se
0 personagem criado por Eduardo Teixeira, intérprete-criador que iniciou o projeto em 2012, refletia o
aprisionamento sofrido pelos negros escravizados, o meu refletiria mais o aprisionamento sofridos pelos
torturados da ditadura civico-militar da modernidade brasileira. Este ajuste implicou inclusive num ajuste
na letra da masica cantada pelo personagem, originalmente composta pelo proprio Eduardo e agora
adaptada pelo grupo para minha atuacéo.
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Figura 52 - Ditadura Militar: sequéncia de imagens referenciais para Eligua

Fonte: Google imagens
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Naquele momento eu me isolei no canto da sala para iniciar o exercicio e fiquei
reproduzindo sozinho varias vezes as imagens até que eu as codificasse racionalmente
no meu corpo. Este processo de transposicdo mecanica envolveu uma série de técnicas e
habilidades, tais como precisdo, consciéncia de si, memoria, ritmo interno, espaco e
tempo. Hoje, refletindo sobre essa situacdo, posso dizer que esta primeira fase de
transposicdo mecéanica foi essencial para este tipo de trabalho, pois preparou o caminho
para a proxima etapa de criacao.

Na segunda parte do exercicio, as imagens eram dispostas numa determinada
sequéncia e eu tinha que construir uma ligacdo entre elas através de pequenos
movimentos. Algo muito préximo da técnica de animacgédo conhecida pelo nome de stop
motion, que consiste numa disposicdo encadeada de fotografias estaticas, quadro a
quadro, que, ao serem reproduzidas numa dada velocidade, criam a impressdo de
mobilidade.

As vezes me pegava racionalizando demais durante o exercicio e ndo entendia as
reais necessidades do movimento. Mas, aos poucos, o corpo foi me mostrando o
caminho. O nosso corpo sabe o que tem que fazer, mas o cérebro, as vezes, quer
comandar o curso das acdes, por isso a escuta do corpo é fundamental. Ai reside a
importancia da primeira etapa do exercicio descrito anteriormente, para permitir que
deslocassemos nossa atencdo da imagem em si para o entrelacamento entre elas,
acessando mais facilmente os impulsos criativos.

Gosto de pensar esta fase do exercicio como uma espécie de “danga com as
imagens”, buscando uma maior fluidez e uma organicidade no imbricamento delas.
Apés esta danca, pude reconectar-me com minhas proprias imagens, relacionando-as
com minhas emoc@es e com minha interioridade. Durante a repeticdo da sequéncia, foi
possivel acessar conteddos latentes da minha historia de vida por meio do corpo,
visando explorar novas formas de expressdo. Minha busca criativa, naquele instante, se
apresentou como uma tentativa de recuperar certos aspectos pessoais e fragilidades,
revelando formas diferentes de prisdo, as quais eu experienciei durante a minha
adolescéncia, impostas pelo pensamento heteronormativo repressor.

Neste sentido pude vivenciar alguns desses momentos e acessar energias
arquetipicas que estavam adormecidas dentro de mim, transmutando-as em movimento
dilatado, fazendo pulsar em meu corpo historias de repressdo, de dor, rompimentos e

desejos. Pouco a pouco, estas imagens iam se fundindo, movimentando-se como num
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sonho, conectando em mim fragmentos de vida dispersos, que antes escapavam do meu
controle.

Ao longo de meu processo de criagdo no espetaculo Njilas, outras imagens
foram surgindo para compor a cena. Era o caso das sequéncias de imagens apresentadas
abaixo (Figuras 53 e 54), que retratavam as divindades de Dioniso e Exu. Logo de cara
pude identificar nelas duas energias antagonicas, expressas atraves dos papeis sociais
geralmente associados a feminilidade e a masculinidade, que, por sua vez, se

converteram em forcas motrizes para a criagdo de outra partitura fisica da personagem.

Figura 53 - Dioniso: sequéncia de imagens referenciais para Eligua

Fonte: Google imagens
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Figura 54 - Exu: sequéncia de imagens referenciais para Eligua
v,

Fonte: Google imagens

Operando estes signos poéticos reminiscentes de civilizagbes antigas, havia,
pois, da minha parte, o propoésito de entrelacar diferentes figuras mitologicas, conforme
a sugestdo do texto e a minha vontade pessoal como ator. No caso do personagem
Eligua, eu precisei mergulhar nos elementos da cultura africana e greco-romana,
conhecer minimamente as imagens de referéncia, compreender este universo da
mitopoética e como transpor seus significados simbdlicos para o palco, nas suas
diversas variacdes, para que o trabalho de criacdo ndo se convertesse simplesmente

numa analise racional.
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Isso implicou em escolher um caminho de associa¢des miticas, entrevendo quais
poéticas e mitologias se relacionavam com a personagem que eu desempenhava no
espetaculo e, a partir disso, iniciar um trabalho de investigacdo cénica. Pois estas
representacdes possuiam significados, contetdos e formas de conhecimento do mundo
antigo que, canalizadas em meu favor, poderiam tornar minha producdo artistica mais
rica e complexa.

Entdo, para criar Eligua, utilizei como unidade de referéncia os arquétipos
intrinsecos a trajetdria de Exu e Dioniso. No entanto, quando iniciei meu processo de
criagéo, eu pouco ou quase nada conhecia destas duas divindades. O tema em si, tanto a
mitologia greco-romana quanto a africana, era relativamente desconhecido para mim e,
naquele momento, o diretor Alexandre Nunes me indicou algumas obras e referéncias
para serem estudadas, e eu comecei a me debrucar sobre elas nos dias que se seguiram.

Na busca por sanar estas lacunas conceituais, consultei varios sites de pesquisa,
bem como livros de referéncia, obtendo, ao final, um conjunto de textos e
representacdes visuais destes arquétipos (sendo 3 de Dioniso e 4 de Exu), que serviriam
posteriormente como material de criagdo. Um dos métodos fundamentais utilizados
nesta etapa para a insercao das imagens pictéricas na realizacao teatral foi exatamente a
prética descrita anteriormente de mimese corpérea. O exercicio era sempre 0 mesmo:
observacao, transposi¢cao mecanica para o0 corpo e encadeamento dinamico das imagens.

Havia dias em que nds apenas contemplavamos as imagens e experimentavamos
a construcao de partituras estaticas a partir delas. Em outro momento, cridvamos ligacdo
entre elas, dangando com as imagens de modo que elas sempre estivessem presentes no
jogo, seja como um referente ou como estimulo criativo. A relagdo que pude construir
com as referidas imagens me trouxe uma compreensdo melhor acerca da mitica de cada
arquétipo, resultando numa fisicalidade para a personagem, a fim de exprimir este
universo simbolico com maior propriedade.

Apos algumas elucubracdes e experimentaces, comecei a refletir criticamente
sobre as partituras criadas, identificando qual imagem se ligava mais a determinada
cena, até que, aos poucos, uma sequéncia de acles foi sendo fixada. Em suma, nesta
etapa, eu ia manipulando as imagens, encontrando um lugar adequado dentro espetaculo
onde elas pudessem se encaixar, criando, assim, um tipo de coreografia pessoal.

Em seguida veio a etapa de refinamento técnico, onde as partituras eram
escolhidas, combinadas no tecido dramatdrgico e repetidas exaustivamente dentro da

cena. O resultado disso foi a aparicdo de novos movimentos na estruturacdo cénica e de
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formas corporais criativas, ligando-me a estruturas mais inconscientes afloradas a partir
do trabalho com os arquétipos.

Neste periodo de exploracdo, acabei conseguindo o resultado que queria.
Destaco aqui trés presencas corporais obtidas a partir das imagens de referéncia e
incorporadas, posteriormente, a estrutura do espetaculo. A primeira foi a exploracéo de
movimentos fluidos, sensuais e suaves, empregados nos momentos em que a
personagem adquiria um gestual feminino. A segunda foi a pesquisa de movimentos de
energia masculina, que trazia um sentido de forca e virilidade, em contraponto a
partitura anterior, como era possivel identificar ostensivamente nas cenas de embate
entre Eligua e Eleda. Por fim a sequéncia de imagens da Ditadura Militar, quando eram
utilizados movimentos bruscos, buscando uma qualidade fisica mais tensionada, que
desse a sensacdo de dor ou loucura. Isso acontecia, notadamente, no inicio do
espetaculo, onde eu realizava uma danca pessoal, pulsando as tensdes do meu corpo,
dando lugar aos registros da repressao fisica e psicologica sofrida pelas pessoas
LGBTQIAP+ durante o periodo em que o Regime Militar se instaurou no Brasil.

Em decorréncia dessa oposicao de energias contrarias (de um lado, movimentos
suaves e lentos e, do outro, fortes e abruptos), pude alcangcar uma dualidade corporal,
conforme o estado emocional da personagem, através da transicdo destas matrizes
(Dioniso — Exu — Ditadura Militar). Sendo assim, ao passo que estes elementos
ganhavam forca dentro do trabalho, passei a me dedicar na capacidade de transitar de
uma qualidade a outra, através da repeticdo e do treinamento técnico, a fim de obter um
maior dominio nesta transicdo de movimentos.

Foi uma tarefa extremamente ardua corporificar estas imagens para que nao se
transformassem numa mera reproducdo fotografica ou uma pantomima, e a0 mesmo
tempo dar significado ao texto falado. Ao dancar com aguelas imagens me colocava no
estado de devir, o qual sé acontece quando nos permitimos imaginar. Além do mais,
quando somos capazes de conectar um substrato mitico a uma determinada criacdo
artistica, esta tende a revelar camadas e nuances mais complexas de modo a captar o
interesse do publico.

Todo esse percurso tedrico, pratico e contextual descrito anteriormente
convergiu na criacdo da personagem Eligud, através da qual eu propunha investigar as
relacfes entre: Dioniso e ExU, expondo as diferentes formas de manifestagdo destas
figuras e sua estreita ligagdo com o universo do espeticulo. Entretanto, para explicar

melhor este caminho, serd necessario remeter vocé leitor e leitora ao cruzamento de
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culturas, narrando um pouco desta trajetoria. Neste sentido, falarei um pouco, a seguir,

guem sdo Dioniso e Exu segundo os entendo.

3.3.3 Remontando os mitos de Dioniso e Exu

Quem é Dioniso? Para trazer um pouco de luz sobre esta questdo, irei recorrer
aqui as diversas manifestacbes que constelam ao redor deste deus, para podermos
estabelecer uma paisagem sobre ele, sem reduzi-lo a um conceito racional e simplista de
um parégrafo. S6 da& para gente se aproximar desta realidade de forma mitopoética e
imaginal, circulando por entre as narrativas miticas, pois sdo elas que vdo nos dar uma
compreensdo mais acertada dessa imagem. Aproximar-nos-emos, pois, aos poucos dele
para conhecé-lo melhor, alheio, no entanto, a pretenséo de categoriza-lo.

Quando remontamos o mito de origem de Dioniso®, ficamos diante de um deus
nascido duas vezes, ja que seu surgimento recebe uma dupla origem. Segundo a
mitologia grega, inicialmente ele foi concebido no ventre de sua mae Sémele, uma
mulher mortal, contudo, o final de sua gestacdo também ¢é atribuido a seu pai, por ter
sido gerado na coxa do grande Zeus. Ou seja, Dioniso apresenta uma dualidade em sua
génese — é, a principio, um semideus devido a natureza mortal de sua genitora, mas é
conduzido ao Olimpo, ap06s 0 seu nascimento, como um deus.

O fato de ter sido concebido por uma humana evidencia a rejeicdo de que foi
alvo, tanto no mundo dos deuses, quanto no mundo dos mortais, tendo sido perseguido,
ameacado e rejeitado. O texto de As Bacantes retrata justamente essa condi¢cdo marginal
dele, enfatizando a alteridade de um deus, que tem sua legitimidade questionada pelo
poder institucional de Penteu, frente as verdades tragas pela energia dionisiaca, até
mesmo no ambiente extremamente liberal da cultura grega, conforme nos relatam os
historiadores.

Dioniso é tido como o deus das florestas, dos campos, dos rebanhos, da vinha,
da fertilidade, da irracionalidade, da loucura, da alteridade, da excecdo, das mulheres, e
por que também ndo dizer do teatro. Geralmente € personificado como a figura de um
deus hibrido, “de mil faces”, que “troca de mascara” de acordo com as diferentes

regides e diferentes épocas, tomando a forma que quiser. E também apresentado como

66 Etimologicamente, o nome Dioniso é formado pelo radical “dio” que serve para designar a palavra céu
ou Zeus, e “nysa” o qual poderia significar filho. Essa combinagdo pode estar relacionada, portanto, a
origem do deus, pelo fato dele ter filiagcdo divina, tendo nascido da coxa de Zeus.
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uma divindade estrangeira, errante, bébada, que viaja por terra ou por mar e esta sempre
de passagem, sem se apegar a nenhum lugar, abarcando a0 mesmo tempo, como
metafora remissiva, os polos do Oriente e do Ocidente.

De igual modo, € classificado como um deus ctdnico, do mundo terreno, que
evoca coisas incontrolaveis e ocultas na experiéncia humana (em oposi¢do as outras
divindades olimpicas, como Zeus, Apolo e Atena). E por esse motivo que um dos
aspectos centrais relacionados a essa figura mitologica é o da sexualidade, devido a sua
natureza promiscua e falica, pois se trata de um deus-simbolo dos prazeres e dos
sentidos, associado fortemente a liberdade e as sombras da psicologia humana, onde
residem nossos instintos e desejos inconfessaveis.

Tanto na questdo histérica quanto no campo poético/mitico, sua morada
principal era a periferia grega: primordialmente nos meios rurais e campestres. Ou seja,
Dioniso ndo € visto como o deus da civilizagdo, dos templos e da ordem, pelo contrario,
é um deus marginal, selvagem, instavel e instintivo. Este lugar onde Dioniso é adorado
pode explicar o porqué dele ndo figurar, inicialmente, no pantedo divino oficial, pois
este retratava a ideologia dominante da Grécia antiga, estritamente urbana e
aristocratica.

Quando nos aproximamos da imagem dionisiaca, nos defrontamos com um deus
da irracionalidade, na medida em que ele provoca uma abertura para outros estados de
consciéncia. Uma energia psiquica que nos libera da tirania da razdo, abrangendo de
modo mais amplo as experiéncias presentes no bindmio equilibrio/desequilibrio, que
constituem a prdpria existéncia humana. Esta experiéncia pode ser alcancada também
através da embriagues, dai a relacdo de Dioniso com o vinho.

A meu ver, todas estas caracteristicas remetem sobremaneira para a raiz do
teatro, onde podemos, de forma mais explicita, ser um “outro”, deixar de sermos nds
mesmos e alcancarmos uma alteridade. Eu penso que o nosso trabalho, do ponto de
vista do ego, € uma espécie de fragmentacdo do sujeito. Assim como Dionisio apresenta
uma multiplicidade e diversidade, o ator/atriz também pode se tornar tantos outros ao
longo de sua vida. Entdo, neste sentido, o teatro se converte num tipo de experiéncia
capaz de revelar os muitos “outros” dentro de mim, uma imagem que se abre para outras
tantas imagens.

Tem uma coisa muito curiosa em Dioniso que merece nossa aten¢do: como ele
agrega tudo o que nao “presta”, tudo aquilo que ¢ excluido ou marginal, e 0 quanto isto

esté ligado ao teatro. De todas as linguagens artisticas, o teatro, talvez, seja a que mais
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comporta socialmente este estigma. A mdusica e a propria danca, por intermédio do balé
classico, ttm um nicho muito ligado a tradicdo, e ao prestigio das elites sociais. Porém,
0 teatro comporta um espaco de aceitacdo das diferencas muito libertador, onde tudo

pode acontecer. Como fica claro no fragmento abaixo:

Apesar de ndo ser preto, pobre ou efetivamente fémea, Dioniso, segundo 0s
relatos miticos antigos, teria certa semelhanga com aquilo que nossa cultura
classifica como preto, pobre ou fémeo. Naturalmente, sé poderia ser patrono
do teatro, uma arte tdo preta, pobre e fémea como tudo o que, de resto, ja foi
classificado como sintese do que nao presta. Nesse contexto, disse certa vez o
deputado Luiz Carlos Heinze, em audiéncia publica: “quilombolas, indios,
gays, lésbicas, tudo que ndo presta” (Heinze, 2014). Mas se o teatro podia
gozar de bom status social na polis grega antiga, Dioniso também tinha
reservado seu lugar no pantedo divino daquele povo, apesar de estranho,
estrangeiro e afeminado. (NUNES, 2016, p. 31).

Neste sentido o artista € um disruptor, pois sua mentalidade, a priori, ndo se
encaixa no pensamento mediano da sociedade. Ndo consigo conceber a atividade
artistica, seja qual for ela, que ndo seja uma atividade desintegradora das verdades e das
posi¢cdes conhecidas. Muitas vezes somos vistos como inadaptados, ou como périas, por
questionar o I6cus hegemonico de funcionamento da sociedade. Entdo o artista parece
estar ali justamente para questionar e muitas vezes desconstruir 0os modos de
funcionamento da cultura, suscitando reacdes adversas, num sentido arquetipico.

Como vimos, a figura de Dioniso tém por base uma manifestacdo mistica que se
conecta com a experiéncia profana direta do teatro. No entanto, pela irregularidade das
suas epifanias, Dioniso escapa a qualquer esforco de definicdo, sendo necessario,
portanto, muitas paginas para esgotar o assunto, visto a imprevisibilidade que o cerca.
Mas, a urgéncia de cumprir com o objetivo deste capitulo, coloca-me agora a
necessidade de dar continuidade a escrita, buscando apresentar outra importante fonte
de inspiracdo que emergiu como imagem referencial para o espetaculo Njilas, através da
mitica afro-brasileira de Exu.

