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RESUMO

Através do compartilhamento dos expedientes do processo de montagem do espetaculo solo,
“O pesadelo da borboleta”, criado por esta autora e dirigido por Julia Varley (Odin Teatret),
numa coproducdo entre o Oposto Teatro Laboratorio e o Nordisk Teaterlaboratorium, aborda-
se 0s desdobramentos da tradicao teatral pautada nos pressupostos da Antropologia Teatral, na
pratica e pedagogia do grupo Odin Teatret, destacando a criag@o a partir da “dramaturgia [da
atriz e¢] do ator” (BARBA, 2010). Estudos sobre drama, agdo, partitura, subpartitura e
improvisacdo sdo apresentados, numa perspectiva histérica que culmina no referido grupo.
Ganham foco diversos procedimentos para o levantamento de materiais cénicos, composi¢ao
de cenas e tratamento do cenério, figurino, aderecos, texto e iluminacéo, sempre em relacao
com as acOes da atriz e do ator. Discute-se a cria¢do individual e a criacdo em conjunto para a
elaboracdo dos materiais e sua organizacdo cénica, em modalidades de trabalho nas quais
todos(as) contribuem para aexpansdo do vocabulario expressivo da atriz, num
processo pedagogico conduzido pela diretora. O estudo também aborda o encontro com uma
das referéncias primarias do Odin Teatret, o teatro classico indiano, por meio de uma
pesquisa in loco na india, onde a atriz estudou as préaticas do Kudiyattam, encontrando ali uma
matriz da expressividade atoral importante para a criagdo autbnoma da atriz e do ator também
no teatro euro-ocidental. A discussdo dos aspectos técnicos e de linguagem dessa matriz permite
revisitar os principios da Antropologia Teatral e sua base intercultural, observando sua
aplicabilidade no espetaculo ja montado, bem como refletir sobre outros modos de configuracao
do vocabulario expressivo do(a) intérprete de teatro, que leva ao alargamento do conceito de
dramaturgia da atriz e do ator.

Palavras-chave: dramaturgia da atriz e do ator; pedagogia da interpretacdo; Antropologia
Teatral; criacdo de espetaculo solo; Kudiyattam.



ABSTRACT

Through the sharing of the expedients of the montage process of the solo performance "The
butterfly’s nightmare”, created by this author and directed by Julia Varley (Odin Teatret), in a
co-production between Oposto Teatro Laboratorio and Nordisk Teaterlaboratorium, it
approaches the unfoldings of the theatrical tradition based on the assumptions of Theatre
Anthropology and the practice and pedagogy of Odin Teatret group, highlighting the creation
based on the "dramaturgy of [the actress and] the actor” (BARBA, 2010). Studies on drama,
action, score, sub-score and improvisation are presented in a historical perspective that
culminates in the mentioned group. Several procedures for the survey of scenic materials, scene
composition and handling of scenery, costumes, props, text and lighting are focused, always in
relation to the actions of the actress and the actor. It discusses the individual creation and the
creation in a set on to the elaboration of the materials and their scenic organization, in working
modalities in which everyone contributes to the expansion of the expressive vocabulary of the
actress, in a pedagogical process conducted by the director. The study also addresses the
encounter with one of Odin Teatret's primary references, the Indian classical theater, through
an in loco research in India, where the actress studied the Kudiyattam practices, finding there a
matrix of the actor's expressiveness which is important for the autonomous creation of the
actress and the actor also in the Euro-Western theater. The discussion of the technical and
language aspects of this matrix allows us to revisit the principles of Theatre Anthropology and
its intercultural basis, observing its applicability in the spectacle already staged, as well as to
reflect on other ways of configuring the expressive vocabulary of the theater performer, which
leads to the enlargement of the concept of actress and the actor’s dramaturgy.

Keywords: actress and the actor’s dramaturgy; acting pedagogy; Theatre Anthropology; solo
performance creation; Kudiyattam.
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INTRODUCAO

Minha formacéo teatral, desde seu primdrdio, esteve relacionada ao Odin Teatret e
a Antropologia Teatral. Desenvolvi, com seus membros, os alicerces da minha profisséo e, da
relacdo artistica e pedagdgica que compartilhamos, emergiram varios espetaculos, durante dez
anos de colaboragdo. Nos expedientes das obras teatrais alicercei meu conhecimento sobre

elementos que compB&em a dramaturgia da atriz e do ator.

Obtive conhecimentos sobre o grupo por meio de relatos de amigos e livros de
Barba, em 1998. Contudo, somente em 2008 assisti, pela primeira vez, a uma encenacgao do
grupo, na cidade de Sdo José do Rio Preto?, vizinha a minha cidade, Presidente Prudente.
Tratava-se de “O sonho de Andersen”, espetaculo que voltaria a assistir no ano seguinte, na
sede do grupo, em Holstebro, Dinamarca, durante o festival Odin Week. Ja em 2011, participei
de uma residéncia na Colémbia com o grupo Ponte dos Ventos, dirigido por lben Nagel
Rasmussen, atriz do Odin Teatret. Dai seguiu-se uma série de longas residéncias em sua sede:
em 2012 tomei parte do Misty road to a performance, oficina de montagem teatral
supervisionado por Barba, com duracdo de trés meses e, no mesmo ano, iniciei a colaboracéo

com Julia Varley para a criacdo do meu solo “Estrelas”, que estreou no inicio de 2013.

Anualmente, entre os anos de 2014 e 2018, estive na sede trabalhando com Varley
na criacao de outro solo, “O pesadelo da Borboleta”, enquanto estreava, em 2016, “O oposto”,
minha demonstracdo de trabalho, com a mesma direcdo. Além das residéncias em sua sede,
trabalhei com o Odin Teatret no Brasil, acompanhando o grupo em apresentacdes e workshops,

e organizando livros de seus artistas, cumprindo func¢des de produtora, técnica e tradutora.

Em 2015, compreendi que, apesar da longevidade e da intensidade de producéo do
grupo, poucos artistas tiveram um aprendizado longo com ele, abrangendo desde exercicios de
treinamento & criacdo de espetaculos. Esse entendimento se deu quando fui uma das quatro
pessoas de fora do Odin Teatret entrevistadas pela Profa. PhD. Tatiana Chemi, pesquisadora
especialista no grupo, para seu projeto sobre a heranca do Odin Teatret, formatado no livro
“Uma Abordagem de Teatro Laboratério para Pedagogia e Criatividade: Odin Teatret e 0

aprendizado em grupo” (CHEMI, 2018, traducio nossa)?. Entender eu mesma como um caso

L A apresentacéo ocorreu no Festival Internacional Teatro de S&o José do Rio Preto.

2 CHEMI, T. A Theatre Laboratory Approach to Pedagogy and Creativity: Odin Teatret and Group
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"incomum" instigou-me a pensar em modos de compartilhamento da experiéncia que vim

acumulando junto ao Odin.

Nesse periodo, durante as entrevistas com atrizes e atores veteranas(os) do grupo
para 0 meu mestrado, intitulado “O oposto: um principio para o desenvolvimento da presenca
e criagdo cénicas” (NUNES, 2017), tive a clareza de que a montagem de um espetaculo é o
processo pedagdgico mais efetivo e aprofundado do Odin Teatret, levando-me a considera-lo

como escopo desta pesquisa.

As entrevistas realizadas focaram a relacdo entre a Antropologia Teatral e os
exercicios de treinamento das atrizes e dos atores. A fala mais marcante partiu da entrevistada
Julia Varley (2017) que afirmou acreditar nos "principios-que-retornam” (BARBA,;
SAVARESE, 2012), mas que ndo adiantaria pedir a uma atriz ou a um ator para transformar o
peso do corpo em energia, demanda por demais abstrata. “O que é peso, afinal? E o que é
energia? Como realizar tal transformacgdo?” Ela indagava. Por outro lado, se indicasse um
exercicio de saltos, nesta simples agdo haveria a transformac&o do peso em energia pretendida.
Essa é a problematica central que esmilco nesta tese: em resumo, busco posicionar o campo de
saberes conceituais em contraponto com suas respectivas praticas, isto é, os principios da

Antropologia Teatral aplicados ao contexto de criagéo teatral.

Incorporei os principios da Antropologia Teatral antes de entendé-los
conceitualmente, pois estavam presentes nos exercicios de treinamento, bem como na
construcdo de cenas e espetaculos. Durante 0s meses e anos em que passei realizando varios
tipos de saltos, por meio dos exercicios de bastdes, da “danca dos ventos™? e da prética do sats*,
fui transformando minha relagdo com o peso do meu corpo; tomando consciéncia de sua

dindmica e desenvolvendo habilidades em seu trato.

Uma questdo que também permeou esta pesquisa, apontada por pesquisadores(as),
pedagogos e atrizes/atores, como relata Stephen Wangh (2000), € a lacuna entre exercicios e
cena. O ator estadunidense (WANGH, 2000), ao discorrer sobre seu aprendizado com Jerzy
Grotowski, questionou a falta de pontes entre os exercicios plasticos e vocais ensinados pelo
diretor polonés com o "mundo real", isto €, com 0s ensaios e espetaculos. De fato, sua apreensdo

nem sempre se efetiva em contatos breves, como uma oficina de alguns dias, uma vez que o

Learning. Cham, Switzerland: Palgrave Macmillan, 2018.
% Danca de treinamento desenvolvida por Iben Nagel Rasmussen, atriz do grupo.

4 Sats, um principio que Barba utiliza para designar a preparacdo de uma acao, isto €, seu impulso.
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treinamento envolvido, o "pensar com o corpo”, exige um tempo relativamente longo para seu
desenvolvimento, a ponto de ser incorporado. E s6 entfo que se torna uma segunda natureza, o
que aproxima o teatro de outras artes do corpo, como o esporte e a danga, nas quais a preparagao

de seus e suas praticantes exige anos de dedicacéo.

Durante a minha formagdo com o Odin, somente no meu envolvimento com 0s
expedientes de criagdo de uma obra consegui preencher essas lacunas, uma vez que as
demandas da montagem se apoiavam nas habilidades desenvolvidas anteriormente, isto €, nos
exercicios. Ao mesmo tempo, eles eram pontos de partida para um desenvolvimento daquelas
mesmas habilidades de um modo mais profundo, mais preciso e organico, como se apenas ali,
no contexto de montagem teatral, realmente fosse viavel entender a esséncia dos exercicios e,

por fim, supera-los.

Tutelada por Julia Varley, atriz veterana do Odin Teatret, aventurei-me na criacao
de espetéaculos solos, um formato teatral muito exigente do ponto de vista das habilidades de
atuacdo e da presenca cénica. Nessa tradi¢do teatral, a criacdo deve emergir da propria criadora
e do préprio criador do espetaculo. Os principios elencados pela Antropologia Teatral,
aplicados nas montagens solos, organizavam, de modo pratico, o significado de “dramaturgia

[da atriz e] do ator” (BARBA, 2012), sendo este 0 tema principal de estudo nesta pesquisa.

Pelo viés da dramaturgia da atriz e do ator, olho para as questdes: O que é uma
acdo? Como criar uma partitura? Como desenvolver uma subpartitura? Como é a construcédo de
uma personagem? O que é uma improvisacdo? Como trabalhar com os objetos? Como se da a
criacdo da estrutura dramatirgica? Como pensar numa cena por camadas e, ainda assim, fazer
os diversos elementos dialogarem? Busquei respondé-las por meio dos expedientes de criacdo
do solo “O pesadelo da borboleta”, de modo que sua especificidade demonstrasse os principios
que regem seu funcionamento, evitando ser um modelo rigido de criagdo, mas evidenciando a
persisténcia e maleabilidade de certos principios e dos procedimentos utilizados. Portanto, nesta
tese, busco estabelecer relagdes entre Antropologia Teatral, considerando os “principios-que
retornam” (BARBA; SAVARESE, 2012) e as préaticas do Odin Teatret, mostradas em contexto

de compartilhamento de saberes por meio de expedientes de uma montagem teatral.

Retornei as origens conceituais do Odin Teatret, dentre as quais elegi uma
fundamental: o teatro classico indiano. Queria verificar in situ 0 quanto da estruturacdo da
dramaturgia da atriz e do ator desenvolvida pelo Odin Teatret havia naquele teatro.

Inicialmente, tinha em mente o Kathakali, teatro que Barba descreveu e do qual tomou
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exemplos de treinamento e ethos profissional da atriz e do ator. Porém, acabei por descobrir o
Kudiyattam, um teatro milenar que parece ser um grande referéncia de “dramaturgia da atriz e

do ator”, visto que sua base teatral € a abhinetri, isto é, a expressividade (PAULOUSE, 1991).

Trouxe, como eixo central dessa relacdo, o estudo tematico da dramaturgia da atriz
e do ator, destrinchando seus elementos, sua etimologia associada ao teatro eurasiano e, ainda,
sua presenca em praticas ancestrais teatrais, no caso a indiana, com notada influéncia na

formacéo do Odin Teatret.

Este trabalho foi organizado com a divisdo do debate em trés partes: a primeira,
“Adentrando a tradi¢do”, na qual séo apresentados os elementos fundamentais da dramaturgia
da atriz e do ator, sob o viés da Antropologia Teatral e do Odin Teatret. A segunda,
“Incorporando a tradi¢do”, que traz os expedientes de montagem do espetaculo “O pesadelo da
borboleta”, direcionando 0 conceito da dramaturgia da atriz e do ator para sua aplicabilidade.
A terceira, “A tradi¢do da tradi¢ao”, que € dedicada ao compartilhamento da viagem de pesquisa
que fiz & India, retornando a Cheruthuruthy, cidade que Barba visitou antes de fundar seu grupo.
Nessa narrativa, apresento o teatro classico indiano Kudiyattam como uma tradi¢do teatral

milenar que inspirou a tradicdo do teatro do Odin Teatret.

“Adentrando a tradigdo” ¢ uma introdugdo sobre o tipo de fazer teatral que marca o
grupo dinamarqués. No trecho, busco organizar algumas linhas que estdo emaranhadas, ainda
que existam independentemente: Eugenio Barba, Odin Teatret, Antropologia Teatral e ISTA.
Barba mescla a construcdo de sua historia de vida como diretor teatral com viagens
internacionais e com a fundacdo do seu grupo, ao passo que as atrizes e atores do Odin Teatret
efetivam a pratica do treinamento do grupo nutridas(os) pelas técnicas e experiéncias oriundas
dos seminarios internacionais que organizavam com mestras e mestres; as ISTA destacam-se
como um campo de saber, que ¢ a Antropologia Teatral (e com ela, os “principios que
retornam”) (BARBA; SAVARESE, 2012). Para apresentar esses elementos, optei por ndo me
centrar no campo histérico, mas utiliza-los para o entendimento sobre: a “dramaturgia da atriz

e do ator”, tema e titulo deste primeiro capitulo.

Nesse viés, debruco-me sobre o termo "dramaturgia”, evidenciando que se trata,
epistemologicamente, de atuacéo e ndo de literatura, completando a ideia com a expanséo do
conceito de "texto", uma tessitura formada por diversos elementos cénicos. Apoiada em Barba
(2012), desenvolvo a ideia de "dramaturgia da atriz e do ator" centrada na acdo, ja que € no

trato das agdes e em sua empregabilidade que os principios da Antropologia Teatral se tornam
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nitidos. E, discorro sobre o processo de criacdo de a¢Ges por meio da improvisacdo, partitura e
subpartitura, elementos que sdo fundantes na pratica do Odin Teatret.

Ainda, identifico as produgdes de “camara” na trajetéria do Odin, para as quais a
atriz e o ator devem estar muito preparados(as), pois elas transcorrem de modo auténomo,
valendo-se do treinamento desenvolvido no grupo (CARRERI, 2011). Nesse quesito, destacam-
se as producgdes encabecgadas pelas mulheres do grupo. As suas agdes reverberam também nas
producdes do Nordisk Teaterlaboratorium, onde se déao as relacGes pedagogicas entre atrizes e
atores do Odin e atrizes e atores mais jovens, que adentram a tradicdo. Destacam-se nesse
quadro os solos femininos, sendo notavel, ainda, sua predominancia na Magdalena Project,
uma rede de teatro encabecadas por mulheres, e que esta conectada ao Odin Teatret via sua atriz

fundadora, Julia Varley.

Acrescentamos ao trecho referéncias historicas que dao suporte a ideia do solo
como campo criativo rico para as mulheres, importancia ampliada quando relembramos a
exclusdo delas em grande parte da historia do teatro (PRESTON, 2011). E por isso que trago o
panorama do meu solo “O pesadelo da borboleta”, uma coproducdo do Nordisk
Teaterlaboratorium (dirigido por Julia Varley) com o grupo que fundei, o Oposto Teatro
Laboratdrio, destacando ser ele um espetaculo pedagdgico no qual suas agentes criadoras
encontram-se pelo interesse no processo de ensino-aprendizagem que 0s expedientes da

montagem promovem.

Na segunda parte, “Adentrando a tradi¢cdo”, caminho pelo processo da montagem
do solo, trazendo a voz narrativa da atriz, também autora desta tese, sobre o lado de dentro da
montagem. Partem da atriz os fios que constroem o espetaculo, um fator determinante quando
se pensa na dramaturgia da atriz e do ator como processo de criagdo (BARBA, 2010). No
primeiro capitulo desta parte (segundo capitulo da tese), “Os primeiros passos da criagdo de
um espetdculo: uma esquete”, remonto os primeiros passos da minha criagdo, a pesquisa de
campo realizada no México e a uma fase de trabalho individual inclinada para a criagdo de uma
esquete de 20 minutos, “La Prima Volta”. Na montagem da esquete, utilizo habilidades
conquistadas no treinamento para criar materiais, isto €, as primeiras a¢oes, de modo a partitura-
las a seguir. H& também as subpartituras, que agregam as a¢des qualidades de energia e tempo-
ritmo, tridimensionalidade e pontuacdo, sendo ferramentas de apoio e potencializacdo das
cenas. Descrevo, portanto, desde as primeiras criacdes e referéncias até a apresentacao publica,

numa fase de trabalho que pode ser entendida como a saga de uma atriz que busca pelo seu


https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582799
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582799
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espetaculo, guiada por um enigma: fazer o oposto, termo que € também um principio apontado

pela Antropologia Teatral.

Apds a estreia de “La prima volta”, a esquete torna-se a célula-méde dos novos
materiais criados para a composi¢do do solo “O pesadelo da borboleta”, compreendendo o
periodo de ensaios de 2014 a 2018 (sua estreia). Este periodo é descrito nos trés capitulos
sequintes, e ainda que divididos, sdo trechos complementares. De tal modo, temos:
“Aprofundamento ¢ ampliagdo da criagdo: 0 levantamento de materiais” que se inicia com a
primeira imersdo que tivemos no Odin Teatret, no final de 2014 e inicio de 2015, mas também
compila expedientes semelhantes criados nos anos subsequentes. Nele, trabalhamos
conjuntamente: a diretora Julia Varley, as assistentes Flavia Coelho e Lais Taufic e eu, a atriz,
realizando o levantamento de materiais cénicos por meio de improvisacdes com imagens,
filmes, musica, temas e objetos. Desenvolvemos, ainda, o trabalho com mascaras faciais e o
trabalho vocal. A escrita difere do capitulo anterior, no qual houve a elaboracédo individual dos
materiais evidenciando a importancia e os desafios do trabalho de criagdo em grupo em prol de
um espetaculo solo. Ainda, o trabalho de juncdo, adaptacdo e reelaboracdo dos materiais

revelam um tipo de manipulacdo que visa a sua conexdo e ganhos de sentido cénico.

Na sequéncia, como um desdobramento do capitulo anterior, compartilho em “Os
componentes da cena: a materializagdo das imagens” o processo de composi¢do do cenario,
figurino, iluminacdo, personagem, aderecos e texto/roteiro do espetaculo em criacao,
elaboracdo ocorrida no decorrer do levantamento de materiais, sendo intrinseco ao processo de
criacdo da atriz, assistentes e diretora. Acompanhados pelo ambiente de criacdo da sede do Odin

Teatret, os expedientes também situam em contexto criativo os modos de criagdo do solo.

Por fim, “Costurando o tecido teatral: a preparacdo para a estreia” ¢ dedicado a
composigdo das cenas pelos varios elementos que haviamos construido, destacando linhas
narrativas, elegendo dramaturgias e uma linguagem teatral que abarcasse a criagdo como um
todo légico e coerente, ainda que ndo fosse linear e unissono. Provocagdes sobre o sentido do
espetaculo para a atriz introduzem o elemento biografico como um dos fios narrativos da obra,
ao lado do destaque ao leitmotiv e as histdrias entrecruzadas que, combinadas, desenham o texto
do espetéaculo. llustro passagens dos ensaios nesse aspecto do refinamento das agdes e foco na
relacdo entre a diretora e a atriz, a fim de apreender o trabalho de dramaturgia da atriz e do ator
em etapa avangada, com detalhamentos.


https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582804
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582804
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582816
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582816
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582824
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Ainda neste capitulo, questbes de producao de uma obra independente s&o descritas,
com uma reflexdo sobre a dramaturgia da atriz e do ator para além dos elementos de atuacg&o.
Penso nos agenciamentos da producéo da obra como um todo, envolvendo a viabilizacdo das
apresentacdes, porque, na condi¢cdo de uma artista independente ou que cria a revelia do
mercado econdmico cultural, percebo que o que parece estar "fora da obra" age sobre sua

prépria constituicao.

Na terceira e Ultima parte desta tese, “A tradi¢ao da tradi¢ao”, trago uma questao
fulcral que caracteriza meu proprio deslocamento para a tradicdo do Odin, o interculturalismo
(que configura o perfil do grupo e, também, define o corpo da Antropologia Teatral). Nas
relacfes entre culturas teatrais, a Antropologia Teatral encontra seus principios de atuagdo
(ANDRE, 2011) e, ainda que traga uma notéavel contribuicéo ao estudo da atuacéo ocidental do
século XX e XXI, carrega consigo a problematica das relacbes de poder entre o ‘ocidente e 0
resto do mundo’ (HALL, 2016), em que a hegemonia ocidental se estabelece como modelo,

favorecendo o dominio e a apropriacdo cultural das demais culturas.

Entretanto, usando o dialogismo cultural, me distancio do Odin de hoje para
alcancar uma de suas raizes fundantes, o teatro classico indiano. Para tanto, descrevo a viagem
que fiz a mesma cidade onde Barba esteve, Cheruthuruthy, para fins de estudo do teatro classico
Kudiyattam. Discuto sobre minha surpresa ao perceber o Kudiyattam como um teatro ancestral
pautado na “dramaturgia da atriz ¢ do ator”, sendo, para mim, o representante de uma matriz de
laboratdrio atoral por sua pedagogia de treinamento, profundo e sistematico estudo da expressdo
corporal e por sua linguagem teatral, pautada na presenca cénica. Sua abhinaya, isto é,
expressdo, é subdividida em a Satvika abhinaya (expressao das emocdes e sentimentos), a
angika abhinaya (expressdo dos membros superiores e inferiores), a vacika abhinaya (a
expressdo vocal) e a aharya abhinaya (expressividade do cenario e aderegos) (NANGIAR,
2018).

Compartilho minha experiéncia como atriz estrangeira que se dedicou durante doze
meses, periodo do doutorado sanduiche, ao estudo desse teatro, envolvendo as montagens
introdutoérias de um Purappadu, uma danca ritualistica, e de um episédio de Nangiar Kuthu,
teatro solo feminino do Kudiyattam. O acesso a essa matriz teatral possibilita refletir sobre a
esséncia da dramaturgia da atriz e do ator que o Odin Teatret pratica, analisando pontos de
convergéncia e divergéncia entre eles, importantes para o aprofundamento desse campo do

saber.
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Com a reunido desses textos, objetivo trazer procedimentos praticos sobre um fazer
teatral encabecado pela dramaturgia da atriz e do ator. Isso significa que o trato com a criagéo
da obra teatral, envolvendo levantamento de materiais, defini¢cdo da estrutura dramatdrgica e o
trabalho com objetos, musica e criacdo de personagens tém especificidades que agem sobre a
linguagem da obra. As questdes de ensino-aprendizagem dentro da criagdo teatral, focando na
continuidade do trabalho do Odin Teatret com atrizes e atores de fora do grupo, também
compdem o texto, que objetiva elucidar a aplicabilidade de varios principios da Antropologia

Teatral e evidenciar processos e procedimentos de treinamento e criacdo do grupo dinamarqués.



ADENTRANDO A TRADICAO
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1 ADRAMATURGIA DA ATRIZ E DO ATOR

Casa

Mergulho na nascente do meu corpo
E chego a outro mundo

Rupi Kaur

Fotografia 1 - Sede do Odin Teatret

Fonte: Da autora, 2014.
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1.6 Antropologia Teatral e o Odin Teatret

A Antropologia Teatral é fruto de uma pesquisa intercultural encabecada pelo
diretor Eugenio Barba que investiga manifestacGes cénicas de distintas culturas, observando
principios de atuacdo comuns ou equivalentes com o propdsito de aprofundar e ampliar o estudo
da atuacdo no Ocidente. Incluem-se em seus estudos as artes asiaticas, como o treinamento
indiano de Kathakali, as dancas de Bali e o teatro japonés NG6. Com igual peso, Barba estuda as
diferentes tradicdes euro-ocidentais, em especial as relacionadas aos laboratérios teatrais, tais
como a biomecanica de Vsevolod Meyerhold, a Mimica Moderna de Etienne Decroux e 0s
pressupostos do Teatro Pobre de Jerzy Grotowski, formas de teatro pautadas na expressividade
da atriz e do ator.

As ideias do encenador quanto a Antropologia Teatral foram desenvolvidas, em
nivel préatico, pelas atrizes e atores de seu grupo, o Odin Teatret. Uma vez incorporados, 0s
principios ganharam contornos proprios, pertinentes as suas e aos seus praticantes, resultando
no desenvolvimento de exercicios, praticas e espetaculos que, juntos, formam a linguagem do
grupo.

Entretanto, as atrizes e os atores do Odin insistem que a pratica é anterior e mais
relevante do que as assuncOes de carater mais tedrico da Antropologia Teatral, como aponta
Iben Nagel Rasmussen:

Quando Eugenio comecou a fazer esse tipo de pesquisa [da Antropologia
Teatral] também iniciei o meu trabalho com o Farfa, e fui para a ISTA apenas
para apresentar a minha demonstracdo de trabalho. Era como se fizéssemos
duas coisas completamente diferentes. Ele estava estudando, ja eu, ndo estava
estudando, e sim trabalhando com os meus atores, transmitindo informacGes
com 0 meu corpo e com 0 meu conhecimento de atriz. Eugenio ndo tem
nenhum conhecimento enquanto ator, do lado de dentro... Ele sabe muito, tem
estudado muito, tem visto muito, mas nunca esteve dentro, como ator. Nao que
um seja melhor que o outro, mas sdo coisas muito distintas e eu ndo penso em
“Antropologia Teatral”. Claro, se eu pensar sobre, posso achar os mesmos
principios, se eu procurar por isso [..] Mas isso ndo é importante ou
interessante para a minha pesquisa (RASMUSSEN, 2017, p. 114).

Mesmo Eugenio Barba, fora das ISTAs®, comenta pouco sobre os principios. O

diretor esta mais interessado em contar a histéria de seu grupo, a formacao de sua identidade

> A ISTA ¢é uma escola internacional de Antropologia Teatral que, por meio de encontros com duragdo entre uma
semana e alguns meses, redine artistas e pesquisadores(as) entorno dos temas que envolvem a expressividade da
atriz e do ator, direcionando sua aten¢do aos “principios-que-retornam”, presentes na atuacdo em nivel “pré-
expressivo”, como designa Barba.
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profissional, as questdes de ordem pratica do teatro e da atuacao e a importancia de seu mestre,
Grotowski, para o seu oficio®.

Entendo que a vivéncia do grupo apresenta a faceta préatica de seu saber, enquanto
os estudos da Antropologia Teatral teriam um viés tedrico desse saber experiencial, encabecado
pelo diretor, e com propositos distintos daqueles do fazer cénico do grupo. Se, em seus escritos,
Barba discorre sobre o ethos dos(as) praticantes de teatro com o intento de abordar topicos
teatrais de um modo mais filosofico (e, de certo modo, genérico), seu grupo mantem o
compromisso de criacdo de praticas nos espetaculos ou atividades pedagogicas, e de
treinamento singulares. Portanto, sublinho que ha dois campos distintos, o grupo Odin Teatret

e a Antropologia Teatral, que, no entanto, se retroalimentam e se complementam.

Além disso, a partir do encontro desses dois tdpicos, por mim encarnados como
atriz, esta pesquisa foi desenvolvida. Nas residéncias que realizei junto ao grupo, em sua sede
em Holstebro, Dinamarca, conheci muitos(as) pesquisadores(as) que passaram pelo Odin para
participarem de workshops ou consultarem os arquivos do Centre for Theatre Laboratory
Studies (CTLS)’. De modo geral, era recorrente, naqueles que presenciavam a pratica do grupo
pela primeira vez, o sentimento de surpresa ao observarem a aplicabilidade dos conceitos da
Antropologia Teatral. Para mim, que tive contato inicialmente com a prética, porque minha
leitura das obras de Barba ndo havia criado raizes profundas, era curioso notar que
pesquisadores(as) experientes podiam construir ideias errbneas (e ndo raro, extremamente

complexas) sobre a utilidade de um determinado principio.

Essa percep¢do sobressaiu a um participante do “Workshop Ave-Maria, Eugenio
Barba na dire¢@o”, ocorrido em 2012 e conduzido por Barba, sobre expedientes de ensaios de
“Ave Maria”, solo de Julia Varley. Barba rebateu a surpresa do participante com uma historia:

Eu costumava descrever, em livros, especialmente para Grotowski, exercicios
teatrais. Havia um ator que, com afinco, praticava o treinamento descrito.
Numa ocasido, ele me encontrou e disse: faco todos os exercicios que vocé
descreve, mas ha um que ndo consegui entender. Tento por anos, mas nao
consigo. Eu coloco o dedo polegar no chéo e giro como descrito, mas ndo me
parece funcionar, vocé poderia me explicar como fazer? E, ap6s um tempo de

® Essa afirmagcéo é oriunda de minha convivéncia com Eugenio Barba nesses Gltimos 10 anos, em que acompanhei
todas as palestras que ele proferiu no Brasil, bem como a maioria que ele realizou na sede do Odin Teatret.

7 O CTLS foi fundado em 2002, a partir de uma relagdo colaborativa entre a Universidade de Aarhus
(Departamento de dramaturgia) e o Odin Teatret, e voltado para o apoio e difuséo do teatro como laboratério Cf.
ODIN TEATRET. CTLS. Disponivel em: https://odinteatret.dk/odin-teatret-archives/research/ctls/. Acesso em: 8
mar. 2022.


https://odinteatret.dk/odin-teatret-archives/research/ctls/
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confusdo, percebi que o exercicio havia sido traduzido erroneamente,
confundindo-se o dedo do pé com o da mdo (BARBA, informacédo verbal,
2012)8.

Com humor, o encenador buscava explicar a lacuna inerente aos dois campos de
saberes, sublinhando que, além da escrita, ha tantos outros fatores que agem no conhecimento
e transmissdo de uma pratica. Por outro lado, se considerarmos o reduzido nimero de pessoas
que, como eu, estiveram com o grupo durante um periodo mais longo de treinamento que
contemplou a criacdo de espetaculos (0 que, segundo as atrizes e os atores do Odin, é 0 mais
rico dos expedientes formativos), a escrita ainda € uma valiosa ferramenta. A partir da vivéncia
com a riqueza cultural dos estudos préaticos de culturas e periodos historicos diversos realizados
pelo Odin, entendo ser preciso valorizar todos 0os modos de compartilhamento amplo da pratica

do grupo.

Eu gostaria de tornar mais visivel a aplicabilidade de cada um dos principios da
Antropologia Teatral por varios motivos. Primeiro, porque o tratamento teérico é amplamente
estudado, sendo uma referéncia na pesquisa teatral. A segunda motivacédo se relaciona com 0s
principios que, por serem oriundos de tradigdes teatrais diversas, aportam dificuldades em sua
efetividade fora destes contextos. Por Gltimo, aponto a contradi¢do entre a emergéncia pratica
dos principios da Antropologia Teatral e sua formulacéo feita especialmente por criticos(as),
historiadores(as) e diretores(as), isto é, por profissionais mais distantes do palco em relacéo ao

ator ou a atriz, o que modifica a narrativa sobre o objeto experiencial.

Para quem convive com os dois polos (conceitual e pratico), como € o caso dos
atores e atrizes que estiveram em treinamento mais aprofundado junto ao grupo dinamarqués,
o olhar passa a carregar ambas perspectivas. No meu caso, enquanto aprendia um exercicio,
assistia as demonstracdes de trabalho e palestras do grupo, nas quais 0s principios eram visiveis.
Iben Nagel Rasmussen, ao discorrer sobre a pratica Energia verde, apresenta seu olhar
pragmatico, de atriz e pedagoga, articulado a dimenséao conceitual:

Um exercicio fundamental é aquele que faco nas Odin Weeks, onde ensino a energia
verde, porque ha cinquenta participantes, algumas vezes menos, mas sdo muitas
pessoas, de qualquer maneira. Entdo, eu ndo posso trabalhar exercicios como o
desequilibrio com elas, porque nao seria possivel de se realizar, ja que teria que
acompanhar cada uma. Mas com a energia verde, elas trabalham em pares, e € um

exercicio tao simples em que se trabalha com a resisténcia e, quando se trabalha com
a resisténcia, existe esta energia que vem do lugar certo do corpo, da pélvis. Entdo,

8 Fala de Eugenio Barba durante o evento “Workshop Ave-Maria, Eugenio Barba na dire¢do”, em 2012, ocorrido
em Holstebro, Dinamarca, organizado pelo Odin Teatret em sua sede.
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eu o considero o exercicio mais simples e o melhor porque, para fazé-lo, vocé deve
flexionar levemente os joelhos e pensar “quero ir adiante, quero ir adiante” e, ao
mesmo tempo, esta conectado com o outro [por uma faixa]. Quando vocé se livra da
faixa verde, ainda pode trabalhar com a mesma resisténcia e, assim, se chega ao inicio
do que é o trabalho sobre a presencga cénica (RASMUSSEN, 2017, p. 116, grifo
N0Ss0).

Ainda que a atriz declare ndo pensar diretamente sobre os principios, na citacéo
acima, encontramos pontos basilares da Antropologia Teatral. Rasmussen compartilha um
exercicio cujo fundamento é o desenvolvimento da presenca cénica, tema fundante do tratado
de Barba, e ao descrevé-lo, comenta as possibilidades que a pratica desdobra, como trabalhar
com o desequilibrio ou com a resisténcia, elegendo a segunda. O que Rasmussen nomeia por
desequilibrio, Barba (2012) refere-se com os termos “equilibrio precario” ou “equilibrio de
luxo”, um dos principios elencados pelo encenador, e os define da seguinte maneira:

O equilibrio — a capacidade do homem de manter-se ereto e de mover-se desse modo
no espaco — é o resultado de uma série de inter-relacdes e tensdes musculares do nosso
organismo. Quando ampliamos nossos movimentos, realizando passos maiores que 0
normal ou posicionando a cabeca mais para frente ou mais para trés, o equilibrio é
ameacado. Nesse momento, entra em acdo uma série de tensbes para impedir que
caiamos. A tradicdo do mimico moderno fundamenta-se no déséquilibre para dilatar

a presenca cénica. Exatamente como o off-balance na danca moderna (BARBA, 2012,
p. 33-34).

O equilibrio precéario funciona como uma ferramenta para a dilatacdo da presenca
cénica, objetivo semelhante para o qual a atriz Rasmussen se guia na escolha do exercicio que
aplica em seus workshops. O mesmo ocorre com a “resisténcia” que, nos estudos de Barba,
figura como um dos aspectos do principio descrito como “danca das oposi¢des”. Barba (2012)
o define recorrendo a um exemplo da pratica dos atores de No:

‘Energia’- disse o0 ator Kabuki Sawamura Sojuré — ‘poderia ser traduzida como koshi’.
E acrescenta o ator N6 Hideo Kanze: ‘Meu pai jamais dizia: use mais koshi. Me
ensinou do que se tratava fazendo-me caminhar enquanto ele me puxava pelos
quadris’. Para vencer a resisténcia, o torso ¢ obrigado a dobrar-se ligeiramente para
frente, os joelhos se flexionam, os pés pressionam o chéo e se arrastam mais do que
se levantam em um passo normal: um modo artesanal para obter o andar de base do

No. A energia como koshi ndo é o resultado de uma simples e mecanica alteracéo de
equilibrio, mas de uma tenséo entre forgas contrapostas (BARBA, 2012, p. 39).

Observe que a “danca das oposicdes” objetiva gerar energia, uma estratégia para
se ampliar a presenca cénica, tal como visa ao desequilibrio. Nesse exemplo, ndo apenas 0s
principios se repetem, mas a sua estrutura é a mesma do exercicio Energia Verde, narrado por
Rasmussen: ao invés das maos do pai de Kanze segurando os quadris, Rasmussen emprega um
pano verde, que conecta a dupla de participantes, gerando resisténcia para a caminhada. Essa

acao resulta em despertar a consciéncia para: 1) a pélvis como uma parte do corpo que pode
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concentrar energia; 2) a utilidade da flex&o leve dos joelhos; e 3) a modificacdo do modo de
deslocamento do corpo. Esses pressupostos, recorrentes em distintas tradigdes teatrais, s@o
importantes diretrizes para o trabalho pratico do Odin e se fazem notar nos exercicios do grupo,

bem como nas suas obras cénicas.

Ainda no exemplo acima, quando o ator de N§, Hideo Kanze, afirma que seu pai
nunca dizia a ele para utilizar koshi, mas o segurava pelos quadris, vemos como certas tradigdes
compartilham saberes praticos, sem requerer explicacdo conceitual a priori. Podemos
desenvolver koshi sem termos contato com esse nome. Contudo, o ator utiliza o termo para
explicar o que seu pai lhe ensinara, nos levando a inferir que o entendimento conceitual

contribui para a ampla compreensao daquela experiéncia.

Para mim, como atriz, foi importante entender o significado de cada principio para,
assim, refletir sobre a funcionalidade dos diversos exercicios que exploram tal fundamento.
Interessante também € avaliar como eles agem (em conjunto ou singularmente) para o
desenvolvimento do que Rasmussen aponta como “energia” e, consequentemente, para a
ampliacdo da presenca cénica. A minha experiéncia como professora e pesquisadora me levou
a compreender que é imprescindivel conhecer a estrutura pedagdgica, apesar de cultivar minha

presenca cénica sem precisar desse conhecimento.

Como artista da cena, 0 conceito opera também para me libertar da mera repeticéo
de um exercicio que, além de ser criado em outra cultura, ndo é uma solugdo Unica. E possivel
entender como desenvolver novos exercicios de acordo com minha identidade cultural e os
interesses particulares. Saliento que a Antropologia Teatral ndo inventou esses principios, mas
os coletou de diferentes tradi¢cdes. O pai dos laboratdrios atorais ocidentais, Francois Delsarte,
ja utilizava a nomenclatura “principio” em seus exercicios de expressividade corporal. Também
Meyerhold e Decroux, pedagogos da primeira metade do século XX, sdo exemplos na busca
por uma sistematizagdo da presenca cénica. Além dos(as) mestres(as) orientais que possuiam
um vocabulario expressivo muito rico e discorriam de modo pedagogico sobre sua pratica.’
Tendo em vista 0 exposto, considero que os principios elencados pela Antropologia Teatral séo

possibilidades pedagdgicas de apreensio e desenvolvimento dos saberes da atuagio™®.

9 Nesse quesito, Mei Lanfang é simbolico; demonstracdes (espetaculos que discorrem de modo prético e
pedagdgico sobre uma linguagem teatral) do mestre da Opera de Pequim foram assistidas por espectadores como
Jean Jacques Coupeau, Alexander Tairov, Vsevolod Meyerhold, Bertolt Brecht e Constantin Stanislavski,
encontros indicativos de um movimento intercultural teatral focado na pedagogia da atuagdo (BARBA, 2015).

10 E importante salientar que a Antropologia Teatral ndo inventou esses principios, mas coletou-os de diferentes
tradigdes. O pai dos laboratorios atorais ocidentais, Frangois Delsarte, ja utilizava a nomenclatura “principio” em
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Desde “Além das ilhas flutuantes” (BARBA, 1991), passando por “A Canoa de
Papel” (BARBA, 2012), “Queimar a casa: origens de um diretor” (BARBA, 2010) e,
especialmente, em “A arte secreta do ator: um Dicionario de Antropologia Teatral” (BARBA;
SAVARESE, 2012), os principios da Antropologia Teatral aparecem e sdo conceituados de
diferentes modos. Ao pretender uma andlise transcultural do teatro, para evidenciar técnicas
extracotidianas de expressividade, Barba discorre sobre a pontuacao, a tridimensionalidade, a
resisténcia, a dilatacdo, a reducdo, a oposicao, o equilibrio precario, a equivaléncia, o fluxo de
energia e o ritmo, além do trabalho com as maos, pés, espinha dorsal, mascaras faciais e voz,
via um discurso amplo que soma um olhar mais generalista a certa subjetividade de efeito
poético. Para escapar de um “genérico” infundado, recorre as fontes tradicionais e retoma suas
experiéncias de viagens ao estrangeiro, tendo como comprovacao de suas convicgdes o trabalho
pratico com seu grupo. A partir da especificidade de um grupo com mais de 55 anos de
atividades ininterruptas podemos pensar na sua cultura como algo Unico e que, portanto, nao

seria um modelo, mas um exemplo bem-sucedido.

Em dezembro de 2013, quando estive a convite de Barba, no seminario “A Arte
Secreta do Ator”*!, o indaguei sobre como prosseguir sozinha com as ferramentas que havia
aprendido na intensa residéncia no grupo (eu havia estreado o solo “Estrelas” em janeiro
daquele mesmo ano). Ele respondeu-me de modo curto e taxativo: “impossivel prosseguir

sozinha”. Foi uma resposta inesperada para mim.

Na mesma ocasido, Barba completou que ndo tem discipulos(as), e que seu objetivo
era tornar-se lendario com seu grupo. Quando comparo o teor pedagdgico de compartilhamento
de conhecimentos do evento com o discurso de um mestre que nao acredita em sucessdo, salta
aos olhos a contradicdo que envolve o Odin e seu lider. Entendo que ocorrem duas coisas,
igualmente verdadeiras: a primeira € que, de fato, ndo se pode “entrar nos sapatos” de alguém

(pois o0 Odin tem uma histdria singular e irrepetivel); a segunda é que a énfase dessa pedagogia

seus exercicios de expressividade corporal. Também Meyerhold e Decroux, pedagogos da primeira metade do
século 20, sdo exemplares na busca por uma sistematizacdo da presenca cénica. 1sso sem falar dos(as) mestres(as)
orientais, que ndo apenas possuiam um vocabulério expressivo muito rico, como também discorriam de modo
pedagdgico sobre sua pratica, e nesse quesito, Mei Lanfang é simbdlico; demonstracdes de trabalho (espetaculos
gue discorrem de modo pratico e pedagogico sobre uma linguagem teatral) do mestre da Opera de Pequim foram
assistidas por espectadores como Jean Jacques Coupeau, Alexander Tairov, Vsevolod Meyerhold, Bertold Brecht
e Constantin Stanislavski. (BARBA, 2012)

11 Evento organizado anualmente pela Tao Filmes e da Cia. YinsPiracdo Poéticas Contemporaneas, sob
coordenagdo de Luciana Martuchelli, em Brasilia (DF), desde 2008.
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reside em “aprender a aprender” (BARBA; SAVARESE, 2012) e ndo em apenas continuar o

que ali ja se realizou.

Na ocasido dessa rapida conversa com Barba, fiquei dividida. Por um lado, o
entendia claramente: ha no Odin uma linguagem teatral, na qual fui inserida, e que alicerca o
processo de criacdo teatral especifico, sendo dificil inicia-lo com pessoas ndo familiarizadas
com tal tradicdo. Por outro lado, senti-me desafiada, pois sabia que foi no processo de

treinamento experienciado junto ao seu grupo que desenvolvi minha independéncia artistica.

De que modo poderia considerar minha propria experiéncia diante dessas
contradi¢des explicitadas na fala do diretor do Odin? Nas montagens que realizei, destaco
alguns elementos definidores do processo. Dentre eles, a inexisténcia de um texto dramético
tradicional, ou de um roteiro pré-fixado, e, a autonomia da atriz frente a criacdo, com o
protagonismo da prépria criadora (isto €, seu corpo, suas memorias e associaces poéticas) na
modulacdo do material criativo e no modo de agencia-los. Sdo aspectos que também incidiram
na composicao da obra final e que se relacionam a aplicagdo dos principios de expressividade

do Odin Teatret na composicao dos materiais cénicos.
1.2 T(d)ramaturgia

Seria essa a heranca do Odin para minha trajetoria? A experiéncia com aquilo que
Eugenio Barba nomeou de “dramaturgia do ator”? Essa expressdo nos conduz aos léxicos do
fazer teatral relativos a trama, a dramaturgia e a escrita da atriz e do ator. Ainda em torno das
questdes sobre o drama: é teatro ou literatura? A trama relaciona-se com a dramaturgia ou com
a atuacdo? A dramaturgia da atriz e do ator € uma abordagem pedagdgica ou uma linguagem

teatral?

Buscando entender o uso desses termos, recuperei sua etimologia para fins de
reflexdo sobre seus tragos no teatro contemporaneo. O termo “teatro” tem seu étimo em
theatron, que em grego significa o lugar para onde se olha, tendo um sentido semelhante a
“espetaculo” como algo que atrai a atengdo do olhar (CAMARGO, 2008). Ainda que indicativo
de espaco, o termo foi utilizado ao longo da historia para designar o que as atrizes e atores
realizam, isto é, o proprio espetaculo teatral. Por sua vez, “drama” provém do termo dran, da
lingua dos Dérios de Peloponeso, sendo destacado por Aristoteles (2008), em “A Poética”,
como apresentacbes mambembes imbuidas de declamacédo, mdsica e danga. Dran, segundo

Aristoteles (2008), significa literalmente atuar, e converteu-se na Grécia e em Roma em drama,
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expressando “atuacdo pela imitagdo”. De acordo com suas origens, podemos dizer que aquilo

que as atrizes e os atores realizam é um drama apresentado em um teatro.

O termo “dramaturgia” surgiu com a publicacdo do “Discurso sobre a Poesia
Dramatica”, de Diderot, em 1758, que toca nos diversos aspectos da montagem de uma obra
teatral, e nas redagOes de G. E. Lessing, entre os anos de 1767 e 1768, que compdem a sua
“Dramaturgia de Hamburgo”, modificando historicamente as relagbes entre atriz/ator,
diretor(a), encenador(a) e dramaturgo(a). Desde o inicio, o termo esteve associado a encenagéo,
como define Lessing (2005, p. 29): “[...] esta dramaturgia tem por objetivo manter um registro
critico de todas as pecas levadas a cena e acompanhar todos 0s passos que a arte, tanto a do
poeta como do ator, ira dar”. A dramaturgia surge como um apoio ao escritor (agora
dramaturgo), que elabora o texto literario e se adianta sobre a encenacao que se torna parte de
sua alcada. Se, por um lado, hd mais contribuicéo criativa, por outro, a imposicao realizada pelo
dramaturgo acaba, como mostra a historia, por ser restritiva, segmentando e hierarquizando o

teatro.

Naquele periodo, como afirma Roubine (1998), ndo era a atuacdo que estava em
foco, tampouco a formacdo ou a expressividade da atriz e do ator, mas o “por em cena” um
texto literario, visto que ao autor interessava alcancar 0s meios para materializar seu projeto de
encenar. No &pice do movimento que se consagrou como textocentrismo, as varias habilidades
da atuacao foram se restringindo, passando a declamac&o a ser a mais importante delas. Assim,
segmentava-se a arte teatral, colocando cada qual em seu devido lugar, ou melhor, “papel”,

termo que se popularizou para a designacdo da personagem dramatica.

No final do século XIX, o poder sobre a dramaturgia migrou das maos do(a)
dramaturgo(a) para as do(a) diretor(a)/encenador(a), enquanto o trabalho da atriz e do ator
seguiu atrelado a funcdo de representar personagens sob a ordenagdo de um projeto de
encenacdo. Apenas no ultimo século, os intérpretes puderam decidir sobre como e o que fazer

em cena, gragas a uma série de fatores, incluindo o declinio das grandes producgdes’?. Essa

12 Segundo Patrice Pavis (2010), o retorno do texto € da Nova Dramaturgia, ao longo dos anos de 1990, “[...]
explica-se particularmente pelo custo desmesurado dos espetaculos, a crise dos auxilios publicos e o incentivo a
escrita. Tudo isso conduziu a reconsideracdo do poder total dos encenadores e a pesquisa de meios mais simples e
minimalistas de encenar textos que ndo exigissem mais um dilavio de imagens e efeitos.” (PAVIS, 2010, p. 21).
Isso se conecta diretamente as pequenas produgdes, centralizadas na atriz e no ator, que tomaram o lugar das
grandes encenagdes.
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tensdo entre texto e cena continua presente nas discussdes teatrais contemporaneas, que trazem
novas questoes:
O problema néo é mais saber quem — seja 0 autor ou 0 encenador — possui ou controla
o0 texto, nem como, de que maneira, a pratica textual afeta o palco, mas antes de tudo

saber como a representacdo e a experimentacao cénica ajudam o ator, e em seguido o
espectador, a compreender o texto a sua maneira (PAVIS, 2010, p. 22).

De fato, o desenvolvimento da autonomia criativa da atuacdo, que nos contempla
atualmente, foi resultado dessa friccdo que se estendeu pelo século XX. Nesse periodo, se
efetivou um desprendimento do polo textual e, em consequéncia, ampliou-se o destaque para a
dramaturgia da cena e a escrita da atuacdo, numa teatralidade centrada nos expedientes criativos

atorais e na presenca cénica (ainda que se conservasse 0 texto dramatico).

Podemos destacar trés formuladores da linhagem de trabalho atoral do teatro euro-
ocidental (incluindo o teatro russo de base europeia) que inspiram outro modo de relagdo com
0 texto e, assim, resgatam a liberdade de criacdo dos atores e das atrizes: Constantin

Stanislavski, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba.

Stanislavski, no inicio do século XX, partia do estudo do texto para criar o
espetaculo. Atribuia as “acdes psicofisicas” a poténcia de transbordamento das indicacdes
textuais para trazer o enfoque no “como” colocar o texto em cena, ampliando o vocabulario
expressivo da atriz e do ator (ROOSE-EVANS, 1984). Grotowski, a partir dos anos 1960,
trouxe 0 ato cénico para a dimensao do encontro entre a atriz/o ator e o(a) espectador(a) e, em
prosseguimento do estudo das acdes, introduzindo o treinamento como elemento formativo
profundo e continuo, num modelo de laboratério teatral. Mas, ainda que suas montagens tenham
representado um auge da expressividade da atriz, especialmente pelo conceito de “ator santo”
(sintetizado no ator Richards Cieslak), as estruturas de suas obras teatrais junto ao Teatro das
13 Fileiras seguiam o roteiro do texto dramatico®®. Por sua vez, Eugenio Barba, cujas primeiras
montagens foram estruturadas a partir de textos dramaticos, logo abandonou esse formato para
ampliar as possibilidades de criagdo dramaturgica. Usando uma série de ferramentas, o diretor
tem se dedicado a um teatro sinestésico, pautado na presenca cénica. Se ele mantém o termo

“texto” em seu vocabuldrio, recupera seu sentido de origem:

A palavra texto, antes de significar um texto falado ou escrito, impresso ou

2

manuscrito, significava “tessitura”. Nesse sentido, ndo ha espetaculo sem “texto”.

13 Refiro-me ao periodo de seu trabalho no grupo até 1969, finalizado com a montagem “Apocalypsis Cum
Figuris” (1969), sem adentrar os trabalhos realizados posteriores, como os “Projetos Especiais”.
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O que esta relacionado ao “texto” (a tessitura) do espetaculo pode ser definido como
“dramaturgia”, ou seja, drama-ergon, o trabalho das a¢Ges no espetaculo. Ja 0 modo
como as ag0Oes trabalham constitui a trama (BARBA, 2012, p. 65).

Os textos sdo, portanto, varios, sendo que, na dramaturgia da atriz e do ator, 0s
apices dramaticos estdo na acdo, enquanto as peripécias estdo incorporadas nas partituras

fisicas, e, a atmosfera da dramaturgia esta concentrada na presenca cénica.

Para Barba, interessa que o publico seja atingido de modo sinestésico pelo evento
teatral e ndo fique limitado a compreensdo da trama fabular. Ainda sobre sua definicao de texto,
pode-se inferir que ele inclui a nocdo do trabalho de atuacdo no sinébnimo “trabalho das acdes”.
A tessitura, ou os fios da amarracao dessa trama mencionada por ele, é constituida de multiplas

formas:

Concretamente, em um espetaculo teatral, acdo (ou seja, tudo o que esta relacionado
a dramaturgia) ndo é apenas o que ¢ dito ou feito pelos diversos atores, mas também
0s sons, 0s ruidos, as luzes, as mudancas no espago. Em nivel superior de organizagéo,
as acOes sdo episodios da historia ou as vérias faces de uma situagdo, os arcos de
tempo entre duas énfases do espetaculo, entre duas mudangas do espaco. Ou ainda a
evolucdo — com certa autonomia- de uma coluna sonora musical, das variagdes das
luzes, das variacGes de ritmo e de intensidade desenvolvidas por um ator em cima de
temas fisicos bem precisos (maneiras de caminhar, de tratar os objetos, de usar a
maquiagem ou o0 figurino). Também sdo acles 0s objetos que se transformam,
adquirindo diferentes significados ou colora¢fes emotivas. A¢Oes sao inclusive todas
as relages, todas as interagdes entre 0s personagens entre si ou entre eles e as luzes,
0s sons, 0 espaco. Tudo o que age diretamente sobre a atencdo do espectador, sobre
sua compreensdo, sua emotividade e sua cinestesia também é acéo.

A lista poderia ficar tdo extensa a ponto de ser inGtil. O que importa ndo é fazer um
levantamento de quantas e quais sejam as acfes de um espetaculo. Importante é
observar que as agdes s comecam a trabalhar quando se entrelagam: quando se
tornam tecido, textura= “texto” (BARBA; SAVARESE, 2012, p. 66).

Nessa perspectiva, compreendemos que tudo o que age sobre o(a) espectador(a) é
acdo. Barba recupera o sentido de dran, alinhando a sua abordagem ndo apenas pela sua
etimologia (drama = a¢do), como também pelo entendimento do espetaculo teatral como uma

combinacéo de elementos.

O diretor italiano avanca na ressignificacdo desses termos, passando a utilizar
“dramaturgia do ator” para designar uma série de elementos que compdem e caracterizam a
atuacdo. Ha, etimologicamente, uma redundancia, visto que “dramaturgia” contempla essa ideia

total: tomando o termo dérico dran como atuagéo, e considerando que o sufixo grego erg-on**

14 Significado do sufixo segundo Evanildo Bechara (2009), em sua obra “Moderna Gramatica Portuguesa”.
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significa obra ou trabalho, de onde proveio o sufixo “urgo” ou “urgia”, a dramaturgia (dran

+erg-on) seria, literalmente, o trabalho da atuacéo.

Pautados nas etimologias dessas palavras, podemos entender como dramaturga(o)
aquela(e) que trabalha a atuacdo, ou a propria atriz/ator. Assim, Barba considera o fato de
“dramaturgia” significar tanto o trabalho sobre as a¢Bes, bem como sua ligacdo histérica com
o texto literario. Com isso, questiona os agenciamentos dos elementos que constituem o tecido
teatral, e consagra o uso de novos termos dai derivados, tais como “dramaturgia sonora”,

“dramaturgia da iluminacao” e “dramaturgia dos aderecos™.