Mas quem é Exu? Respondo a essa pergunta evocando aqui uma Gira de
Umbanda como uma espécie de canto de anunciagdo, deixando que as imagens poéticas

desse mito possam se revelar:

Na Beirada do Caminho
Esse conga tem seguranca,
Na porteira tem vigia,
Meia noite o galo canta
Laroyé Exul!
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(Letra de ponto cantado do Exu)

Esu, Elégbara, Elegua, Legbha ou Bara sdo alguns dos nomes pelos quais Exu é
cultuado na Africa. Ele é um dos orixas mais populares do pantedo africano e um dos
mais importantes na ordem do xiré, sem o qual ndo se iniciam os trabalhos. Do ponto de
vista da multiplicidade de facetas em torno da sua imagem, ele geralmente é
caracterizado como o patrono dos templos, das casas, das cidades e das pessoas, 0 deus
das encruzilhadas ou o intermediario entre 0 mundo terreno e 0 mundo espiritual.

Possui um carater ambiguo ou um duplo aspecto na sua constituicdo mitica, dai a
dificuldade de defini-lo. Ao mesmo tempo em que esta figura é referendada como o rei
da magia, do conhecimento ancestral, guardido das sete encruzilhadas, senhor dos
caminhos e dono de um senso de justica profundo; também podemos identificar nele o
arquétipo de um deus astucioso, que gosta de suscitar disputas, grosseiro, vaidoso,
indecente, a tal ponto que muitas pessoas frequentemente o associam, ainda hoje, com a
imagem do diabo, enxergando nele um representante do mal e das forcas ocultas®”’.

Na realidade, esta € uma visdo equivocada dessa entidade, fruto da
desinformacdo por parte daqueles que ndo comungam dos rituais de candomblé. Exu
possui todas as contradicdes, conflitos e qualidades inerentes ao ser humano,
acomodando dentro si, a0 mesmo tempo, o bem e o mal, e nisto ndo difere em nada de
nos, seres humanos, capazes de amar e odiar, unir e separar, promover a paz e a guerra.

Para o historiador Pierre Verger, a funcdo de Exu é a de conectar o0 mundo
material e 0 mundo astral. Através dele podemos nos comunicar com 0s demais orixas,
haja vista que a linguagem dos santos ndo é igual a linguagem dos homens e, portanto, a
unica forma de comunicacdo possivel entre os dois mundos é por intermédio desta
divindade. Em compensacéo, para aplacar seu impeto e garantir o bom andamento das
cerimdnias religiosas, sempre que se fizerem oferendas aos orixas, deverao servi-lo e

evoca-lo antes de qualquer outro®. Quanto a isso:

E também ele que serve de intermediario entre os homens e os deuses. Por
essa razao é que nada se faz sem ele e sem que oferendas lhe sejam feitas,
antes de qualquer outro orix4, para neutralizar suas tendéncias a provocar

® Na passagem da Africa para o Brasil, 0 aparecimento de Exu despertou, nos padres e missionarios
jesuitas daquela época, horror e espanto, ao se depararem com aquela figura de chifres, patas de bodes,
garras, tridentes e aspecto assustador. Talvez justamente por esse motivo, na tradi¢do judaico-crista, Exu
foi reduzido indevidamente a figura do diabo.

%8 Tal como vimos em Dioniso, Exu, mostra seu lado protetor quando € tratado com deferéncia. Se, no
entanto, de alguma forma, é esquecido ou rechacado, isso podera acarretar catastrofes desagradaveis.
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mal-entendidos entre os seres humanos e em suas relagdes com os deuses e,
até mesmo, dos deuses entre si. (VERGER, 2002, p. 39).

Numa linguagem mitica, podemos dizer, entdo, que é Exu quem autoriza a
possibilidade de conexdo no rito teatral, por que é ele quem governa todo campo das
relaces entre fronteiras, capaz de estabelecer ligacdo entre diversas esferas. I1sso para
nos, artistas da cena, € muito significativo, pois o teatro € como uma encruzilhada, onde
se encontram VArios sujeitos, seja na relagdo entre ator/atriz e espectador ou no contato
com os demais profissionais do fazer artistico (iluminacdo, figurino, encenacao, direcéao,
entre outros).

Outro traco africano muito marcante de Exu é o seu carater extremamente falico,
como aquele que preside os instintos e o desejo sexual. E por esse motivo que um dos
aspectos centrais relacionados a essa figura mitoldgica, assim como Dioniso, é o da
sexualidade, devido a sua natureza carnal e erdgena. Na maioria das casas de
Candomblé, ele geralmente é representado por uma estatua carregando um cajado, cuja
forma lembra um falo ereto, acompanhado por um chocalho feito de cabacas®.

Na maior parte das histérias da mitologia africana que se tem conhecimento, Exu
sempre aparece como uma espécie de trickster, ou seja, como um deus brincalhdo,
caracterizado pela esperteza e malandragem, uma imagem arquetipica que ira aparecer
de igual modo em alguns personagens do folclore brasileiro, como o Saci Pereré por
exemplo.

Diante dessas informacdes, podemos observar diversas caracteristicas
coincidentes entre Dioniso e Exu, embora, é claro, respeitando as especificidades e
particularidades de cada contexto cultural. Podemos, por exemplo, fazer associacfes
entre os dois por serem deuses de alteridades multiplas e contraditorias, que transitam
livremente entre 0 mundo dos deuses e dos mortais, movidos por forcas incontrolaveis,
pela pulsdo sexual e também por possuirem uma natureza marginal. Além do mais, um
e outro sempre sofreram perseguicdes em diferentes momentos da humanidade, pelo
fato de ndo serem aceitos como seres dignificados dentro da sociedade.

Todas estas caracteristicas sdo imagens de referéncia importantes para
compreender Exu e Dioniso, tal qual eles se apresentam a nossa imaginagdo. Sao como

pistas que nos possibilitam entender a relagdo entre estas duas mitologias advindas de

® No percurso dos deuses africanos para o Brasil o falo presente em suas representacdes foi

gradativamente substituido pelo cajado como uma forma de torna-lo o mais palatavel possivel aos
costumes, padrdes sociais, morais e religiosos do monoteismo cristdo na sociedade brasileira do século
XIX.
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culturas tdo diferentes, naquilo que concerne a natureza externa e interna dos dois (a
realidade fisica e psicolégica da imagem que se apresenta), lidando de modo poético
com estes elementos.

Finalmente, ap0s esta apresentacdo dos mitos que serviram de base para a
encenacdo, faco referéncia agora ao meu personagem, em torno do qual se instaura o
conflito central do espetaculo. Eligud é acusado de ser o estrangeiro causador da
epidemia em Lorum, vindo de terras desconhecidas e rejeitado por suas revelagdes —
uma figura sedutora que incita as mulheres da regido a se entregarem aos seus instintos
mais primitivos. Porém, seu anuncio € de dor e tristeza, expresso por meio da priséo,
uma prisdo que é ao mesmo tempo fisica e psicologica (das repressdes de cunho social,
cultural, religiosa e sexual).

No cruzamento das miticas gregas e afro-brasileiras, ele herdou de Dioniso a
ambivaléncia entre o masculino e o feminino, enquanto que, de Exu, carrega a sina de
ser 0 mensageiro de dois mundos. Portanto Eligud cria uma “simbiose” entre as
mitologias destas duas culturas, construidas em espacos, tempos e contextos diferentes,
a fim de evidenciar como o dionisismo na Grécia antiga e as religibes de matrizes
africanas no Brasil foram alvo de certa tensdo historica pelo monoteismo cristéo.

Se por um lado o personagem era representado na trama com ritmos, figurinos e
gestualidade que correspondiam aos orixas da cultura africana, por outro lado sua
simbologia remetia ao sincretismo com a mitologia greco-romana, na medida em que
utilizdvamos um texto classico ocidental de base grega. Eu diria que Eligua evoca uma
inversdo no pensamento branco-ocidental, abrindo-se para a possibilidade da criagdo de
novas encruzilhadas no campo das artes. Ao mesmo tempo em que suas raizes estao
fincadas na mentalidade do mediterraneo, a sua corporeidade se da a partir de outros
parametros estéticos provindos das reminiscéncias de civiliza¢bes antigas voltadas mais
para o sul global, como as manifestac6es tradicionais do candomblé.

Partindo deste pensamento, minha pesquisa exigiu uma relacdo entre as
divindades miticas grega e afro-brasileira, tanto na teoria quanto na pratica. Quase todos
0s exercicios e treinamentos eram fortemente pautados pelo uso das imagens
mitolOgicas, as quais apareceram para mim como uma forma de pensar, organizar,
esquematizar e sistematizar o meu proprio fazer teatral. E neste processo, tive que me
desafiar, pois minhas experiéncias foram tantas que chegaram até a me confundir.
Muitas vezes foi preciso confrontar minhas convicgdes acerca do meu personagem, pois

isso seria confrontar a mim mesmo.
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Esta experiéncia de reavivar memdrias do espetaculo Njilas, processo de estudo
e pesquisa do Grupo LaborSatori, trouxe contribuigdes importantes para minha pratica
de ator, levando-me a compreender o teatro como um evento que se conecta com
alteridades. Foi possivel ver como, atraves do pensamento imagético, € possivel
estabelecer as mais diversas conexdes dentro do universo teatral e encenar até mesmo o
que parece “incenavel”. Do ponto de vista atoral, isso também é interessante, pois, ao
adentrar uma imagem poética especifica, eu consigo me impregnar dela de tal forma,
que me percebo agindo dentro daquela légica. De modo similar, Stanislavski falava
sobre a analise do personagem e penetrar dentro do texto, mas, as vezes, esta analise dos
dados textuais se torna extremamente racional, ao passo que a compulsdo mitica ndo €
nada racional.

Foi isso 0 que busquei fazer ao longo deste capitulo: tentei captar o significado
oculto de todas essas imagens deixando que elas falassem através da minha imaginacédo
e dar corpo a elas, tornando-as vivas, pulsantes. Foi assim que construi a visualidade das
personagens que transitaram por este estudo, uma visualidade constituida a partir de

imagens que seguem reverberando ainda hoje dentro de mim.
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4. EM DIRECAO A UMA REVISAO DA IMAGEM E MEMORIA

Eu devia ter sete ou oito anos. Eram as férias da escola e, nesta época, era
comum meu pai levar eu e meu irmdo para tomar banho no corrego perto da casa. Faz
muitos anos e eu ndo me recordo de todos os detalhes, mas me lembro de ver meus pés
entre as pedras pretas escorregadias e a dgua que rodopiava fazendo redemoinhos,
enquanto eu mergulhava subindo e descendo a cabeca embaixo do riacho. S6 que de
repente tudo mudou.

Né&o sei se pelo afastamento do meu pai ou por uma dificuldade de me mover, o
fato é que, em poucos minutos, a gua comegou a assumir o aspecto ameagador para
mim. Eu me lembro da sensacdo de tentar puxar 0S meus pes para cima a0 mesmo
tempo em que algo me puxava para baixo. Muito rapidamente, eu senti algo beliscar
minha perna embaixo da &gua. Pouco a pouco, um medo assolador comecou a tomar
conta de mim.

A historia toda nédo deve ter durado mais do que dois minutos. Eu tentava gritar
por socorro, sem sucesso. Sequer conseguia ver se alguém estava me ouvindo, nem
sabia se a minha voz saia ou ndo. Em um curto intervalo de tempo, tudo ficou em
siléncio... Até que meu pai chegou me levando para fora da 4gua. Lembro de ouvir meu
irmao dizer algo do tipo: “foi s6 um pedago de folha e esse medroso disparou a gritar”.
E talvez tenha sido s6 isso mesmo: um pedaco de folha. Mas eu tinha a percepcao exata
de que uma méao segurava meus pés — muito provavelmente o Nego d’agua.

Quando crianga, meu pai me contava as historias do Nego d’agua que muito
antigamente habitava as profundezas dos rios, assustando os pescadores ou quem quer
gue se banhe nas suas aguas. Essas histdrias mexiam com a minha imaginacao, e eu
acreditava realmente na existéncia desta figura encantada, mesmo nunca o tendo visto.

E curioso como a mente da gente funciona, especialmente quando crianca. Por
que hoje, com 38 anos, eu lembro perfeitamente da exata sensagdo que tive, como se
alguém ou alguma coisa, debaixo da agua, esticasse seus longos bragos, segurando meus
tornozelos e me puxando para baixo. E eu posso jurar que senti 0s seus dedos nas
minhas canelas me puxando, me roubando dos carinhos dos meus pais.

Isso pode ndo fazer o menor sentido para vocé leitor, mas é assim que esta cena
se revela na minha memoria. Nunca contei isso para ninguém, sobre a mao que me
puxava, talvez por vergonha ou por ter consciéncia do absurdo da situagdo, quando a

razdo comanda o pensamento.
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Anos se passaram, a vida continuou e fiquei um tempo tentando extrair algum
sentido para esta historia, sem, no entanto, conseguir. O monstro existia de verdade ou
era fruto da minha imaginacdo? Esta histdria que eu acabei de relatar é cem por cento
confiavel? E possivel que eu, uma crianca criativa, tenha criado memorias falsas,
misturadas com outras verdadeiras? S0 Vvarios 0os personagens envolvidos: o menino
assustado, o Nego d’agua, o irmdo que zomba ¢ ri da minha cara, 0 pai que resgata.
Sabendo o quanto somos traidos pelas memdrias, ndo estaria sendo vitima delas agora?
Como € possivel dizer com certeza que estes personagens ndo sao todos a mesma
pessoa (no caso eu, o contador dessa historia)?

Quando estamos falando de algo que ocorreu ha muito tempo e aqui me baseio
em conceitos cientificos de como a memoria humana funciona, quanto mais antigo o
fato registrado, menos fiel essa memdria se torna. Infelizmente nossa memdria ndo
funciona como uma méaquina fotografica que registra um acontecimento e que vocé
pode acessar como um arquivo de computador escondido no seu cérebro. Na verdade, a
medida que o tempo vai passando, e quanto mais nos lembramos deste evento
especifico, mais ele vai ganhando contornos de invencdo, mesmo que de forma
inconsciente.

Pelo simples fato de uma imagem estar guardada na sua mente, ndo significa que
ela carregue consigo a prova da sua veracidade nem da sua correspondéncia com o fato
que aconteceu. E comum nos enganarmos, pois memorias de fatos tdo antigos s&o
perfeitamente passiveis de erros de registro. Portanto 0 modo como nos recordamos
pode ser tdo ou mais ficcional que o devaneio poético criado pelo artista.

Isso ndo é proposital, mas de repente, a camisa que vocé usava naquela festa
ganha um novo detalhe, aquela musica que vocé ouviu no seu primeiro beijo, na
verdade, nunca tocou. Em outras palavras relatos simples tornam-se mais complexos e
nés tendemos a achar que estamos lembrando melhor, quando, na verdade, a grande
possibilidade é que estamos inventando. Isso acontece a todo 0 momento na nossa vida,
pois a verdade psiquica, que tem um estatuto de verdade, e a verdade factual - o fato
real sdo realidades distintas.

Existe uma tendéncia natural da nossa memoria de ir preenchendo as lacunas da
informacdo e neste processo, por vezes, acabamos criando falsas memorias, que é
guando nos lembramos de algo que factualmente jamais aconteceu. Porém, ndo se pode
dizer que estas memorias ndo tém validade historiogréfica, conforme nos alerta Paul
Ricoeur (2007):
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Deve haver, na experiéncia viva da memoria, um rastro irredutivel que
explique a insisténcia da confusdo comprovada pela expressdo imagem-
lembranca. Parece, mesmo que a volta da lembranga pode fazer-se somente
no modo do tornar-se-imagem. [...] A permanente ameaca de confusdo entre
rememoracdo e imaginacdo, que resulta desse tornar-se imagem da
lembranca, afeta a ambicdo de fidelidade na qual se resume a funcéo
veritativa da memdria. [...] E, no entanto, nada temos de melhor que a
meméria para garantir que algo ocorreu antes de formarmos a sua lembranca.
A prépria historiografia, digamo-lo desde ja, ndo conseguird remover a
convicgdo, sempre criticada e sempre reafirmada, de que o referente Ultimo
da meméria continua sendo o passado independentemente do que possa
significar a preteridade do passado. (RICOEUR, 2007, p. 26).

Para Freud (1915), o inconsciente € atemporal, entdo, ele ndo funciona numa
linha cronoldgica passado, presente e futuro. Neste sentido ndo devemos esperar
linearidades ou auséncia de contradi¢es de quem se recorda. Ha diversos processos
mentais que acontecem assim, um exemplo classico disso é o sonho. Talvez o fato puro
seja um ideal que a nossa consciéncia subjetiva ndo conseguira jamais acessar.

Ao entrarmos neste terreno da memdria e do imaginario promovemos uma
espécie de subversdo do real, uma ressignificacdo operada por uma capacidade de
agenciamento das imagens e do simbdlico, expressando ou recriando de forma singular
0s préprios sentidos da realidade.

E possivel, entdo, pensarmos a realidade como algo diferente do real. O real é
tudo aquilo que existe por si s6, como uma forca impositiva, que independe da vontade
humana. A realidade € justamente o resultado dessa composi¢do entre o real, a memdria
e 0 imaginario. Por isso o real ndo pode ser confundido com realidade, porque o
primeiro é incontestavel e o segundo € apenas um recorte interpretativo.

Nas linhas redigidas a seguir, o leitor encontrard um exercicio reflexivo acerca
de alguns aspectos sobre a imagem e a memoria, enquanto geradores de identidades e
produtora de realidades, tendo como arcabouco epistemoldgico o Imaginario. O arranjo
conceitual e tedrico é apresentado tanto através de autores vinculados a chamada
hermenéutica instauradora (Carl Gustav Jung, Gaston Bachelard e Gilbert Durand),
como também pensadores e artistas que refletem sobre a constituicdo da memoria na
pratica de atores e atrizes.