As diferentes acbes que compdem um espetdculo, isto €, essas diversas
dramaturgias, laboram em conjunto na formacéo do tecido teatral (BARBA, 2012). Contudo, a
dramaturgia da atriz e do ator contempla, de diversos modos, o trabalho expressivo corporeo e
o didlogo entre suas acbes e as dos objetos, luz, texto literario e masicas. Estes elementos
delineiam camadas da trama cénica. O trabalho de criagdo atoral poderia ser chamado de
trabalho sobre as acgdes, expresséo que faz alusdo ao sistema de Stanislavski (KUSNET, 1975),
sendo util para designar a criacdo e a modulacdo das acOes fisicas, envolvendo um trabalho

minucioso das acBes em sequéncia ou concomitancia.

Aceitando a ideia de que dramaturgia, na literatura, carrega a nogao de estrutura do
enredo, seria possivel referir-nos a dramaturgia do espetaculo como distinta de dramaturgia
como texto literario, ou mesmo da dramaturgia da atriz e do ator, na acep¢do de Barba. Ainda,
se partirmos da ideia de agenciamento do espetaculo pelas atrizes e pelos atores, contemplando
ndo apenas seus materiais de expressividade corpdrea, como também o didlogo com os varios
elementos cénicos, que sdo os fios da trama, teriamos a tramaturgia. Servindo especificamente
a composicdo de diversos elementos agenciada pela atriz e pelo ator, como mdsica, objetos,
texto literério, figurinos e iluminagdo, a Tramaturgia designaria os varios fios que se cruzam
(num tecido tramado), buscando dar sentido draméatico aos materiais que a atriz e o ator tecem

na criacdo de uma cena.

Sem adotar um termo especifico, sugiro um jogo entre “trama” e “drama”, numa
espécie de T(d)ramaturgia: a invencdo da palavra busca renunciar ao complemento “da atriz”,
eliminando o sentido de posse, pois € sobre SER atriz: fazer, realizar e criar. Termo que busca
instigar a invengéo de novos vocabularios no campo da atuacéo, indicando a falta de palavras
especificas, ainda que, neste trabalho, na busca pela conex@o com o Odin Teatret e com Eugenio

Barba, mantemos o termo “dramaturgia da atriz e do ator”.
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1.3 O trabalho sobre as ac¢oes

Ao analisar o emprego da dramaturgia da atriz e do ator numa montagem teatral, é
evidente a sua organizacao ao redor da acdo. Barba (2010, p. 60) confirma essa hipotese ao
afirmar que “No Odin Teatret, a dramaturgia do ator ndao era o modo de representar, mas uma
técnica para realizar acdes reais na ficgdo da cena”. Sao os expedientes que vivi junto ao Odin
e que contribuem para a observacdo de que é sobre a acdo que os “principios-que-retornam”
atuam: a segmentacao auxilia na separacdo da acdo em suas partes; a pontuacao retém uma
acao por um tempo distinto do fluxo no qual se insere; o principio da omissdo nos ajuda a
retirarmos ou a escondermos uma parte da acdo; o da equivaléncia permite fazermos uma acao
semelhante a outra, de natureza diversa; a resisténcia impde a necessidade de maior ténus
muscular a cada acdo; a dilatacéo faz a acdo tomar ou percorrer um lugar maior no espaco, ao
passo que o seu contrario € a reducao; e a tridimensionalidade considera as “linhas de fuga”
da acdo para direcOes distintas. A agdo origina-se na atriz e no ator, a0 mesmo tempo que age
sobre ela(e):

Quando no treinamento ou durante os ensaios eu subdividia uma situacdo qualquer
(escrever uma carta e inicia-la no envelope, dar um pulo, cortar uma maca, pegar uma
moeda do chdo) em segmentos sempre menores, chegava a um ponto indivisivel, um
atomo minimamente perceptivel: uma minuscula forma dinamica que, ainda assim,
tinha consequéncias na tonicidade do corpo. Essa minudscula forma dindmica era
aquilo que eu e meus atores chamavamos de uma acgdo real. Podia ser realmente

microscopica, apenas um impulso, mas ela se irradiava por todo o organismo e era
imediatamente percebida pelo sistema nervoso do espectador (BARBA, 2010, p. 60).

Portanto, a configuracdo prépria da acdo atua sobre a constituicdo da presenca
cénica que, por sua vez, influencia a acdo. A atriz/o ator esta presente em cena, com toda a
poténcia expressiva, quando estd em acdo, o0 que Barba chamou de corpo-em-vida (BARBA,
2010). Dado isso, inicio da chancela de que para entendermos a “dramaturgia da atriz e do ator”,

€ necessario perscrutar a agdo, visto que ela centraliza o trabalho sobre atuacéo.
1.3.1 Definicao da agéo

A acdo é um elemento central e complexo no estudo da atuacao. Partem desse tema
varias problematicas como a verdade cénica, a organicidade, o visivel e o invisivel, a energia,
0 exterior e o interior da atriz e do ator (a¢des fisicas ou psicoldgicas — emocionais). Mas, 0 que
é uma acdo? Como ela é criada? A que esta relacionada ou o que sugere/ evoca? Como se
materializa no corpo da atriz ou do ator? Como afeta a(0) espectador(a)? A agéo inspira varias

perguntas e amplas respostas.
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Eugenio Barba (2010), apoiado na prética teatral de Stanislavski, afirma que, no
teatro, ndo valem elementos gerais, mas os especificos. Fugir, conquistar, atacar, ofertar,
encontrar, desejar ou mentir sdo verbos de acdo que, quanto mais especificos, mais se
aproximam da “acdo real” a qual o diretor se referia. Em termos de atuacédo, deve-se considerar
que a especificidade ¢ a responsavel por modular as qualidades das a¢gdes. Numa partitura em
que realizo a acdo de dar algo, estendo a minha mé&o; se o objeto for algo pesado, colocarei mais
resisténcia no movimento. De outro modo, se imagino que seja pequeno, encolho a méo; se for
algo muito importante, coloco certa tensdo na acéo; se for algo grande, abro os dedos da méo
para envolver o objeto imaginario. E, assim, quanto mais especificas a intencdo e a

circunstancia da acdo, a partitura sera mais detalhada e organica.

As perguntas “onde, quem e o qué?”, de Stanislavski, j& apontavam para a
especificidade e a intencdo como propulsoras criativas das acdes, a partir da imaginacao da atriz
e do ator:

Todo invento da imaginacdo do ator deve ser minuciosamente elaborado e
solidamente erguido sobre uma base de fatos. Deve estar apto a responder a todas as
perguntas (quando, onde, por qué, como) que ele se fizer a si mesmo enquanto incita
suas faculdades inventivas a produzir uma visdo, cada vez mais definida, de uma

existéncia de “faz-de-conta”. [...] Imaginar em geral, sem um tema bem definido e
cabalmente fundamentado, é trabalho infrutifero (STANISLAVSKI, 1994, p. 96).

O que se faz? Por qué? Onde? Quais obstaculos existem? Que outras pequenas
acOes devem ser realizadas para se conseguir o que se intenciona? Considerando-se tais
questdes, por exemplo, a acdo de escapar sera diferente se o lugar € um campo, uma casa, uma
igreja ou uma corte. Cada dado que especifica a acdo age em sua modulacdo, isto é, em seu
ritmo, dimensdo, tensdo, duracdo e fluidez. Pode-se afirmar, portanto, que uma acdo € um
movimento dotado de intencdo cuja especificidade circunstancial define a sua qualidade,

engajando por completo o(a) atuante.

Contudo, no Odin Teatret, diferentemente de Stanislavski, usualmente, ndo se inicia
uma criagdo de agdo imbuindo-se de especificidades, ja que a personagem ndo esta pré-definida,
e nem mesmo as circunstancias. As especificidades aparecem durante o processo de exploracdo
dos materiais propostos, oriundos de tarefas simples, tais como a realizagéo de trés agdes com
as méaos, trés agdes com os olhos, cinco modos de ir ao chdo ou levantar-se etc. Também, podem
emergir de improvisagdes com temas amplos, como “o pdr do sol”, “o primeiro amor” ou “ida
a biblioteca”. Partindo-se de uma espécie de “generalizagdo”, almeja-se, de fato, encontrar as

especificidades, o que requer um intenso trabalho compositivo.
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Cada acdo da atriz e do ator tem seu tempo de vida e caracteristicas proprias, sendo
que, um grupo de a¢des é organizado de modo concatenado. Podemaos, ainda, realizar diferentes
acOes concomitantemente, com diferentes partes do corpo, havendo duplos sentidos ou

diferentes intencdes.

A partir do aprendizado adquirido com o grupo Odin Teatret, apresento, de modo
simples, uma definicdo de acdo como constituida de preparagdo, desenvolvimento, &pice e
finalizagdo. A aco segue a estrutura dramatica presente no modelo literario*®. N&o é uma regra,
mas algo a se considerar em uma criacdo de agdes, e que pode ser alterada, corrompida,

subvertida...
1.3.2 A preparacgao da acéo

A preparacdo da a¢dao € o momento do “impulso” necessario para sua realizagao.
Geralmente, € iniciada na direcdo contraria aquela que se pretende agir. Por exemplo: a acdo de
dar um tapa exige que a mao recue para tomada da distancia necessaria que potencializara a

acao; para saltar, se deve flexionar os joelhos; para chutar, recuar a perna.

A preparacdo é uma mecanica estudada pelas leis do movimento da fisica e
considerada por varias(os) pedagogas(os) teatrais'®. O(A) espectador(a) infere, através desse
momento, a acdo que serd realizada. Um braco levantado diante de alguém pressupde que um
golpe seré dado; assim como esperamos um abraco quando vemos uma pessoa diante de outra
abrir amplamente os bragos. Pode-se supor a proxima acdo quando uma crianca abre a boca
antes que o som do choro se faga ouvir, ou quando uma taca cheia é levantada, antes que seja
levada a boca. S80 momentos em que o(a) espectador(a) acessa suas memarias reencontrando

as coisas que moram na intimidade, que ama ou teme.

A preparacdo da acdo permite que o(a) espectador(a) crie, usando Sseu

conhecimento de mundo, o “desenrolar” da acdo. Quanto mais tempo a atriz e o ator puderem

15 Avristdteles (2009) inicia uma corrente de pensamento dramatico em que as agBes tomam lugar fundamental.
Tendo como esséncia o conflito, ideia ampliada em Hegel, as acdes tém sua preparacdo, desenvolvimento e
desenlace. Na visdo de Lefebvre, concatenadas e em saltos, as acbes movimentam a obra, sendo consequéncia das
vontades das personagens. O conflito de cada obra depende da grandeza das acGes (suas qualidades) e de seu
volume (quantidade), ideia complementar sobre dramaturgia defendida por Brunetiére (PALOTINNI, 1988).

16 A preparagdo da acdo consta em diferentes trabalhos sobre a expressividade corporal. McManus (2010)
apresenta seu uso: “Tecnicamente, ambos, Mimica corpdrea e Biomecanica, sdo construidas entorno da ideia de
base preparatéria do movimento. Em mimica, isto leva o nome de "toc", em Biomecanica é chamada de 'pré-acéo’.”
(MCMANUS, 2010, p. 51, traducdo nossa). Na Antropologia Teatral, ela é chamada de sats, designando o
momento do impulso da ag&o.
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se demorar nessa etapa, proporcionardo mais chances para que o(a) espectador(a) se engaje com
aacdo. Porém, se o tempo gasto na preparacao for demasiado, ou ainda, nao se reinem as forcas

necessarias para impulsionar plenamente uma acdo, acontece seu enfraquecimento.
1.3.3 Desenvolvimento da acéo

“Como” fazer uma agdo? Essa é a pergunta disparadora da criacdo. Dentre tantas
possibilidades, a materialidade da resposta dada pela atriz ou ator emerge de tudo o que
experienciou na vida e no palco, incluindo suas preferéncias e habilidades. E no modo proprio
de atualizar o “conhecimento de mundo”, numa dada circunstancia ficcional, que mora a
singularidade de uma atuacdo. Uma atriz, em suas escolhas, pode dar valores especificos a agéo,
proporcionando éxtase ou decepcao. Também a plateia desenvolve sua criacéo, levada a aceitar
a alteridade ou a deliciar-se pela identificacdo. Ela é instigada a fruir as variacdes, ampliando
sua percepcdao sobre o(a) outro(a). Por sua vez, a atriz busca ofertar “originalidade” no

desenvolvimento da acdo, alicercando-se, em grande parte, no inesperado e na surpresa.

O desenvolvimento da acdo ndo deve ser estatico ou linear, mas crescente: se
iniciada pequena, deve se ampliar; se nasce grande, diminuir; se comeca de modo lento,
necessita acelerar; mas se nasce rapida, alentecer. Se esta longe de um objeto ou pessoa com
quem tem relacdo, deve aproximar-se dele(a), e se esta préximo, distanciar-se. A isso, conecta-
se a intencionalidade da acéo: seduzir, afastar, persuadir, negligenciar, ofender, irritar, afagar e

assim por diante.
1.3.4 Apice da acdo

O apice ocorre como uma reverberacdo do desenvolvimento da acdo, sendo que o
percurso determina a poténcia dele. Ao mesmo tempo, € a grandeza do apice que estimula o
desenvolvimento do percurso, funcionando como um desejo de que quanto maior, mais energia
fornece em prol do seu objetivo. O &pice é o ponto maximo, figurando como o resultado e, ao
mesmo tempo, o objetivo da acdo. Em uma cena de beijo, o maximo da agdo é quando os labios
se tocam, de um gol, é quando a bola passa a linha da trave. Ou seja, a consumagéo do que
havia se preparado.
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1.3.5 Finalizacéo da acéo

A finalizagdo da acdo é o seu fechamento, logo ap6s o apice. Ela pressupbe o
relaxamento ou diminuicdo de energia, especialmente quando comparada ao momento anterior,

0 apice, no qual toda a poténcia gerada no desenvolvimento da acéo é liberada.

Os primeiros instantes da finalizacdo ainda carregam a energia gerada em seu apice,
sendo diminuida gradativamente. Seu findar exige atencdo, pois deve tornar claro o seu término,
havendo um ponto final; porém, se a cena morrer por completo, cortara a conexdo com a

imaginacdo, tanto da atriz e do ator quanto do(a) espectador(a).
1.3.6 A desconstrucéo da unidade de acgéo

A unidade de acdo é constituida por comeco, meio e fim. Porém, é possivel
corromper esse esquema, realizando uma espécie de “desconstrucdo da acdo bem-feita”. Seu
sistema é conhecido por todos(as) e, desse modo, ja esperado. Entretanto, pode-se altera-lo
visando surpreender o(a) espectador(a). E possivel interromper a agdo em diferentes momentos
de sua jornada: logo no inicio; na preparacgdo; iniciando uma outra acado; finalizando a agdo sem
passar pelo seu desenvolvimento ou apice. Também, é possivel 38inicia-la sem a preparacdo,
indo direto ao desenvolvimento ou mesmo ao apice, como um beijo roubado ou um tapa do

qual ndo se consegue escapar.

O jogo do elenco em cena nem sempre corresponde ao jogo entre a cena e o(a)
espectador(a). Este Gltimo pode acompanhar todas as etapas de uma a¢do, enquanto uma atriz
ou um ator pode ser surpreendido(a) subitamente por seu(sua) colega de cena. Por exemplo: na
preparacdo de um abraco o publico pode acompanhar todo o seu desenvolvimento, enquanto o
ator/atriz que o(a) recebe, estando de costas, € surpreendido(a) pela acdo em seu apice. O(A)
espectador(a) é camplice de quem realiza a acdo, gozando da surpresa de saber de antemé&o o
qué a outra atriz ou ator terd. O contrario também funciona: o jogo de a¢cBes em cena leva as
atrizes e os atores a verem todas as etapas de uma acao, deslocando, intencionalmente, a atengéo
do publico, de modo que este seja surpreendido por uma agéo em seu apice ou mesmo término,
sem ao menos se dar conta de como ela tenha comegado, artimanha tdo bem utilizada pelos

magicos.
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1.3.7 A sustentacdo da agédo

Podemos sustentar uma acdo em qualquer etapa de seu processo. Quando
sustentamos a acao em sua preparacdo, é necessario que toda a forca aglomerada se mantenha
em movimento enquanto o corpo estd imovel, tendo em vista ser preciso prontiddo para dar
andamento a acdo a qualquer momento. No desenvolvimento, precisamos que 0 corpo sustente
uma acao crescente, enviando a energia da expansdo, ainda que fique imovel. No &pice,
seguramos a acao, ndo a deixando acabar. Na finalizacao, que é a parte mais fragil, seguramos
a acdo por um fio de energia que a mantém viva, como se houvesse uma suspensdo do tempo,
ou como a luz infinita de uma estrela, que ndo estd mais no mesmo lugar, mas ndo se modifica

aos olhos daqueles(as) que estdo na Terra.

Exemplifico com a acdo de um abraco: podemos sustentar sua preparacao abrindo
por completo os bragos, que ficam no ar, a espera do que vira. Durante seu desenvolvimento, a
sustentacdo ocorre entre a acdo dos bragos estendidos e dos bracos fechados; para sustentarmos
0 &pice, nos mantemos agarrados por um longo tempo e, para estendermos a finalizacdo da

acao, devemos manter os bracos em estado de repouso, acalmando as tensdes vivenciadas.

Em cena, a imobilidade completa é inexistente porque a atriz ou o ator, ainda que
estatica(o), mantém micro movimentos que a(o) faz estar em equilibrio: a respiracéo continua,
0 piscar dos olhos e o esfor¢co dos musculos para manter o corpo inalterado. A sustentacdo
ocorre em conservar-se 0 momentum como uma corda de instrumento que vibra a nota que esta
soando de modo sustentado, parecendo, para quem a ouve, que ha uma imobilidade, enquanto

a corda move-se incessantemente em vibracao.
1.4 Improvisages e partituras

As improvisacOes sdo expedientes ricos para originar acoes e, fixadas, se tornam
materiais cénicos possiveis de serem aplicados em diferentes contextos ficcionais numa
montagem teatral. Barba (2010) diz que, em seu grupo, a improvisa¢ao pode se dar: 1) para a
criagdo de materiais novos; 2) no entrelacamento de materiais criados anteriormente; e 3) de
modo mais sutil, na individualizacdo do material fixado, que se atualiza durante a apresentacao,

ganhando pequenas nuances. A Ultima é considerada uma micro improvisacao dentro da forma.

Nessas trés esferas, a improvisagdo esta atrelada a partitura. Na improvisagéo, se

cria livremente, nem sempre com a incumbéncia de refazé-la (isto €, relembra-la em todos os
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seus detalhes, com o frescor da primeira vez), enquanto a partitura consiste na fixacédo das

improvisagdes por meio da repeticdo, tornando-as materiais de facil atualizacdo pela atriz.

Referindo-se ao primeiro modo, Roberta Carreri (2011), atriz do Odin Teatret,

comenta que, no grupo, trabalha-se com trés tipos de improvisacdes. No primeiro, se altera a

ordem ou as modulagdes de elementos fixos, ja conhecidos; no segundo, a improvisacao se da

dentro de um principio, em que ha total liberdade de criacdo, mas se respeita uma regra

estabelecida no inicio do trabalho; e no terceiro, acontece a partir de um tema, em que a atriz e

0 ator guiam-se pelo fluxo das suas associacfes, sendo este 0 mais utilizado no inicio do

processo de uma montagem teatral. Else Marie Laukvik, atriz do Odin Teatret desde sua
fundacdo, apresenta o contexto do trabalho com improvisagdes a partir de um tema:

A cena final de Ferai, quando a rainha se suicida, vinha de uma Unica improvisacao.

Lembro-me e que era muito longa, meia hora ou mais. Sé o Eugenio estava presente.

Eu nunca teria conseguido fazer uma improvisacdo daquela na frente dos meus

companheiros. Longe do olhar deles, eu me sentia livre e ousada. Se fazia uma coisa

ridicula, eu era a Unica a saber, e as fronteiras do espago interior e exterior se

expandiam. No fundo, é uma questdo de compreender as coisas da prépria maneira,

sem se fixar nas expectativas do diretor. O tema da improvisagdo era: “Contemple
vocé mesma a repousar. Vocé estd morta e se torna uma Unica coisa com o cadaver”.

Para mim, foi uma experiéncia fora do corpo, eu me observava (sic) a mim mesma do
alto. Era doloroso, por isso o inicio era tao triste. Eu dialogava com meu corpo sem
vida e com seu passado. [...]

Eugenio me ajudou a reconstruir a improvisacdo baseando-se nas anotacfes que ele
tinha feito, e condensou-a numa cena de uns dez minutos. Ndo tive dificuldade:
minhas associa¢es e imagens retornavam nitidas e precisas. Eu ja sabia o texto de
Peter Seeberg de cor e este foi sobreposto as agdes (LAUKVIK, 2010, p. 109).

Na improvisacéo, ha um nivel de criacdo, que normalmente é linear e se limita a
um tema ou coincidéncias que surgiram na sua exploracdo, como mostra Laukvik, enquanto no
trabalho que o diretor realiza (que ela chama de “condensagdo”), hd uma manipulacdo dos
materiais que, reorganizados, se tornam uma partitura, isto €, um material possivel de ser
repetido. A reelaboracdo da partitura pode continuar durante o processo de criagcdo e de

apresentacdo da obra.
1.5 A subpartitura

A subpartitura € um elemento intrinseco da partitura, pois quando a atriz/o ator
decide fazer uma ou mais ac¢des, ha uma razéo. Essa motivagéo e pessoal e nem sempre objetiva
ou consciente. Frequentemente é modificada ao longo de seu trato, pois o(a) intérprete segue

aprofundando ou alargando suas motivagdes e, assim, varia as associa¢des que as agOes lhe
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sugerem, especialmente, quando estas se modulam no dialogo com outros elementos, tais como

texto literario, figurino, cenédrio ou mesmo na relacdo com outras atrizes/atores. Barba define:

O “invisivel” que da vida ao que o espectador vé é a subpartitura do ator. A
subpartitura ndo deve ser entendida como um pilar oculto, e sim como um processo
profundamente pessoal, muitas vezes dificil de compreender ou verbalizar, cuja
origem pode ser uma ressonancia, um movimento, um impulso, uma imagem, uma
constelacdo de palavras. Essa subpartitura pertence ao nivel basico de organizacéo
sobre o0 qual se regem todos os outros niveis de organizacdo do espetaculo [...]
(BARBA; SAVARESE, 2012, p. 122).

Apesar de estar dentro da partitura, a subpartitura é que dirige, define, pontua,
intensifica, reduz, acelera ou ralenta as acOes. Sem a partitura, haveria apenas intengdes,
emoc0Oes e pensamentos, ao passo que sem subpartitura haveria movimentos mecanicos. Se
considerarmos que 0 movimento ndo necessariamente contém uma intengéo (o que é primordial
na acao), podemos também concluir que a intencdo se externaliza, provocando uma reagao
fisica, de modo que uma partitura inicial, quando aplicada em um contexto, se preenche de uma
intencdo que a modifica pela adicdo de certas qualidades. Considero que a partitura e a

subpartitura séo complementares e uma intensifica a outra.

Thomas Richards (2005), um continuador do trabalho de Grotowski, descreve como

o ator Cieslak ensinou®’ a ele usos da partitura e da subpartitura através de improvisacdes:

Cieslak tentava nos conscientizar do montante de trabalho que envolvia a cria¢do de
um espetaculo ao iniciar-se por improvisagdes. Ele disse que se nds quiséssemos fazer
daquela improvisacdo um espetaculo, cada um de nos deveria tomar seu caderno,
dividir a pagina fazendo duas colunas, e escrever em uma coluna, 0 mais preciso
possivel, absolutamente tudo que havia feito durante a improvisacéo; na outra coluna,
escrever tudo o que foi associado internamente: todas as sensacdes fisicas, as imagens
mentais e pensamentos, memdrias de lugares, pessoas. Eu entendi que Cieslak falava
de “associag¢des” querendo significar: enquanto vocé faz suas agdes, a0 mesmo tempo,
0 olho de sua mente vé algo, como se a meméria se acendesse na sua frente
(RICHARDS, 2005, p. 12, tradugéo nossa).

E Molik completa:

E muito importante ter imaginag4o, senfo o que seria? Seria apenas a repeticdo de
algumas acdes. E claro que quero dizer que o uso da imaginacdo é para buscar a
verdadeira Vida com ag¢des verdadeiras, entdo ndo é que a pessoa esta completamente
livre fazendo qualquer acdo. Todos devem estar completamente livres, com a
imaginacdo fluindo para estimular um processo criativo que evoque agdes claras e
limpas (MOLIK, 2012, p. 45).

Nessas passagens, fica clara a relagéo intrinseca entre improvisacao, acao, partitura

e subpartitura, que também poderiam ser entendidas como elementos do processo. Em outros

17 Essa experiéncia refere-se ao periodo em que Cieslak lecionou um workshop de duas semanas na Yale
University, nos Estados Unidos, em 1984.
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termos, correspondem a criacdo, fragmentacdo, fixacdo e motivagdo da cena (sem que essa
ordem seja obrigatoria). Richards e Molik apontam o espontaneismo e os expedientes de onde
0s materiais emergem, mas ha ainda a parte composicional em que a atriz e o ator, digamos,
dominam a criacéo. Se a fixacao pode engessar e tornar excessivamente técnico o que se criou,
a individualizagdo, por meio de associagOes, devolve-lhe a vida ficcional. Por isso, a
composi¢do também esta conectada as a¢des e partituras. Julia Varley (2010) compartilha:
No Odin Teatret, 0 material da atriz pode ser criado compondo-se uma acéo singular,
coligando-se varias agdes ou também improvisando. [...] Emprego a palavra
“composi¢ao” para indicar um processo de construcdo de a¢des, uma depois da outra.
Componho as unidades singulares com partes do meu corpo ou com todo ele, partindo

de associagdes, de exercicios, da trama, de uma histdria ou de um texto, aplicando os
principios de presenca cénica e dando carta branca a fantasia (VARLEY, 2010, p. 93).

No trecho, Varley (2010) retoma a presenca cénica como elemento fundamental
para a qualidade da cena. H4 um entrelacamento entre acdo, partitura, subpartitura, composicdo
e presenca cénica. Estas sdo as ferramentas primordiais do trabalho criativo da atriz e do ator.
A prética desses elementos, especialmente de maneira apartada, se da por meio de exercicios,
enquanto o contexto cénico de uma montagem de espetaculo apresenta o seu entrelagamento,

destacando sua complexidade e suas camadas de profundidade.

Esses elementos povoam as obras teatrais do Odin Teatret, e estendem-se pelas
atividades pedagogicas que o grupo realiza, contemplando a criacdo de espetaculos, dentre os

quais destacam-se 0s solos pela composicdo da trama regida pelo(a) ator e atriz.
1.6 As colaboragdes do Odin Teatret — sua pedagogia

O Odin Teatret € um grupo com vasto repertorio. Ele realiza espetaculos de ensemble,
envolvendo a maioria de seus membros, e espetaculos de camara, com trés, dois ou apenas um
artista. O Odin mantém relacBes, por meio de diferentes membros, com redes, grupos e
movimentos teatrais de distintas partes do mundo. Uma delas, constituida pelas colaboragdes
de Julia Varley, ¢ a The Magdalena Project, uma rede internacional de teatro centrada no
trabalho das mulheres. Outra rede, localizada na propria sede do Odin, é o Nordisk
Teaterlaboratorium, criada para fins e organizagéo da colaboracéo entre artistas de dentro e
fora do Odin*®.

18 H4 ainda o Theatrum Mundi ensemble, com direcdo de Barba e muitos(as) artistas convidados(as) e a
participagdo de atrizes e atores do Odin, envolvem mais de cinquenta artistas em cena. Ainda, ha os seminarios da
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Sobre os processos de montagem do repertdrio do grupo, Carreri (2011) apresenta dois

modos distintos de produgé&o:
No Odin Teatret, os espetaculos de grupo nascem de uma ideia ou de uma exigéncia
de Eugenio. As demonstracdes de trabalho e os espetadculos com um, dois ou trés

atores nascem, ao contrario, da necessidade do ator e tém raizes profundas no
treinamento (CARRERI, 2011, p. 145).

Segundo a atriz, nas obras de ensemble, o diretor € o propositor da montagem,
apresentando ao grupo os pontos de partida e definindo, ainda, a agenda de ensaios e estreia.
Nesse caso, Barba estimula diretamente as atrizes e 0s atores no processo de descoberta criativa
de suas personagens, o que delineia a propria obra. Um exemplo é a personagem Vera, criada
por Kai Bredholt (2011), ator e musico do Odin Teatret para “A Vida Cronica”:

Em A Vida Cronica eu atuo uma mulher, a viiva de um oficial basco. Ela foi
originalmente inspirada em Dona Vera, a mde de Eugenio. A ideia para criar esta

personagem emergiu da cadeia de pensamentos que o préprio Eugenio iniciou
(BREDHOLT, 2011, p. 29, traducdo nossa).

Por sua vez, a atriz ou o ator dispde-se a responder, com materiais cénicos, as propostas
do diretor. Envolvendo grande parte ou todos do grupo, esses espetaculos sdo carro-chefe, e
suas montagens e circulacdes sdo produzidas em turnés que ganham prioridade frente as outras

producdes.

Quando uma atriz ou um ator adentram no grupo Odin Teatret, rapidamente €
incluida(o) nas obras de ensemble, 0o que carrega um carater pedagogico importante. Julia
Varley (2012), para ilustrar o processo de aprendizagem por meio de uma montagem, discorre
sobre a entrada de uma jovem atriz ao grupo, Sofia Monsalve:

Ela esteve durante os quatro anos do processo de montagem como um boneco que era
levado pelas atrizes e atores veteranos de um lado a outro da cena. Eugenio ditava-lhe
cada acdo, cada ritmo, cada postura. Trabalhar nessas condi¢fes ndo é facil, mas se

aprende. Depois, com o tempo, ela sera capaz de criar sozinha (VARLEY, informagéo
oral, 2012).1°

Para Varley, o processo formativo inicial, dentro da montagem de um espetaculo
de ensemble, ndo exige uma autonomia tdo grande quanto os espetaculos solos. Ali, Sofia
Monsalve contava com a ajuda do diretor para a criagdo de simples acGes e, no decorrer do seu

desenvolvimento profissional, ela sera capaz de criar essa etapa sozinha. Ja a criacdo individual

ISTA, que passou, em 2021, a estar sob a organizacdo da Fundacio Barba Varley, entre outras atividades que seus
membros organizam, de modo independente.

19 Fala de Julia Varley durante o festival Odin Week, realizado em agosto de 2012 na sede do Odin Teatret, em
Holstebro, Dinamarca.
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exige muita disciplina e conhecimentos prévios, tais como desenvolver uma partitura,
subentendendo sua constitui¢do por ag¢des as quais se deve saber elaborar, modular, sobrepor,
misturar, reduzir ou dilatar. Deve-se, também, ser capaz de constituir 0 jogo com 0 espago
cénico, com 0s objetos e as musicas, e de levantar materiais em torno de um tema, realizando a

combinacéo de todos esses elementos.

Fotografia 2 — Iben Nagel Rasmussen, em ltsi Bitsi

Fonte: Tony D’Urso, 2020.

Na historia do grupo, a passagem de uma atriz dos processos de criacdo de
espetaculos de ensemble para os de criagdo de cenas e a montagem de espetaculos de camara
ou solo, demandou um certo tempo. Da entrada de Carreri no Odin, em 1974, até a criagao de
Seu primeiro solo, “Judith”, estreado em 1987, foram treze anos. Julia Varley, incorporada ao
grupo em 1976, criou seu primeiro solo, “O castelo de Holstebro”, em 1990. Else Marie
Laukvik, fundadora do grupo, em 1964, estreou seu solo “Memoéria”, em 1990. Iben Nagel
Rasmussen, que entrou no grupo em 1966, teve seu primeiro solo, “Itsi Bitsi”, em 1991.
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Obviamente, essa transi¢do ndo se deu apenas em virtude da capacidade técnica
e artistica das atrizes e atores, mas também da disponibilidade de tempo (escasso nas primeiras
décadas do grupo, visto suas incansaveis turnés pelo mundo) e, principalmente, do interesse
delas e deles. E, nesse quesito, as mulheres parecem ser mais atuantes, uma vez que todas elas
criaram solos. Essas obras solos sdo permeadas por dados biograficos, retratando questfes de
maternidade, amor e soliddo, além de homenagens a outras atrizes, temas ndo tdo comuns nos

espetaculos organizados pelos homens.

Normalmente, os solos figuram como producdes independentes, originados da
necessidade da atriz e do ator. Essas criagdes ocorrem em paralelo aos espetaculos de ensemble,
ocupando, ainda, os momentos de folga. Os materiais desses espetaculos, quando ja& bem
apurados, sdo mostrados ao diretor, que faz a montagem final em coeréncia com a proposta
recebida. As obras sdo, por fim, apresentadas em pequenos festivais e mostras, geralmente,
ocorrendo de modo esporadico e gracas ao esfor¢o pessoal de quem as cria, e sem grande apoio
institucional do grupo. Ainda, como sao espetaculos de custo mais baixo, com cenério e figurino

enxutos, acabam por ter uma vida longa, com 10, 20 ou mais de 30 anos de existéncia.
1.6.1 Os espetaculos solos e 0 género feminino

Historicamente, a producdo teatral privou as mulheres do oficio de interpretar,
espelhando limitacdes recorrentes no campo social. Os solos agenciados por mulheres
aparecem, nesse contexto, como obras que possibilitaram a visibilidade das mulheres nas artes
da cena. Carrie J. Preston (2011) relata que os solos, provenientes das declamacdes,
monodramas e mondlogos dramaticos surgidos no século XVIII, durante 0 Romantismo, eram
atuados por mulheres. Em papéis de heroinas, elas buscavam uma linguagem que pudesse gerar
emocdes, com temas permeados pela subjetividade, que possibilitavam envolver o pablico de

modo gracioso.

Essas pecas eram hibridas em sua linguagem, misturando musica, danca e
pantomima. As movimentacdes, inspiradas nas imagens de pinturas e estatuaria classica e crista,
enfatizavam o corpo feminino. Fundamentavam as obras o trabalho da atriz, a composicao de

imagens, a manipulagéo de objetos, instrumentos musicais e figurinos.

Preston (2011, p. 27, traducdo nossa) identifica o espetdculo que marca o
surgimento deste estilo teatral: "A peca Pigmaledo (1762), de Rousseau, introduziu o

monodrama caracterizado pela declamacdo poética, que foi substituido pela pantomima e pela
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musica, na mais alta expressdo emocional”. Goethe, em sua critica a atuagdo de “Pigmaledo”
pela atriz Emma William Hamilton, nos ajuda a entender seu teor. Apds descrever a atriz com

atributos fisicos notaveis e seu belo figurino, detalha:

[...] ela deixa o cabelo cair e com alguns xales apresenta tantas variedades de
posturas, gestos, expressdes etc., que o espectador quase ndo acredita no que
vé. Ele tem diante de si 0 que milhares de artistas gostariam de ter expressado,
em movimentos que surpreendentemente se transformam - levantando,
ajoelhando, sentando, reclinando, séria, triste, divertida, estatica, arrependida,
sedutora, ameacadora, ansiosa, uma pose segue outra sem pausa. Ela sabe
como arranjar as dobras do seu véu para combinar com cada humor, e tem
centenas de modos de fazé-lo virar uma vestimenta para a cabeca (GOETHE
apud PRESTON, 2011, p. 33- 34, traducdo nossa).

Pode-se dizer que, desde seus primeiros registros, o espetaculo solo é um lugar
de experimentacdo, no qual as formas hibridas entram em jogo, possibilitando uma maior
liberdade expressiva na enunciacdo. Isso requer a exploracdo da linguagem corporal, por meio

do emprego de movimentos e objetos manipulados em cena.

A atriz Julia Varley, criadora de varios solos como “O Castelo de Holstebro”
(1990), “As borboletas de Dofia Musica” (1997) e “Ave Maria” (2012), é também uma das
fundadoras do The Magdalena Project. A rede destina-se a conectar mulheres artistas de teatro
e performance de todo o mundo, realizando encontros e festivais em diferentes territérios.
Organizada por suas integrantes, visa a gerar reflexfes sobre a mulher nas artes cénicas, além
de promover conexdes e acdes artisticas. Algumas de suas ramifica¢Ges, aqui no Brasil, sdo 0
festival ““Vértice”, no sul do Brasil, organizado por Marisa Naspolini; o “Multicidades”, no Rio
de Janeiro, organizado por Paola Vellucci, e 0 “Solos Férteis Woman Festival,” em Brasilia,

organizado por Luciana Martuchelli.

Seria importante verificar a razdo do solo ser um formato disseminado nos atuais
festivais da rede The Magdalena Project. Talvez, tal como ocorre no Odin, a resposta esteja nas
razGes econdmicas e na maior facilidade de produc&o e circulacdo dessas obras em festivais que
ndo sao mainstream dentre os eventos internacionais. Outro aspecto importante esta na conexao

desses solos com a vida de quem os criou, enfatizando sua marca como artista.

Nos festivais do The Magdalena Project, se evidencia o solo como um lugar de
criagdo mais livre, em que a atriz e o ator podem coletar e reunir materiais que mais Ihes
interessam, dando sentido a eles num contexto cénico. Também, exercitam habilidades

especificas e afirmam aspectos identitarios e criticos.



47

Fotografia 3 - Cristina Castrillo no The Magdalena Project

Fonte: Teatro Delle Radici, 2013.

A formacdo da rede do Magdalena Project partiu do desejo de colaboragédo
artistica e pedagogica para fortalecimento das artistas da cena, e da reunido de artistas de
diferentes geracdes visando aos didlogos interculturais. Fatores que também impulsionaram a
criacdo do Nordisk Teaterlaboratorium. Entre os/as artistas, 0s encontros abrem a possibilidade
de escambo e de futuras circulag@es, florescendo o intercambio entre as artistas visando a

producdo teatral.
1.6.2 Nordisk Teaterlaboratorium: pedagogia em solos

O Odin Teatret, ao se estabelecer como grupo na Dinamarca, em 1966, fundou
também o Nordisk Teaterlaboratorium, para dar espaco a pedagogia e a pesquisa teatral. Nos

ultimos cinco anos, o Nordisk Teaterlaboratorium vem se destacando em suas agdes locais,
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funcionando como um grande centro cultural que abarca o Odin Teatret bem como outros
grupos: Ikarus Stage Art e o Vali Theater Lab sdo alguns deles. Sob a recente direcdo de Per
Kap Bech Jensen, o instituto vem conseguindo fortalecer suas a¢des envolvendo jovens artistas,
com financiamentos para projetos voltados para a comunidade, principalmente criangas e

jovens, numa politica local de subvencdes que ajuda na manutencdo do proprio Odin Teatret.

Um espetaculo, para ser considerado do Odin Teatret, deve ser obrigatoriamente
dirigido por Eugenio Barba, de modo que todos os espetaculos que as atrizes e os atores do
Odin Teatret dirigem integram o Nordisk Teaterlaboratorium. Nessas coproducdes, em geral
parcerias entre artistas de fora e do grupo Odin, a pedagogia do grupo é transmitida de modo
mais aprofundado. Conforme Carreri (2017) esclarece:

No processo de transmissdo eu conduzo semindrios curtos nos quais trabalho no
treinamento e, depois, conduzo seminarios mais longos, de duas, trés semanas. Nestes
semindrios eu trabalho com a criagdo e dire¢do de materiais. Um exemplo é o Ninho
Vazio?, voceé viu? [fago sinal positivo com a cabega]. O Ninho Vazio é a consequéncia
direta de trabalhos de diversos seminarios que fiz com duas alunas: comegamos com
seminarios breves, nos quais trabalhei com exercicios de treinamento, e no qual
construimos uma forma de linguagem de trabalho comum. Depois, nos seminarios
mais longos, comegamos a trabalhar com o texto, com as cenas, com as composi¢des
e, ao final, chegamos a criar o espetaculo, que é uma consequéncia direta de um
processo pedagdgico, porque 0 momento, como posso dizer, ltimo, o momento final,

o resultado de um processo pedagégico, é o espetéculo, j& que estas pessoas devem se
tornar atores ou atrizes (CARRERI, 2017, p. 118).

Esses espetaculos sdo, em sua maioria, solos e duos. As mulheres do Odin Teatret
dirigem a maior parte destas producfes, e sdo também as mulheres, em sua maioria, que
procuram as atrizes-diretoras do Odin para a direcdo de suas propostas. Atualmente, as
principais coproducdes do Nordisk Teaterlaboratorium sio “Ninho vazio”, dirigido por Roberta
Carreri, que conta com as atrizes Carolina Pizarro (Chile) e Giulia Varotto (Italia) no elenco;
“Flores de Marmore”, em que Else Marie Laukvik dirigiu Merida Urquia (Cuba); “Anénimas”,
espetaculo com Amaranta Osorio e Teresa Garcia Herranz (Espanha), que Julia Varley dirigiu;
“Sementes da memoria”, “Branca como a noite” e a demonstragdo de trabalho “Atras das
cortinas”, com Ana Wolf (Argentina); “Terra de Fogo” e a demonstracdo de trabalho “De
Amagaki para Shibugaki”, com Carolina Pizarro; “Entrendolugares”, com Juliana Capilé e

Tatiana Horevicht (da companhia brasileira Pessoal de Teatro), e “Estrelas”, “O pesadelo da

20 Espetaculo com as atrizes Carolina Pizarro e Gulia Varotto, dirigido por Roberta Carreri, que estreou em
janeiro de 2016, na sede do Odin Teatret, na Dinamarca.
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borboleta” e a demonstracdo de trabalho “O oposto”, comigo, Marilyn Nunes (com o Oposto
Teatro Laboratério, também brasileiro)?..

Fotografia 4 - Anénimas

Fonte: Francesco Galli, 2017.
Cena com a atriz Amaranta Osorio e a musicista Teresa Garcia
Herranz.
Préatica iniciada apenas nas Ultimas décadas, a direcdo de solos atrai artistas de
varias partes do mundo para o Nordisk Teaterlaboratorium. Em geral, sdo atrizes e atores que

ja estiveram em contato com o grupo, realizando anteriormente outras praticas pedagogicas,

2l Esses espetaculos constam na péagina atual do Odin Teatret/Nordisk teaterlaboratorium. Cf. NTL Co-
productions. Odin Teatret, [s.d.]. Disponivel em: https://odinteatret.dk/nordisk-teaterlaboratorium/ntl-co-
productions/. Acesso em: 12 mar. 2022. Outros podem ter sido realizados ou estar em realizacdo, mas néo
aparecerem no site oficial do instituto.
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como workshops, ou acompanhando o processo de criagdo dos espetaculos do grupo, ou ainda
como frequentes espectadores(as) de suas obras. S&0 pessoas que “seguem” o grupo por um
tempo, conhecem sua cultura teatral, se identificam com seu modo de trabalho e criacdo e, além
disso, desenvolvem uma relacdo interpessoal com seus(suas) integrantes. Essa relacdo pode

culminar na cria¢do de um espetaculo, segundo a disponibilidade e interesse de ambas as partes.

No meu caso, esse percurso nao foi breve. Apos ter conhecido o grupo em 2008,
no Brasil, reencontrei-o na Dinamarca, em razdo do festival Odin Week. Passei, em 2011, por
uma residéncia na Colémbia, junto ao grupo Ponte dos Ventos, dirigido por lben Nagel
Rasmussen. Finalmente, integrei um projeto de trés meses realizado na sede do Odin,
Dinamarca, com inicio em fevereiro de 2012, voltado para o treinamento e a montagem de um
espetaculo dirigido por Pierangelo Pompa??, e supervisionado por Eugenio Barba. Por uma rara
coincidéncia, devido a baixa temporada de apresentacdes, durante esta minha estadia, 0 grupo
teve forte presenca na sede, oferecendo treinamento, o que facilitou minha aproximagao com

seus membros(as).

Apresentei meus materiais para Julia Varley ainda naquele periodo. Estes estavam
organizados em cenas concatenadas, como num espetaculo, com de duracdo de 55 minutos.
Apo0s a apresentacdo, que tocou Varley profundamente, combinamos alguns ensaios em que

colaboraria comigo sem, contudo, figurar como diretora (tendo em vista sua escassez de tempo).

Findo o primeiro semestre e antes do meu retorno ao Brasil, acordamos sobre a
continuidade da colaboracéo, durante alguns meses do segundo semestre. Eu teria que retornar
a Dinamarca no dia 11 de agosto, conforme me requisitou Julia Varley, nas mesmas condicdes
anteriores: pagaria minhas despesas de viagem e de residéncia na sede. Em prol do
desenvolvimento do projeto, estendi minha estadia de outubro daquele ano para janeiro do ano
seguinte, conseguindo com que Julia Varley trabalhasse quase que exclusivamente comigo
durante os meses de dezembro e janeiro. Em 13 de janeiro, dia da estreia da curta temporada de
trés apresentacbes que organizamos, ela me entregou o curto programa do espetaculo
“Estrelas”, que eu havia elaborado na madrugada anterior, ao qual ela adicionou seu nome na

ficha técnica, na funcdo de diretora.

Foi s6 assim, no final do processo que, oficialmente, Julia Varley tornou-se a

diretora da obra. Depois, para 0 segundo espetaculo, o convite partiu dela, possibilitando

22 pierangelo Pompa ¢ o diretor do grupo Altamira Teatro, que naquele periodo realizava residéncias no Nordisk
Teaterlaboratorium intentando, para além do desenvolvimento pedagégico amplo, conseguir membros que
integrassem seu grupo. Naquele periodo, Pompa era assistente de diregdo de Eugenio Barba.
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avangarmos no processo pedagogico e artistico. O que definiu essa relacdo, entretanto, ndo foi
uma questdo contratual em que se obtém os servicos de direcdo desses(as) artistas, mas uma
relacdo interpessoal, na qual as afinidades criam o elo de colaboracdo. Fora de uma demanda
de "mercado”, que € regida por uma programacao definida para sua estreia e por limitaces

econdmicas, esse tipo de processo pode durar anos.?

Como outros espetaculos solo de artistas independentes, essas produgdes também
se sustentam pelo esforco individual de cada artista da cena, e sem apoio do Nordisk
Teaterlaboratorium. Essa fragilidade também traz uma autonomia porque cada atriz/ator tem a
liberdade de apresentar sua obra onde e como quiser. O(A) diretor(a) cede os seus direitos para
o(a) artista que, num modo de escambo, colabora com organizagdo de eventos, livros e

workshops do Odin Teatret.

No meu caso, organizei no Brasil alguns workshops de Julia Varley; produzi o
espetaculo “Ave Maria”, que esteve na programacao de importantes teatros de Séo Paulo, e, em
parceria com a Palipalan Arte e Cultura®®, produzi uma curta temporada do espetaculo “A vida
Cronica”, além de atividades formativas com todo o elenco. Também, traduzi para o portugués
programas e legendas de videos de espetaculos do grupo, destacando-se o livro “Uma atriz e
suas personagens: historias submersas de uma atriz do Odin Teatret” (2016), em que fiz a
selecdo de artigos e fotos, além da traducéo, lancado em S&o Paulo pela editora E realizacdes.
Viajei para diferentes estados do Brasil com Varley, ofertando meu trabalho de técnica de som
e luz, enquanto, na Dinamarca, apresentei meus espetaculos em diversas localidades e realizei
projetos culturais no Centro de Refugiados de Holstebro, compondo a programacao do Nordisk

Teaterlaboratorium na cidade.

Nessa circunstancia de escambo, criei 0 espetaculo solo “O pesadelo da borboleta”,
dirigido por Julia Varley, sendo uma coproducgédo entre o Nordisk Teaterlaboratorium e meu
grupo, Oposto Teatro Laboratorio. Essa obra, realizada por mulheres, é mais um espetaculo de

forte carater pedagdgico no qual a diretora transmite seu conhecimento acerca da dramaturgia

23 0 espetaculo solo “Estrelas” teve um processo de quatro anos, sendo um ano com a coordenagcéo de Julia Varley,
enquanto o segundo, “O pesadelo da borboleta”, levou quatro anos de processo, com idas e vindas a sede do
Nordisk Teaterlaboratorium.

24 palipalan Arte e Cultura é uma produtora voltada para o mercado da arte e cultura. Com sede em S&o Paulo, tem
realizado diversos projetos e eventos visando a ampliacéo e diversificacdo de publico, a¢ces educativas e artisticas.
A empresa é formada por duas socias, Maria Fernanda Coelho e Patricia Braga Alves, que foram corresponsaveis
pela internacionalizacdo do Festival Internacional de Londrina. Alves também foi produtora do Odin Teatret
durante quatorze anos, e com sua sdcia, realizou a producéo de espetaculos do Workcenter de Jerzy Grotowski e
Thomas Richards no Brasil, nesta tltima década.
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da atriz e do ator que acumulou nos seus mais de quarenta anos de trabalho com o Odin Teatret.
Retomar desde as primeiras etapas de sua criacdo até sua estreia serd importante para fazer ver
como se da, na pratica, a cultura teatral do Odin, a pedagogia estabelecida no Nordisk
Teaterlaboratorium, contemplando seus modos de criagdo, com ac¢des, partituras, subpartituras

e a construgdo da t(d)ramaturgia, com as varias linhas que compde o texto teatral.



INCORPORANDO A TRADICAO
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2 0S PRIMEIROS PASSOS PARA A CRIACAO DE UM ESPETACULO: UMA
ESQUETE

O Caminho é vazio e inesgotavel,
Profundo como um abismo
E como se fosse o ancestral das dez mil criaturas.

Lao Tsé

Fotografia 5 - Ruinas da Cidade do México

Fonte: Da autora, 2014.
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Em janeiro de 2013, ao estrearmos o solo “Estrelas”, Julia Varley me propds:
“Agora voceé deve criar outro espetaculo”. “Tem algo em mente?” Indaguei. “VVocé deve fazer

0 oposto de ‘Estrelas’”, ela indicou.

A oposicdo € um importante principio da Antropologia Teatral, sendo encontrado
em Vérias culturas teatrais e empregado para indicar as qualidades de energia das a¢des, no
amplo jogo de tensdes corpdreas e nas dindmicas cénicas. Com os demais principios, forma o
que Barba e Savarese (2012) nomeiam de bios cénico, corroborando no desenvolvimento da

presenca da atriz e do ator.

A oposicdo aparece, ainda, conectada a criagdo de cenas e espetaculos, como
exemplifica o "principio chinés" de Jerzy Grotowski. Na perspectiva de Barba (2006, p. 48):
“Ele [Grotowski] tinha reparado que o ator chinés comega uma agdo dirigindo-Se para a dire¢cdo
oposta ao lugar para onde deve ir. Se quer ir para esquerda, da um passo para direita antes de ir
em direcéo ao seu objetivo, a esquerda”. Grotowski (2010, p.59) completa: “[...] atuar com os
opostos: expor coisas sublimes de modo bufonesco e, ao contrario, coisas vulgares de modo
elevado”. Ou seja, o principio da oposi¢cdo opera ha modulagdo de uma acao, na movimentacao
espacial da atriz e do ator e na sequenciacdo de cenas. No meu caso, a oposi¢do ganhava outra

funcionalidade: era um ponto de partida.

Comecar uma criacdo frequentemente acompanha questdes amplas: como fazer?
Sobre 0 que sera a nova obra? De qual modo se dard o processo? O emprego do principio,
sugerido por Varley, foi mais um desafio do que uma resposta. Quando ela indicou que eu
fizesse o oposto do que havia feito antes, entendi que seria necessario renunciar ao repertorio
conhecido, evitando tendéncias e clichés, para poder criar algo novo. Mas, sera que eu
conseguiria enfrentar este desafio, desde evitar a repeticdo de elementos compositivos até
modificar o meu modo de conceber uma cena? Refletindo hoje sobre esse desafio, percebo que
ndo foi a chegada aos antipodas que resultou na criagdo, mas o percurso do meu deslocamento

a eles.

A proposta de Julia VVarley me parecia direcionadora, porém ampla, figurando como
um enigma que exigia respostas criativas, levando-me a reagir a ela com algum material

cénico?®, mesmo que também enigmatico, para ter o que compartilhar com minha primeira

25 Utilizo a definicéo da atriz Julia Varley (2010, p. 93) para apresentar o termo "materiais"”, aqui utilizado: “[...] o
termo 'material’ descreve a atividade autbnoma de uma atriz antes da intervencdo do diretor ou da montagem
definitiva no curso dos ensaios. O material da atriz, para mim, consiste em uma sequéncia de acles, cena,
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espectadora. Entendo que, para se ter uma oposicao, € preciso algo prévio ao qual o0 novo
contradiz ou responde. Portanto, para avancar na explanacao de sua aplicabilidade, é necessério

apresentar o que havia antes, isto é, o espetaculo “Estrelas” (2013).

O roteiro do “Estrelas” seguiu a estrutura da novela “A hora da Estrela” (1977), de
Clarice Lispector, cuja trama retrata Macabéa, personagem que simboliza as milhares de
pessoas que vivem em condigdes precarias. Os outros personagens eram o Olimpico, seu
namorado, Gloria, sua colega de trabalho, Madame Carlota, a cartomante, e Rodrigo S. M., 0
escritor, personagens que eu dava vida em cena. No processo de montagem do espetaculo,
facilmente eu era transportada a eventos que fizeram parte da minha cultura e biografia, como
a passagem da infancia da protagonista, permeada pela cantiga “Eu sou pobre, pobre, pobre, de
marré, marré, marré...” (LISPECTOR, 1977), uma musica que também pertence a minha

infancia.

Fotografia 6 - Cena com Macabéa, no espetaculo “Estrelas”

Seslocs

DA TR

Fonte: Da autora, 2014. Foto de Zaba Zancher, 2014.

caminhadas, passos de danca, maneiras de sentar, de olhar e de usar os bragos, com vistas a realizagdo de um
comportamento particular que, frequentemente, ¢ o personagem”.
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Identifico alguns elementos importantes dessa primeira montagem como o fato de
ter sido baseada em um romance, isto €, de haver um roteiro pré-definido; a presenca de vérias
personagens (que eu atuava migrando de uma para outra); e a articulacdo de materiais cénicos
estruturados anteriormente ao trabalho de direcao. Quanto as opcdes de encenagdo, “Estrelas”
tinha poucos aderecos e um cenario sintético e multiuso, com iluminagdo convencional

(refletores de teatro) e sonoplastia pré-gravada.

“O contrario da cultura brasileira seria a estrangeira”, refleti durante as primeiras
tentativas de dimensionar o que seria 0 oposto solicitado pela diretora. A nova peca deveria ser
algo que me atingisse profundamente. Lembrei-me da biografia e pinturas de Frida Kahlo e,
sozinha em casa, vesti uma sobreposicdo de saias, xales e aderecos coloridos, trancei meus
cabelos, enfeitei-me com flores, e, no rosto, passei uma maquiagem forte. Ao olhar-me no
espelho, ndo me reconheci! Logo apo6s, alguém abriu a porta. Era meu amigo e companheiro de
casa, Kaleb Natal. Ele exclamou: “Frida!” e tirou uma foto. Sim, isso poderia ser o inicio do

novo trabalho, pois consegui me distanciar de mim mesma, sendo outra... Mas, sera?

Fotografia 7 -Improvisacdo com magquiagem e roupa

Fonte: Da autora, 2014. Foto de Kaleb Natal, 2014.
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2.1 A pesquisa de campo

Apo6s aquela figuragdo de Frida, nada mais criei. Passadas algumas semanas,
imbuida pela impoténcia e medo de ndo conseguir prosseguir, planejei uma pesquisa in loco de
30 dias no México, viabilizada com recursos préprios. Intuia que a pesquisa de campo, uma
ferramenta de criacdo que guardo como referéncia, utilizada por grupos de teatro de pesquisa
(como o Odin Teatret e o grupo brasileiro Lume Teatro)?®, seria um bom caminho.