Primeiramente, na secgdo seguinte, procurarei analisar a constituicdo das
imagens e seus efeitos e implicagbes nos modos de ser, agir e pensar dos seres humanos.
Num segundo momento tratarei das diferentes acep¢es em torno da nogdo de memoria,

suas formas, seus mecanismos de evocacdo e de extin¢do e sua possivel relagdo com o



189

trabalho de interpretacdo, no qual o ator/atriz empresta seu corpo a personificacdo da
personagem. Desse modo, falar de criatividade artistica é falar também do simbdlico,
pois estes dois conceitos sdo vistos aqui neste trabalho como pertencendo a um mesmo

campo tedrico, como se fossem faces distintas de uma Gnica moeda.

4.1 Estudos sobre o imaginario

Em direcdo a uma melhor compreensdo acerca do conceito de imagem e
memoria, parece-me essencial, primeiramente, proceder a uma analise da constituicdo
do imaginario, bem como a maneira como este é analisado nas diferentes esferas
cientificas em que circula e, em nosso caso especifico, no campo teatral. A principio
deve-se reconhecer a complexidade e as varias dimensdes que envolvem o tema, pois
sua constituicdo abrange a0 mesmo tempo o mundo interior — 0 qual podemos conhecer
através do inconsciente, dos simbolos™ e do sonho — e sua contraparte, 0 mundo
exterior, concreto e objetivo.

O antropdlogo e filésofo Gilbert Durand’*, por exemplo, ancora alguns
apontamentos importantes acerca deste termo a fim de tornar esta questdo um pouco
mais clara. Para ele o imaginario ¢ como um “museu” que comporta todas as imagens ja
produzidas ou possiveis de ser produzidas pelo conjunto dos seres humanos, um tipo de
matriz criativa pela qual se origina qualquer forma de representacdo humana
(DURAND, 2004, p. 06). Vejamos a seguir como o autor explicita esta sua abordagem

sobre o imaginario partindo de uma apreensao simbdlica do pensamento:

7% por uma questdo de objetividade e fidelidade ao recorte desta pesquisa, ndo me deterei aqui acerca do
conceito de simbolo, por acreditar que este assunto demandaria um desdobramento possivelmente para
um novo capitulo. Entretanto, cabe-nos fazer uma breve explicacdo a respeito deste termo devido sua
importancia relativa ao imaginario. Por simbolo entende-se aquilo que aponta para um determinado
objeto por meio de uma estratégia de representagdo, estando este objeto relacionado a um fenémeno
humano desconhecido, que ndo nos é dado conhecer por meio da linguagem. Para ilustrar este conceito
trago uma cita¢do de Jung: “uma palavra ou uma imagem é simbdlica quando implica alguma coisa além
do seu significado manifesto e imediato. Esta palavra ou esta imagem tém um aspecto "inconsciente"
mais amplo, que nunca ¢é precisamente definido ou de todo explicado.” (JUNG, 1964, p.20).

e} antropdlogo, filosofo, pesquisador e professor universitario Gilbert Durand nasceu na Franga no dia
1 de maio de 1921 e faleceu em 7 de dezembro de 2012. E considerado atualmente um dos mais
importantes sistematizadores dos estudos do Imaginario, conhecido por seus trabalhos sobre a mitologia,
nos quais estabelece um dialogo interessante entre o conhecimento tradicional dos povos antigos e as
teorias cientificas que estavam surgindo no inicio do séc. XX (tais como: a Psicandlise de Freud, o
sistema mitologico de Lévi-Strauss e os modelos de analise poética de Bachelard - concernentes a sua
fase noturna). Além disso, Durand, juntamente com outros nomes, participou dos encontros periédicos do
Circulo de Eranos na Suica, 0s quais representaram uma espécie de contraposi¢do a certos pressupostos
epistemoldgicos e hermenéuticos até entdo vigentes naquele tempo. Neste Circulo de Eranos participaram
autores como: Jung, Eliade, Henri Corbin, James Hillman entre outros, que tinham em comum o
propdsito de reabilitar o sonho, 0 mito e as correntes misticas como objeto de estudo da ciéncia.
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o Imaginario - ou seja, o conjunto das imagens e relagdes de imagens que
constitui o capital pensado do homo sapiens - aparece-nos como o grande
denominador fundamental onde se vém encontrar todas as criagBes do
pensamento humano. O Imaginario é esta encruzilhada antropoldgica que
permite esclarecer um aspecto de uma determinada ciéncia humana por um
outro aspecto de uma outra. (DURAND, 2012, p.18).

Antes dos estudos da psicologia comegarem a se voltar concretamente para 0s
simbolos, o imaginario era um lugar inexistente e desprezado dentro do meio cientifico,
quase como um lugar proibido. Os Unicos campos de pesquisa que Se propunham a
tratar destes assuntos eram praticamente a religido e a filosofia, mas sempre de uma
forma tangencial. A partir da psicanalise de Freud, o estudo do simbdlico e das imagens
é novamente colocado num lugar de destaque dentro da epistemologia da ciéncia,
criando assim as bases para que o imaginario pudesse se estabelecer de uma vez por
todas como teoria do conhecimento.

Apesar disso, Durand vai tecer sérias criticas ao raciocinio de Freud, acusando-o
de ter sido reducionista em muitos aspectos, principalmente no tocante a teoria sexual,
baseada no complexo de Edipo’. O problema da leitura simbélica freudiana, na acepgéo
de Durand, é que, ao instaurar a no¢do de uma nova ciéncia, Freud acabou formulando
uma hipétese centralizadora, que limitava a polissemia dos simbolos. Sendo assim, todo
sistema representativo visual ficava subordinado a este modelo, gerando um vicio
indesejado na interpretacdo das imagens.

Seguindo essa linha de pensamento, a imagem é muitas vezes utilizada como
pretexto para a defesa de uma hipdtese suspeita, pois sempre vai remeter a um contetido
sexual, impedindo que outras possibilidades de significacdo possam surgir:

O erro de Freud foi ter confundido «causalidade» e «associacdo» com
semelhanga ou continuidade, foi ter constituido como causa necesséria e
suficiente do fantasma o que era mais do que um acessorio associado no
polimorfismo do simbolo. N&o s6 Freud reduz a imagem a um simples
espelho vergonhoso do érgdo sexual, como também reduz ainda mais
profundamente a imagem a um mero espelho de uma sexualidade mutilada

7> Complexo psicanalitico descrito por Freud em referéncia a histéria do mito grego de Edipo-Rei.
Segundo esta mitologia, Edipo, sem saber, assassina seu préprio pai e se une em matrimonio com sua
mée. Para Freud, nos primeiros anos de vida, a crianga do sexo masculino nutre um desejo amoroso
involuntario em relagdo a figura materna. Tal desejo pode desempenhar um papel importante no
desenvolvimento da personalidade desta crianca. Apesar de ter sido fortemente refutada por muitos
autores, esta teoria baseada no complexo edipiano foi fundamental para que Freud assentasse 0s conceitos
psicanaliticos em bases cientificas, que pudessem depois ser replicadas ou comprovadas através de num
esquema possivel. Sem isso, a psicandlise provavelmente ndo teria sido fundada.
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semelhante aos modelos fornecidos pelas etapas de imaturacdo sexual da
infancia. (DURAND, 1999, p. 40).

Dentro desse sistema, a interpretacdo das imagens simbdlicas passa a ser
condicionada por fatores pessoais, como reflexos de um conflito no passado biogréafico
do individuo, resultando num complexo. Desse modo a imagem, para a psicanalise
freudiana, é quase sempre associada a um tipo de bloqueio da libido, que geralmente se
da nos primeiros cinco anos de vida, e sua causa remete a repressdo de uma experiéncia
ruim, que foi censurada ou recusada pelo campo normativo do individuo por ser visto
como inadequado ou inadmissivel em nossa sociedade (quer seja pelas regras sociais,
morais e religiosas).

Ainda de acordo com este ponto de vista, 0 inconsciente funcionaria como um
depdsito de pulsdes negativas que ndo sdo autorizadas de emergir para o nivel da
consciéncia. Em outras palavras, a imagem sé existe como o resultado de uma
experiéncia traumatica e o estudo do imaginario seria, entdo, um estudo unicamente das
pulsdes reprimidas.

No entanto, para Durand, essa perspectiva reducionista limita o campo de
estudos da imagem, ao restringir sua analise a um Unico aspecto, impedindo de certa
forma que outras reflexdes possam surgir para além de uma causalidade sexual. Para ele
é preciso ampliar as fronteiras da pesquisa do imaginario humano de maneira livre e
independente, a partir de um método adequado a expressao simbélica, obtendo-se, com
isso, associacdes diversas e correlacbes mais profundas.

Além do mais, Durand considera que ha um erro por tras dessa atitude de querer
explicar os simbolos, seja através de um impulso afetivo, como faz Freud, seja através
das organizacGes sociais, como pregava o estruturalismo de Lévi-Strauss. Tanto um
quanto o outro desconsideram o simbolo em si, de forma que este deixaria de ser o
objeto principal da investigacao e passaria a ser um disfarce para representar algo.

Da mesma forma, Jung’®, um dos fundadores da psicologia moderna, em seu

estudo das imagens arquetipicas, afirma que ndo podemos perder de vista em momento

73 Carl Gustav Jung foi um psic6logo suico que viveu entre os anos de 1875 até 1961, filho de pastores
protestantes, que Ihe impuseram uma educacdo muito rigida dentro dos preceitos religiosos da época.
Trabalhou diretamente com Freud e foi um de seus principais discipulos até o ano de 1914, quando entdo
rompe com as idéias do mestre e decide fundar sua propria teoria: a psicologia Analitica. A partir de entéo
desenvolve uma série de conceitos chaves que servem de base até hoje para se compreender o campo do
Imaginario, tais como inconsciente coletivo e os arquétipos. Outro aspecto muito importante em sua obra
é a relagdo que estabelece com a tematica da religido e a rela¢cdo do homem com os simbolos do sagrado,
como uma forma de reascender a busca pela espiritualidade e a experiéncia mitica humana.
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algum a imagem, em sua polissemia especifica, porque ela é a fonte de referéncia
primaria essencial. Substitui-la por outra coisa é tanto uma limitacdo, quanto uma perda
do proprio objeto de estudo. Diz ele: “Trabalho em redor da imagem do sonho e
desprezo qualquer tentativa do sonhador para dela escapar” (JUNG, 1964, p.29).

Ao adotar uma viséo unilateral, que tente explicar as imagens a partir de um
Unico ponto de vista, Jung acredita que corremos o risco de cometer uma reducdo do
simbolo imagético, 0 que ndo € exatamente um modelo de anélise ideal segundo a
psicologia analitica, porque isso acarretaria em excluir a complexidade e a dimenséo da
expressdo poética; o maximo que podemos fazer é discutir a imagem em sua

materialidade, atentando para as particularidades desta construcéo.

Ora, a reducdo de uma vivéncia visionaria a uma experiéncia pessoal a
transforma em algo de inadequado, um mero “substitutivo”. Com isso o
conteudo visiondrio perde o seu ‘“carater originario”, a visdo origindria €
reduzida a um simples sintoma e o caos degenera a ponto de nao ser mais do
que uma perturbagdo psiquica. (JUNG, 2013, p. 61).

Foi preciso esperar pela contribuicdo de autores do imaginario, menos
comprometidos em relacdo ao cientificismo racional, para que a imaginagdo simbdlica
pudesse encontrar 0 seu proprio campo de pesquisa. Neste sentido, Durand (1999)
propde uma divisdo dos estudos do imaginario em dois grupos: uma abordagem inicial
que ele chama de hermenéuticas redutoras (formada por Freud e Lévi Strauss) e outro
grupo chamado hermenéuticas instauradoras (Ernst Cassirer, Jung, Bachelard).

Vale ressaltar, entretanto, que todos estes autores que precederam a Teoria do
Imaginario serviram de base para a consolidacdo do pensamento de Durand, tanto
naquilo que convergem, quanto naquilo que divergem entre si, tornando-se, de certa
forma, importantes para o processo de formulagdo da antropologia do imaginario. Ainda
que haja diferencas de pensamento, cada um deles, a seu modo, foi fundamental num
determinado momento historico e sua relevancia no desenvolvimento cientifico néo
pode ser ignorada.

Segundo Durand, as hermenéuticas redutoras fracassaram ao tentar explicar o
sistema simbdlico a partir de um modelo de interpretacéo restritivo, gerando assim um
vicio na forma como analisamos as imagens. Ao tentar reduzi-las a uma repeticéo de
estruturas logicas de funcionamento, os representantes desta linha de pesquisa fecham

os olhos para a viabilidade inclusive de enxergar outros significados intrinsecos a sua
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materialidade. Com isso perdemos de vista a singularidade do simbolo, de tal forma que
qualquer tentativa de explicagdo ja traz em si um pressuposto determinista.

A partir da contribuicdo das ciéncias antropologicas e socioldgicas e das
transformacdes sociais na histéria da humanidade, um novo tipo de encaminhamento
comega a surgir em relacdo a imagem. Os antrop6logos passam a questionar, a partir da
etnologia, essa universalidade do complexo de Edipo, que até pode servir para uma
determinada légica cultural especifica, principalmente européia, mas que nao pode ser
universalizada. Para estes pesquisadores a experiéncia humana € diferente em cada

cultura, lidando consequentemente com a sexualidade de modos muito distintos.

Particularmente os etndgrafos, na sequéncia de Malinowski e do seu estudo
determinante sobre os indigenas da ilha Trobriand, puseram em divida a
universalidade do famoso complexo de Edipo. A investigacdo etnografica
ensina que o simbolismo edipiano em que assenta todo o sistema freudiano,
ndo é mais do que um episddio cultural estritamente localizado no espaco e,
provavelmente, no tempo. (DURAND, 1999, p. 43).

O principal representante desta linha de pensamento foi Lévi Strauss, um dos
grandes nomes do chamado estruturalismo. Em seu estudo de mitologia, ele evidencia o
funcionamento dos sistemas miticos, divididos em unidades essenciais (chamados de
mitemas), na tentativa de relacioné-las a outras estruturas similares em diferentes
culturas, a fim de demonstrar certa tendéncia de repeticdo destes nucleos a partir de

variacdes e relagdes extremamente complexas. Dessa forma:

a mitologia estrutural nunca ira deter-se num simbolo separado do seu
contexto: ela terd por objectivo a frase complexa na qual se estabelecem
relagdes entre 0s semantemas e é esta frase que constitui o mitema, «grande
unidade constitutiva» que, pela sua complexidade, «tem o caracter de uma
relacdo». (DURAND, 1999, p. 48 e 49).

Neste tipo de pensamento estruturalista hd uma questdo social comum a todos os
mitos, que compdem o imaginario de uma cultura. Sendo assim o inconsciente deixa de
ser o refugio das particularidades individuais, como acreditava a psicanalise, e passa a
ser o espaco de didlogo e transito entre coletividades. E esse o objetivo principal da
antropoldgica estruturalista: identificar estes grandes sistemas, os quais funcionam
como estruturas miticas que aparecem em diferentes contextos sociais, apontando para
uma analise um pouco mais universal.

Estas ideias trouxeram um grande avanco para a filosofia do imaginario, ao

reconhecer que o simbolismo esta conectado as formas de organizagdo de cada esfera
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cultural. Apesar disso, na visdo de Durand, o método de analise de Lévi Strauss vai
aplicar, assim como em Freud, outro reducionismo conceitual, pois ao tentar
compreender esses mitemas e fazer uma comparacao entre eles, perde-se de vista o
simbolo e a singularidade propria da expressdo de cada mito na sua variabilidade. E
resguardar a singularidade de cada mito € muito importante, inclusive para que nao
venhamos a encobrir “esta corrente unica de vida, este impulso especifico cujo poder
vital transvasa por todos os lados [...], dando cor a todas as imagens e atitudes.”
(DURAND, 1999, p. 51 e 52).

Em resposta as hermenéuticas redutoras, Durand contrape o0 que ele denomina
de hermenéuticas instauradoras, que sdo assim nomeadas porque introduzem uma nova
possibilidade de estudo das imagens. Neste grupo encontram-se Jung, Cassirer e
Bachelard, os quais tiveram o meérito de conceder maior status e importancia a
imaginacdo simbodlica, sem a necessidade de justificar o contetdo das imagens com base
em pressupostos alheios ao seu campo especifico de investigacao.

Inicialmente, Durand situa nessa categoria instauradora o filésofo alemédo Ernst
Cassirer, especialmente por sua compreensdo acerca das formas simbolicas do
pensamento, uma conceituacdo criada para denominar a base elementar sobre a qual se
organiza o raciocinio formal do ser humano. Numa analogia, poderiamos dizer que se
trataria, em linguagem computacional, do sistema operacional binério, sobre o qual se
assenta a estrutura em que operam 0s microcomputadores.

Para Cassirer, s6 é possivel existir o pensamento conceitual porque ha uma
estrutura psiquica e simbdlica anterior a ele, através da qual podemos desenvolver a
linguagem e as ideias, estando estas diretamente condicionadas ao substrato simbdlico.
A essa estrutura ele chama de carga simbdlica, como sendo um tipo de comunicagédo
mais primdria, que faz com que, “para a consciéncia humana, nada é simplesmente

apresentado, mas tudo € representado.” (DURAND, 1999, p. 55). Ou ainda:

O objecto da simbolica ndo é de maneira nenhuma uma coisa analisavel, mas,
de acordo com uma expressdo do agrado de Cassirer, uma fisionomia, isto &,
uma espécie de modelagem global, expressiva e viva das coisas mortas e
inertes. E este fendmeno inelutavel para a consciéncia humana que constitui a
imediata organizacdo do real. Este Gltimo nunca se apresenta como um
objecto morto, mas objectificado, isto é, promovido por todo o contelido
psico-cultural da consciéncia a dignidade de objecto para a consciéncia
humana. A esta impoténcia constitutiva que condena o pensamento a nunca
poder intuir objectivamente uma coisa, mas a integra-la imediatamente num
sentido, chama Cassirer carga simbolica. (DURAND, 1999, p. 54).
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O ser humano estd ligado a esta capacidade de simbolizar, e suas ideias se
organizam de modo muito livre, através de conexdes simbdlicas muito préprias. Toda
nossa estrutura mental ou cognitiva depende desse modo de funcionamento simbdlico e
imagético, que por sua vez carrega uma poténcia semantica muito grande, diferente do
discurso racional que tenta construir um conceito através do pensamento linear. Desse
modo, a mitologia e os simbolos sdo uma forma muito sofisticada de organizar o
pensamento, porque trazem consigo um rastro tanto de experiéncias quanto de
conhecimento direto.