O trabalho de campo, ou in loco, é um tipo de laboratério que inclui a convivéncia
com pessoas, lugares, objetos e eventos, oferecendo disparadores de cria¢do para a atriz e para
0 ator na composicdo de personagens, textos e cenas. O Lume Teatro tem um trabalho
significativo de criacdo a partir desse tipo de pesquisa, destacando-se a "coleta de materiais™ da
atriz e do ator como pilar de uma de suas principais técnicas, a mimesis corporea. A atriz Raquel
Scotti Hirson (2006) afirma que

O lance inicial de uma pesquisa de Mimesis Corporea, centrada na observacdo, € a
escolha do observado. H4 um caminho natural, que pode ser alterado, claro, mas que
para mim tem como inicio a definicdo da temética a ser pesquisada. Escolhido o tema,
busca-se 0 meio apropriado para o encontro com o observado. Ele pode estar em livros
e exposicdes de pintura, fotografia, escultura, bairro ou espalhado em uma grande
aventura. Viver cada instante dessa aventura é essencial para a observagdo, que se

totaliza pela observacéo precisa de a¢des, mas também de todo o ambiente que a cerca;
que tem cheiro, gosto, sensacdes diversas (HIRSON, 2006, p. 67).

A dimensdo imersiva, de acordo com as anotacdes de Raquel Hirson (2006),
permite uma experiéncia mais profunda de observacéo, uma vez que é preciso captar o maximo
de detalhes sensiveis. Ja no Odin Teatret, essa pratica ndo foi desenvolvida como técnica, mas
deriva do seu interesse intercultural, sendo um grupo internacional que trabalha
aproximadamente oito meses por ano em diferentes paises, o que permite coletar um arsenal de

materiais artisticos e pedagdgicos.

Inspirada pelas “aventuras de pesquisa” do Lume, bem como pelas investigagdes
interculturais do Odin, eu estava feliz em experimentar a empreitada, com a certeza de que

encontraria um vasto material para a criagdo. Estive entre a Cidade do México e uma cidade

% Lume Teatro é um nucleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da UNICAMP fundado sob direcéo de. Luis
Otavio Burnier, em 1985. Atualmente, é um nucleo de pesquisa formado por sete atrizes e atores criadores, que
possui repertério diversificado que inclui teatro fisico-visual, montagens em grupo, solos, clown, espetaculos de
grandes dimensdes ao ar livre e com a participacdo da comunidade (informacdo retirada de
www.lumeteatro.com.br). O trabalho de campo, nos do Odin Teatret e no Lume, tem estratégias metodoldgicas
diversas, em torno do objetivo de trazer elementos "contextuais" para a criacao.
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proxima, Cuernavaca, onde adentrei na vida e no universo de Frida Kahlo, incluindo a de seu

amado Diego Rivera.

Dentre as vivéncias, destaco a minha estada de um dia no Museu Frida Kahlo,
conhecido como “A Casa Azul”?’, onde tudo é mantido como se os donos ainda morassem nela:
dos pinceis a cama, das lougas nas paredes aos fantoches no quarto, dos quadros as flores do
jardim, tudo remetia a forte presenca do casal Kahlo e Rivera. Por meio dos titulos dos livros,
encontrados nas prateleiras, eu decifrava a personalidade de Frida e, ao observar, as obras e
objetos espalhados pela casa, como a cadeira de rodas em frente ao cavalete, imaginava as
varias fases de sua vida. Os frascos com tinta pela metade, a roupa de Diego Rivera pendurada
na parede e as risadas de Frida, que vinham da parte de fora da casa, onde um video era
reproduzido, me remetiam ao casal de artistas, a0 mesmo tempo que me enchia de nostalgia por
suas auséncias. Senti 0 mesmo ao visitar as ruinas na cidade do México, que me encheram de

saudade daquilo que teriam sido, ainda que nédo as conhecesse.

Focada em continuar a caracterizagdo da figura de Frida, iniciei uma pesquisa sobre
suas roupas e descobri que eram artesanatos de um vilarejo de Coyoacan. Depois de um grande
esforco para encontra-las, descartei a ideia de adquiri-las devido ao seu alto custo e as grandes
chances de ndo serem usadas na obra. Visitei lugares diversos; busquei objetos e instrumentos
musicais; procurei cangdes, dancas tipicas e livros com histdrias pessoais de Kahlo; fui a varios
museus nacionais e estudios. Durante as noites, passei horas sozinha me revirando, sem
descanso, no sofa-cama do apartamento emprestado de uma amiga que estava viajando, olhando
para o teto e para o chdo; respirando fundo, fechando os olhos, buscando por uma imagem
qualquer, um som, ou mesmo uma acéo, qualquer coisa que pudesse me ajudar a iniciar uma

cena. Mas, a resposta era o siléncio.

A viagem representava uma grande experiéncia cultural, mas como atriz que
buscava por seus materiais, sentia frustracdo e desamparo. Em conversa com Varley, por
telefone, ela sentenciou: “esqueca, 0 tema ja estd por demais explorado”. Inicialmente, me
mantive em siléncio, perplexa com o que me parecia ser um fracasso inicial, um gesto

dispendioso financeiramente e do ponto de vista da “coleta de materiais”. Em seguida,

2" Trata-se de um museu-casa histérico dedicado a vida e obra da artista mexicana Frida Kahlo, estando localizado
no bairro Colonia del Carmen de Coyoacan, na Cidade do México. A Casa, com paredes azuis, marca o local de
nascimento de Kahlo, sendo também a casa onde ela cresceu, viveu com seu marido Diego Rivera por varios anos
e onde faleceu.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Museu-casa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Frida_Kahlo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coyoac%C3%A1n
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade_do_M%C3%A9xico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Diego_Rivera
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argumentei, lutando para ndo perder o sentido de estar ali, no Mexico. “O que vocé pode fazer
¢ escondé-la na estrutura”, a diretora indicou, emendando: “vocé pode ter a Frida, mas sem
evidencia-la”. Seguindo essa indicagdo, eu deveria deixar meu tnico material palpavel, o ponto
de partida, que foi a caracterizacdo que fiz de Frida, com seus cabelos trancados e flores,

voltando ao nada. Ao desligar o telefone, senti um grande vazio.

A diretora sugeriu, indiretamente, a aplicacdo do "principio do oculto"”, que ndo
aparece na escritura de Barba, apesar de ser recorrente nas montagens do Odin Teatret.
Reconheco-o pelo modo com as quase as obras sao iniciadas, isto €, por um vasto levantamento
de materiais realizado pelas atrizes e atores do qual o diretor toma uma parte infima. Depois, 0
material se mantém no espetaculo pela sua transfiguracdo. Um exemplo prético € a personagem
que Julia Varley criou para o espetaculo “A vida Cronica” (2011), iniciada com uma
caracterizacdo masculina, com paletd, chapéu, sapatos masculinos e bigode. O diretor negou a
forma masculina, e Varley a recriou como Nikita, uma mulher imigrante, vestida de xales
coloridos. A caracterizagdo foi modificada totalmente, mas 0 modo de mover os bragos, de

caminhar e o ritmo das a¢6es se mantiveram (VARLEY, 2016).

De modo semelhante, Kahlo tornava-se minha camada submersa, pois engquanto a
caracterizacdo desaparecia, outros elementos oriundos dela seriam fixados na obra, como
quadros, tintas e pincéis, contribuindo para a definicdo da protagonista como uma pintora,
conforme discorreremos no capitulo seguinte. Ainda pensando no "principio do oculto", Kahlo
parece ser icdnica, pois como o historiador mexicano Carlos Fuentes (FUENTES, 2012)
comenta, as camadas coloridas de roupas da artista escondem um corpo acidentado. Fuentes
utiliza essa imagem sobre Kahlo para descrever o proprio México. E, para mim, remete as
cidades mexicanas destruidas pelo tempo e pela colonizacdo, cujos sitios arqueol6gicos, no
centro da cidade, preservam a memdria de sua existéncia. A seguir, compartilho o texto de

minha autoria e fotografias, ambos feitos durante a viagem:
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Fotografia 8 - Roupa tipica mexicana

Fonte: Museu Frida Kahlo, 2014. Foto da autora.

Na casa de Frida senti
sua presenca
em cada uma das pequenas
coisas que formavam um todo,
tudo organizado

como se alguém ali vivesse.
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Fotografia 9 - Pincéis no cavalete

Fonte: Museu Frida Kahlo, 2014. Foto da autora.

Os pinceéis no cavalete, gastos, manchados,

Como se estivessem em uso.



Uma cabeca de
manequim na cama,

e a morte colorida mexicana feita de papel.

Fotografia 10 - Manequim sobre a cama

T

Fonte: Museu Frida Kahlo, 2014. Foto da autora.
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Fotografia 11 - Jardineira e chapéus de Diego Rivera

Fonte: Museu Frida Kahlo, 2014. Foto da autora.

Diego Rivera estava I3,
mas s6 0 via através de seu chapéu e jardineira
pendurados na parede.

La fora, ouviam-se risos, gargalhadas, piadas...
eram de Frida na filmagem que passava.
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Fotografia 12 - Frida Kahlo

Fonte: Giséle Freund, 1950.

Ela gostava de cantar
Malaguefa
Salerosa.
Era alegre, diziam, contrariando a
imagem de sua dor.
Sobre ela, em um livro? Ii:
“linda por fora, com roupas que escondiam
0 seu corpo dilacerado.

Assim também é o México.

28 Zamora, 1987, traducdo nossa.
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Fotografia 13 - Detalhe da obra “As duas Fridas”

Fonte: Museu Frida Kahlo, 2014. Foto da autora.

O salto alto que usava, o batom e as flores
escondiam sua tristeza.
Impressionou-me o retrato
que fez de seu pai,
as pinturas de seu bebé, feto que ndo nasceu
e As duas Fridas dando-se as m&os.

Nas ruinas vi a grandeza de um vasto povo que ndo existe mais.
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Fotografia 14 - Ruinas mexicanas

Fonte: Da autora, 2014.

Fotografia 15 — “Mulher acorrentada”, de Contreras

Fonte: Museu Nacional do México, 2014. Foto da autora.
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A vida, a morte.
A presenca e a auséncia.
No museu nacional uma imagem da estatua
de uma mulher acorrentada, de Contreras.
Tanta coisa vi... em mim s6 mora um vazio.
Nenhuma cena, histéria ou cenario.
E como se néo tivesse me servido de nada.

Viagem perdida?

2.2 O treinamento individual

Apbs o periodo de viagem, sucedeu-se uma fase de criacdo individual na qual
esquadrinhava modos e ferramentas para avancar no levantamento de materiais, apoiada nos
treinamentos formativos realizados anteriormente junto ao Odin, pretendendo a criagdo de uma
esquete. Para tanto, aluguei, por conta prdpria, uma sala de ensaios que frequentava por quatro
horas, trés vezes por semana. Essa era uma forma de me compromissar com o trabalho,

buscando autodisciplina na criacdo artistica.

A autodisciplina € um dos elementos basilares do Odin, e que pude apreender nas
experiéncias diarias pelos longos periodos em que estive em sua sede. Esse grupo, que durante
0s oito primeiros anos praticou o treinamento coletivo, passou as mais de quatro décadas
seguintes desenvolvendo formas de treinamentos individuais, muito conectados aos
expedientes de montagem teatral. Roberta Carreri (2011) entende essa pratica individual como

uma etapa, que ela chama de estacao, de seu processo formativo:

[...] o propdsito da minha primeira estacdo era, através do aprendizado de
exercicios com outros, descobrir novas maneiras de pensar o corpo e encontrar
minha presenga cénica.

Na segunda estacdo, comecei a desenvolver um treinamento individual,
inserindo principios que eu mesma criava [...].

Na terceira estagéo, o treinamento tornou-se o espago no qual me concentrava
na organizacdo de partituras fisicas, ou seja, sequéncias de agdes fixas.
Elaborava cenas e dancas com a ajuda de musicas e objetos.

Agora, na quarta estacdo, o que me move é mais um tipo de necessidade
existencial que se concretiza em um tema a partir do qual busco textos,
musicas, objetos, figurinos, luzes, elementos cenogréficos; a criar sequéncias
de ac¢Bes e dancas para construir uma montagem que tenha uma coeréncia
dramaturgica (CARRERI, 2011, p. 45-46).
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Reconheco que, em 2014, quando inicio esta montagem, ap0s VAarios anos de
treinamento com o Odin e da realizagdo do solo “Estrelas”, me encontrava naquilo que Carreri
(2011) nomeou de quarta estacdo. Na sala de ensaios, me aquecia, cantava e caminhava;
retomava exercicios conhecidos; relembrava os principios; criava acdes e, depois, retornava aos
exercicios; logo arriscando algumas cenas. S&o alguns dos atributos dos exercicios, segundo
Barba e Savarese (2012):

9. Os exercicios permitem, atraves da acao, assimilar uma maneira paradoxal
de pensar, ultrapassar 0s automatismos cotidianos, e se adequar ao
comportamento extracotidiano da cena. [...]

12. O exercicio ndo é um trabalho sobre um texto, mas um trabalho sobre si
mesmo. Coloca o ator a prova através de uma série de obstaculos. Permite que
o individuo se conheca ao encontrar seus proprios limites, e ndo através de
uma autoanalise.

13. Os exercicios desembocam numa autodisciplina que também é autonomia,
com relagdo as expectativas e aos héabitos da profissdo. E um novo inicio, o
nascimento de um corpo-mente cénico que ndo depende das exigéncias da
representacdo mas esté pronto para realiza-las (BARBA; SAVARESE, 2012,
p. 123).

Essas caracteristicas evidenciam a importancia dos exercicios na formacéo do(a)
artista, fornecendo expedientes e ferramentas de conhecimento e desenvolvimento de si, além
de conectarem-se diretamente com o periodo de levantamento dos materiais para a montagem

cénica.

Experienciar as primeiras estacfes, mencionadas por Carreri (2011), foi
fundamental para que eu avangasse no desenvolvimento de autonomia como criadora,
inaugurando sozinha o processo de criacdo para um espetaculo. A autonomia e a disciplina,
exigidas no trabalho em grupo, ganham maior importancia no contexto individual porque, ao
estar desprovida(o) da rotina e exigéncias de um grupo, a atriz/o ator deve apoiar-se em Si
mesma(0) para prosseguir em uma tarefa. Isso exige que a(o) propria(o) artista exija e cumpra;
busque e encontre; dé e receba; seja aluno(a) e mestre(a); caminhando no "aprender a aprender".
Sobre a alteracéo do treinamento coletivo para o individual, na histéria do Odin, Barba (2012)

esclarece:

Alguns tém um ritmo vital mais veloz, outros mais lento. Comegamos a falar
sobre ritmo organico no sentido de variagdo, pulsa¢do, como o ritmo do nosso
coracgdo, como mostra o nosso cardiograma. Essa variagdo, continua ainda que
microscopica, revelava a existéncia de uma onda de reagdes organicas que
empenhavam o corpo todo. O treinamento s6 podia ser individual (BARBA,
2012, p. 288).
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Esse momento do treinamento ndo foi facil. Tornou-se uma luta na qual aprendi a
lidar comigo, sendo impulsionada a ter paciéncia, e podendo verificar que o trabalho mostra
resultados com o tempo. Com ele, desenvolvi habilidades e competéncias, compreendendo que

desistir era algo que nao deveria constar no conjunto das minhas ferramentas profissionais.

Nas minhas artimanhas para treinar, havia um exemplo de resiliéncia. Eu tinha um
espaco fixo alugado durante a semana, 0 que me obrigava a utiliza-lo constantemente, movida
por questdes financeiras e éticas. Aos finais de semana, recorria a colegas que pudessem
emprestar gratuitamente algum espaco, ja que ndo tinha como custea-lo, e a mudanca de

ambiente de trabalho era mais um estimulo criativo.

Em um desses finais de semana, no espaco da Palipalan Arte e Cultura, antes de
iniciar a criacdo de ac¢des, encontrei uma cadeira. Lembrei-me de que Barba comentou, certa
vez, ser uma cadeira vazia a representacdo da auséncia. Decidi trazer a tona o vazio/auséncia
como um tema de cena. Passei 0 dia explorando o objeto, deixando que ele ditasse 0 que eu
faria, isto €, eu ndo comandaria, seria comandada. Remeti-me ao que praticava com 0s
exercicios de bastdo, no treinamento de Varley, no qual o corpo é mais movido pelo objeto do
gue o move. Sentindo o peso da cadeira, observei o seu formato, peso, espessura etc., e

estudando a sua natureza, reagi com uma série de acdes:

Fotografia 16 - Cena com a cadeira 1

Fonte: Da autora, 2014. Foto de Lais Taufic.
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Fotografia 17 - Cena com a cadeira 2

Fonte: Da autora, 2014. Foto de Lais Taufic.

Fotografia 18 - Cena com a cadeira 3

Fonte: Da autora, 2014. Foto de Lais Taufic.
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Fotografia 19 - Cena com a cadeira 4

Fonte: Da autora, 2014. Foto de Lais Taufic.

Fotografia 20 - Cena com a cadeira 5

Fonte: Da autora, 2014. Foto de Lais Taufic.
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A partir da relagéo estabelecida entre mim e o objeto, compus agdes que fixei numa
sequéncia. Lembro-me de que o conceito de a¢do, que aprendi com o Odin Teatret, tem conexao
com a definicdo de Stanislavski, de acordo com o qual é preciso ter uma intencdo, como
apresentado no primeiro capitulo. Se, para 0 mestre russo, a intencdo conecta-se aos objetivos
das personagens, no Odin Teatret, ela ndo precisa estar conectada a um contexto ficcional, mas
ser capaz de convencer o(a) espectador(a) de sua verdade e forga cénicas. Isso significa que,

para realizar as minhas ac¢des, ndo pensei em “quem sou”, “onde estou” ou “o que eu quero”,

foquei na simples realizacao das aces.

Para o inicio do meu trabalho, improvisei a¢fes pensando em verbos ativos, tal qual
indica Stanislavski (KUSNET, 1985) em seu método das agdes fisicas: puxar, empurrar,
levantar, pular e afastar foram alguns deles. Depois, investiguei diferentes maneiras de realizar
as acOes em relacdo a cadeira: sentar-me e deitar-me na cadeira; arrasta-la; embala-la; repousar
nela minha cabeca; subir nela; trazer seu encosto ao chao; olhar através de seu encosto; fazé-la
andar, toma-la nos bragos. Entdo, mergulhei nas pequenas varia¢Ges a partir dos verbos, por
exemplo, 0 puxar: puxo a cadeira com a méo, envolvendo todos 0s dedos; puxo apenas com um
dedo; puxo com o cotovelo; com o pé e com o queixo. Utilizo o contrario do verbo, isto é,
empurrar: empurro tocando as minhas costas nas costas da cadeira; empurro tocando 0s meus
pés nos seus pés; com as Maos; com a barriga; ou com a lateral do corpo. Depois penso em
modos de subir: subo nela apoiando as minhas maos; depois sem apoiar; subo com um so pé;
em seguida, com os dois; subo sem olhar; subo olhando cada parte; subo fazendo-a balancar. E
0s modos de descer? Desco saltando; dando um passo para trds com um pe, para depois apoiar
0 outro; desco pela lateral, cruzando as pernas; pela frente, causando um desequilibrio na

cadeira, que lentamente vai ao chéo.

Nesse exercicio com 0 objeto, reconhe¢o um principio que a Antropologia Teatral
apresenta como tridimensionalidade, que esta correlacionado a danga das oposigdes e ao ndo-
paralelismo. Esse € um principio que ajuda a encontrar muitas variaces pela composicao
relacional, fazendo-se numa relacdo de tensdo pela contraposicdo que envolve duas partes do
corpo, como bragos e cabeca, joelhos e ombros, torso e pé. Produz-se o que Julia Varley (2010)
chama de “torsos de Rodin ”. Para Varley (2010), € nessa tor¢ao que vive 0 "corac¢ao” da agéo,
essencial para potencializar a presenca cénica. Ela é evidenciada com o destaque da
profundidade e da dimensdo, numa composicdo corporea em que se explora as diversas

possibilidades de disposi¢do ao olhar externo: estar de costas para a plateia, deitada no palco
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ou saltando, por exemplo. Pode-se experimentar um pé levantado, adiante, enquanto a mao esta

recuada; ou com uma mao que toca o chdo a direita, enquanto a outra é esticada para o alto.

Um dos hébitos criativos que aprendi foi nomear cada uma das acdes e registra-las
no meu diario de trabalho. Isso se tornou uma importante ferramenta, especialmente para a
recuperacdo de uma cena criada ha meses, quando ha a elaboracéo de muitos materiais cénicos,
ou ainda, quando ap6s modificar todas as agdes, deseja-se retomar o trabalho primario. O

registro mostra-se, assim, um procedimento também pedagogico.

Anotava uma acdo ap0s a outra para definir um vocabulario. Depois, explorei
possibilidades de sequéncias: primeiro puxo, entdo me sento; depois, subo na cadeira e me
deito; ou, comeco deitada, em seguida, me sento; puxo a cadeira e, entdo, subo nela; outra
possibilidade: estou sentada, logo me deito na cadeira, subo nela, a puxo para mim. Ao final,

escolhi algumas dessas acdes e as fixei.

A sequenciacdo de acOes é parte fundamental da construcdo de uma partitura.
Formada de ac0es, a partitura revela um sentido, num plano fisico e associativo, de producédo

de imagens internas e sensa¢6es. Barba (2010) explica que:

O ator e o diretor podiam tratar uma partitura fisica:

- como uma forma, um desenho dindmico no espaco e no tempo que era o resultado
de uma improvisagdo ou de uma composi¢ao;

- como ritmo, escanséo e alternancia de tempos, acentos, velocidades, aceleragdes;

- como cores e qualidades de energia (macia ou vigorosa);

- como um dique que continha o fluir organico das energias (BARBA, 2010, p. 69).

Ainda com o exercicio com a cadeira, experimentei manipular o tempo: realizo uma
acdo veloz, depois uma lenta, outra rapida, outra moderada... Ap6s um momento de exploracao
ritmica, escolhi fixa-los, guiando-me por uma logica: “essa cadeira vazia me traz lembrangas
de alguém”, pensei. Referi-me, imaginariamente, ao objeto como um lugar onde alguém
costumasse se sentar. “Morreu?”, indagava a mim mesma. Esse alguém poderia estar muito
proximo, como a mae ou o pai... afloravam, assim, minhas primeiras associacgdes, isto €, a

subpartitura.

Barba (2012, p. 122) apresenta a subpartitura como “o invisivel que da vida ao que
o espectador vé”, mas que esta interno a atriz/ao ator, fazendo parte do seu mundo pessoal e
existindo, por meio dela(e), no espetadculo. A subpartitura dialoga com o subtexto, de
Stanislavski, mas encontrando um campo maior de possibilidades. Nas palavras do diretor do
Odin:
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O subtexto — como chamava Stanislavski — & uma forma particular de subpartitura. Na
verdade, a subpartitura ndo consiste necessariamente nas inten¢fes ou nos
pensamentos ndo expressos de um personagem, na interpretagdo de seus “porqués”.
A subpartitura pode ser constituida de um ritmo, de um canto, de um modo particular
de respirar ou de uma acéo que ndo deve ser executada em suas dimensdes originais,
mas que é absorvida e miniaturizada pelo ator, que, mesmo sem mostra-la, deixa-se
conduzir por seu dinamismo, ainda que na quase imobilidade (BARBA, 2012, p. 122).

Portanto, a subpartitura é o sentido interno a acdo e, para Barba (2012), as
associacOes da atriz e do ator sdo um campo que lhes pertence, de modo que sua interferéncia

como diretor se da apenas na partitura, a parte tangivel da acéo.

Enquanto repassava minhas composicdes com a cadeira, a subpartitura emergia: eu
sorria enquanto meus olhos brilhavam ao embalar o objeto, como se eu visse ali um bebezinho;
em seguida, me afastava. Depois, mirava a cadeira vazia, com nostalgia. Com bracos pesados
e olhar vago, me perdia dentro daquela auséncia. Corria para a cadeira: meus bragos faziam o
desenho da silhueta de uma pessoa, e repousava a cabeca naquele assento: “maée”, sussurrava,

numa espécie de lembranca.

Como em um exercicio de treinamento, passava pela minha "quarta estacdo”, mas
sem julgar os materiais como bons ou ruins e sem saber se seriam mantidos na montagem.
Considero essa postura fundamental para ndo abandonarmos algo que nasce, erro frequente no

inicio de uma criacéo.

Na retomada dos materiais para seu desenvolvimento, paulatinamente, as imagens
tornavam-se mais fortes e vividas. Respirava diferentemente da minha respiracdo cotidiana;
caminhava de modos diversos e era preenchida por uma historia que ainda ndo saberia
descrever. Quanto mais repetia, mais imersa ficava nesse mundo ficcional, até 0 momento em
gue ja ndo pensava no ritmo, no tamanho das a¢des, ou nas direcdes que tomava pelo espaco,

apenas me deixava preencher pela sequéncia.

Vejo a repeticdo como uma das tarefas mais essenciais de uma atriz ou um ator de
teatro, almejando o frescor da primeira e, a cada experiéncia, aprofunda-se o nivel de

apropriacdo dos elementos da cena, incluindo a partitura psicofisica.

Chamei a sequéncia de “cadeira vazia”, constituida de agdes simples concatenadas,
em que hd uma sutil indicacdo de “auséncia”. Senti, nessa cena, a mesma auséncia
experienciada nas ruinas mexicanas e na Casa Azul, o museu de Frida Kahlo. Essa conexdo é
indicativa de que os primeiros passos, mesmo que erraticamente, influenciaram o decorrer de

um caminho.
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2.3 Os materiais cénicos — cenas

No espetaculo “Estrelas”, eu estive sozinha em cena, pensava, entdo, em como fazer
o oposto. Fascinada com a imagem de “As duas Fridas”, quadro pintado em 1939 por Frida
Kahlo, indagava-me como poderia me multiplicar em duas. Como criar outra de mim? Lembrei-
me da cama de Kahlo, na qual repousava uma cabeca de manequim envolta num lenco,
remetendo a presenca de alguém. Talvez pudesse construir uma boneca parecida comigo,
coloca-la ao meu lado para darmo-nos as méos, ou para jantarmos, dangarmos... tantas coisas

passavam pela minha imaginacao.

Pela praticidade, encontrei uma manequim simples, constituida apenas de tronco e
cabeca, faltando-lhe bragos, pernas e rosto. Nao seria possivel dar as maos para ela, como no
quadro de Kahlo, mas poderia coloca-la na minha frente e emprestar meus bragos para serem
0s seus. E as pernas? Talvez um vestido que as cobrissem, deixando ver meus pés por tras.
Comprei uma manequim numa loja de roupas usadas e descobri nela uma leveza que fazia
aquele duplo de mim parecer voar. Era divertido té-la como parceira de cena. Ela estava linda

por fora, mas dentro faltava-lhe tudo, exatamente como Frida!

Figura 1 - As duas Fridas

Fonte: Kahlo, 1939.2°

29 KAHLO, Frida. The Two Fridas. Frida Kahlo: Paintings, Biography, Quotes. Oleo sobre tela, 1,74m x 1,73m.
Disponivel em:< https://www.fridakahlo.org>. Acesso em: 26 fev. 2022.


https://www.fridakahlo.org/
https://www.fridakahlo.org/
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Tive vontade, ainda, de dar voz & minha manequim, introduzindo nela uma escaleta,
ideia inspirada nas “figuras” que o Odin possui, como a Andrdgena, figura em perna de pau
com uma mascara branca e cabelos negros, criada por Else Marie Laukvik; Mr. Peanut, que
tem uma cabeca de caveira e veste fraque, atuada por Julia Varley em varios espetaculos, ou
dog, de Jan Ferslev, composto por um cranio de um cachorro e uma guitarra®. Foi Jan também
gue me presenteou com uma caveira de cabra, com a qual criei uma figura que chamo de Dona
Cabra.

Pensei que, se havia musica, também poderia haver dancga. Entdo, inventei passos
qgue me deslocavam pelo espagco enquanto tocava a escaleta na manequim. Precisei treinar
muito. Primeiro, aprender as teclas e toca-las sem ver, pois estavam dentro da manequim; como
a cabeca da boneca tapava a minha, deveria aprender a me deslocar pelo espaco com os olhos
fechados e, igualmente importante, necessitaria aprender a tocar o instrumento e a executar uma

melodia.