Da mesma forma, Jung formula um conceito basilar para se pensar o simbolo na
modernidade, tendo como ponto de partida a nogdo do arquétipo’®. Ao criar este termo,
ele produz uma mudanca no nosso olhar acerca da imagem, ndo como um disfarce para
outra informacgdo, mas como um elemento primario imediato. Ainda que suas ideias
tenham sido muito criticadas posteriormente, esta teoria foi fundamental para que
Durand pudesse estruturar a antropologia do imaginario, apontando para outro locus do
conhecimento humano, um campo de pesquisa independente, com sua propria l6gica de

estruturacéo. A este respeito:

Ora, Jung, ao retomar a definicdo classica do simbolo redescobre
explicitamente que esta Ultima é, em primeiro lugar, multivoco (ou mesmo
equivoco) e, por conseguinte, que o simbolo ndo pode ser assimilado a um
efeito que se reduziria a uma «causa» Unica. O simbolo remete para algo, mas
ndo se reduz a uma Unica coisa. (DURAND, 1999, p. 56).

Dentro da abordagem estabelecida por Jung, um simbolo pode criar inUmeras
associacOes. Ele é, portanto, multivoco (polissémico) e, consequentemente, seu sentido
ndo pode estar atrelado a uma interpretacdo excludente. Para essa dialética da
ambivaléncia, ndo importa descobrir qual leitura é a mais correta, pois existem multiplas
possibilidades de significacdo, dependendo do contexto de cada narrativa e do seu
acontecimento especifico. Naturalmente vamos perceber que determinadas leituras sdo
mais recorrentes do que outras, o que ndo quer dizer que estas sejam mais importantes e
sim que possuem uma predominancia maior, sendo, por esse motivo, mais universais.

A arte € um 6timo exemplo disso, pois esta implica em interpretacdes mais livres
por meio de uma poética simbolica. Por mais que uma obra de arte tente expressar seu
significado de modo preciso (como é o caso dos pintores realistas), ainda assim ela

sempre vai se prestar a perspectivas de leituras abertas, porque esta é a sua natureza. Ai

7% Mais a frente, retomarei este conceito para detalhar melhor a teoria dos arquétipos formulada por Jung.
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reside a diferenca entre o icone, o indice e o simbolismo que se abre a multiplas
interpretacdes.

Quando lidamos com o campo simbolico ndo podemos restringir 0 Seu
significado, pois sendo correremos o risco de perder aquilo que é mais essencial a esta
manifestacdo. Ou seja: uma abordagem do imaginario estd sempre lidando com um
lugar indeterminado, um vasto campo de possibilidades, que podem mudar conforme a
experiéncia do sujeito em relacdo ao objeto, sua leitura de mundo e tantos outros
fatores. Essa € a natureza do simbolo, caracterizado pela particularidade de estar sempre
significando coisas novas.

Porém isso ndo significa que os simbolos sdo totalmente abertos, pois ha limites
para essa leitura. O limite é dado pelo préprio simbolo (suas cores, forma, elementos
que compdem sua imagem), mas essas demarcagcfes continuam abertas porque a
conjugacdo destes elementos nos d& infinitas possibilidades de experiéncia. Dessa
forma, quando nos propomos a fazer uma pesquisa de natureza artistica, € necessario
expandir o pensamento para outras leituras simbolicas, outros olhares, outras
possibilidades, outros modos de construcao.

Quem fez isso com muita maestria foi o fil6sofo e escritor Gaston Bachelard”,
que transitou entre os dois pélos do conhecimento humano, as ciéncias exatas e a
poética, sem criar uma rivalidade entre eles, mas valorizando-os dentro da poténcia de
cada um. Bachelard obteve a facanha de abranger tanto a filosofia da ciéncia, na qual os
signos necessitam de precisdo, quanto a filosofia poética, que segue 0s parametros aqui
ja discutidos, realizando um duplo caminho, na tentativa de equalizar a dinamica
objetiva da ciéncia e a dinamica subjetiva da arte.

Em seu livro A poética do devaneio, Bachelard divide o pensamento humano em
duas vertentes, de um lado a intencionalidade clara, objetiva e consciente e do outro
lado a manifestacdo dos sonhos. Para ele essa ultima €, de certo modo, incontrolavel, ou

seja, ao sonhar, vocé é tomado pelas imagens e é levado para lugares que vocé ndo tem

7> Gaston Bachelard (1884-1962) nasceu na Franca, mais precisamente na pequena provincia de Bar-sur-
Aube, onde estabeleceu intimo contato com a natureza - o0 que parece ter bastante relagdo com suas
concepcdes filoséfico-poéticas. De origem rural e humilde, este fil6sofo camponés percorreu um longo
caminho até se formar. Antes de chegar ao reconhecimento como fildsofo, Bachelard foi professor das
matérias de fisica e quimica. Aos 35 anos inicia seus estudos de filosofia, se tornando também professor
de filosofia na Academia das Ciéncias Morais e Politicas da Franca. Sua pesquisa esta dividida em dois
momentos: a primeira mais voltada para as questfes da filosofia e da ciéncia e a segunda pensando a
relagdo entre a filosofia e a poética. Em seus livros questiona os principios positivistas como verdade
absoluta, divergindo das ideias de seus contemporaneos e instaurando um “novo espirito cientifico” que
deve estar sempre se renovando. (PESSANHA, 1978, p. 6-13).
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controle, pois os sonhos sdo totalmente liderados pelo inconsciente. Porém, por outro
lado, no devaneio, o sujeito “sonha acordado”, ou seja, tem a capacidade de navegar
pelas imagens, tal qual no sonho, mas mantendo o dominio sobre seu estado de

consciéncia alterada:

O devaneio é entdo um pouco de matéria noturna esquecida na claridade do
dia. Se a matéria onirica se condensa um pouco na alma do sonhador, o
devaneio cai no sonho; os "acessos de devaneio”, observados pelos
psiquiatras, asfixiam o psiquismo, o devaneio torna-se sonoléncia, o sonhador
adormece. (BACHELARD, 1988, p 10 e 11).

Na concepgdo de Bachelard, o devaneio é exatamente esse entrelugar, entre o
estado desperto e o0 estado de sonho, entre o dia e a noite. Para ilustrar este conceito ele
utiliza a figura do poeta em estado poético de criacdo, pois a construcdo escultural de
uma obra de arte passa também pelo modo como o artista opera conscientemente sua
intuicdo, suas sombras e se deixa guiar pelas imagens interiores apropriando-se deste
processo de acdo imaginativa.

Em seu devaneio, encontra-se o poeta como que “sonhando acordado”,
navegando por entre o0 imaginario pessoal, a0 mesmo tempo em que cria imagens
poéticas. Destarte, Bachelard se coloca na consciéncia do artista, ndo com o proposito
de analisar o objeto artistico, mas na tentativa de compreender como este constroi
realidades poeticamente e como se estrutura o fazer artistico. Apesar de suas referéncias
estarem ancoradas nos poetas da literatura, seu pensamento pode ser aplicavel a outras
artes também, estabelecendo o devaneio como uma proposta metodoldgica do processo
criativo.

Partindo desta nova forma de categorizacdo ndo reducionista por meio dos
simbolos, dos mitos e da arte, Gilbert Durand fundamenta sua abordagem
epistemoldgica, construida, em grande parte, a partir dos conhecimentos formulados por
estes trés pensadores (Cassier, Jung e Bachelard). Assim, podemos perceber a
importancia vital das imagens para a consolidacdo do imaginario, sejam elas do
universo dos simbolos, do inconsciente, da fantasia ou da imaginacao.

Nesta busca por uma incursdo mais sensivel sobre este tema, convido vocé a
iniciar um novo movimento de travessia dos sentidos a fim de langar um pouco de luz
sobre esta relacdo tdo complexa, mas ao mesmo tempo tdo potente entre imagem,

mem@ria e imaginario e como isso constrdi realidades multiplas. A seguir irei me deter
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um pouco mais acerca dos significados intrinsecos a imagem, conforme a apreensao

feita por Durand em sua obra O Imaginério.

4.2 Incurséo a imagem

A emergéncia deste tipo de reflexdo acerca da imagem é atual e tem sido objeto
de estudo de ampla circulacdo nas mais diferentes esferas politicas, sociais, histéricas,
filoséficas ou mesmo na arte. Trata-se, portanto, de uma matéria transdisciplinar que
envolve vérias &reas do conhecimento, abrangendo um campo de possibilidades
ilimitadas. Desta forma, qualquer investida cientifica que pretenda decifra-la ou
restringi-la (em alegoria a esfinge, “decifra-me ou te devoro”) fracassa ao tentar
alcancar este intento. Todavia € justamente por seu carater transversal, contrariando o
que pregam as incautas prerrogativas cientificistas, que véem a imagem como uma
entidade obscura, que seu estudo se faz inconteste.

Para colocar um pouco de luz sobre este tema, Durand apresenta uma
significacdo bastante interessante para o conceito de imagem, qualificando-a como uma
"realidade velada" (DURAND, 2004, p 10). A complexidade em torno desta definigéo
remete-nos a um plano figurativo altamente obscuro, que envolve o visivel e o
incognoscivel, responsavel pelo enigma da constituicdo psicolégica humana. Ou seja,
Durand nédo esta se referindo tdo somente ao signo pictérico (uma pintura realista ou
uma fotografia, por exemplo), mas aquilo que se apresenta a consciéncia como resultado
da imaginacdo. Entdo a abordagem que ele faz deste termo aponta fundamentalmente
para o lugar da representacdo psiquica, como aquilo que nos mobiliza, que nos move,
gue nos toca e nos escapa.

Porém, tratar a imagem como uma "realidade velada" ndo significa retirar dela
sua materialidade, até porque esta pode ser expressa plasticamente, como acontece
regularmente na arte. E evidentemente ndo h& nada que se materialize tdo claramente
em todos os tipos de arte do que a imagem, quer seja na pintura, na poesia, no teatro, na
dangca ou na musica. Ndo é a toa que importantes nomes relativos ao Imaginério,
estabeleceram suas teorias a partir de uma profunda observacéo da producéo artistica e

cultural humana, abandonando uma posic¢do racionalista mais abstrata, em funcéo de



199

uma fundamentagédo dos fendmenos por meio das imagens, do mito e de uma paisagem
mais sensorial .

Por outro lado as varias dimensdes insepardveis que gravitam ao redor do
conceito de imagem (tais como “memoria”, “mito”, “simbolo”, “arquétipo”,
“imaginacdo” ¢ “fantasia”) sdo constantemente embaralhadas em nosso uso cotidiano,
podendo gerar ideias confusas e incompreensdes, sobre este termo. Portanto, discutir
sobre a imagem se torna urgente e necessario, especialmente diante dos novos tempos
evidenciados pelas midias digitais, cujas relagcbes humanas, politicas, econémicas e
culturais tém sido cada vez mais mediadas por realidades virtualizadas.

A partir do século 20, com o surgimento das novas tecnologias no campo visual
(fotografia, cinema, televisdo, internet, etc.), o papel da imagem na sociedade
contemporanea passa a ter uma importancia impar, caracterizada pelo rapido avango das
técnicas de reproducdo e transmissdo de imagens. Nesta perspectiva, o ser humano
encontra-se, atualmente, submerso em uma rede de informagdes, bombardeado por um
acervo de imagens que, quer queira quer nao, a todo 0 momento saltam as nossas vistas,
procedentes das mais diversas ordens: midiatica, cultural, informativa ou publicitaria.

No entanto, a despeito disso, segundo Durand, a imagem tem sido alvo constante
de uma espécie de “desconfianca iconoclasta” (2004, p. 7) por parte de alguns grupos
cientificos, os quais colocam de um lado o espaco da imagina¢do como propulsor da
incoeréncia, do erro, do delirio e, do outro lado, a racionalidade como sendo o espaco da
verdade, do real e do pensamento cientifico. A este respeito, Durand cita o exemplo de
Sartre, para quem:

a imagem é uma "sombra de objeto" ou entdo "nem sequer € um mundo do
irreal”, a imagem ndo é mais que um "objeto fantasma", "sem
consequéncias"; todas as qualidades da imaginagdo sdo apenas “nada"; os
objetos imaginarios sdo "duvidosos"; (DURAND, 2012, p 23)

Durand destaca ainda o absurdo desta situag@o, pois a mesma “civilizagdo da
imagem”, que inventou inimeros meios de reproducdo iconografica, foi também

responsavel pela ostensiva perseguicdo e destruicdo dos simbolos que ocorreram

’® A psicologia arquetipica de James Hillman, por exemplo, sempre teve uma relagio muito fntima com o
campo das artes, a ponto dele poder falar de uma “base poética da mente”, baseada numa psicologia mais
préxima da arte, da poesia, da filosofia e da narrativa do que da ciéncia fisiolégica. (HILLMAN, 2010, p
29).
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durante toda a histéria da humanidade, criando uma série de preconceitos que se

estabeleceram historicamente com relagdo a este tema:

Ora, o Ocidente, isto &, a civilizacdo que nos sustenta a partir de racionalismo
socratico e seu subsequente batismo cristdo, além de desejar ser considerado,
e com muito orgulho, o Gnico herdeiro de uma Unica Verdade, quase sempre
desafiou as imagens. E preciso frisar este paradoxo de uma civilizacdo, a
nossa, que, por um lado, propiciou a0 mundo as técnicas, em constante
desenvolvimento, de reproducdo da comunicacdo das imagens e, por outro,
do lado da filosofia fundamental, demonstrou uma desconfianga iconoclasta
(que “destroi” as imagens ou, pelo menos, suspeita delas). (DURAND, 2004,

p. 7).

Isto tudo tem levado hoje em dia a um esvaziamento do imaginario, por vezes
desqualificando e silenciando as vozes da imaginacdo. Para Durand, o emprego da
imagem na sociedade contemporanea continua ocupando um lugar coadjuvante e talvez,
por esse motivo, tenha se revertido em uma espécie de decodificacdo imediata e
superficial, na qual os individuos ndo sdo levados a ir além da obviedade e, ainda assim,
ndo conseguem compreender o que visualizam, tornando a producéo e veiculacdo dessas

imagens uma ameaca a criatividade. E o que ele nos alerta a seguir:

Portanto, a imagem “enlatada” paralisa qualquer julgamento de valor por
parte do consumidor passivo, ja que o valor depende de uma escolha; o
espectador entdo serd orientado pelas atitudes coletivas da propaganda: é a
temida “violentagdo das massas”. Este nivelamento é perceptivel no
espectador de televisdo, que engole com a mesma voracidade, ou melhor,
com a mesma falta de apetite, espetdculos de “variedades”, discursos
presidenciais, receitas de cozinha e noticias mais ou menos catastréficas...
(DURAND, 2004, p. 118).

Tendo isso em vista, podemos entender a imagem, enquanto objeto de desejo,
transformada em produto pelo capital, especialmente no que se refere aos valores do
mercado, no consumismo desenfreado ou na divulgacdo de noticias falsas. E notorio
que, na era digital, qualquer um pode manipular fotografias e videos através de
softwares cada vez mais sofisticados, dar a eles um aspecto de verdade e fazé-los
alcancar muitas pessoas. E por isso que a leitura de imagens e dos significados que elas

trazem é uma habilidade indispensavel nos dias de hoje. Nesse sentido:

A imagem mediatica esta presente desde o bergo até o timulo, ditando as
intengBes de produtores andnimos ou ocultos: no despertar pedagégico da
crianca, nas escolhas tipologicas (a aparéncia) de cada pessoa, até nos usos e
costumes publicos ou privados, as vezes como “informagdo” as vezes
velando a ideologia de uma “propaganda”, e noutras escondendo-se atras de
uma “publicidade” sedutora... (DURAND, 2004, p. 33).
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Em resumo, a imagem enquanto meio de representacdo da realidade sempre
recebeu um tratamento distorcido por parte da ciéncia positivista, uma vez que esta
impbe uma universalizagdo incompativel com o carater essencialmente transgressor de
sua vida simbdlica, a qual para existir precisa estar submetida “a um acontecimento, a
uma situaco historica ou existencial que Ihes da cor. E por isso que uma imagem
simbolica precisa constantemente de ser revivida, um pouco como um trecho de uma
musica ou um heroi de teatro precisam de um ‘intérprete’.” (DURAND, 1999, p. 29).

E possivel ainda dizer que esta contraposicdo entre pensamento imaginal e
racionalismo aristotélico ou cartesiano esteja ancorada numa outra dicotomia muito
fortemente presente na contemporaneidade, como ja foi explicitado na introducdo deste
trabalho: a separacdo entre ciéncia e arte. O trecho a seguir corrobora com este

pensamento:

Qualquer “imagem” que ndo seja simplesmente um cliché modesto de um
fato passa a ser suspeita. Neste mesmo movimento as divagacbes dos
“poetas” (que passardo a ser considerados os “malditos™), as alucinag¢des e os
delirios dos doentes mentais, as visdes dos misticos e as obras de arte seréo
expulsas da terra firme da ciéncia. Vale observar que na lei francesa que
regulamentava as construcdes dos edificios publicos, apenas 1% das despesas
destinava-se a decoracgdo e ao embelezamento artistico. (DURAND, 2004, p.
15).

Em termos historicos, esta separacdo, que coloca de um lado o cientista
pesquisador como autoridade e do outro o conhecimento sensivel como atividade
menor, € um fendbmeno relativamente recente. Desde a antiguidade os conhecimentos
cientificos e artisticos estiveram intrinsecamente ligados, tendo como base as narrativas
miticas, a imaginacdo e a fantasia. Ciéncia, arte, tecnologia, filosofia e religido, faziam
parte de um mesmo corpo epistémico, olhares diferentes para 0 mesmo objeto, assim
como as faces de um diamante.