Nos diversos momentos que acompanhei palestras do grupo, observei uma questao
recorrente: vocés ainda realizam o treinamento? A resposta se repetia em forma de pergunta:
agora que estavam sempre viajando para apresentacées, dividindo ainda o tempo entre a sala
de ensaio e workshops, 0 que seria um treinamento? Conforme relatam as atrizes e os atores,
exercicios, criacdo de espetaculos e apresentacGes fazem parte da rotina do grupo desde sua
fundacéo, constituindo as 12 horas de seu treinamento. Real¢ando essa praxis, Julia Varley
(2010) compartilha:

Nos primeiros anos do Odin Teatret, o training, a improvisagdo e o espetaculo eram
para mim mundos separados. Foi depois de longo e paciente trabalho de Eugenio sobre
uma improvisagdo minha, durante o qual deslocava cada movimento em alguns
milimetros, que me dei conta de que o mesmo “eu” que aprendia a estar presente em
cena, a modular as proprias energias e a tornar reais as agdes pelos exercicios do
training era o mesmo “eu” que devia dar formas as minhas imagens interiores em uma
improvisacgao e adapta-las as condicOes do espetaculo (VARLEY, 2010, p. 125).

Esses trés campos (training, improvisagédo e espetaculo) também estdo presentes,
de certa forma, no trabalho para uma montagem teatral, que exige a conquista de certas
habilidades, a dilatacdo da presenca cénica e o extenso trabalho de composi¢do. Nos periodos
em que estive no Odin Teatret, frequentemente participava dos workshops realizando exercicios

de treinamento. Contudo, notei que a maior parte do tempo dos atores e das atrizes do grupo

%0 Todas as atrizes e atores do grupo possuem figuras, que ndo personagens, que podem deslocar-se de contextos
cénicos, sendo utilizadas em intervengdes e espetaculos diversos. “Ode ao Progresso” (1997) é um espetaculo do
grupo em que cada um(a) esta com sua figura como personagem.
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era dedicada a criacdo de cenas para espetaculos, 0 que me pareceu ser o trabalho mais exigente
e, pedagogicamente, o mais significativo.

Fotografia 21 - La Prima Volta

Fonte: Mostra Rubro Obscenas, 2014. Foto de Gustavo Souza.
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2.4 Configuracdo e apresentacdo da esquete “La Prima Volta”

Fiquei tomada por esse universo criativo, que ja ndo se limitava aos dias e horarios
marcados no espaco de trabalho, estendendo-se para quando eu estava no quarto, na sala de
casa ou tomando banho. Passava roupas escutando masicas mexicanas. Nos momentos vagos,
passava horas tomando emprestado objetos que estavam pela casa; assistia filmes, ia as livrarias

e lia de tudo, buscando me imbuir de imagens, histdrias e sensacoes.

O estado criativo da atriz e do ator, exposto aqui, estd conectado com seu total
engajamento ao processo. Nas minhas estadias no Odin, passei por periodos de imersdo em que
sequer me dei conta do mundo exterior, sempre permeada da obra em processo, pois ali
depositava toda minha energia. No Brasil, ampliei esse estado para outros momentos, abragando
meus afazeres cotidianos. De qualquer modo, as mdsicas, livros e filmes que consumia,
relacionavam-se com a criacdo. Esse estado, para mim, € um estado de éxtase em relacdo ao

anterior, em que me obrigo a ir para a sala de trabalho.

Cantando “Malaguefia Salerosa”, a favorita de Kahlo (ZAMORA, 1987), lembro-
me da cena da morte de Selma, personagem interpretada por Bjork Gudmundsdottir no filme
“Dangando no escuro”3!, Misturei as duas referéncias, fazendo uma cena de enforcamento em
que cantava essa musica. A cena foi desenvolvida pela l6gica das acdes e associa¢des, do modo

que se segue:

Com bracos abertos, cerro meus punhos, imaginando que duas pessoas me seguram,
cada uma de um lado. Depois, elas me lancam para frente, em direcdo a cadeira, que esta virada
para mim. Apoio-me nela enquanto me ajoelho sobre o seu assento. Comego a cantar “qué
bonito ojos tienes”. Faco com a mao um sinal positivo e continuo: “Debajo de esas dos cejas...”,
olho para o outro lado e aceno como uma despedida. Canto “Debajo de esas dos cejas, qué
bonito 0jos tienes”, ao tapar os olhos com as maos. “Ellos me quierem mirar”, canto, abaixando
as maos lentamente. Na frase seguinte, “pero si ti no los dejas”, estico as maos como pedindo
cleméncia ou um abraco. A proxima frase cantada, “pero si t no los dejas”, ¢ interrompida com
um barulho que realizo com a méo contra o encosto da cadeira. Imagino que é uma guilhotina

que acabou de descer, provocando um relaxamento no corpo.

31 Titulo original “Dancer | Morket”, dirigido por Lars von Trier, estreado no Brasil em 2000.
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Introduzindo nos materiais a musica que Kahlo gostava, desejei também recorrer
a0 meu album favorito, “The Wall”, de Pink Floyd®2. Do album, ouvi varias misicas, dancando-
as numa reacdo aos ritmos e letras. Trabalhei por mais tempo na musica “Hey you” e, para
reagir de modo objetivo, decidi fazer acdes simples como apontar, lancar, chutar, encontrar,
abracar, desequilibrar e saltar. Obtive, assim, uma sequéncia que correspondia a um trecho da
musica e, como ele se repetia com maior intensidade, deixei minhas a¢fes também se repetirem,
mais intensamente, utilizando os principios da resisténcia e da dilatacdo para fins de

modulacgdes diversas das mesmas acoes.

Continuando a criacdo referenciada em principios, criei uma cena constituida por
quedas, para levar ao extremo o equilibrio precério, explorando diversificados modos de ir ao
chéo e de me levantar. Pensava em termos de energia: um corpo sem nenhuma resisténcia, que
se derrete devagar até chegar ao chdo, depois modos de subir com muita resisténcia, prontiddo
e velocidade. Tentava me surpreender na transi¢do entre um estado e outro, para torna-la
organica. Ouvindo a musica, a voz e o0 som distorcido da guitarra, associava o impulso sonoro
a um estado de loucura ou alucinagdo. Um trecho de “Hey you” dizia:

But it was only fantasy (mas foi s6 fantasia)

The wall was too high (a parede era alta demais)

As you can see (como vocé pode ver)

No matter how he tried (Ndo importa o quanto ele tentasse)
He could not break free (ele ndo podia se libertar)

And the worms ate into his brain (os vermes comeram seu cérebro)
(PINK FLOYD, 1979, [s.p.], transcrigdo e traducéo nossa)

Cada vez que passava por esse trecho da musica, interagia e encontrava associagoes,
fazia improvisagBes e fixava-as. Para fantasia, encontrei uma associa¢do com alucinégenos;
entdo fiz a acdo como se injetasse uma seringa no brago, olhando e apertando meus musculos
como se tivesse em estado de alucinacdo, até paralisar-me completamente como se morresse de
overdose. Como a musica trata de uma pessoa falando sobre outra, ap6s minha paralisacdo eu
me levantava e, como observadora, dirigia a cadeira chutes e gritos raivosos: “era s6 uma

fantasia, seu idiota, idiota!”.

Como recebi o convite para apresentar uma esquete de 20 minutos na “Mostra de

cenas curtas ObsCENAS: encontro de mulheres artistas™3, aceitei o desafio para me forcar a

32 PINK FLOYD. The Wall. [s.1.]: Columbia Records, 1979. Disco de vinil, 33 rpm, estéreo.

33 Evento realizado pelo Coletivo Rubro Obsceno (2012) originado a partir da reunido entre as participantes
paulistas do 3° Vértice Brasil - Festival e Encontro de Teatro feito por Mulheres que integra o The Magdalena
Project - rede internacional de mulheres artistas. Fazem parte do Coletivo: Léia Rapozo (Cia Monalisa), Leticia
Olivares e Stela Fischer (Cia Cénica Magna Mater) e Monica Siedler (ARCO). Como muitos das mostras
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criar. Entdo, prosseguindo na feitura dos meus materiais com mais afinco, recorri ao diario
publicado de Kahlo, no qual encontrei a seguinte passagem de Platao: “O corpo ¢ a tumba que
nos aprisiona como a concha que envolve a ostra”3*, e me veio a imagem da dor de Frida,

encoberta por sua beleza.

Como forma de materializar essa imagem, decidi comprar muitas pérolas para
compor uma cena. Fui a 25 de margo, famosa rua de comércio de Sdo Paulo, onde encontrei um
vendedor de bonecas cercado de pessoas que assistiam a sua atua¢do com um bebé de plastico.
O falso bebé parecia mexer as maos e a cabeca sozinho, como um ser vivo, e resolvi comprar

também esse bebé.

Fiz uma cena com o bebé boneco, na qual o trazia para 0 meu corpo encenando um
nascimento, em que choro com o rosto franzido e abro os olhos para ver o mundo pela primeira
vez. Ao mostra-la para duas atrizes, Flavia Coelho e Lais Taufic, a primeira respondeu com
uma proposicdo: experimentar ao fundo a musica “Cangdo pra ninar Oxum ", de Douglas

Germano, cantada por Jugara Margal, cuja tematica me levou a introduzir as falas “mae” e “pai”.

Como Lais Taufic estava improvisando passos de danca com mdusicas de Eric Satie,
um compositor que aprecio, pedi de empréstimo uma das musicas do pianista que ela ndo fosse
utilizar, fazendo com que “Gnossienne No. 1 adentrasse minha sala de ensaios. Criei uma agéo
para cada acorde ou nota musical: pegar, nadar, colher uma flor, brincar no balanco, saltar....
sempre escolhendo os desenhos corporais de modo improvisado. Via 0s peixinhos, pegava as
flores, corria, pegava uma fruta e comia, brincava no balancgo e saltava. A alegria e a prontiddo
dessas acOes foram motivadas diretamente pela qualidade da musica, que virou a minha parceira
de cena, ajudando-me com a dindmica, a qualidade de energia, a pontuacdo das acgdes e a
imaginacdo. Era divertido sincronizé-la com minha partitura, especialmente, pelo ritmo
pontuado das notas do piano, que me levou a imaginar uma crianga brincando no jardim. A
sincronizacao de acOes versa sobre o dialogo entre, ao menos, dois elementos que podem ser
partes do corpo, como os olhos e as maos, duas atrizes ou dois atores em cena, atriz/ator e

objetos, ou mesmo a masica e a luz.

realizadas por participantes da rede Magdalena Project, ndo houve nenhuma ajuda de custo por ter sido realizado
totalmente independente, contando apenas com apoio do local, uma escola de teatro e de uma padaria com o
catering.

3 Texto original extraido do prefacio do diario de Frida Kahlo: “El cuerpo es la tumba que nos aprisiona igual
que la concha encierra a la ostra” (FUENTES, 2012, p. 13, tradugéo nossa).

% MARCAL, Jucara. Encarnado. S&o Paulo: Laboratério Fantasma, 2014. Aloum digital. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=18p5_PiPk8E. Acesso em: 14 mar. 2022.



82

Fotografia 22 - Cena com a boneca

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

Juntei meus materiais: as agdes da cadeira, que levava agora a “Cancéo de ninar
Oxum”; a cena em que sou um bebé mesclado com o bebé boneca; a musica “Gnossienne No.
1” com agdes de uma crianga num jardim; a musica “Hey You” com ac¢Ges de quedas e chutes;
as agdes que antecedem a morte enquanto canto “Malagueiia Salerosa”; e as da manequim, com
a qual toco escaleta e dango. Que histdria seria essa? Indagava-me. O publico da mostra

precisava de uma historia, ou de um tema para seguir...

A busca por uma historia é algo relevante no Odin Teatret, apesar de ndo se pautar
em um texto dramatico. Lembro-me de Eugenio Barba, depois de assistirmos “A vida Cronica”,
em 2009, na sede do Odin Teatret, perguntar aos(as) participantes que histdria era aquela, "para
cada um(a) de vocés?", ele dizia. As respostas poderiam ser diversas, pois varias cenas ocorriam
concomitantemente, forcando cada espectador(a) a eleger seu foco de atencdo diante da

multiplicidade de narrativas ndo-lineares que ofertava. Como uma espectadora-atriz, ative-me
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aos processos técnicos da obra, esquecendo do mais importante, que era me disponibilizar para
a fruicdo. O que aquele espetaculo despertara em mim? A que me remetia? Onde fui tocada, e
por qual razdo? Eugenio, com aquela pergunta, me fez enxergar a poténcia criativa da(o)
espectador(a) e entender que as cenas funcionam como acessos para dentro de cada um e cada

uma.

Outro episodio que reforcou esse entendimento sobre a importancia da historia num
espetaculo, ocorreu quando estava com Julia Varley, no Brasil, e uma atriz apresentou para a
diretora uma cena de aproximadamente dez minutos de duracdo, uma possivel proposta inicial
para uma futura montagem teatral. Naquela época, como eu estava focada nos principios da
atua¢do, consegui notar na “cena” apresentada algumas caréncias, como a falta de sincronia, a
pouca relacdo com os objetos, e o texto falado sem conexdo com o expresso pelos gestos,
posturas e dindmicas do corpo. Eram problemas normais para um material que estava em seu
inicio. Julia Varley, entretanto, ndo apontou nenhuma dessas deficiéncias, mas indagou a atriz
que histdria intentava contar e quais eram suas motivacdes pessoais. Depois, sozinha com a
diretora, perguntei o motivo de ndo haver mencionado as “falhas” a atriz. Ela me explicou que
até mesmo a falta de sincronia podia ser usada em cena, se estivesse de acordo com a historia

contada.

Em busca da histéria da minha esquete, procurei materiais literarios que me
ajudassem na empreitada. Fui a uma livraria, na sesséo de literatura estrangeira (ainda tendo
em mente a oposicao ao primeiro espetaculo, em que a escritora era brasileira), e escolhi o livro
“Antes de nascer o mundo” (2009), de Mia Couto, atraida pelo titulo de um dos capitulos:
“Mulher”. Escolhi passagens do livro, modificando-as ligeiramente, e coloquei-as entre uma
cena e outra. No final da primeira cena, a da cadeira vazia com a cangdo cantada por Jucara
Margal, dizia “Esta cadeira me traz lembrangas da minha falecida mae”, ¢ para dar sentido a
frase, continuava: “Ontem sonhei com ela. O sonho é uma conversa com os mortos, uma viagem

ao pais das almas” (COUTO, 2009). E assim foram sendo anexados trechos de texto.

Para a esquete, que seria apresentada na “Mostra de cenas curtas ObsCENAS:
encontro de mulheres artistas , decidi usar salto alto, vestido, unhas e batom vermelhos, como
algo que permanecia em mim de Frida Kahlo, com suas cores vibrantes. Os cabelos escovados
reforgariam esse visual de extrema “feminilidade”, abusando dos clichés sociais sobre a figura

feminina. Esse material pode ser descrito sinteticamente do seguinte modo:
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La prima volta (a primeira vez)

Uma mulher caminha pelo palco ao som de Cancdo para ninar Oxum, em direcéo
a uma cadeira vazia, e diz: “Esta cadeira me traz lembranc¢as da minha falecida
mée. Ontem sonhei com ela. O sonho é uma conversa com 0s mortos, uma viagem
ao pais das almas”. Na cadeira, ela chora desesperadamente, pedindo: “so um
pouquinho...”. Bate o pé com forca e pede siléncio: “Shiii... Dizem que a minha
ma&e morreu. Ao contrario, fui eu que morri. Do outro lado minha mée me espreita.

Ela me vira pescar”.

Faz uma acao de pescar a si mesma, franzindo a testa, e encolhe os bracos e pernas
enquanto emite o choro de um bebé que descobre pela primeira vez o mundo. Surge
entdo, um bebé, que ela nina e para o qual fala: “Existem dois mundos, o dos vivos
e o dos mortos, quando a gente nasce, comegcamos a morrer”. Brinca com o bebé
e se senta na cadeira de modo relaxado, como se estivesse quase dormindo:
“Estamos mortos e os vivos estdo vivos. Nenhuma memaria pode ser visitada. Mais

)

grave: hd lembrancas que apenas na morte se encontram”. Quando relaxa
totalmente o corpo, num sono profundo, inicia a musica Gnossienne No. 1, fazendo-
a despertar (ou deixando ver o que se passa dentro de si, do seu sonho): brinca
como se fosse uma crianga no meio de um jardim: arranca uma flor e a coloca no
cabelo, toma uma fruta e a morde, brinca no balango e deixa o corpo cair como se
tivesse saido dele, imita os peixinhos, até que toma o bebé novamente: “Quando a
gente nasce, comecamos a morrer”. Segura as mdos de alguém imagindrio que,

empurra-a para a cadeira. Canta Malaguefia Salerosa, como uma despedida,

morrendo na sequéncia.

Ao som de Hey You, lanca algo, abraca sutilmente o ser imagindrio, depois lanca
algo novamente e abraca fortemente, com raiva e desespero. No final da musica,
empurra a cadeira, levando o seu encosto ao chéo, e diz chutando, de frente para
cadeira: “idiota, era so uma fantasia!”. Entdo, acalma-se e revela: “Eu estava no
quintal da casa onde morava quando vi meu pai cambaleando. Um par de maos me
sacaram de la, me impedindo de assistir a sua morte. Eu tinha trés anos e essa foi
a primeira morte da minha vida.” Corre de um lado para o outro, com muita
energia e depois relaxa, indo ao chdo. Repete essa acdo inumeras vezes,

alternando-a com chutes proximos a cadeira. Finaliza com a fala: “A ultima vez
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que vi a minha m&e* eu tinha trés anos e me surpreendi subitamente tdo
desarmada. O inteiro planeta estava despido de gente”. Surge uma mulher

(manequim) com quem danca e canta e com a qual se senta na cadeira.

Nessa improvisacdo, passei a exercer o papel de "primeira diretora” do meu proprio
material, por meio da experimentacao de diferentes possibilidades de articulacdo dos elementos,
fazendo escolhas para um esboco de estrutura. Utilizei a improvisagdo como um recurso criativo
para a composicao dos materiais da atriz, como explica Varley (2010, p. 93): “Improvisagao,
para mim, ndo designa uma atividade unica, mas pelo menos trés, muito diferentes entre si:
inventar a partir de um tema, variar elementos ja conhecidos, mudar imperceptivelmente 0s

detalhes do interior de uma partitura ja fixada.”

Fotografia 23 - Cena de La prima volta

Fonte: Mostra Rubro Obscenas, 2014. Foto de Gustavo Souza.

Apresentei esse trabalho em processo no dia 30 de outubro de 2014, com o0 nome
de “LaPrima Volta”. Alguns dias apds a apresentacdo, mostrei a esquete também a Julia Varley,

gque comentou:

% Decidi utilizar o termo “mae” para fazer referéncia & manequim, mas depois, durante o processo, voltou a ser

. 199

pai
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Poderia ser como o solo de Roberta (referindo-se a Roberta Carreri, outra atriz do
Odin Teatret, e seu espetaculo solo Judith), que conta toda a historia e depois encena.
Vocé pode cantar, dangar e ter um instrumento pequeno. Pergunto-me: vocé é real ou
um animal? Sera que saiu de uma pintura, ou é uma lembranga? Onde vocé esta? Acho
que tem que fazer o oposto & mulher; estar num lugar que seria “masculino”, como
uma ruina, com caixas, madeiras, em meio a uma construgdo... (VARLEY, 2014,
informagéo oral)®.

Fiquei com essas indica¢Oes, mas senti um desafio misturado a frustracéo por ter

que abrir mdo, mais uma vez, de uma parte do que acabara de criar.

A elaboracgdo da esquete passou a ser minha proposta de montagem, seguindo um
procedimento familiar ao Odin Teatret, em que uma proposta ndo é formatada como projeto
escrito, nem oriunda de uma discusséo de ideias coletivas; tampouco, disparada pela leitura de
um texto literario ou teatral. Antes, seu inicio é marcado pela apresentacdo de uma cena ou de
um conjunto de cenas, como esse material que a atriz elaborou previamente. Esse material
primario € extremamente importante porque se torna a célula-mée da obra a ser desenvolvida,
de modo a ser um campo de estimulos para os(as) colaboradores(as) que se integrardo ao

processo.

37 Fala de Julia Varley durante a apresentacdo da esquete em Sdo Paulo, Brasil.
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3 APROFUNDAMENTO E AMPLIACAO DA CRIACAO: LEVANTAMENTO DE
MATERIAIS

As mulheres nédo transportam agua, elas trazem todos os rios dentro.

Mia Couto

Figura 2 - A Fada Azul sussurra para Pinoquio

Fonte: Rego, 1995%,

3 REGO, Paula. A Fada Azul sussurra para Pindquio, 1995. Pastel sobre papel montado em aluminio, 192 x
172 cm.


https://mail.google.com/mail/u/3/#m_443239021358460432__Toc95582804
https://mail.google.com/mail/u/3/#m_443239021358460432__Toc95582804
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Neste capitulo, ainda desafiada pelo principio da oposicdo, compartilho alguns
modos de responder a problematica de como desenvolver 0os materiais de uma esquete teatral,
visando transforma-lo num espetaculo. Mais especificamente, observo como criar materiais
com objetos, musicas e, especialmente, com improvisacbes. No capitulo anterior, essas
questBes foram esbogadas; porém, nesta secdo, serd abordada a colaboracdo como norteadora
do processo, mantendo a ideia desta obra como oposta ao “Estrelas”, para 0 qual criei sozinha

0S materiais cénicos. Assim, esses temas adquirem novo contorno.

Nesse contexto, surgiram as seguintes inquietacdes. Como trabalhar a improvisacao
em conjunto? Como transpor para meu corpo partituras fisicas de outras atrizes e atores? Ainda
em termos de uma criacdo conjugada por fungdes diversas, como descrever o trabalho de
direcdo neste momento de levantamento de materiais? Para tentar responder a essa nova
perspectiva, recorro aos expedientes do que considero uma segunda fase de criacdo, realizada
em processo de imersdo de 30 dias na sede do Odin Teatret, ocorrida entre 0os meses de
dezembro de 2014 e janeiro de 2015. Também, expedientes similares ocorridos nos anos
posteriores sdo apresentados aqui, alinhados pelos temas discorridos e que tiveram inicio nesse

periodo.
3.1 Das condicdes da imerso: o contexto de trabalho no Nordisk Teaterlaboratorium

Eramos quatro diferentes mulheres reunidas para esse trabalho: Julia Varley, atriz
com mais de 40 anos de experiéncia, integrante de um renomado grupo; eu, atriz com certa
experiéncia com esta diretora e com o treinamento do Odin; Flavia Coelho, outra atriz que
conhecia parcialmente o trabalho do grupo; e Lais Taufic, jovem dancarina recém-interessada

no grupo.

Convidei Flavia Coelho, que conheci no LAPCA®, e Lais Taufic, uma espectadora
do meu solo “Estrelas”, com a intencdo de aprofundarmos um treinamento que haviamos
iniciado alguns meses antes. Para viabilizar a viagem, escrevi um projeto para um edital da
FUNARTE, objetivando o intercambio cultural, incluindo as profissionais convidadas.
Acreditava na potencialidade dessa experiéncia para elas, que chegaram até mim movidas pela
curiosidade em torno da cultura teatral do Odin. Por meio de uma proposta de montagem, elas

entenderiam o cotidiano do grupo, marcado por uma intensa producéo em sala de ensaio.

39 Laboratorio de Praticas Atorais na extensdo do Instituto de Artes da Unesp (Universidade Estadual Paulista),
coordenado pela Profa. Dra. Licia Regina Vieira Romano.
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Além dos ensaios para o novo espetaculo, previ, no edital, a circulagdo do “Estrelas”
por diferentes espacos da cidade de Holstebro, na qual Lais Taufic seria a responsavel pela
traducdo dos letreiros projetados e Flavia Coelho assumiria a operacdo da iluminacdo. As
apresentacdes exigiriam uma producdo especifica e organizacdo de ordem teécnica, incluindo
visitas técnicas aos espacos. Além disso, havia a continuidade do treinamento que eu conduziria
com ambas, e Julia Varley adicionou a tarefa da montagem de uma esquete na qual eu as

dirigiria, além da sua apresentacao publica.

Como o nosso periodo de estadia envolvia a virada do ano, tinhamos que colaborar,
além de tudo, com os festejos de encerramento anual do Odin para seus (suas) funcionarios(as)
e colaboradores(as), e fazer a faxina anual no complexo da sede?. E, claro, frequentemente
havia jantares com outros(as) artistas em residéncia, consistindo em momentos de descontracao,
além das atividades paralelas como, por exemplo, nesse periodo, esteve na sede o grupo Ponte
dos Ventos, dirigido por Iben Nagel Rasmussen, o que oportunizou 0 acompanhamento de suas
atividades abertas ao publico. Assim, tinhamos que nos organizar para as diferentes demandas,

resultando em intenso trabalho e, consequentemente, poucas horas de sono.

A realizacdo de diferentes tarefas foi frequente em todas as estadas que experienciei
junto ao grupo. No Odin, ha a apresentacdo de um espetaculo em um dia, e no outro, a abertura
de um evento comunitario. Entre uma apresentacdo e outra, a montagem de um cenario ou a
direcdo de cenas com artistas de fora do grupo. Todas as tercas, as nove horas, ocorrem reuniées
administrativas que envolvem os(as) residentes e funcionarios(as), nas quais se discutem a
agenda de producdo e direcionamento do grupo. Também, hd questdes voltadas os(as)
residentes, como resolver demandas da limpeza da sede, distribuir fungdes para um evento,

buscar alguém no aeroporto ou preparar atividades com a comunidade local.

40 Em 2012, 2014, e entre os anos de 2015 e 2017, durante minhas estadias na sede do Odin Teatret que
compreendiam a passagem de ano, realizamos faxinas que consistiam na limpeza de todos os banheiros, salas e
dormitorios, recolhendo produtos de higiene pessoal, roupas, livros e outros materiais que foram deixados por
residentes ao longo do ano. Diferente da faxina normal, em que se aspira o0 chdo, nesse periodo, eu limpava as
tubulagdes do ar-condicionado, além de, pontualmente, pintar paredes e moveis; organizar a sala de figurinos;
retirar entulho acumulado no fundo das salas, ou montar/desmontar arquibancadas.



Fotografia 24 — Confraternizagdo no NTLS
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Membros do Ponte dos ventos em torno da mesa, Jan Ferslev, de azul ao fundo, funcionarios(as) do Odin ao lado e, ao fundo, Flavia Coelho, Lais Taufic e
eu (vermelho) no centro.

Fonte: Elena Flores, 2015.
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Este é o cotidiano do Odin, com o qual eu estava familiarizada e que deveria ser
apresentado as duas jovens para inseri-las nessa experiéncia pedagogica. Eu avalio como um
privilégio participar de uma montagem com membros do grupo, pois ha quem o visite por dias
ou semanas, objetivando acessar a CTLS, usar a sala de trabalho para ensaios, ou mesmo
conhecer o grupo e, ndo tem essa vivéncia. Pode ocorrer das atrizes e atores do Odin
frequentarem a sede apenas com foco em suas tarefas, quando precisam ensaiar, dirigir um
workshop ou resolver questbes burocréticas. Entretanto, se Julia Varley, durante um de seus
processos de direcdo, encontrar alguém nos corredores sem um objetivo proprio, certamente
essa pessoa sera convidada para acompanhar os ensaios, recebendo tarefas, que vao desde serrar

madeira para um cenario até dar sugestdes para uma cena.
3.2 Criagao em colaboragéo

No dia 15 de dezembro de 2014, ao chegar com Flavia Coelho e Lais Taufic a sede
do Odin Teatret, Julia Varley ainda estava em turné. Organizei a apresentacdo da minha esquete
de 20 minutos para mostra-la a Jan Ferslev, meu amigo e musico do Odin Teatret, com quem
ja havia colaborado de modo semelhante na montagem do “Estrelas”. Ferslev, seguindo um
estilo que marca o0 modo do grupo trabalhar, ndo disse muito sobre o que viu, mas deu
indicacBes pontuais, que dispararam uma série de associacfes para nossa criacdo. Ele me
entregou os livros “Cantos de Sirena”, de Enrique Gonzalez Kong (2007); “Mar- Antologia”,
de Sophia Andresen (2004); “60 poemas ”, de Konstantinos Kavafis (2007); e “Paula Rego por
Paula Rego” (2015), uma coletdnea de obras da pintora portuguesa, comentada por Anabela
Mota Ribeiro.