Com o surgimento do Iluminismo e de outras correntes filoséficas, a arte e a
ciéncia foram sendo tratadas como disciplinas separadas, e 0 pensamento mitico por
muito tempo foi banido da ciéncia ocidental por ser considerado nocivo, inferior e
desprovido de objetividade. Entretanto, a primeira forma de estruturacdo do
conhecimento humano foi justamente a forma figurada de expressao (a figurativizacgdo).
Assim, atraveés das imagens, 0 homem estruturou e desenvolveu o primeiro pensamento

cientifico, que serviu de base para 0 modo de se pensar no mundo ocidental.
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Os mitos personificavam conceitos bastante complexos através de objetos
concretos, que se relacionavam entre si, num processo de construgéo e reconstrugéo. E o
modo como estes objetos se relacionavam criavam idéias e conhecimentos, a partir de
determinadas metéaforas. Sdo dois modos de se pensar distintos: um atraves do
pensamento racional, mental e outro através da imagem enquanto pensamento
simbdlico. Este ultimo tem sido tratado pelos circulos académicos como algo intangivel
ou sem relevancia cientifica, por isso a dificuldade da arte, historicamente, de ser
reconhecida dentro da academia.

Porém, atualmente, tem ganhado forca em algumas epistemologias do
conhecimento uma série de trabalhos que se utilizam desta outra forma de pensamento
ndo-racional, que diz respeito a capacidade de lidar com o imponderavel. Neste sentido,
abrir-se ao conhecimento sensivel que as imagens nos trazem € um posicionamento
fundamental para repensar a nossa pratica académica, ultrapassando os limites do
pensamento determinista e da razdo. E neste processo de dar corpo as imagens
simbolicas, a gente vai também se fazendo e se refazendo, buscando experiéncias novas
e saberes outros, enquanto sujeitos constituidos e constituintes do meio social.

A questdo central que podemos colocar aqui €: Por que ndo incluir os simbolos,
as imagens, o inconsciente, o intuitivo, o incerto e 0 acaso em nossos trabalhos? No que
estes elementos desvalorizam o nosso fazer enquanto artistas-pesquisadores? Sabemos
gue 0s conceitos sozinhos, as vezes, nao dao conta de abarcar suficientemente
determinadas estruturas de pensamento humano. Quanto a isso, Nunes (2012) nos alerta

para a importancia de ndo limitar o processo cientifico apenas ao entendivel:

Porgue o literalismo é também uma forma de equivoco no entendimento da
realidade, uma forma desequilibrada de interpretacdo do Real, incapaz de
perceber a presenca ativa de metaforas na sintaxe da logica. A abertura que
resta, portanto, é a de ter capacidade para enxergar através dos eventos, sem
perder a singularidade concreta destes, 0 que depende mais da atitude de
quem atribui significados do que propriamente do acontecimento exterior.
(...) Dito de outro modo, a aceitacdo da presenca de algo que transcende as
categorias logicas da razdo, em nossa vida secular contemporanea, é téo
importante quanto dificil é distinguir onde comeca o profano e onde termina
0 sagrado nas sociedades arcaicas, ainda organizadas sem a cisdo entre uma e
outra coisa. (NUNES, 2012, p. 49).

Em sua obra O Imaginario, Durand percorre as producdes artistico-culturais da
humanidade historicamente situada, mostrando que sempre existiu um aspecto

paradoxal em nossa cultura acerca da imagem. Ou seja: como nossa sociedade é
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marcadamente influenciada pela imagem, a0 mesmo tempo em que demonstra certa
suspeita ou preconceito por este assunto.

Pensando nisto, podemos dizer, entdo, que as diferentes manifestacbes da
imagem em nossa sociedade sofreram ao longo dos anos de um complexo de negacao-
afirmacdo. Em determinados contextos historicos, por exemplo, 0 imaginério se tornou
matéria de interesse, visto por muitos como um importante objeto de estudo, por
incorporar a0 mesmo tempo elementos da realidade e da fantasia. Ja em outros
momentos da civilizacdo, ele foi alvo de perseguic@es, tomado como algo nocivo, que
precisasse ser reprimido ou evitado para que Se conseguisse exprimir 0 pensamento
exato sobre um determinado contetdo.

No livro acima mencionado, o autor faz um mapa muito interessante acerca do
aspecto religioso dentro do campo cristdo, descrevendo as diferentes reacbes do
cristianismo em relagdo a imagem simbdlica. Primeiramente, ele destaca a posi¢do
adotada pelo protestantismo que passou a proibir o culto as imagens por interpreta-lo
como uma heranga nociva do paganismo, visto em muitos casos como algo perigoso,
que tende a idolatria.

Ainda segundo ele, essa repressdo explicaria o fato de o aspecto musical ser
mais explorado durante este periodo em oposi¢do as artes pictoricas, pois, como as
imagens estavam proibidas, toda experiéncia do imaginario precisou migrar para o
campo sonoro da mdsica, como uma reacdo a censura sistematica que vinha sofrendo.

Na visdo deste:

O iconoclasmo evidente traduz-se nas destrui¢des das estatuas e dos quadros.
Todavia, devemos assinalar que, no meio protestante, este iconoclasmo, no
sentido estrito de "destruicdo de imagens", diminui de intensidade com o
culto as Escrituras e também & musica — Lutero, que também era musico,
colocava a Senhora Mdusica (Frau Musika) imediatamente atrds da teologia!
(DURAND, 2004, p. 22, grifo do autor).

Como resposta a esta perseguicdo, Durand destaca, como um marco histérico
importante, a atitude da Igreja Catolica no Primeiro Concilio de Nicéia, ao liberar o uso
das imagens dentro das igrejas (estatuas de santos, pinturas, ornamentacfes entre outras
representacdes). Apds esse conselho, os catdlicos ortodoxos passaram a adotar uma
posicdo mais moderada, quase como um meio termo, pois, se para eles, por um lado, as

representacdes poderiam de fato causar uma confusdo entre o simbolo e a propria
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divindade, por outro lado eles enxergavam a arte pictografica como uma possibilidade
de estimular a imaginacao, fazendo-nos mergulhar naquela experiéncia religiosa.

Curiosamente € neste periodo que a arte eclesidstica ou sacra ira sofrer um
recrudescimento muito grande, fornecendo uma enorme contribuicdo para as artes
plasticas com a producdo de diversas representacdes visuais no campo da pintura,
escultura e arquitetura, além do desenvolvimento de inGmeros estudos, estéticas e
técnicas voltadas especificamente para a construcdo destas imagens sagradas para o
cristianismo.

Mais tarde, com o advento do positivismo e as teorias filosoficas do sec. 18, o
ser humano foi perdendo simbolicamente o contato mitico com as imagens, delegando
este lugar apenas para religido. Este processo de deslocamento da centralidade no
pensamento imageético para o pensamento cientifico, da metafora para o conceito, do
fendbmeno para a abstragdo, de Dionisio para Apolo, levou gradativamente ao
enfraquecimento da nossa sensibilidade frente as imagens e uma afirmacao do discurso
por meio da palavra.

E certo que nos, artistas, as vezes conseguimos acessar este conteido com mais
facilidade através do imaginario, mas a sociedade contemporanea, de um modo geral,
perdeu esta capacidade de simbolizar, A Unica forma de entrarmos em contato com esse
nosso lado simbdlico é através da psicologia, da filosofia, da religido ou através da arte.
Esta ultima, no que lhe diz respeito, organiza as coisas em torno de imagens e de
simbolos, 0s quais congregam histdrias, conhecimentos, algo muito diferente, por
exemplo, da l6gica conceitual.

Tendo em vista este panorama, em que a imagem assume dimens@es cada vez
menos importantes na contemporaneidade, varios estudiosos pés-junguianos tém
procurado reforcar suas pesquisas a respeito deste tema, no sentido de trazer
consideracdes relevantes para o entendimento deste. E o caso de James Hillman, que
ajudou a estabelecer o movimento conhecido como Psicologia Arquetipica, apoiados em
outros autores como Freud, Jung ou mesmo Bachelard.

Para Hillman, todos os efeitos fisicos e psicolégicos que se manifestam na
consciéncia humana tém por base uma epifania que se realiza na experiéncia mitica

direta do imaginario. Assim sendo, as imagens miticas’’ ndo sd0 uma invencao,

77 Os estudos da imagem dentro do campo da psicologia arquetipica, quase sempre est&o relacionados a
mitologia grega, destacando a importancia vital desta cosmologia para a estruturacdo psiquica do
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consciente ou inconsciente, do ser humano, tanto quanto ndo inventamos 0s sons, 0S
pesadelos e outros fenbmenos, mas € que estas epifanias se apresentam para nossa
consciéncia dessa forma. Na verdade estas mitologias se manifestam na psique, no
sonho, ou na propria poesia, através de personificacbes que falam por si, sem a

necessidade de uma tradugéo. Conforme ele mesmo esclarece:

As imagens desencadeiam ac¢0es; as acOes sdo padronizadas pelas imagens.
Consequentemente, qualquer transformacdo das imagens afeta os padrfes de
comportamento, de maneira que aquilo que fazemos com nossa imaginagéo é
de relevancia instintiva. Afeta o mundo, como alquimistas, misticos e
neoplatdnicos acreditavam, mas ndo exatamente do modo magico como
imaginaram. Porque as imagens pertencem ao mesmo continuum como
instinto (e ndo como sublimagdes dele), as imagens arquetipicas sdo partes da
natureza e ndo sdo meramente fantasias subjetivas "de nossa mente".
(HILLMAN, 2015, p. 48 e 49, grifo do autor).

Em outras palavras, por trds de toda acdo humana ha sempre um “deus”, ou se
preferir; uma imagem, uma poética intrinseca, (quer seja a representacdo de um mito de
referéncia, ou dos seres magicos que aparecem nas fabulas e lendas), através da qual eu
consigo acessar todo o tipo de conhecimento humano.

De fato, Hillman se refere a essas figuras como personificacdes, com o0 objetivo
de revalorizar a perspectiva mitoldgica humana que foi perdida durante a historia do
desenvolvimento cientifico. Para tanto, ele ndo poderia pretender uma reducdo desse
pensamento a uma base conceitual ou a um discurso racionalista, que utiliza um modelo
interpretativo para substituir os deuses por um conceito equivalente em termos
racionais. Ao invés disso, seus textos apresentam uma linguagem abertamente
metaforica e poética, aproximando-se, muitas vezes, de uma perspectiva animista.

Dentro desta perspectiva mitologica, os grandes conceitos ocidentais (tais como
pandemia, harmonia, paz, guerra etc.) estdo contidos desde muito tempo nos mitos
antigos, na forma de narrativas e imagens. Porém, com o processo de transicdo do
pensamento mitico para o pensamento conceitual, fomos nos afastando da experiéncia
direta do fenémeno, ocasionando consequentemente numa linguagem menos poética,
pois, quanto mais este modo de pensar abstrato se desenvolvia, mais nos distanciavamos

das “coisas de fato”.

pensamento ocidental, em narrativas repletas de simbolismo. Porém, nos Gltimos tempos, tém surgido
alguns estudos a partir de outras mitologias, como por exemplo, 0 campo mitolégico afro-brasileiro.



206

Digamos que nosso pensamento imagético anda meio enfraquecido ultimamente
e, por conseguinte, a nossa sensibilidade também. Um dos momentos que podemos
observar esse enfraguecimento é quando entramos em contato com poemas, imagens,
espetaculos teatrais ou mesmo filmes que fogem a determinadas regras artisticas
habituais, as quais fomos educados a gostar de modo muito limitado. Por exemplo:
pessoas de senso comum podem olhar para um quadro abstrato e ter muita dificuldade
de se relacionar com esta obra, por ndo conseguirem compreender seu sentindo
intrinseco. Nos entanto, se estivermos abertos a uma relacdo com a imagem de modo
mais sensivel, esta vai nos comunicar algo, ainda que este algo seja menos evidente.

Entdo, este tipo de estudo € um convite para desenvolvermos novamente
possibilidades de “pensar por imagens”, permitindo ir aléem das palavras. Para mim, néo
interessa aqui uma andlise semiotica, que enfatize a consciéncia racional, analitica e
l6gica, mas deixar que as imagens falem por si. Isso é, de certo modo, um retorno ao
nosso processo cientifico priméario, muito importante para os dias de hoje.

Como ¢é possivel compreender e me relacionar com as construgdes visuais sem
precisar traduzi-las em conceitos? Ou, pegando de empréstimo um termo utilizado por
Durand, como eu posso transformar tais sistemas imagéticos em representaces
indiretas’® através de uma consciéncia plastica, sem a necessidade de signos descritivos,
tedricos e nominais? Isto é uma visao da psicologia que também se aplica na dimenséo
artistica e cultural, pois a imagem constitui o eixo criador e comunicador da arte teatral.

Ora, é neste sentido que podemos pensar 0 teatro como uma imagem
corporificada, estabelecendo uma comparacdo entre dois termos numa relacdo de
semelhancas. No teatro, 0 modo como a imagem se da é através da correlacdo entre
duas realidades ambivalentes, a do sujeito que interpreta e a do personagem. Quando me
coloco em cena, no lugar de uma persona’®, deixo de ser o ator para ser um simbolo,

uma metéfora representativa, pois que ocupo o lugar de “outra coisa”. Da mesma forma

’® Durand identifica duas maneiras distintas de representar o mundo, recorrentes em nossa consciéncia.
Tais formas de representacéo sdo categorizadas em diretas e indiretas. Na forma direta, a relacdo entre o
objeto e a nossa percepcao se da de modo imediato: o proprio objeto se mostra para a consciéncia sem a
necessidade de uma representacdo. Ja na forma indireta, o seu referente ndo pode fazer-se presente em
nossa consciéncia na sua totalidade, fazendo-se necessario que este seja representado através de uma
imagem, como por exemplo, uma recordacgdo presente na meméria (DURAND, 2002, p.64).

7 O nome persona provém do latim e faz referéncia as mascaras que os atores de teatro usam no palco
para fingir ser outra personalidade. Para Jung, o termo representa uma espécie de mascara social, criada
pelo individuo para alcancar determinado objetivo ou mesmo para ocultar o seu intimo. Esta construgao,
segundo ele, pode dar-se de modo consciente ou inconsciente, a partir de tragos pessoais e sociais
escolhidos pelo sujeito. (Jung, 2008).
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qualquer objeto, ou mesmo o cenario de uma peca, € como se fosse uma construcao
cénica de algo no qual ele est& no lugar.

Estamos, portanto criando imagens o tempo inteiro, que sdo transformadas
depois em narrativas, historias, dramas, cenas. Desse modo, 0 nosso olhar para a
imagem e os simbolos precisa sofrer uma revalorizagdo muito significativa, por ser um
campo de pesquisa da cultura humana de uma riqueza profunda. Por outro lado, entendo
que € possivel fazermos um aprofundamento nestas questdes através de uma pesquisa
artistica, conforme demonstrei no capitulo anterior. Assim como podemos também
estabelecer um norte para nossa propria criagdo, um modo de artisticamente organizar e

sistematizar melhor o nosso trabalho com as imagens.

4.3 Nos bracos de Mnemosine

Tive ouro, tive gado, tive fazendas.

Hoje sou funcionério publico.

Itabira é apenas uma fotografia na parede.
Mas como doi!

Poesia completa e prosa
Carlos Drummond de Andrade.

A obsessdo pela memoria é algo recorrente na literatura em todas as épocas e
lugares, como mostra 0 poema acima de Carlos Drummond de Andrade, intitulado
Confidéncia do Itabirano. Nele o autor aborda o tema como uma evocagdo do passado
através de associagdes simbolicas entre as lembrancas do poeta e a “fotografia na
parede”. Percebe-se, com isso, a vontade do eu-lirico de voltar no tempo e restaurar algo
que ndo poderia ser recuperado completamente a ndo ser por meio das palavras. Tal

como Marcel Proust retratou nos seus escritos:

Pretendem os poetas que tornamos a encontrar por um momento o que fomos
outrora, quando entramos em certa casa, em certo jardim em que vivemos na
juventude. [...] E para o que nos podem servir, até certo ponto, uma grande
fadiga seguida de uma boa noite. Mas estas, pelo menos para fazer-nos descer
as galerias mais subterraneas do sono, aquelas em que nenhum reflexo de
vigilia, nenhum clardo de memoria vem mais aclarar o mondlogo interior, se
é que esse proprio ai ndo cessa, revolvem de tal forma o solo e o tufo de
nosso corpo que nos fazem reencontrar, ali onde nossos musculos
mergulham, torcendo as suas ramifica¢8es e aspirando a vida nova, o jardim
em que vivemos quando criangas. Para revé-lo, ndo é necessério viajar; é
preciso descer para encontra-lo. (PROUST, 2006: p. 100).
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Esta talvez seja a forma que os escritores encontraram para projetarem-se na
eternidade e ludibriar a morte, certeza inevitavel que sobrevoa a cabeca de meros
mortais. Sao, por isso, tdo glorificados, que deixam de ser apenas uma gravura na sala
de estar e conseguem registrar seu espirito na consciéncia de um pais, fugindo do
esquecimento.

Os versos de Drummond sdo marcados por esta idéia de suspensdo no tempo,
algo que ja foi tratado por Walter Benjamin no livro Magia e técnica, arte e politica
(1985), quando este se refere ao trabalho do narrador, evidenciando uma cesura na linha
historica e narrativa do tempo, que provoca um duplo rasgo: a0 mesmo tempo em que
modifica e cria uma imagem do passado, estabelece também uma abertura no presente
capaz de transformé-lo. Pois “um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos
encerrado na esfera do vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é sem limites,
porque é uma chave para o que veio antes e depois.” (BENJAMIN, 1987, p.37).