Naquele periodo, continuando a saga da minha esquete, isto €, a busca pelo sentido,
enredo ou tema do espetaculo, debrucei-me sobre os livros indicados pelo musico do Odin. Em
todos eles, havia a recorréncia do tema ‘“viagem”, em trechos que narravam despedidas,
encontros, novidades e saudades. Entdo, apresentei a ideia desse tema para Julia Varley, logo
na sua chegada, uma semana depois de nds. Propus que minha personagem fosse uma viajante,
ao que ela se predisp0s a considerar. Com as novas referéncias, a conversa com Julia Varley e
a participacdo de Flavia Coelho e Lais Taufic, iniciamos um periodo de criacdo de novos

materiais cénicos.
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Fotografia 25 - Apresentacao da esquete na sala vermelha

Fonte: Da autora, 2015. Foto de Lais Taufic.

3.2.1 A improvisacdo a partir de temas

Direcionando a criacao, a diretora pediu para elaborarmos uma cena com o tema
“meus fantasmas”. Diferentemente do “Estrelas”, no qual me guiou em todas as etapas da
primeira improvisacdo, Varley apenas indicava a tarefa, contando com minha experiéncia
prévia. Como eu conduzia o treinamento de Flavia Coelho e Lais Taufic, e tinha interesse que
0 processo servisse também para elas, constantemente as inseria nas tarefas. Assim, indiquei a
elaboracdo de uma cena individual por cada uma de nos para compartilha-las em seguida.
Expliquei que a cena devia ter comeco, meio e fim, e os fantasmas poderiam ser o que
quisessem: 0s seres caricatos que vemos nos filmes, os medos que nos acompanham pela vida
afora, ou uma alma de um ente querido; enfim, valeria seguir quaisquer associacdes que

surgissem.

Apbs os 30 minutos estipulados para esse momento, em que cada uma esteve em
uma sala de trabalho diferente, compartilhamos nossas improvisagdes. Atrizes e espectadoras
alternavam-se nessas funcgdes, e anotavamos todas as a¢Ges que compunham as cenas, que
deveriam ser repetidas ao menos uma vez, possibilitando observar suas constancias e realizar

registros mais detalhados.
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Para a etapa seguinte, propus novamente as apresentacOes, mas de modo
intercalado. Lais Taufic realizaria uma parte de sua cena (uma acdo ou um pequeno grupo de
acoes) e congelaria, depois eu faria a minha primeira parte e congelaria, e Flavia Coelho a sua
primeira parte, entdo Lais avancaria em sua sequéncia, seguida por mim e Flavia, para,
alternadamente, chegarmos as ultimas a¢des das trés cenas. Decidimos aprender essa sequéncia

de cenas mescladas e, para ajudar na memorizagao, demos nomes as partes:

1) Corre; frango assado; leitdo;

2) Crianga; embaixo da mesa; sendo empurrada;

3) Abrir a porta; susto; sentada ao chéo;

4) Caveira levantando-se; gargom; sendo empurrada;

5) Empurrando; lingua para fora; velha caveira comendo;

6) Cachorro que réi 0 0sso; assusta; € assustado;

7) Velha com lingua para fora; gritos e risos; crianga correndo e chorando;
8) Deitar-se no chdo; rolamento; rainha mumia que assusta e ri;

9) Crianca sentada, balangando, rainha;

10) Olhos; abre a porta e assusta; congela;

Esses eram nomes de um conjunto de a¢Bes com qualidades especificas. Por
exemplo, no conjunto 1) corre (partitura de Lais Taufic): uma corrida muito veloz, como quem
corre na rua com medo. A corrida terminava no chao, com o corpo abaixado e as méos em volta
da cabeca. A partir dessa posicdo, nos deitdvamos de costas (frango assado, minha partitura),
levantando e abrindo as pernas até que elas, subitamente, caissem. Novamente, viravamo-nos
(leitdo, partitura da Flavia Coelho) e, com os joelhos e punhos no chdo, olhavamos para um
lado e outro, guinchando.

Detivemo-nos, a seguir, a corrigir ou repetir as agdes fisicas, sem adentrarmos na
relacdo associativa de cada atriz, em sua motivacao individual ou l6gica de cada cena. Desse
modo, os dois minutos de cada cena em separado tornaram-se seis, constituindo uma sequéncia

cénica com muitas alteracdes de ritmos, qualidades de energia e usos da espacialidade.
3.2.2 A improvisagdo com musicas

Continuando a criacdo de novas cenas, sugeri um processo similar, em que cada
uma de nos escolheria uma musica, com o tema “amor da minha vida”. Indiquei que a

improvisacdo poderia ser uma reacdo a musica; sendo possivel seguir o ritmo, a letra ou
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quaisquer associagdes surgidas durante a improvisacdo. Nesse jogo com a masica, pode-se ser
a pessoa que escuta, ou 0 Som que se propaga; isto é, pode-se fazer a a¢do ou sofré-la; recuar a
acao no tempo, ou avancar adiante. Ofereci a elas a imagem de sermos uma lanca, a lancadora

e quem ¢ atingida pela langa, alternadamente.

A improvisacdo deveria ser compartilhada como cena partiturizada. Como
exemplo, descrevo minha criagdo, na qual tomo palavras das frases musicais e me deixo livre
para reagir segundo associa¢des pessoais. A musica de trabalho foi “Esquadros”, de Adriana

Calcanhoto (1992)*:

“Eu ando pelo mundo”

Eu: olhar adiante/ ando pelo mundo: dou passos grandes e velozes;

“Prestando atencao em cores”

Prestando atencdo: foco meus olhos, apertando as palpebras;

“Que nao sei 0 nome”

Nome: escrevo 0 meu nome no chéo.

“Cores de Almodovar’: olho para cima, imagino que estou num jardim colorido e
levanto-me guiada pelos meus olhos que seguem no alto as muitas flores coloridas dos ipés e
primaveras.

“Cores de Frida Kahlo, cores”: lembro do jardim de Kahlo e rio.

“Passeio pelo escuro”: caminho com os olhos tapados com as maos.

“E presto muita aten¢do no que meu irmao ouve”: viro-me lentamente, como se
ouvisse algo.

“E como uma segunda pele”: des¢o as maos pelos meus bracos.

“Um calo, uma casca”: apalpo 0 meu corpo;

“Uma capsula protetora”: desenho um quadrado ao meu entorno e fago como se

estivesse fechando uma porta.

De modo similar, prossigo até o final da musica, guiada pelo ritmo ou associa¢cdes

que a poesia me trazia.

Quando se segue a musica em situacdo de jogo de improvisacdo, as agdes e
associag0es surgem espontaneamente. Depois, quando Se repete a movimentagdo sem o

acompanhamento da musica, pode-se manté-la "dentro” de si, recorrendo a ela pela memoria.

41 CALCANHOTO, Adriana. Senhas. Rio de Janeiro: Columbia, 1992. CD.
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Mas, como seria memorizar uma partitura cuja sequéncia mistura musicas diversas? Na
proposta daquele momento, tinhamos trés musicas distintas: uma que eu havia escolhido e
trabalhado na criacdo e incorporacao das acdes, e outras duas criadas pelas outras atrizes. Nesse
caso, ndo podiamos manter a musica internamente, o que nos levou a construir um modo de

fixar a nova sequéncia por meio de associagoes fisicas.

Passo a passo, compus a cena pela justaposicdo das diferentes agfes. Se minha
primeira acdo era caminhar e a primeira de Flavia Coelho era pegar algo, e a de Lais Taufic
tinha seu foco em um sorriso, tratei de junta-las. Entdo, caminhava enquanto pegava algo com
as maos, reagia ao que pegava com um sorriso €, assim seguia, concatenando as primeiras agoes

com as seguintes.

Essa é uma metodologia de criacdo conjunta em que a transformacao dos materiais
se da por justaposicdo e concatenacdo, fazendo surgir um material criativo que ja ndo pertence
a nenhum dos materiais originais, mas cria sua propria identidade no momento da
recomposicdo. E como um processo de “microcolagem” criativo. Percebemos as imagens
internas, que associamos a uma experiéncia, trazendo a memoria como parte atuante do

pensamento que relacionamos de novo com o tempo presente.

A sequéncia foi apresentada para Julia Varley, que solicitou a inclusdo de uma
musica cantada por uma mulher. Dentre as musicas indicadas, a escolhida pela diretora foi
“Quando a saudade insistir’’*?, sugerida por Flavia Coelho. A diretora pediu para que eu fizesse
as mesmas acGes com essa musica ao fundo; cena na qual trabalhamos por bastante tempo,
cortando, ampliando e reduzindo as acBes. Houve, ainda, a adicdo de um objeto nessa

sequéncia, o bebé, configurando-a cena do seguinte modo:

Caminho a passos longos (como na minha primeira acdo com a mausica

“Esquadros”);
“Quando vocé...”
Olho, virando-me devagar (minha acdo), e abro os bracos (acéo de Lais Taufic);
“Sentir saudades,”

Abragco-me como se abragasse alguem, girando devagar o corpo (acdo de Flavia
Coelho);

42 Cancéo de Cicero Nunes e Silva Jr. cantada por Isaura Garcia, gravada em 1953.
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“Pode mandar me avisar”.

Deito-me no chéo, de barriga para baixo, de modo sutil, como se fosse uma onda

(acao de Lais);
“Eu sei que voce...”

Giro (acéo de Flavia Coelho), aproximando meu corpo do bebé, rio (minha acéo),
pego-o por um instante e coloco-o no chéo, de volta (uma a¢do de onda com o corpo, agéo de
Lais);

“E covarde”.

Corro, como se fugisse (a¢do de Lais Taufic);

“Mas o amor ¢ mais forte”

Viro-me (minha acdo), dando alguns passos adiante, sorrindo (acdo de Flavia
Coelho) e danco em frente ao bebé, (acdo de Lais Taufic);

“Eu sei que voce”

Deito-me de barriga para cima, com as pernas flexionadas, e coloco o bebé no meu
peito (acOes de Flavia Coelho).

“Nao resiste a dor da separac¢ao”

Passo o bebé pela minha barriga e pelas minhas pernas (minha agéo de apalpar-me,
aqui realizada de modo equivalente). Sento-me enquanto estendo os bracgos para adiante (acdo
de Flavia Coelho);

“Quando a saudade insistir”

Deito novamente o bebé (acdo de Lais Taufic, que vai o chdo);

Vocé vai me pedir

Brinco com o bebé (acdo de Lais Taufic, que dancava, se remexendo);

Perdao.

Afasto o bebé (ac¢do criada com o objeto).

Esta cena ganhou ainda mais nuances, com alteracfes realizadas posteriormente.
Uma delas foi o fade out da musica ap0s a segunda frase cantada por Isaura Garcia, fazendo-
me assumir a cantoria. Outra, foi a entrada de uma voz gravada, material de uma cena distinta.
As acdes foram paulatinamente remoduladas, aumentando o jogo entre a partitura fisica e 0
bebé, sendo que seu tema passou a remeter a “maternidade”, a “infancia” ou 0 “nascimento”,

distante dos temas das musicas escolhidas pelas atrizes criadoras para o inicio desta criacao.
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3.2.3 A improvisagdo com instrumentos musicais

Ao compartilhar com Jan Ferslev que eu buscava um instrumento pequeno para a
obra, ele me apresentou o seu bandolim, o banjo e a viola. Disse, entretanto, que eu deveria
tentar algo mais conhecido dos(as) brasileiros(as) como o cavaquinho paulistinha, também
parte de seu acervo. Tomei 0 cavaquinho de empréstimo, além de seu ukulele havaiano. Elegi
trabalhar com o ukulele, atraida pelo som harmonico dos acordes e por ndo requisitar o uso de

palhetas.

Nos espetaculos de Eugenio Barba, o trabalho da atriz em relacdo a um instrumento
musical ndo é mencionado, ainda que seja uma pratica recorrente no Odin. Suas atrizes e atores,
especialmente em espetaculos de ensemble, frequentemente tocam instrumentos diversos, desde
uma flautinha, passando por um trompete, até uma sanfona, violinha ou mesmo violdo; para
n3o mencionar instrumentos menos conhecidos, oriundos de outras culturas. As vezes, a cena
€ composta por uma atriz que canta e toca sanfona enquanto conta uma histéria, como no caso
de Else Marie Laukvik, no espetaculo “Memoria” (1990). Em outros momentos, € o musico
que, com figurino e expressividade especificos, toca instrumentos enquanto se transforma em
uma personagem da cena, como Jan Ferslev no espetaculo “Sal” (2002). Em outros casos, essa
simbiose é mais intensa, e ja ndo se sabe o que é um grito ou um canto, como Kai Bredholt no

espetaculo “A vida cronica” (2012).

No ukulele, aprendi uma sequéncia de acordes que buscava tocar enguanto
caminhava, me deitava, sentava ou levantava. Tentava tocar sem conferir os acordes no
instrumento, pois ndo poderia dispensar uma agdo importante: o olhar, que deveria estar
disponivel para mirar o(a) espectador(a) e outros elementos da cena. Ap6s um tempo de
experimentacdo, passei a declamar poesias de Kong enquanto tocava, considerando que as
camadas expressivas justapostas enriquecem a atuagdo. Ao tocar um instrumento, declamar
uma poesia e fazer a¢Ges, explorava em concomitancia as camadas cénicas fisicas, sonoras e

verbais.
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Fotografia 26 - Com ukulele em "O pesadelo da borboleta”

Foto: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

Esse foi um grande desafio para mim devido a inexperiéncia com esse tipo de
justaposicdo e a falta de aptiddo nata para a musica; de modo que, ou eu perdia o ritmo, ou
pulava um acorde, ou esquecia uma a¢do ou um verso. Todavia, era estimulante adentrar um

mundo que ndo dominava, porque queria ser capaz de me surpreender e me superar®,
3.3.3 A improvisa¢do com objetos

Criamos mais materiais para o trabalho a partir de improvisacdes com aderecos que
constituiam o cenario, como a manequim com seu colar de pérolas, aderego que esteve muito
tempo na obra, saindo no final. Os aderecos sugeriam temas que eram aproveitados. No
processo, 0s aderegos levaram-me ao tema “o funeral”. Dessa vez, pensei que poderiamos, as

assistentes e eu, dividirmos a cena.

43 CENA com o ukulele, de O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratério, 7 de set. 2021. Disponivel
em: https://youtu.be/b1CSU_gqR6lo. Acesso em: 20 mar. 2022.


https://youtu.be/b1CSU_qR6Io
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Na improvisacao, Flavia Coelho discursava sobre a “falecida”, contando com muito
humor suas noites de embriaguez, dancando e rindo. Eu atuava de modo melodramatico,
fazendo uma mulher que chorava inconformadamente a morte de seu ente querido, numa
mistura de recusa e dor. Faziamos a cena seriamente, mas de modo exagerado, o que acabava
por torné-la engracada: eu abracava a manequim, quase me jogando em cima dela e afastando
as outras pessoas. Lais Taufic atuava um padre que, calmamente, dizia belas palavras de
consolo, ndo se aproximando muito da manequim, e agindo como se fosse apenas mais um
enterro naquele dia. Ndo me lembro como alguns outros elementos surgiram na cena, mas havia
uma acdo do roubo do colar da manequim e a cangdo “Funeral de um lavrador”, de Chico

Buarque (1968)*,

Julia Varley realizou a composicdo desses materiais, optando por mesclar partes,
cortar e/ou juntar algumas aces, e adicionar mais objetos. Além da manequim, havia velas, o
palete, o ukulele, a cadeira, a corrente e 0 boneco bebé. Alguns elementos ja estavam presentes
em outras cenas (da minha primeira proposta, “La prima volta”, na qual trabalhdvamos
diariamente enquanto cridvamos essas outras cenas), outros entraram nesse periodo. Desse

modo, fizemos a sequéncia cénica que chamamos de “Velorio”, como descrita abaixo:

Deito a manequim sobre o palete e coloco proximo de sua saia uma longa corrente.
Pego o ukulele e o utilizo como percussao, que acompanha meu balbucio da cangdo “Funeral
de um lavrador”, enquanto distribuo as velas pelo chao, duas de um lado do palete, onde esta a
cabeca da manequim, e outras duas proximas aos pes. Faco uma parte das acdes de Flavia
Coelho, rindo e dangando, enquanto falo: “Ah, eu adorava ela, ela gostava de pular, de contar
piada, de dancar. Um dia ela bebeu tanto que até caiu”; sem pausa, inicio uma corrida
desesperada enquanto grito: “Nao!”, aproximando-me da manequim. Olho o seu rosto de perto;
balango a cabeca, chorando e dizendo “ndo...”, terminando com uma fala gritada: “Eu disse
ndo!”, enquanto realizo uma agdo firme, de afastamento com o braco. Levanto-me e cubro a
manequim com uma grande rede preta (que entrou no processo dessa cena, saindo um tempo
depois). Por fim, fago as a¢des de Lais Taufic, o padre que diz: “Meus filhos que estdao aqui
presentes, vamos rezar por essa alma caridosa que ja se foi. Que Deus a acompanhe de bragos
abertos e acalente o cora¢do daqueles que aqui ficaram. Vamos fazer um brinde a ela”. Puxo a

corrente que esta no chéo e ergo sua ponta com a minha méo, esticando o braco, como se fosse

4 HOLLANDA, Chico Buarque. Funeral de um lavrador. Chico Buarque de Hollanda. Rio de Janeiro:
RGE/Som Livre, 1968. Disco em vinil, v. 3.
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uma garrafa. Roubo as pérolas, corro e volto; coloco o palete de pé, em frente as pinturas; roubo

0 instrumento musical; toco e danc¢o, colocando o boneco bebé na cadeira.

A insercdo desses novos objetos nos obrigou a debrucar ainda mais no trabalho com
o0s aderecos e, também, a avancar na criacdo do figurino, cenario e iluminacdo. A cena foi sendo
adaptada, a partir do didlogo com os diversos elementos. Sua esséncia, destilada ao longo do

tempo, no entanto, permaneceu na estrutura da montagem®©.
3.2.4 A criacgdo inspirada em obras visuais

A grande contribuicdo de Jan Ferslev para o processo foi a indicacdo de uma
coletanea de Paula Rego, compilada num dos livros que ele me emprestou. Folheei essa obra
observando as imagens, e decidi fazer como Roberta Carreri fez em seu solo “Judith”, para o

qual a atriz recolheu representacdes pictoricas de Cristo para fins de composicao de suas agoes.

Escolhi véarias imagens, elegendo um grupo de pinturas e desenhos pela diversidade
de posturas e expressdes que ofereciam. Pensava também no motivo de Jan ter presenteado a
mim com aquele livro. Talvez, tenha se questionado, de modo semelhante a Julia Varley, ao
ver minha esquete: “sera que ¢ uma mulher ou um animal?”, uma vez que as obras da pintora

portuguesa trazem justamente essa mescla.

Fiz cOpias das imagens selecionadas e, norteada pela diferenca entre uma e outra,
montei uma sequéncia. Se uma imagem apresentava uma mulher deitada, a proxima deveria ter
alguém em pé ou sentada. Se eu elegia uma na qual havia uma pessoa de costas, a outra deveria
trazer alguém visto de frente e, assim, agia de modo a potencializar a expressividade

tridimensional.

Incorporei-as de modo acurado: a posicao das maos, dos pés, a angulacéo do tronco,
do pescoco, a direcdo do olhar, a diferenca entre cada uma das posi¢des dos dedos das maos,
sua curvatura e até mesmo sua tensdo. O estudo das imagens me ensinou que na natureza
humana, especialmente em movimento, inexiste simetria; ideia semelhante ao principio do nao-
paralelismo, indicado na Antropologia Teatral. Ainda, encarnando meticulosamente as

imagens, lutei contra a tendéncia de generalizar e criar linhas estaticas. Ap0s aprender varias

4 CENA do funeral, de espetaculo O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratério, 18 set. de 2021.
Disponivel em: https://youtu.be/9Dqlk02-UZs. Acesso em: 20 mar. 2022.



101

imagens, escolhi 16, numerando-as e intitulando-as ao meu modo. As Figuras 3 a 8 representam

algumas das imagens escolhidas.

Figura 3 - Mulher deitada

Fonte: Rego, 1995%,

Para mim, a oposicéo aparece como um principio basilar na Figura 3: um braco esta
esticado, o outro encolhido; uma méo esta espalmada, relaxada, e a outra fechada, apertada.
Deitada, a cabeca da figura esta no chdo, enquanto suas pernas estdo acima, 0 que € 0 inverso

do que comumente se imagina, quando se pensa na composi¢do de alguém em um sofa.

Nos detalhes, encontrei os olhos fechados, a testa franzida, as pernas cruzadas, uma
mais ao alto do que a outra; a cabeca esta direcionada em oposi¢do aos joelhos. A "leitura™ que

4 REGO, P. A Branca de Neve Engole a Maca envenenada, 1995.
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fiz da imagem ndo procurou comentar o sentido da representacdo pictorica, mas extrair dali
material composicional, deixando para um outro momento a atitude interpretativa diante da

obra.

Figura 4 - Levantando-se e voando

Fonte: Rego, 199547

Em relacdo a figura de vermelho (Figura 4), ha, na composicdo dos bracos, o que
apoia a cabega, introvertido, enquanto o outro esta esticado, com os dedos tocando
esforcadamente o chdo. O apoio ao corpo também esta nos artelhos e nas pontas dos pés. Na
figura de branco (Figura 4), notei que os dois bracos estdo em paralelo, abertos e relaxados,
com cotovelos semiflexionados. As pernas parecem estar semiflexionadas, e a cabe¢ca com o

olhar adiante. Ha o detalhe da composicao dos dedos das méos que lembram asas.

4T REGO, Paula. Duas mulheres sendo apedrejadas, 1995.
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Figura 5 - Pintura intitulada "Noiva"

Fonte: Rego, 1994.

Na Figura 5, relativamente complexa em termos das linhas do corpo, vi uma mulher
sentada numa posi¢do desconfortavel, o que traz certa estranheza a imagem. Ambas as méos
estdo introvertidas, mas uma aproxima-se do peito e a outra, do ombro. H&4 uma leve torcao
lateral do tronco, com hiperextensédo frontal da coluna que esta extrovertida enquanto os bracos
estdo introvertidos. Chamou minha atencdo, ainda, o olhar vago e o rosto levemente petrificado,

quase ausente de expressao.
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Figura 6 - Mulher vestindo-se

i
T TN, | S0

Fonte: Rego, 19954

Na Figura 6, ha o retrato das costas de uma mulher, vistas de um angulo diagonal.
De joelhos, ela encontra estabilidade no apoio pelos artelhos, e estd no meio de uma agéo, que
ndo podemos definir se estd despindo-se ou vestindo-se. As costas estdo eretas e 0 pescogo

esticado, como se ela olhasse para o horizonte.

48 REGO, Paula. Alvo, 1995.
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Figura 7 - Figura da mulher animal

Fonte: Rego, 199449

Numa perspectiva de cima para baixo, esta em primeiro plano as costas de uma
mulher, sendo diverso das demais obras. Com pernas abertas, de joelho, costas encurvadas,
bragos parcialmente esticados, e apoio no centro das maos. Esta imagem remete a uma postura
de animal, por estar em quatro apoios, corroborando para o desenvolvimento da ideia

“mulher/animal”.

Figura 8 - Bola

Fonte: Rego, 1995%

% REGO, P. Cachorro mal (bad dog), 1994.
%0 REGO, P. Estudos sem nome, 1995.
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O desenho (Figura 8), uma composic¢do introvertida, apresenta um corpo todo
recluso, com bragos que se cruzam, cabeca e espinha curvadas e pernas flexionadas. A partir
dessa imagem, surgiu minha composi¢éo para a cena de abertura do espetaculo que cridvamos,
encontrando meu proprio modo de incorpora-la. A imagem aparece na cena montada

(Fotografia 27):

Fotografia 27 - Deitada na primeira cena de “O pesadelo da borboleta”

Foto: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

Fotografia 28 - Frames da cena 1

Fonte: Da autora, 20215!

>1 Montagem de Marilyn Nunes. Frames realizados a partir da filmagem, 2021.
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Fotografia 29 - Frames da cena 1 (continuagao)

Fonte: Da autora, 202152,

Apos fixar as imagens numa sequéncia, a compartilhei com Julia Varley, que
enxergou ali uma tendéncia de atuacéo que se fazia no meu modo brusco de transitar entre as
acoes. “Eu vejo quadros”, ela dizia, indicando para conectar melhor as agdes. Passei a trabalhar
sobre as transicdes, inspirada no exercicio slow motion (camera lenta) de Roberta Carreri
(2011), no qual os movimentos devem ser continuos e sem quebra, induzindo ao
desenvolvimento de um tipo de inteligéncia fisica, por meio do trabalho com o equilibrio em

movimento e o gesto controlado.

Tratei de conectar as imagens de Paula Rego, de modo que nao fosse perceptivel o
inicio e a finalizacdo de cada uma, em um tipo de looping. Estendi sua préatica por meses €, no
encontro do ano seguinte, a0 mostra-lo para Varley, sua reagdo foi surpreendente. “Nao

funciona. Preciso que volte a fazer como no ano anterior, com as paradas”, ela disse.

Eugenio Barba (2012), ao discorrer sobre as praticas do Odin Teatret,
frequentemente afirma que elas sdo feitas de desperdicios. Mas, seria possivel fazer um
"retorno” desse tipo e anular um treinamento realizado por um longo periodo? Seria mais

simples se, desde o comego, minha proposta tivesse sido mantida? Posso afirmar que o proveito

52 Montagem de Marilyn Nunes. Frames realizados a partir da filmagem, 2021.



108

da prética esta pautado, justamente, na compreensao de que o material retrabalhado ganha mais
estofo pelo processo que sofre, e que néo teria a mesma poténcia sem seu refazer. Mas, naquela
altura, entendi isso racionalmente, ainda que também carregasse comigo uma certa frustragéo,
pois ja tinha a sequéncia sem pausas como uma segunda natureza. Essa situacdo de mudanca e
retorno ao ponto anterior acompanhar-me-ia ao longo dessa montagem, causando frustragdoes

cada vez maiores e mais desafiadoras.

Para as pausas requisitadas, elegemos alguns momentos de pontuacdo das acoes
guiadas pelo ritmo da musica “Cancdo para ninar Oxum”, cantada por Jucara Marcal, que
experimentamos na cena enquanto realizavamos a retirada de algumas imagens, as trocas de

suas ordens e modulages®.
3.2.5 A criacgdo inspirada em dancas

Na tarefa de produzir materiais, nos inspiramos em uma cena de danca do filme
“Latcho Drom™**, que Lais Taufic assistia com frequéncia, partindo do mais simples possivel:
assistir a coreografia e tentar, na sala de trabalho, reproduzir aqueles passos.

A intencdo era usar esse material na cena com Flavia Coelho, para a esquete que eu
estava dirigindo. Porém, no decorrer da semana, Lais Taufic abandonou a proposta e, como eu
pretendia criar o0 maximo de material possivel, decidi apresentar a meu modo 0s passos da
danca, como proposta de material cénico. Nas anota¢des que fiz sobre essa danca, no meu diério
de trabalho, tenho:

- saia, lado esquerdo;

- volta, brago atras;

- giro, giro e avango;

- volta, com um “pare”, frente e lado;
- saia, lado direito, volta;

- centro girando...

53 CENA imagens Paula Rego, de O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratdrio. Disponivel em:
https://youtu.be/sleDgQ9B7SI>. Acesso em: 21 mar. 2022.