Dessa forma, através da experiéncia fundamental com a memoria, tornamo-nos
capazes de reconhecer em n6s mesmos a existéncia humana singular que nos diferencia
de outros animais. Ou seja, aquilo que ndés chamamos de "eu" é na verdade o resultado
de um entrecruzamento permanente de vestigios e imagens do passado com tracos e
eventos vividos no presente. Uma temporalidade entrecruzada que descreve uma
marcacdo historica carregada de agora, sendo que, ao recordarmos, somos capazes de
imobilizar o tempo, intrincando a linearidade e fazendo saltar pelos ares o continuo da
historia.

O passado, portanto, é aberto, vivo e fugaz, e ele também nos escapa a todo
instante, s6 podendo ser acessado através da lembranca de um acontecimento vivido no
passado. Vé-se entdo que estas definicdes parecem sugerir uma imprecisao, criando um
atrito entre a ficcdo e a realidade que delineiam, expandem-se e combinam-se com
outras percepgdes.

Embora o presente capitulo seja dedicado exclusivamente a memoria, €
importante salientar que h4 uma forga esquiva e fugidia em torno deste assunto que o
impede de ser aprisionado de uma forma definitiva e total, até mesmo no campo
cientifico das ciéncias humanas. No entanto, apesar desta sua aurea nebulosa, ha
também neste estudo um indice, uma esperanca no passado que nos impele a
possibilidade de transformacao e redencéo.

Ao longo da histéria em nossa sociedade, a memoria sempre foi um mistério a

ser desvendado, seja nas sociedades antigas, e ainda hoje, quando a psicologia descobre
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que a faculdade de lembrar é um elemento fundante do nosso ser, este tema sempre
reaparece, despertando a curiosidade e o interesse da humanidade. Por outro lado, a
mesma humanidade que reconhece a importancia da memdria na formacgdo de nossa
identidade, produziu um esvaziamento da consciéncia historica, através dos mecanismos
de massificagdo cultural, tais como a internet, as redes sociais e o celular que passaram
a substituir a memaria humana como ferramenta importante de registro documental®.

E neste sentido que o ato de recordar evidencia a0 mesmo tempo um movimento
de afirmacdo e emergéncia pelo futuro. Atualmente, por exemplo, identificamos em
nossa mentalidade e nos nossos costumes, uma predisposi¢do pela novidade (numa
espécie de "culto ao novo™) em detrimento das formas de conhecimento do passado:
seja através do preconceito pelas pessoas de mais idade, ou até pelo descrédito as
instituicGes de preservacdo do patrimoénio histérico-cultural brasileiro nas pequenas e
grandes cidades®.

Deixando para tras os dias de hoje e regressando ao pensamento mitoldgico
grego, o conceito de memoria foi, durante muitos anos, personificado através da deusa
Mnemosine, considerada uma das principais figuras da mitologia. A ela era atribuida,
por exemplo, a faganha de conceder nomes aos objetos e conceitos existentes no mundo,
estando, portanto, diretamente ligada ao sistema de signos da linguagem, talvez um dos
fendmenos mais determinantes para constituicdo do ser humano, daquilo que nos
caracteriza enquanto espécie.

De acordo com os registros antigos, Mnemosine era descrita como uma das
muitas Titds femininas, filha de Urano e Gaia (Céu e Terra), e curiosamente irma de
Cronus (o Tempo, devorador de seus filhos). Apds unir-se com Zeus, seu sobrinho, ela
deu a luz a nove filhas, as chamadas musas protetoras das artes e também do
pensamento cientifico. A cada uma destas, era atribuida a capacidade de inspirar herdis

e poetas da antiguidade, representando um tipo de criaco artistica ou cientifica®. Eram

80 Hoje, por exemplo, nés temos o celular, que é praticamente uma memdria portatil, capaz de armazenar
um volume incrivel de dados em seu sistema operacional. Entdo nds ndo precisamos mais nos preocupar
em lembrar certas informacdes, porque temos um aparelho eletrénico que ja cumpre este papel.

8 Um caso emblemético do atual descaso para com a conservacido do patrimonio histérico-cultural do
Pais aconteceu no dia 02 de setembro de 2018, quando um incéndio de grandes proporg¢des atingiu o
Museu Nacional do Rio de Janeiro destruindo um acervo consideravel da nossa historia. O exemplo desta
tragédia, no entanto, ndo € um caso isolado. Lembremos também que, quase trés anos depois, um fato
semelhante aconteceu na Cinemateca Brasileira, em So Paulo, no dia 29 de julho de 2021. O incéndio
neste caso apagou 1 milhdo de documentos da antiga Embrafilme como roteiros, arquivos em papel,
copias de filmes e equipamentos antigos.

8 0s gregos também acreditavam que, por meio da eloquéncia, do gesto, da danca, da musica, da palavra,
do conhecimento e da persuasao, aqueles que possuissem algum dom artistico conseguiriam se perpetuar
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elas: Euterpe (Musica), Terpsicore (Danca), Melpémene (Tragédia), Talia (Comédia),
Caliope (Poesia Epica), Erato (Poesia Romantica), Polimnia (Hinos), Urania
(Astronomia) e Clio (Historia).

Ainda segundo os textos miticos, Mnemosine também era 0 nome de um rio no
Hades, Letes — o rio do esquecimento, cujas aguas aqueles que morriam deviam beber,
para que o0s eventos passados fossem apagados de suas mentes por completo. Assim, a
memoria adquire, em termos poeéticos, um poder especial de conferir aos seres humanos
o dom da vida, pois a auséncia desta, ou seja, 0 esquecimento, é a fronteira que separa
vida e morte. Em um artigo performéatico chamado Mito e Teatro, Veronica Fabrini traz

algumas ideias acerca deste rio:

A memoria sacia a sede, restitui a vida. E ela é a m&e das nove musas e esta,
portanto, associada diretamente a ARTE.

Conta 0 mito que no Hades corre um rio e descansa uma lagoa chamada
Mnemosine, a contra parte do rio Letes, o rio do esquecimento — pois é da
natureza do mito a ambiguidade. As sombras dos mortos bebiam a agua do
Lete para ndo se lembrar das vidas passadas quando reencarnassem, mas 0s
iniciados deveriam beber das 4guas de Mnemosine. Esquecer ou lembrar sdo
aches que se passam no escuro do Hades, no escuro do inconsciente. Por isso
Mnemosine precisa da vela. (FABRINI et. al., 2012, p. 7).

Tendo em vista a importancia de Mnemosine para a mitologia grega e o
conhecimento mitico, podemos perceber o quanto era valioso para 0s gregos esta
relacdo com a memoria. Da mesma forma, os atores e atrizes de teatro utilizam-se o
tempo todo deste material, porque estdo de alguma forma colocando em cena e
atualizando através do corpo as memarias de outros autores ou suas proprias memorias.

Avancando um pouco mais na linha do tempo até o Império Romano, a arte da
memoria era tida como um instrumento indispensavel para o bom orador, destinada a
persuadir e a criar emocdes nos ouvintes, inaugurando assim a chamada arte da retérica
ou oratdria. Seguindo esta linha de raciocinio, a meméria pode ser entendida como um
conjunto de funcdes psiquicas, gracas as quais o ser humano é capaz de reter
acontecimentos marcantes, salvando-os da inevitavel passagem do tempo. Em seu artigo
intitulado A escritura da memoria: mostrar palavras e narrar imagens seligmann-Silva

(2006) faz um interessante estudo acerca deste assunto. O autor afirma que:

no tempo, conferindo-lhes imortalidade. Para tanto, primeiramente deveriam dedicar suas obras as musas,
para que estas Ihes concedessem o atributo da inspiragdo e para que seus nomes nunca fossem esquecidos
pelas geraces futuras.



211

Na Antiguidade ndo s6 ndo existia a impressao de livros, como tampouco
havia papel tal como nés o conhecemos hoje; dai a importancia da memaria
para o orador. Também em Cicero é patente o valor atribuido a visdo dentro
da técnica de memorizacdo. O principio central da mnemotécnica antiga
consiste na memorizagdo dos fatos através da sua reducdo a certas imagens
que deveriam permitir a posterior traducdo em palavras: a realidade (res) e o
discurso final (verba) deveriam ser mediatizado pelas imagens (os imagines
agentes). Essas imagens por sua vez, deveriam ser estocadas na memdria em
certos locais (loci) imaginarios ou inspirados em arquiteturas de prédios
reais. O importante era que o retor tivesse dominio sobre esses espagos da
memoria que deveriam ser percorridos no ato de sua fala, quando cada
imagem seria retraduzida em uma palavra ou em uma ideia. (Seligmann-
Silva, 2006, p.35).

Neste contexto, encontramos uma concep¢do de memoria enquanto
reminiscéncia, ou seja, a habilidade de reter intencionalmente uma informacdo ou um
conhecimento anterior ao momento presente. O bom orador, entdo, era aquele que
“sabia de cor” e conseguia se lembrar de todos seus argumentos sem precisar recorrer a
nenhuma anotacdo, através unicamente das técnicas de memorizagdo, as quais eram
baseadas num processo de visualizacdo, enfatizando a possibilidade de equivaléncia
entre palavras e imagens. Infelizmente essa concepc¢do ainda hoje esta muito presente
em algumas praticas sociais como uma forte heranca cultural, principalmente na
educacdo, através dos métodos de memorizacdo no estudo de formulas e conceitos (o
chamado decoreba).

A capacidade humana de memorizar foi alvo de interesse ndo apenas das
culturas gregas e romanas, fazendo parte também das inquietacdes tedricas de Freud em
seus estudos da psicanalise. No entendimento freudiano, 0 mecanismo da memoria e
suas diferentes manifestagdes no psiquismo humano seriam marcados pelo mistério do
esquecimento, ou seja, aquilo que nds esquecemos, mas que esta guardado, ou que pode
ser acessado pelo nosso consciente. Entdo, falar de memdria é falar também do
inconsciente que nos constitui - tudo aquilo que estd escondido, mas que foi gravado e
registrado em algum lugar da nossa psicologia. Como sinalizado no trecho a seguir:

Essas representacdes verbais sdo residuos de memédria; foram uma vez
percepcdes e, como todos os residuos mnemonicos, podem voltar a ser
conscientes. Antes de seguirmos tratando de sua natureza, ocorre-nos, como
uma nova descoberta, que apenas pode tornar-se consciente aquilo que uma
vez ja foi percepcédo cs, e que, excluindo os sentimentos, 0 que a partir de
dentro quer tornar-se consciente deve tentar converter-se em percepgdes
externas. O que se torna possivel mediante os tracos mneménicos. (FREUD,
2011, p.17, grifo do autor).
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Segundo Freud, o sujeito, ao incorporar uma informacdo nova, precisa sobrepor
esta memoria recente sobre as memarias que se encontram nas camadas mais profundas,
que vao aos poucos sendo esquecidas. Poréem, estas ndo desaparecem por completo,
porque continuam presentes, registradas em algum lugar do inconsciente, sendo que,
através de um trabalho clinico de resgate, é possivel reencontrar estes conteidos e trazé-
los & tona.

Da mesma forma que Freud, seu contemporaneo, Jung® compreende haver uma
estreita relacdo entre memaria e inconsciente, porém, em sua abordagem, ele ultrapassa
o entendimento desta ligacdo, pois acredita que, além dos conteudos inconscientes, ha
outra qualidade de memorias e imagens que compdem a base do pensamento humano
(as quais ele d& o nome de imagens arquetipicas). Dentro desta perspectiva, todo ser
humano estaria imerso numa espécie de memaria universal, e seria capaz de acessa-las e
partilha-las, dependendo do seu estagio de conhecimento.

No caso da psicologia analitica junguiana, as lembrancas ndo se restringem
unicamente a uma vivéncia pessoal de um determinado individuo, mas podem ser
também compartilhadas por pessoas de todas as épocas e culturas. E o que ele chama de
inconsciente coletivo, ou seja, uma espécie de heranca transpessoal de imagens,
organizadas através do que ele denomina de arquétipos®*. No seu livro O homem e seus

simbolos, Jung explica como chegou a estes termos:

Constatei que associacdes e imagens deste tipo sdo parte integrante do
inconsciente e podem ser observadas por toda parte - seja o sonhador
instruido ou analfabeto, inteligente ou obtuso. Ndo sdo, de modo algum,
residuos sem vida ou significacdo. Tém, ao contrario, uma funcéo e sdo,
sobretudo valiosos [...] Constituem uma ponte entre a maneira por que
transmitimos conscientemente 0S nossos pensamentos e uma forma de
expressao mais primitiva, mais colorida e pictorica. E é esta forma que apela
diretamente & nossa sensibilidade e & nossa emog¢do. Essas associagdes
histéricas sdo o elo entre 0 mundo racional da consciéncia e 0 mundo do
instinto. (JUNG, 1964, p.47).

8 Durante muitos anos, Freud e Jung mantiveram entre si uma estreita relacdo de amizade que foi abalada
apos divergéncias de pensamento no campo da teoria sexual e da espiritualidade. Alguns relatos histéricos
contam que, quando eles se encontraram pela primeira vez, em 1907, passaram treze horas ininterruptas
conversando. O racha s6 foi acontecer depois, a partir de 1910, devido a algumas discordancias quanto ao
método de interpretacdo dos sonhos estruturado por Freud. (SILVEIRA, 2001, p. 209).

# Para Jung, 0s arquétipos sdo associacdes da nossa mente mais primitiva que se manifestam através dos
mitos, dos simbolos e dos sonhos. E como se, numa determinada época ou grupo social, certas imagens
fossem sendo condensadas em nosso inconsciente coletivo e posteriormente transmitidas como uma
espécie de heranga cultural. Este conhecimento, no entanto, é inato, ou seja, ndo € adquirido, mas ja esta
em nos e é possivel acessa-lo através de um mergulho nas manifestagdes arquetipicas do sujeito.
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Ancorados no pensamento de Jung, podemos, portanto, discutir os conceitos de
inconsciente e consciente a partir de uma associagdo com a prépria memoria,
repensando estes termos para além de uma dimensdo polarizadora. Com isso, obtemos
um campo psiquico de investigacdo mais vasto, o qual comporta a0 mesmo tempo a
memoria individual e a memaria coletiva ou universal, possivel de navegar através de
um desvendamento da psicologia profunda do individuo.

Outro autor que também faz uma apropriacdo interessante acerca do tema da
memoria € Gaston Bachelard em A poética do devaneio. Em um dos capitulos deste
livro, em que trata especificamente sobre os devaneios da infancia, ele nos convida a
pensar até que ponto a memdria também ndo é afetada por nossas interpretacées, pela
nossa criatividade ou imaginagéo: “A memoria ¢ um campo de ruinas psicologicas, um
amontoado de recordacbes. Toda a nossa infancia estd por ser reimaginada. Ao
reimagina-la, temos a possibilidade de reencontrd-la na propria vida dos nossos
devaneios de crianga solitaria.” (BACHELARD, 1988, p.94).

Conforme demonstra Bachelard, lembrar ndo é tdo somente atualizar no corpo o
passado, pois, neste processo nos temos a capacidade de fantasiar a realidade e ir além
dela. Sendo assim, "num devaneio, uma vez que nos lembramos, o passado é designado
como valor de imagem. [...] Para reviver os valores do passado, é preciso sonhar, aceitar
essa grande dilatagdo psiquica que ¢ o devaneio, na paz de um grande repouso.”
(BACHELARD, 1988, p.99). Ou seja, para ele, a memoria é também uma forma de
imagem, estando estreitamente ligada a esta, pois, quando nos recordamos de algo, vem
a nossa mente a imagem daquele objeto ou daquela pessoa. Dessa forma, entéo,
memoria e imaginacdo estdo interligadas num complexo indissoltvel, de forma que nao
da para separarmos uma da outra.

Segundo o filésofo francés, este estado de devaneio é semelhante ao sonho, com
uma diferenca fundamental: 0 sonho comporta uma imagem poética inconsciente, que
escapa ao controle do sonhador (ndo podemos, por exemplo, saber 0 momento exato
gue vamos sonhar, ou parar o0 sonho e continuar depois, mediante a nossa vontade). No
caso da memoria e da imaginagdo, o sujeito tem dominio destas imagens, ele pode
dispara-las ou ndo; subjaz, portanto, uma maior consciéncia das poéticas evocadas.

Noutras palavras:

O devaneio é uma atividade onirica na qual subsiste uma clareza de
consciéncia. O sonhador de devaneio estd sempre presente ao devaneio.
Mesmo quando o devaneio da a impressdao de uma fuga para fora do real,
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para fora do tempo e do lugar, o sonhador do devaneio sabe que € ele que se

ausenta — ¢ ele, em carne ¢ 0sso, que se torna um ‘espirito’, um fantasma do
passado ou da viagem (BACHELARD, 1988, p 144).

Dessa forma, a imaginacdo e a memoria sdéo modos de devaneio aonde 0 sujeito
conduz a experiéncia e tem dominio sobre ela, ndo significando, portanto, uma auséncia
de autoconsciéncia. Neste ponto, eu vejo muita ligacdo com o ato criativo, no qual estas
imagens participam ativamente do processo de invenc¢éo imaginativa - nocao poética da
memoria. Dessa forma, o ator/atriz pode, conscientemente, recorrer a estes materiais,
manipulando o que foi vivido ou imaginado, para transforméa-los em matrizes de criacéo
artistica na construcédo do espetaculo.

Destarte, temos que a memoria esta em constante processo de atualizacdo, como
movimento do presente e ndo do passado. Além do mais, ndo devemos nos esquecer de
que tudo é mutével: as folhas das arvores caem, as pedras e terras mudam de lugar, as
arvores criam novas cascas, huma dinamica sem fim. Porquanto, ao recordarmos, nos
tornamos reinventores do vivido, pois qualquer fragmento de tempo sempre se
transforma a cada olhar, nenhum ponto de vista € 0 mesmo, nenhuma memdria é exata.
Isso acontece porque ao acessarmos nossas memarias nos colocamos em um estado de
devaneio, uma espécie de sonho que sonhamos acordado.

Outro autor que se aproxima dessa percep¢do é Henri Bergson, para quem a
memoria esta sempre em processo de atualizacdo, uma atividade que implica na
reelaboracdo do tempo, ou como ele mesmo diz: “prolonga o passado no presente”
(BERGSON, 2006, 247p.). Dessa forma, a partir do momento que eu atualizo minhas
memorias (trago-as para 0 presente) estas ja ndo sdo mais tais e quais aconteceram no
passado vivido, ou seja, elas irdo trazer outra perspectiva, por que eu ndo sou mais o

mesmo. Para este pensador, fica patente que:

[...] A memdria, praticamente inseparavel da percepcéo, intercala o passado
no presente, condensa também, numa intuicdo Unica, momentos multiplos da
duracéo e, assim, por sua dupla operacdo, faz com que de fato percebamos a
matéria em nos, enquanto de direito a percebemos nela. (BERGSON, 2006,
p. 77).

A memoria aqui € entendida como um fluxo de lembrangas produzidas e
transmitidas, por um lado pela sociedade e, por outro, pelo préprio individuo que, ao
recordar, vai se apropriando dessas construcdes coletivas e amealhando a elas sua

propria experiéncia, suas proprias imagens. Nesse movimento criativo, a memoria deixa
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de ser apenas um registro frio dos acontecimentos, como algo do passado que esta
guardado em algum lugar, e passa a ser entdo compreendida como uma reinvengdo da
vida e do mundo. Como bem resumiu Bergson no livro O pensamento e 0 movente:
“Mas sO se compreende s6 se conhece o que se pode em alguma medida reinventar.”
(BERGSON, 2006, p. 98).

Como ja deu para mostrar até aqui, o tema da memoria € um contetido bastante
extenso que vem sendo alvo de estudos em varios campos do saber, como a Filosofia, a
Psicologia, a Psicanalise, a Antropologia, a Biologia, a Literatura e, no nosso caso
especifico, as Artes. Entretanto, ao escrever este capitulo acerca dos diferentes conceitos
e perspectivas da memdria, acabei eshbarrando em uma dicotomia que tem sido bastante
discutida atualmente no meio cientifico, a que separa a memdria em dois fatores:
fisioldgico e psicologico.

Para alguns cientistas como o neuroquimico e professor Ivan lzquierdo, por
exemplo, a memoria € um fator puramente bioldgico e especificamente localizado no
cérebro, responsavel por registrar e localizar os acontecimentos. Em seu livio Memoria,
0 autor acima mencionado descreve, entre outras coisas, sobre o funcionamento dos
neurbnios e dos processos bioquimicos que ocorrem em nOSSO Organismo N0 momento
em que evocamos uma lembranca. Para ele a memoria € um mecanismo que o cérebro
humano possui “de aquisicdo, formacdo, armazenamento, conservacdo e evocagdo de
informacdes” (IZQUIERDO, 2002, p. 9), podendo ser dividida em memdria de trabalho,
memorias de longa e de curta duracao.

O primeiro tipo de memdria descrito por Izquierdo ¢ a “memoria de trabalho”,
que diz respeito a capacidade que temos de manter durante alguns segundos uma
informacdo imediata, relacionando-a com situa¢Ges praticas vivenciadas no cotidiano
(IBID, 2002, p.19). Existem também as “memdrias de longa e de curta duracdo”, que
podem ser consideradas a continuacdo uma da outra. A memdria de curta duracdo é
aquela que permanece armazenada em nosso cérebro por um curto espago de tempo
(apenas algumas horas) e pode desencadear ou ndo uma memoria de longa duragdo
(IBID, 2002, p.27).

Segundo essa linha de pensamento, o cérebro funcionaria como um arquivo, ou
um chip de computador, onde armazenamos nossas memorias e as registramos. Se isto
fosse verdade, assim como querem acreditar os neurocientistas, todas as informagdes
teriam que ser lembradas da mesma forma, e com a mesma eficiéncia, numa relagéo

guase automatica.
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N&o obstante, atualmente tem havido uma maior abertura de determinados
grupos cientificos para entender a memoria enquanto uma estrutura subjetiva. Para este
outro segmento da ciéncia, a memoria deve ser entendida como um conjunto de fungdes
psiquicas, cuja ocorréncia ndo se circunscreve unicamente ao aspecto fisiologico (ou
seja, ndo unicamente localizavel na estrutura cerebral), sendo este um conceito bastante
aceito e fundamental na psicanalise moderna.

Isso ndo significa que estes pesquisadores estdo negando o lado fisioldgico da
memoOria, mas sim que este aspecto fisico ndo da conta de explica-la sozinho, pois as
nossas relagdes também passam pelos afetos e emocBes. Por exemplo: nés podemos nos
lembrar de um detalhe ao recordarmos algo que vivemos e esquecer outro. Isto acontece
porque nossa capacidade de lembrar passa por um filtro subjetivo, o qual depende muito
da nossa relacdo com aquela memdria, de como ela nos afetou, qual a importancia deste
fato, entre outros fatores.

Em resumo: ndo podemos negar o papel dos componentes objetivos em nosso
processo de memorizacdo, mas também precisamos lembrar que existem outros
elementos que se relacionam mutuamente para formar nossas lembrancas. Sabemos que
a linguagem imagética das memdrias abrange tanto percepcBes quanto emocoes,
sentidos e ideias que se manifestam de uma maneira tdo real como a nossa propria
existéncia e por isso atuam sobre nos. As vezes ficamos o dia inteiro com a atmosfera
de uma memoria que foi forte o suficiente para nos tocar, perdurando pelo dia inteiro.

Isto tudo mostra 0 quanto a memdria é importante em nossa vida, apresentando-
se como um conceito complexo, que pode ser olhado por varios angulos, a partir das
contribuicbes de diferentes campos da ciéncia, como foi dito anteriormente, e,
logicamente, ndo € meu objetivo aqui esgotar este tema. Porém o0 que eu propus
apresentar neste capitulo é o pensamento de alguns autores de referéncia, mais afinados
com a linha de pesquisa com a qual tenho me identificado ultimamente, a fim de obter
uma fundamentagdo mais solida para esta pesquisa de mestrado.

Contudo, algumas questdes acerca deste assunto ainda carecem de explicagéo,
tais como: Quais sdo as possiveis conexdes entre teatro e memaria? Como poderiamos
pensar o teatro a partir destas reflexdes aqui postas? Antes de qualquer coisa, podemos
imaginar o teatro como uma arte de conexdo por exceléncia, que liga ndo somente o/a
intérprete ao espectador, mas também a sua interioridade. Este processo de
autoconhecimento ¢ muito importante porque interfere no modo de reflex&o e criacdo

artistica, tal qual vamos atestar no topico seguinte.
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4.4 Imagem e Memoria: elementos disparadores no processo criativo

O presente capitulo proporciona uma revisdo acerca do conceito de imagem e
memoria enquanto matéria viva atoral, a partir de estudos e pesquisas estabelecidos por
diferentes pensadores. A saber: Constantin Stanislavski, Antonin Artaud, e Licia Morais
Sanchez, os quais trataram sobre esta matéria, fazendo correlagdes muito interessantes
com o fazer teatral. Com simplicidade, proponho apresentar um breve devaneio a
respeito da teoria destes autores por meio da interioridade no exercicio de criagéo,
deixando elementos para compreender a relacdo entre memoria e imaginario numa
relacdo dialogica entre Arte e Vida.

E o0 nosso papel ndo é justamente este: o de fazer lembrar historias as quais
vivemos ou ndo pessoalmente? Dessa forma, acredito que essa reflex&o contribui com
um novo fluxo de conhecimentos extremamente importante ao estudo das artes da cena,
pois, ao olhar para algo que julgamos conhecido (a saber: a memoria), buscando um
novo olhar, serd possivel ampliar a visdo acerca deste objeto, além de encontrar outros
caminhos e construir novos conhecimentos para o trabalho de criagéo artistica.

Ninguém menos que Stanislavski (2018)%°, pioneiro na arte de atuacio, dedicou
grande parte de sua obra a estudar as memdrias, através de uma perspectiva do
inconsciente que ele chamou de memoria emotiva, segundo a qual o ator/atriz cria as
emocdes da cena a partir de memorias pessoais, acessadas através de treinamento e em
conexdo com o estudo do texto. Através deste pensamento, foi possivel abrir as portas
da psicologia do intérprete, direcionando o olhar para os estudos do inconsciente nas
artes da cena.

Na contraméo de outros diretores teatrais da época que criticavam certo tipo de
interpretacdo altamente sentimental e sem dominio técnico, Stanislavski pedia que seus

atores e atrizes ouvissem a intuicdo e ficassem atentos aos aspectos mais internos de sua

% Stanislavski nasceu na Russia entre os anos de 1865 até1938, tendo sido ator, diretor, e escritor de
grande importancia para os estudos teatrais no Ocidente. Ficou muito conhecido pelo seu "sistema" de
atuagdo, onde reflete sobre as técnicas de treinamento, preparacdo e os procedimentos praticos que
possam servir de base para o trabalho de criacdo atoral. Na primeira fase da sua obra, o autor propde
caminhos para alcancar as forcas motivas da personagem, dialogando com a teoria psicanalitica. Para
tanto, recomenda que o ator ou a atriz ative as energias interiores para construir uma personagem em
cena, por meio de um trabalho com a memoria emotiva (“Se eu fosse outra pessoa de que modo eu
agiria?”). Porém, ¢ importante ressaltar que, quase no final de sua carreira, 0 proprio Stanislavski
desconstroi este conceito, ao desencadear um trabalho com as emog¢des ndo apenas pelo aspecto
psicoldgico, mas baseado nas denominadas acdes fisicas, de carater psicofisico.
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psicologia para sentir identificagdo com aquilo que faziam no palco. Digamos que era o
momento, em linguagem teatral, de olhar para dentro, perguntando o que estamos
sentindo fisicamente, psicologicamente e espiritualmente quando transpomos uma
mem@ria para 0 corpo.

Para o diretor russo néo existe intérprete e personagem separados®, pois, quando
estamos em cena atuando, ndo deixamos de ser nGs mesmos; somos um ser total, inteiro,
completo, com todos os nossos problemas, sonhos, frustracdes, nosso repertdrio pessoal.
Por repertorio pessoal, podemos entender todas as experiéncias vividas pelo sujeito,
aquilo que foi aprendido e o que foi esquecido também. Por vezes passamos a vida
perseguindo uma forma de acessar este repertorio que trazemos dentro de nds, em
circunstancias de atuacéo, para revivé-lo repetidamente a cada nova apresentacao.

Ao invés de uma abordagem psicologizante acerca do conceito de memdria
emotiva, acredito que, no trabalho de criacdo teatral stanislavskiano com as memorias,
importa muito mais ter uma perspectiva imaginal, de acessar esses lugares do “eu” e
conseguir transpor isso através da acdo fisica, do movimento, do ritmo, do gesto, do
corpo, da voz e, a partir dai, tracar um formato para esta imagem (ndo s6 a imagem pela
imagem), mas uma imagem que estd atravessada de contetdo e carregada de
significado.

Neste sentido, o ator e a atriz precisam estar abertos as intuicdes, os insights,
ideias, emoc¢Oes, imagens e sentimentos que surgem durante o exercicio criativo.
Quantas vezes em minha profissdo, ao entrar em uma sala de ensaio, eu ndo me deparei
com as minhas limitacOes e fiquei sem saber o que fazer ou como comecar. Entédo,
nestes momentos, eu buscava fazer um mergulho para dentro de mim mesmo, e ouvir a
voz da intuicdo, de modo a deixar que o corpo se expressasse de alguma forma, ao inveés
de querer forcar racionalmente algum movimento.

Somos entdo convidados a considerar aquilo que ndo podemos controlar, ou seja,
o0 inconsciente no estado de laténcia, aquilo que esta escondido no recondito da mente e
pode ser despertado por algum estimulo ou gatilho, fazendo com que esta memaria ou
imagem apareca. Embora seja importante ter dominio do corpo, nem sempre este
controle fisico basta para nds; a0 mesmo tempo é necessario fazer constantemente esse

exercicio de autoconhecimento, ter uma bagagem de conteddo experimental para

% Do ponto de vista do teatro pds-moderno, no entanto, esta maxima é questionavel, pois, de acordo com
a perspectiva contemporanea, s haveria personagem para o espectador, sendo que 0 mais importante
numa encenacgao seriam as poéticas cénicas que o ator ou a atriz pde no palco, ou seja, 0s vetores de
acoes.
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utilizar no palco, composta por nossas experiéncias e memorias (Que reverberacdes sdo
possiveis de se obter quando aceitamos nossas sombras e permitimos que estas se
expressem livremente?).

Durante muito tempo, a corporeidade no processo criativo foi uma presenca
muito forte no meu trabalho como ator, especialmente nos primeiros anos da profissao.
Contudo, ap6s as diversas experiéncias adquiridas dentro das companhias teatrais por
onde passei, pude ampliar esta perspectiva e entender que o corpo é apenas um
elemento dentre varios outros corpus que participam da criacdo. Sem duvida, o trabalho
corporal € muito importante, pois é capaz de ativar a nossa disponibilidade fisica,
dando-nos uma maior capacidade de conexdo entre a agdo concreta, corporal e a
imaginacdo poeética. Mas, a0 mesmo tempo, se privilegiamos unicamente este tipo de
abordagem, podemos comecar a atuar de modo muito mecanico e isto nem sempre nos
leva a lugares de criacdo poética.

Na contemporaneidade, temos assistido cada vez mais a espetaculos de teatro os
quais dedicam extrema importancia ao treinamento fisico em detrimento de outros
aspectos da criacdo cénica. Nao obstante, esta busca exagerada por um corpo plastico
em si pode se tornar inclusive um fator limitante no processo imaginativo, dependendo
do modo como lidamos com esta fixagdo. Como nos adverte Antonin Artaud no livro
Teatro e seu Duplo, devemos fazer uso da nossa musculatura ndo como uma obsessédo

fisica, mas como quem busca um mergulho interior, “como um atleta do coracdo’:
9 b

O ator € como um verdadeiro atleta fisico, mas com a ressalva surpreendente
de que ao organismo do atleta corresponde um organismo afetivo analogo, e
que ¢é paralelo ao outro, que é como o duplo do outro embora ndo aja no
mesmo plano. [...] Enquanto o atleta se apoia para correr, o ator se apéia para
langar uma imprecacéo espasmaddica, mas cujo curso € jogado para o interior.
(ARTAUD, 1993, p. 151).

Portanto, podemos pensar 0 teatro como um espaco de memdrias, que se
desdobra na imaginacgé@o e no imaginario, revelando-se, escondendo-se e multiplicando-
se no momento de sua realizagdo. Dessa forma, tomo por certo que, ao revisitar como
ator os trabalhos aqui analisados, estou constantemente lidando com um processo de
reinvencdo destas memorias, convocando-me a pensar a presenca da subjetividade e da
criatividade na construgdo e ressignificacdo dos sujeitos e em cruzamentos com 0S

processos de criagdo em teatro.
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O conceito de Dramaturgia da Memodria, apresentado por Licia Morais Sanchez
(2010), € bom exemplo de como as memorias podem dialogar com o campo da
dramaturgia e dos processos cénicos. O que ela propde em seu livro é justamente
discutir a possibilidade de uma escrita singular, onde somos convidados a nos colocar
integralmente na producdo de uma obra artistica a partir de vivéncias pessoais,
permitindo, assim, organizar “intencionalmente o pensamento em dire¢do a finalidade
de concretizar a expressio metaforica.” (SANCHEZ, 2010, p.95).

Dessa forma o ator/atriz pode ser tido como os autores da escrita cénica que se
desdobra no espetaculo, criando em si mesmos e por si uma unidade completa de um

tema com suas leis Unicas e individuais:

A dramaturgia da memdria direciona-se para uma dramaturgia “de”
memorias na interagdo com a memoria do diretor-criador dramaturgo, que
manipula os contelidos materializados pelo executante. Procede-se, a partir
deste momento, & escrita cénica do espeticulo; efetua-se a composi¢do
cénica, de acordo com a concepgdo da direcdo e tomando por base, com
efeito, as memarias do ator-dramaturgo. (SANCHEZ, 2010, p.98).

Portanto, em lugar de pensar que € o texto quem organiza 0 corpo poético, a
autora sugere como hipétese de trabalho a composicdo cénica a partir das imagens
pessoais atorais. Ou seja, ao invés do ator/atriz trabalhar sobre si mesmo servindo de
ferramenta para o material textual, Sanchez indica o caminho contrario: como este(a)
pode, a partir de um tipo de experiéncia ja vivenciada, conduzir o texto para um
determinado lugar de criacdo. E isso gera, necessariamente, um movimento novo para
producdo de experiéncias artisticas no teatro muito Util para um posterior trabalho de
interpretacéo.

Um aspecto que para mim € fundamental como ator € a questdo da imaginacéo,
que esta diretamente ligada a memdria e a imagem. O que acontece é que, quando
somos criancas, n0s temos uma imaginacdo extremamente fértil e um campo de
possibilidade estésico de memdria corporal vibrante e intenso. E ai, com o passar do
tempo, essa criatividade potente vai sendo controlada, enquadrada, podada pela
mediacgdo da televisdo, da internet e pelo excesso de consumo e, por conseguinte, as
possibilidades de envolvimento com o espago-tempo se tornam igualmente menores.

E interessante percebermos como determinados mecanismos de poder da
sociedade moderna atuam no processo de formacéo do individuo, a fim de coloniza-lo,

domestica-lo e torna-lo Gtil ao propdsito do capitalismo dominante. E aos poucos este
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vai se acomodando, se distanciando de seu saber sensivel, de sua poténcia criativa, da
sua capacidade de se comandar a si préprio. No entanto, eu me pergunto: como fazer
para liberar nosso potencial criativo que se encontra limitado pelas tradi¢Ges, pelos
condicionamentos e bloqueios sociais, uma vez que estamos inteiramente imersos nestas

relagOes de poder?

O homem na terra entedia-se até morrer e de uma maneira tdo profunda que
nem percebe mais. Ele se deita, dorme, levanta, anda, come, escreve, engole,
respira, caga, como uma maquina em ponto morto, com um resignado
enterrar-se na terra da paisagem, subjugado pela paisagem, como um novilho
garroteado no cepo de um copo que ndo presta mais, submetido a leituras,
bom dia, boa noite, como vai, o dia esta bonito, a chuva vai refrescar a terra,
quais sdo as novidades, venha entdo tomar um cha em casa, gamao, jogo de
cartas, de bola, jogo de damas e xadrez; mas ndo é nada disso, quero dizer
que nada disso define a vida imunda que vivemos (ARTAUD, 1983, p.122).

Pensando no teatro, se ndés, artistas da cena, ndo expandirmos nossa imaginacao
e despertamo-la desse estado de adormecimento, nossas possibilidades criativas estardo
limitadas por aquilo que ja conhecemos e estabelecemos como héabito. Desse modo, é
fundamental exercitar cada vez mais a imaginacdo criativa e ativa, dando a devida
atencdo para a totalidade do sujeito, que ndo é s6 um corpo, mas €, a0 mesmo tempo,
memoria, imaginacdo, alma, mente, sujeito, entorno social, presenca. E neste sentido
gue Nunes coloca as questdes relativas ao corpo fisico numa outra ordem, ao discuti-lo

pela perspectiva da alma:

A ideia de atribuir a retérica da alma a autoria da escrita cénica pode ser
incomoda. Alguém pode querer refutd-la argumentando que ndo é a alma,
mas o corpo do ator quem faz a atuacdo. Eu diria que o corpo também pode
ser visto pela perspectiva da alma, como um dado da fantasia, tal como a
psicologia arquetipica afirma, e entdo toda a realidade material perde o peso
do estabelecido para ganhar uma outra conotacgdo. Assim, este corpo pode ser
sem Orgdos e estar sempre por ser feito e refeito. Deixa de ser um dado
definido e acabado e passa a ser um puro devir, como o pretendeu Artaud.
Como diz Novarina, ¢ preciso reconhecer “que se trata antes, de todos os
lados, de manifestar, de exigir a existéncia de alguma coisa que quer dancar e
que ndo € o corpo humano que nos fazem pensar que temos” (NUNES, 2005,
p. 151, grifo do autor).

Evoco aqui novamente as palavras do filosofo-poeta Bachelard para falar sobre

os “devaneios voltados para a infdncia”:

Na nossa infancia, o devaneio nos dava a liberdade. E é notavel que o
dominio mais favoravel para receber a consciéncia da liberdade seja
precisamente o devaneio. Apreender essa liberdade quando ela intervém num
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devaneio de crianga so6 € um paradoxo quando nos esquecemos de que ainda
pensamos na liberdade como sonhdvamos quando éramos criangas. Que outra
liberdade psicologica possuimos, afora a liberdade de sonhar?
Psicologicamente falando, é no devaneio que somos seres livres.
(BACHELARD, 1988, p. 95).

Segundo o filésofo francés, é no periodo infantil que a relagédo entre a meméria e
a imaginacao se intensifica ainda mais. Além disso, o filésofo enfatiza que a imaginagédo
é um atributo extremamente importante para a crianga, pois € nesta fase que podemos
viver a liberdade de uma forma mais plena e fértil. Como vemos, a perspectiva de
Bachelard ndo se funda numa analise fria dos registros da percep¢do, mas numa nogao
poética da memoria, da qual participa também a invencéo imaginativa. Recordar seria,
sob este ponto de vista, também um ato criativo.

Desta forma o autor desperta nossa atencdo para uma tomada de consciéncia a
respeito da memoria, a qual ndo deixa de ser uma imagem tanto quanto aquelas do
imaginario, consideradas ficcionais. Por essa razdo, aquilo que criamos em nossa
imaginacdo, como por exemplo um filme ou uma peca de teatro que assistimos,
possuem a mesma categoria ou natureza que as imagens da nossa historia de vida. Séo,
portanto, imagens também, tal qual as do artista em estado de criacdo. Contudo por que
damos mais credibilidade a estas Gltimas (da literatura, do cinema, do teatro em geral)
do que as primeiras?

Somo corpos carregados de imagens ndo palpaveis que nos constituem tanto
quanto a matéria corporal. Tudo aquilo que absorvemos ao longo da vida (materiais
visuais, poéticos, sonoros, leituras, conhecimentos, aquilo que pensamos e imaginamos)
funciona como um alongamento do nosso imaginario, resultando na integralidade do
ser. E isso se faz presente também em nossos posicionamentos enquanto individuos,
como se faz presente também no nosso modo de criar enquanto artistas, propiciando um
enriquecimento das nossas ideias.

Do mesmo modo que o alongamento fortalece nosso corpo, deixando-0 apto ao
trabalho de atuacdo, eu diria também que manter um exercicio de leitura € muito
importante no processo criativo de qualquer artista. E ndo so0 a leitura de palavras
escritas, mas também na prépria leitura de imagens, musicalidades, num movimento
ciclico de retroalimentacdo onde o processo de construgdo poética se contamina de
outras matérias.

Neste sentido, trata-se de nos conscientizarmos que o teatro € uma forma de

conjugar imagens, de modo que restaria a nos, profissionais da area, refletirmos acerca
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das imagens que estamos conjugando e qual o significado desejamos atribuir a elas. Ter
consciéncia disso e saber localizar os tipos de forcas motrizes criadoras que utilizamos
nos da outro poder e uma maior autonomia sobre a nossa producdo artistica. Entdo a
proposicdo deste trabalho de pesquisa € bem essa: perceber como as imagens agem em
nds e como isso pode se tornar um fator eminentemente potente para o trabalho de
criacéo.

Quando estamos criando poeticamente, nos colocamos em um processo de
miragens, ou, em outras palavras, de materializacdo de imagens, a0 mesmo tempo em
que recriamo-las nos espectadores que partilham conosco daquele momento
performéatico. Ao afirmar isso, Artaud estabelece um pardmetro fundamental para

entender o teatro:

Todos os verdadeiros alquimistas sabem que o simbolo alquimico é uma
miragem assim como o teatro é uma miragem. E esta perpétua alusdo as
coisas e ao principio do teatro que se encontra em quase todos os livros
alquimicos deve ser entendida como o sentimento (do qual os alquimistas
tinham a maior consciéncia) da identidade que existe entre o plano no qual
evoluem as personagens, os objetos, as imagens, e de um modo geral tudo o
que constitui a realidade virtual do teatro, e 0 plano puramente suposto e
ilusorio no qual evoluem os simbolos da alquimia. (ARTAUD, 1993: 44,
grifo do autor).

Em meio ao caos acelerado da modernidade, eu me questiono: de quantas vidas
é feito um ser humano? Em que ponto 0 meu corpo Se conecta com outros corpos e
outras histdrias para existir? De volta aos devaneios de BACHELARD (1998), acredito
que a recordacdo dos meus processos criativos atorais, durante o percurso desta
pesquisa, corroboram com aquele pensamento anteriormente apresentado: da ndo
separacgdo entre as fronteiras da memoria e da imagina¢do. Afinal de contas, “a memoria
sonha, o devaneio lembra” (IBID, p. 20), de modo que “quando esse devaneio da
lembranca se torna 0 germe de uma obra poética, 0 complexo de memoria e imaginacao
se adensa” (IBID).

Para concluir, podemos afirmar que o teatro € extremamente vivo e, como tal,
complexo e dindmico, porque, em cada cena, a nossa individualidade se desdobra numa
multiplicidade de &ngulos, conectando através da minha experiéncia outras pessoas
dentro de mim. Em outras palavras, a cena € o lugar em que a arte se expressa em toda
sua intensidade. Sou um artista da cena, e é desse lugar que vejo e percebo o mundo,
buscando nas minhas reflex6es uma porosidade através da qual minha vida se conecta

com outras tantas vidas. Somos muitos, somos multiplos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Eu sou um ator. Ha precisamente 16 anos tenho me dedicado ao trabalho de
criacdo teatral. Vim de uma cidade esquecida deste Pais e me reencontrei em Goiania,
como um estudante de teatro, deslumbrado e assustado durante minha graduacdo em
Artes Cénica na UFG. Desde entéo firmei um acordo com minha arte, vivido dia a dia
durante estas quase duas décadas. Assim vieram espetaculos, viagens, encontros,
desencontros, sem que este acordo se rompesse. O tema da memdria e a imagem foram
sempre recorrentes em meus processos criativos, recriando corporeidades, narrativas,
palavras, sons e memdrias. Tudo o que meu olhar pode alcancar foi registrado pela
minha lente subjetiva no encontro com outras subjetividades, interligando territorios,
para além das pesquisas dentro da sala de ensaio, afinando uma escuta porosa que me
manteve vivo e em constante movimento.

Os anos durante os quais eu me dediquei a atuacdo cénica e me detive na
formacdo de imagens poéticas interiores constituiram uma das épocas mais importante
da minha vida. Durante 0 tempo em que estive imerso nos espetaculos teatrais aqui
analisados muitas coisas essenciais da minha carreira de ator se decidiram. Muitas
conquistas tiveram inicio nessa época e toda minha atividade posterior consistiu em
elaborar 0 que jorrou do inconsciente naqueles instantes em que eu vivenciei as imagens
e me deixei cair no desconhecido, objetivando-o.

Foi nesse fazer teatral diario que eu me constitui enquanto ator, num encontro
comigo mesmo, proporcionado pelas varias personagens recriadas no palco. Acredito
que isso se aproxima do que a psicologia junguiana chamou de “processo de
individuagdo do ser”, que tem a ver com a realizacdo da personalidade do individuo,
através do confronto entre as dimens@es da consciéncia e do inconsciente; um processo
natural de amadurecimento e desdobramento da nossa psique, cujo objetivo principal

seria a unidade e a inteireza em direcdo ao sentido de nossa vida:

O processo de individuacdo &, na verdade, mais que um simples acordo entre
a semente inata da totalidade e as circunstancias externas que constituem o
seu destino. Sua experiéncia subjetiva sugere a intervencgdo ativa e criadora
de alguma forga suprapessoal. Por vezes, sentimos que o inconsciente nos
estd guiando de acordo com um designio secreto. E como se algo nos
estivesse olhando, algo que ndo vemos, mas que nos vé a nos — talvez o
Grande Homem que vive em nosso coragdo e que, através dos sonhos, nos
vem dizer o que pensa a nosso respeito. (VON FRANZ et al, 1964, p.162).
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Em certa medida, este processo coincide com o trabalho de criagdo cénica,
quando o ator/atriz mergulha nas entranhas do imaginario para fazer emergir imagens,
memorias, devaneios, 0s quais se expressam atraves de simbolos variados. NOs temos
esta capacidade de simbolizacdo e com isso estamos o tempo todo mitologizando os
acontecimentos do mundo, estabelecendo pontes entre o consciente e o inconsciente.
Isso € um tipo de criatividade que se mostra essencial para o nosso oficio, que consiste
na habilidade de trafegar de dentro para fora e vice versa.

Nesta busca pelo autoconhecimento, podemos revisitar nossa Vvida,
possibilitando uma compreensdo dos limites do self, ampliando a consciéncia dos
Nossos processos criativos e revelando questdes intimas que precisavam ser trabalhadas
a partir de um confronto com a nossa biografia. Nesse sentido, as imagens que se
manifestam artisticamente em nos guiam nossas acdes poéticas e este caminho de
inspiracdo vai se refazendo tantas vezes quanto forem necessarias, num processo
continuo. Entdo, nos, artistas, devemos nos voltar para o interior e traduzir isso em arte
(tentar descobrir o sentido da criacdo artistica que fazemos), para nos tornarmos
legitimos transmissores das reais necessidades existenciais de nossa época.

Para Gilbert Durand, desde que nascemos, comegamos a construir nosso aparato
psiquico através das experiéncias e dos ambientes que nos perpassam: em contextos
escolares e ndo-escolares, movimentagoes e interacdes de corpos que vao e vem. Tal
tese consiste no incessante intercAmbio entre o corpo biopsiquico (com 0s seus
aparelhos receptores, perceptivos, psiquicos e sensoriais) e 0 cosmos ou meio social. A
partir destas interagcbes sociais, vamos constituindo-nos culturalmente de imagens,
gestos, memorias e dinamismos que ajudam a formar o nosso “trajeto antropoldgico”
(DURAND, 2012, p. 41). E desse transito constante no seio da cultura humana que
nasce o imaginario, fazendo florescer as imagens.

Durante a pandemia, apds o periodo de soliddo e solitude que antecedeu a escrita
desta pesquisa, pude me envolver numa ac¢do individual, solitaria, de resgate das minhas
memorias, algo parecido com o “trajeto antropoldégico” que nos fala Durand. E as
imagens que me assaltavam naquele instante conduziram-me até 0 momento presente e
foram reinventando caminhos e me impulsionando para esse processo de individuar-me.
Neste sentido a poténcia do fabular se constrdi justamente na relacdo de imbricamento
entre o inconsciente e o consciente criando experiéncias variadas.

Tentar entender qual € o alinhavo que liga as diversas imagens poéticas ao longo

da minha vida como ator, talvez os fantasmas que me perseguem, inquietacOes, este é 0
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maior desafio que eu me coloco agora. Um fluxo de pensamento que se liga a memoria
e a imaginacdo com formas e plasticidades diferentes, as quais vao se compondo e
decompondo ao longo da minha trajetoria. Um entender diario.

Eu percebo esta relacdo entre os processos de construcdo da imagem e da
memoria dentro do contexto das produgfes teatrais analisadas neste trabalho.
Entretanto, estes processos ndo devem ser olhados como elementos estanques,
objetivaveis e generalizaveis, pois eles estdo nesse fluxo de laboracdo a partir dos
elementos trazidos pela experiéncia e evocados pelo ato de criar. Entdo o caminho que
eu escolhi trilhar por entre essas provocagoes epistemoldgicas da imagem € o trajeto da
construcdo das trans-subjetividades, fluxo das imagens, producéo da fabulagéo.

Pelo estudo aqui realizado, percebo que existem varios caminhos possiveis para
0 nascimento da personagem no contexto teatral contemporaneo. “Ela podera surgir das
leituras de mesa de um texto dramatico, assim como de Varios outros estimulos
criativos, tais como imagens, sons, jogos, improvisagdes ou agdes propostas.” A propria
identidade do ator e da atriz “também se transforma a cada encenagéo, a cada publico, a
cada leitura de mundo”. “Nao obstante as suas frequentes reinvengdes, o teatro sera
assegurado pelo insubstituivel didlogo entre atores e publico”. (GONCALVES, 2013, p.
85).

Portanto, estudar o processo de imaginacdo criativa € 0S espagos que nos
atravessam ndo consiste em desenvolver uma técnica de teatro especifica para se chegar
ao lugar da criacdo. Pesquisar o teatro e sua conexdao com o imaginario € antes de tudo
“acreditar na transformacdo que a arte pode provocar no ser humano, € acreditar que a
arte teatral pode chegar a lugares que ninguém imagina” (IBID, 2013, p. 85), como por
exemplo: o olhar de uma crianca nascida numa cidade pequena do interior diante de
uma obra de arte.

Na busca por tentar entender o que nos constitui enquanto seres humanos e nos
impulsiona para a criagdo artistica, este trabalho traz a possibilidade de uma leitura do
imaginério partindo do conjunto de imagens e da relacdo que estas imagens constituem
para o capital humano. Falar do imaginario, desse modo, ndo é simplesmente uma
especulacéo, € buscar um repertorio vivo de simbolos para além da sua compreenséo ou
descricdo, a partir da mitologia, da literatura, do teatro e de varios outros saberes. A
relevancia deste tipo de estudo vem da necessidade de pensar razdo e emocdo em

equilibrio.
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Sendo assim, esta dissertacdo se apresenta para mim como um estado de
pesquisa proviséria e provocativa que ndo se encerra aqui, prospectando ansiosamente
0s préximos passos desta caminhada, com a certeza de que o tempo me fara olhar para o
passado com carinho, percebendo novos itinerarios a partir deste ponto.

Para concluir, ressalto que a arte teatral dispOe-se de arranjos diversos para
transmitir ideias, emocdes, sentimentos, impressdes, sensacdes que envolvem 0s
aspectos da memaria, no que tange as imagens despertadas no intimo de cada ator/atriz.
Desse modo, a concepcdo de memdria como adotei aqui se resumiria num convite a
viagem, regresso a terra natal, expressdo historica de culturas, musica, voz, alma,
emocdo, sublimagdo, alimento, devaneio, imagens extraordinarias, compreensdo do
mundo... Ao ler este trabalho espero que vocé, leitor, possa perceber todos esses
elementos ja mencionados como implicacfes a serem desvendadas.

A satisfacdo estampada no rosto do publico a cada reconhecimento, identificacéo
ou a em cada enlevo da alma ou arrepio do corpo, sdo bens inestimaveis, sobre 0s quais
as amarras do pensamento cientifico ndo tém nenhum controle de al¢ada. A cada vez
gue um ator ou uma atriz se apresenta, quer seja em um suntuoso palco ou numa singela
sala de apresentacdo, se coloca diante do desconhecido, percorrendo os saldes e as
camaras secretas do nosso cérebro, sagradas e remotas, singrando amontoados de
memorias, para fazer erigir os tracos da personagem diante do publico. Sentir a
maturacdo e 0 agucamento de nossos sentidos como artistas é algo indescritivel. A
criatividade talvez resida ai, guardada em nosso peito, no intimo das galerias
expressivas da mente humana, nos diversos portos e embarcadores aonde aporta o
espirito, peito arfante, a espera de novas aventuras, novos desafios. Quem sabe imaginar

alguma coisa...
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