% LATCHO Drom. Diregédo: Tony Gatlif. Paris: K.G. Productions, 1993. Documentario. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=r31qgHvk3f28. Acesso em: 21 mar. 2022.
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Fotografia 30 — Frame de danca em “Latcho Drom”

Fonte: Latcho, 1993.
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Fotografia 31 - Cena de danca

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay

Essa foi a forma que adotei para anotar a sequéncia dos passos cujos pormenores
eu via e revia, reprisando o filme. Ainda, para complementar, esbocei, em meu diario de

trabalho alguns "passos" em desenhos sintéticos, conforme a Figura 9.
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Figura 9 - Fac-simile das anota¢des sobre a danca no diario de trabalho
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Fonte: Da autora, 2015.

Com o passar do tempo, esse material foi se transformando. Julia Varley indicou
que eu buscasse intencdes diferentes para cada passo, como se estivesse lutando ou correndo.
Depois eu deveria dancar com o0 maximo da minha energia, de maneira que dois minutos
intensos me levassem ao esgotamento. Atingido esse estado, ela pediu que eu cantasse a musica

do filme o mais alto que eu conseguisse. Por fim, Varley adicionou alguns textos e modificou
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a direcdo dos passos de danga®. Por muito tempo, eu no tinha vontade de trabalhar essa cena,
pois me afligia a ideia de chegar a exaustdo. Quando obrigada a atué-la, nos ensaios gerais,

iniciava-a com uma profunda respiracdo, que me ajudava a tomar coragem.
3.2.6 O trabalho vocal

Quando Julia Varley chegou novamente aos ensaios, dois dias antes do Natal,
assistiu a todos os materiais e propds a criacdo de outros. Lembro-me de um exercicio de voz
que a diretora fez comigo. Ela indicava, sentada na plateia da Sala Vermelha: “faca as trés

bruxas de Macbeth que conversam, cada uma tem uma voz. Sao todas bruxas, mas diferentes”.

Fiz de improviso, do modo mais cliché que veio a minha cabec¢a, uma com a voz
rouca, outra com voz aguda, e outra com voz nasal. Eu gargalhei ardidamente enquanto fiz
caretas, curvando-me.

“Faca agora uma voz de onga e outra de capivara”, Julia mudava a sua proposta.

“Meu Deus! Que voz teria uma onga ¢ uma capivara?” Sem pensar em discutir,
deixei meu corpo decidir o que fazer.

“De onga e hiena”, insistia Julia.

“E agora?” Para mim, a onga teria a voz rouca da bruxa, e a hiena, as gargalhadas
ardidas. “Tenho que fazer com ritmos diferentes”, pensava rapidamente enquanto suava frio e,

mais uma vez, langava-me ao desafio.

“Concentre-Se nas imagens de animais e deixe que a voz siga 0 corpo”, continuava
Julia ao me ver movendo o corpo e, provavelmente, sem alterar significativamente a qualidade

vocal.

“Conte uma piada”, continuava ela.
“Agora, fale como se fosse um inglés aristocratico”, Julia insistia.

“E como se fosse a rainha Elisabeth tentando controlar o riso”, sugeria Varley.

Eu rosnava e ria; articulava as maos; ficava na posi¢do de quatro apoios e até
imovel, buscando no corpo a sustentacdo para a qualidade vocal que produzia. Realmente,
sentia que o corpo relaxado ou tenso, curvo ou ereto, com a cabeca para o chdo ou para o alto,

ou mesmo a abertura ou fechamento dos bracgos agiam diretamente sobre a minha maneira de

5 CENA da danca cigana, de O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratorio, 07 set de 2021. Disponivel
em: https://youtu.be/AMMo_qg601jQ. Acesso em: 21 mar. 2021.
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respirar e de produzir som. Trabalhei esse exercicio evitando julgamentos, o que era inevitavel.
As imagens surgiam e, embora tentasse pensar sobre as qualidades vocais "apenas™ em termos
técnicos, logo mergulhava no exercicio, ciente de que ndo haveria outro meio de descobrir,

sendo pela prépria experiéncia. Por fim, Julia Varley explicou o que ela buscava:

"Isso e para dar um afastamento”, ela disse. "\Vocé precisa ter ironia na voz. Quero
que conte essas coisas bonitas do livro de Mia Couto como se estivesse contando uma piada,
como se ndo se importasse com elas... a voz tem que ir contra o que as palavras significam”,

orientou a diretora.

Durante muito tempo Julia Varley se referiu as qualidades vocais que queria que eu
utilizasse em certas falas por meio das imagens vivenciadas nesse exercicio: “faca a voz de
bruxa; nessa fala a da hiena; agora a voz de onga...” Nesse aspecto, seu trabalho remeteu a uma
das herancas de Grotowski no trabalho do Odin Teatret, que é a utilizacdo dos ressonadores.
Porém, o trabalho é realizado de forma indireta, exatamente pela utilizacdo de imagens que
estimulem a producdo vocal. Carreri (2011) detalha o desenvolvimento pratico dessa estratégia:

A tarefa era “pintar”, através das agdes vocais, as imagens que o tema provocava em
mim.

Um tema podia ser “No Bazar de Istambul”, onde ¢ possivel encontrar de tudo:
vendedores, jovens, velhos, criancas, mulheres, ladrdes, gente que canta, ri ou chora.
Podem existir cdes, gatos, passaros, ratos. Eram as imagens que decidiam a qualidade
da minha voz. N&o devia pensar tecnicamente em como reproduzir 0s sons, mas me
deixar levar pela fantasia, como em um jogo (CARRERI, 2011, p. 165).

O jogo improvisacional com as imagens transforma-se em partituras sonoras, num
material sonoro passivel de repeticdo, visando a sua utilizagdo cénica. A partitura pode ser feita
de ruidos (como um assobio, um som de chiado que pede siléncio ou um suspiro), ou justapor-
se ao texto, focando nas qualidades vocais e ndo apenas na sintaxe. Varley (2010) apresenta a
relacdo entre o trato do material sonoro e o trabalho textual:

Crio uma partitura vocal com uma sucessdo de pessoas e personagens, imitando as
vozes das estagdes, dos rios e das cascatas. Depois, quando aplico ao texto essa
partitura vocal, utilizo diversos fragmentos para as diversas frases. Com os sons de
uma jiboia, posso encontrar muitas variagcdes para sussurrar um texto. Um som labial
de uma cascata d’agua pode se transformar em consoantes que estouram ou sao

balbuciadas. Um som gutural que imita um porco pode resultar em um texto tragado
ou vomitado (VARLEY, 2010, p. 143).

Nesse trabalho com a voz (e com o texto), a abordagem ludica faz os sons
emergirem como reacgdo as associacdes imagéticas. O foco estd no que se vé, no que se sente,

no que se quer, do que se esconde, e para quem se fala. Assim, a voz invade o espaco, ou limita-
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se a uma parte dele; pode subir aos céus, ou descer as profundezas de um precipicio; sussurrar

um segredo, ou revelar um crime.
3.2.7 A partitura facial

Julia Varley pediu para Flavia Coelho, Lais Taufic e eu criarmos mascaras faciais
de animais. Selecionamos algumas: o hipop6tamo, a onga, 0 rinoceronte, a girafa e o corvo.
Cada uma teve, individualmente, que desenvolver suas méscaras e compartilha-las na sequéncia

em que eram criadas. A seguir, sdo apresentadas anotacdes de algumas delas:

Hipopdtamo: bochecha cheia, olhos semifechados. Onca: olhos para cima, queixo
baixo, sobrancelhas levantadas, nariz engrunhido e labio superior levantado. Rinoceronte: olhos
intermitentes, semifechados, boca para baixo. Girafa: olhos abertos, piscadas lentas, labios
relaxados que deixam o ar sair levemente. Corvo: méos puxando os olhos, labios encolhidos

como se fossem beijar.

Com a diretora, selecionamos nove méascaras, sendo que Julia Varley adicionou a
elas outras qualidades. Eu deveria colocar mais resisténcia muscular nas transigoes, e fazer a
mudanca entre uma mascara e outra como uma reacao a algo visto ou ouvido. Aos poucos, as
mascaras ganharam novos formatos, desprendendo-se do exercicio original sobre os animais,
para ganharem sentido na cena em que foram inseridas. A seguir, as Fotografias 31 a 34

representam resultados da cena:



Fotografia 32 - Méscara 1

\

Fonte: Da autora, 2021. Foto de Ed Wesley.

Fotografia 33 - Méascara 2

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.
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Fotografia 34 - Méscara 3

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

Fotografia 35 - Méascara 4

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.
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Essa exploracéo facial também remonta ao trabalho vocal difundido por Grotowski
(2010). Com seus atores e suas atrizes, o diretor polonés desenvolveu um trabalho expressivo
com o rosto, no qual o material era gerado apenas usando a musculatura da face, descartando a
maquiagem ou a tradicional mascara teatral. Eugenio Barba também utiliza esse recurso em seu
grupo. Pode-se afirmar que, em sua experiéncia na india, em contato com o Kathakali, teatro
em que os atores e as atrizes realizam nove diferentes “mascaras” representando os sentimentos
fundamentais, conheceu formas expressivas que influenciaram sua pratica com as partituras

faciais.
3.3 Do trabalho em conjunto para um solo

Foi interessante transpor para meu corpo as criagdes das assistentes Lais Taufic e
Flavia Coelho, misturando-as com as minhas, porque essas cria¢fes instigavam-me novas
configuracdes fisicas que dificilmente criaria sozinha®. Inspirar-me em suas a¢des operou uma
suspensdo dos meus proprios clichés, o que me permitiu incorporar uma variedade de novos
materiais. Houve muitos ganhos, em quantidade e qualidade, de materiais criados e de estimulos
oriundos do labor em grupo, com suas surpresas e demandas que nos faziam trabalhar com

afinco. Contudo, também encontramos dificuldades.

Quando eu dirigia as cenas para juntar as partituras antes de mostra-las a Julia
Varley, eu retrabalhava algumas a¢6es, mudando seu tamanho (fazendo-as sutis ou dilatadas);
alternava a sequéncia ou mudava as direcOes (a acdo que era em frente, fazia de costas; ou
realizava deitada uma acao que, originalmente, era em pé) para dar tridimensionalidade as
cenas; e cortava algumas acGes ou inventava outras que conectavam acgdes distintas. Algumas
dessas escolhas causaram embates, pois quem havia criado a agdo sentia-se "especialista”
naquele material e defendia sua permanéncia tal e qual no formato original. "N&o era assim! A
perna estava mais abertal!"”, indicava uma. "Vocé pulou esse detalhe: primeiro tem que olhar

nessa direcdo, depois virar o rosto!", corrigia a outra.

Todas tinham razdo e, talvez, aqueles detalhes tivessem sua importancia,
especialmente na cena original. Porém, como eu sabia que essa era uma matéria bruta, que ainda
seria muito trabalhada e alterada pela diretora, fazia com as atrizes uma série de negociacdes,

cedendo em alguns pontos e ignorando outras exigéncias.

%6 A criacéo da atriz e do ator ndo parte apenas de seus proprios corpos, como pode também surgir de outras atrizes
e atores ou em resposta a atrizes e atores. Como exemplo, ha a atriz do Odin Teatret, Isabel Ubeda, que criou toda
uma cena no exercicio de imitar, mas ao contrario, todas as agdes que Jan Ferslev fazia (VARLEY, 2016).
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Na parte da manha, repassava 0s materiais sozinha para incorpora-los para o ensaio
das 11 horas. Em nosso trabalho coletivo, que se estendia pela tarde, iniciavamos com a minha
apresentacdo de todo o material, sequida pelo trabalho de direcao, em que havia trocas de acdes,
adicdo e exclusdo de textos e mudanca de musicas. Ao final dos ensaios, a diretora propunha
temas, ou dava tarefas para que criassemos mais materiais, o que faziamos no final da tarde e
inicio da noite. Depois, sozinha, revia as alteragdes de Julia Varley pelo video, pois eram tantas
que precisei utilizar o recurso da gravacdo, minimizando o tempo de espera para o registro
escrito durante o ensaio. No entanto, despendia tempo para assistir a trés ou quatro horas de
gravagdes; anotar o que havia sido alterado; alterar digitalmente as partituras e envia-las as
assistentes. No dia seguinte, pela manha, repassava sozinha mais uma vez esses materiais,
aqueles criados a noite e a sequéncia alterada com a direcao, e 0s apresentava no proximo ensaio

das 11 horas, novamente.

Esse foi um trabalho dificil, pois na “edi¢do” dos materiais misturavamos e
trocavamos as ordens, 0 que exigia um exercicio de memoria complexo: esquecer a versao
anterior e manter a ultima, que logo seria alterado. Se antes, sozinha, escolhia o que gostava de
fazer, agora eu precisava aceitar os materiais das outras atrizes e lutar para ndo desanimar frente

as cenas que se mostravam dificeis para mim.

Quando Julia Varley e eu trabalhamos no espetaculo anterior, estivamos sozinhas,
e 0s improvisos eram feitos de modo muito intimo. Tinhamos, naquele periodo, um cartdo
vermelho colocado do lado de fora da porta, indicando que ninguém poderia entrar, por nenhum
motivo, corroborando com a construcdo de uma atmosfera de protecdo e confianca, que a cena
improvisada requeria. Mas, nesse trabalho em conjunto, embora fosse importantissimo contar
com todas as indicagdes e criacdes cénicas que Flavia Coelho e Lais Taufic realizavam, sentia

um certo desconforto em me langar num exercicio sendo assistida por varias pessoas.

O cansaco fisico e mental que eu sentia, decorrente das mais de dez horas de
dedicacdo, por dia, ao trabalho de criacdo, memorizacgdo, incorporacgdo, alteracdo e nova
incorporagdo, misturava-se a riqueza de trabalhar com essas mulheres tdo incriveis, que davam
tanto quanto exigiam de mim. Porém, mesmo que sentisse medo do meu corpo colapsar, sabia

que tinha que continuar por elas, com elas e para elas.

Por respeito ao tempo de trabalho na criagdo de materiais dedicado por todas, sabia
que eu ndo poderia me esquecer de nada. Entdo, cobrava-me muito para que me lembrasse de

todas as cenas e sua organizacdo, sempre alterada pela diretora, sem o que ndo poderiamos
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continuar o trabalho, e isso envolvia tempo e programacdo. Entdo, ja ndo era somente eu,
éramos nos; e a criagdo conjunta tornou esse periodo o de maior intensidade de criacdo que ja

Vivi.
3.3.1 Do trabalho em conjunto no Nordisk Teaterlaboratorium

A sede do Odin Teatret/Nordisk Teaterlaboratorium é um lugar mégico, onde
cruzamos nos corredores com atrizes e atores que admiramos. Além dos e das componentes do
Odin, povoam o lugar aqueles e aquelas que, como nds, estdo em residéncia, frequentemente
conversando sobre teatro e trabalhando em seus projetos. A energia é de criacdo. Evidente que,
no turbilhdo de trabalho em que nos encontravamos, ver o “Ponte dos Ventos”, um grupo com
mais de 25 pessoas acordar as sete horas para treinar na sala ao lado da nossa, nos enchia de
energia e inspiracdo. Assistir a seus treinamentos e espetaculos fortalecia a fé em nosso préprio

processo.

Podemos enumerar Vvéarias qualidades de estar em residéncia no Odin
Teatret/Nordisk Teaterlaboratorium: 1) ter a disposicdo vérias salas de trabalho, podendo
utilizé-las ilimitadamente pelo periodo da estadia e a qualquer hora do dia; 2) poder manter o
cenario montado, com iluminacdo prépria, por um més; 3) ter uma sala de costura e uma sala
de marcenaria a disposicgdo, além de, 4) morar no andar de cima da sala de ensaio. Fatores que
constroi uma atmosfera que seduz qualquer atriz ou ator criador(a). Ali, ndo estamos sé no
trabalho: acompanhavam-nos as fotos de espetaculos do Odin espalhadas pelo complexo, ou
mesmo as imagens de Grotowski, no corredor, e da dancarina indiana Sanjukta Panigrahi na

parede préxima a minha cama, que me inspiravam muito.

Mas, ali ha muitos conflitos também, como em toda instituicdo ou grupo de pessoas
que dividem espacos e tarefas e que estdo organizadas hierarquicamente. Os conflitos ocorriam
em todos o0s niveis: entre artistas do Odin Teatret e do Nordisk Teaterlaboratorium, entre 0s
diversos grupos do Nordisk Teaterlaboratorium, e entre as pessoas do mesmo projeto, como
Julia Varley, Flavia Coelho, Lais Taufic e eu. Até mesmo no pequeno grupo de trabalho, na
esquete em que eu dirigia as colegas Flavia e Lais, ou entre as duas atrizes quando trabalhavam
sozinhas. Entendo que eram conflitos absolutamente normais, que atravessaram o cotidiano de

criagéo.

Para contornar os conflitos, valiam as relacdes de afeto e a organizacdo das

interacdes. Como ja havia morado na sede do Odin/Nordisk por um longo tempo, por exemplo,
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sabendo das regras que regem aquele lugar, mantinha-me mais protegida dos desgastes. Mas,
no turbilhdo de acontecimentos do processo de criacdo, ndo havia tempo de explica-las
detalhadamente para as atrizes do projeto. Além disso, sabia que aprenderiam como eu aprendi,
na pratica. Por exemplo, para a festa natalina, ofertada para todos(as) integrantes e
colaboradores(as), nosso grupo ficou responsavel pela limpeza das lougas, enquanto outros
comprariam e preparariam comidas e bebidas; decoracdo e arranjo das mesas, ou serviriam o
jantar. Com excecdo dos(as) convidados(as) ancides, todos(as) os(as) demais tinham tarefas.
Em um certo momento da festa, fui convocada a chamar meu grupo para ajudar na limpeza das
loucas, e me pus a buscar por Flavia Coelho e Lais Taufic, que estavam em diferentes lugares
do complexo. Se ndo o fizesse, um outro grupo, que ja estava assumindo nossa funcéo,
continuaria a limpeza, mas depois reportaria nossa negligéncia na reunido oficial das tercas-
feiras, nominando a responsavel, Julia Varley, que responderia pelas queixas. Isso gerou um

atrito entre nds, ja que ndo pretendiam realizar a limpeza naquele momento.

Como atriz que organizava e gerenciava a minha estada e de minhas convidadas no
Odin, sob supervisdo de Julia Varley, eu tinha ainda a responsabilidade de gestdo do pessoal no
dia a dia do processo. Também conferia as tarefas da montagem atribuidas pela dire¢do a minha
equipe, tanto as técnicas quanto as criativas, como pintar o cenario, conseguir equipamento de

som, encontrar um texto ou editar uma musica.

O evento espelha a dindmica praticada no Nordisk Teaterlaboratorium também nos
processos artisticos. Um exemplo é a ocasido da estreia do “Estrelas”. Como eu viajaria no dia
seguinte muito cedo, antes de partir limpei a sala que havia utilizado para as apresentacdes,
incluindo a retirada de arquibancadas e refletores e, também, o meu quarto. Contudo, esqueci
uma toalha atras da porta, o que fez com que Julia VVarley me escrevesse para reclamar que ela
foi reportada, o que frisou ser inaceitavel. Também ja encontrei minhas coisas pessoais jogadas
no corredor porque esqueci que uma outra artista em residéncia chegaria, e que meu quarto
estava reservado para ela. Ainda que houvesse muitos quartos vazios no complexo, a nova
residente ndo quis esperar o final do meu ensaio (e havia a placa vermelha na porta), tomando
a decisdo de despejo. Dentre tantos episodios semelhantes que ocorreram, esses demonstram a

hierarquia e certa rigidez na estrutura que fazem a maquina funcionar.

No Nordisk Teaterlaboratorium, pelo qual nutro um sentimento de pertencimento,
esses dilemas relacionais (que transitam entre trabalhar e residir no mesmo espago) permeiam
0 processo de criacdo de um espetaculo, incidindo também no seu desenvolvimento. Mas, ndo

tiram o brilho do que somos capazes de fazer conjuntamente ali.
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4 OS COMPONENTES DA CENA: a materializacao das imagens

Fotografia 36 - Uma atriz com seus elementos

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

Optando pela abordagem teatral centrada na dramaturgia da atriz e do ator, nossa
montagem foi construida de modo artesanal, nos levando - eu, a atriz, as assistentes e a diretora
— a exercer varias fun¢bes. Dramaturgia, figurino ou iluminagdo, por exemplo, foram criados
de maneira conjugada e durante o processo. A entrada de cada objeto delineava uma cena,
enguanto outras cenas, em estagio mais definido, ao contrario, buscavam por um tipo de luz ou
objeto. Sem um projeto de luz ou de cenario construido a priori, esses elementos eram trazidos
em resposta ao desenvolvimento da obra e, assim como as a¢des da atriz, continuaram sendo
lapidados apos a estreia. Ainda que, em um dado momento do processo, haja a colaboracgéo de
especialistas nessas areas, sdo 0s(as) artistas da cena que se encarregam de grande parte de sua

concepcao.

Também é comum, para a viabilizacdo de circulagdes ou turnés previstas para uma
obra de “camara”, que haja o acumulo de fung¢des. Jan Ferslev, em “Salt”, ndo criou a

iluminacdo, mas a acionava do palco, camuflando as acdes técnicas na partitura de sua
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personagem. Como Ferslev, em “Estrelas”, eu realizo o acionamento da sonoplastia,
incorporando-o as minhas partituras. Em “O pesadelo da borboleta”, tentei, por muito tempo,
acionar a sonoplastia do palco com um dispositivo remoto que acabou ndo funcionando,

enquanto a operacdo da iluminacao foi acolhida como parte das cenas, sendo operada por mim.

Em nossa primeira imerséo conjunta, as assistentes colaboraram efetivamente com
as proposicOes desses componentes e, com a coordenacdo da diretora, os materiais foram
definidos. Depois, convoquei a ajuda de marcenaria, quando ja tinhamos a concepc¢do do
cenario definida. A finalizacdo de som se deu em estudio, apos Flavia Coelho haver editado
uma parte dos materiais. Ja seu retoque, foi feito por Alexandre Rosa, outro colaborador que

participou do processo de “O pesadelo da borboleta” na semana de estreia, como sonoplasta.

Os elementos que compBem o espetaculo evidenciam as relaces de agenciamento
da atriz e do ator com a iluminacéo, objetos de cena, aderecos, figurinos, sonoplastia e o texto

literario. Assim, seguimos na discussdo da criacdo de cada um desses componentes.
4.1 A composicdo do cendrio

Os dois importantes elementos que compdem o cenario do espetaculo “O pesadelo
da borboleta” sdo o palete e o cavalete de pintura. Eles foram meus companheiros de
treinamento ao longo do processo e, a0 manipula-los, criei novas a¢Ges ou atribui novas

qualidades aquelas anteriormente elaboradas.

Julia Varley trouxe o palete como proposta, em contraposi¢cao a minha proposicao
na esquete “La Prima Volta” - uma mulher maquiada com vestido e salto alto poderia estar num
lugar delicado, como um comodo da casa ou um jardim. Mas, como a diretora buscava o oposto,
guiou seu proprio estimulo criativo com elementos que a remeteram ao universo masculino. O
palete foi achado no quintal do Odin Teatret, contribuindo para concretizar a atmosfera que
buscavamos para 0 espago cénico: um lugar baguncado e desconfortavel, como um galpéo
abandonado ou um ambiente interno em construgao. N&o sabiamos, ainda, sobre o qué a historia
seria ou qual seria a personagem, e 0 objeto cénico ajudaria na descoberta desses elementos.
Entdo, o palete foi um disparador para a criacdo, nos forgcando a materializarmos quem estaria

ali, ou o que seria aquele lugar. Também nos inquiria sobre quando a acéo estaria ocorrendo.

Para que as circunstancias da cena fossem lapidadas com a minha interagdo com o
objeto, trabalhamos intensamente nas possibilidades de sua movimentagdo: para trés, para

frente, na vertical e assim por diante. Mas, especialmente, estudamos como ndo o movimentar:
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durante grande parte do espetaculo, eu estava presa a ele por uma corrente e ele deveria me
impedir de fugir, com seu peso. O objeto tornava-se, assim, meu colega de cena, barrando certas
acOes e obrigando-me a fazer outras. Num determinado momento, eu me soltaria dele,
quebrando as correntes que nos uniam. Mas ele, meu colega de cena, ficaria ali, sendo um

palete? A diretora considerou que ndo, que ele também deveria adquirir outras formas.

Julia Varley insistiu na importancia da transformacdo dos objetos e cenérios no
decorrer do espetaculo, trazendo novas associa¢fes ao publico. Para tanto, o palete tomou uma
segunda forma ao ser levantado, adquirindo altura, e de tal modo, associamo-lo com uma lapide,
ja que se tratava da cena do enterro. Em seguida, erguemos um pano verde que, esticado até o
chdo, apresentou um quadro de uma arvore com borboletas (o desenho ja estava no verso do
tecido, que cobria o chdo, mas, colocado nessa posicéo, ficou visivel ao publico). O palete e as

imagens ao fundo eram encobertos por esse grande quadro final.

Entendi, durante essa montagem, que um objeto pode ser amigavel ou cruel. No
caso do palete, eu tinha que me virar de um lado a outro sobre suas madeiras, durante horas, o
gue causava em mim dores musculares, marcas roxas pelas pernas, quadril e bracos, e um total
desconforto fisico. Essa se tornou a primeira cena do espetaculo, na qual trabalhamos muito -
Julia Varley tem a tendéncia, como diretora, de trabalhar, pelo menos, um terco do tempo da
montagem na primeira cena, e dois tercos no restante). Posso dizer que o palete se tornou meu
inimigo, e s6 passei a realizar a cena sem desconforto depois de um bom tempo, quando as

repeticdes diminuiram nas apresentacdes.

Com o cavalete foi o contrario, pois ja tinhamos a personagem do espetaculo
definida, uma pintora, quando ele surgiu para evidencia-la. Mais imutavel em termos dos
sentidos que provocava, esse objeto cumpriu seu papel de dar suporte aos quadros. Logo no
inicio do espetéaculo, apoiava-se um quadro, que era retirado para mim mesma ser enquadrada
por sua estrutura, como se estivesse sendo pintada, ou como se vivesse nas minhas pinturas.
Apenas na ultima cena, ele voltaria a receber o quadro com borboletas. Luzes foram instaladas
em seu corpo, realizando a solugdo de luminotécnica que buscamos por tempos no processo®’.
Assim, este objeto operava como parte do cenério, da iluminacdo e, pode-se dizer, para a

composicao da personagem da pintora.

5" Tivemos varios tipos de luzes e objetos nas mesmas cenas que ele veio a compor, como: um abajur sobre uma
mesa, uma mesa com um alto abajur de chdo ao lado e, uma mesa e um refletor no chéo.
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Fotografia 37 - O enquadramento do cavalete

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

4.2 A composicéo dos figurinos

Correndo entre a sala de ensaio, a oficina e o depdsito de figurinos e objetos do
Odin, buscavamos coisas, que nem sequer sabiamos ao certo o que eram, para COmpormos o

cenario e a personagem. Numa dessas buscas, Julia Varley encontrou um uniforme de pintura
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que estava na marcenaria do teatro; do tipo descartavel, de plastico, branco e sujo de tinta, essa

peca de roupa "encontrada"® se tornou meu figurino.

Anteriormente, Julia Varley havia pedido propostas para Flavia Coelho e Lais
Taufic para minha caracterizagdo como uma bruxa. As assistentes me pintaram, colocaram
roupas roxas e brilhantes; ergueram meu cabelo, finalizando a caracterizagdo com um chapéu.
Nos divertimos com o pedido, enquanto eu me sentia uma manequim, disponivel para a prova
das roupas e da maquiagem. Dessas proposic¢des de figurino, entre chapéus, coletes e vestidos,
nada foi utilizado, exceto o cabelo que Flavia Coelho prop6s, todo embaracado e jogado para

cima.

Ja com a primeira caracterizacdo da personagem, por meio do macacdo masculino,
foi se revelando o enredo do espetaculo, trazendo consigo as qualidades e sentidos das acdes.
As mesmas acbes, como caminhar, deitar-me, levantar-me, encolher-me ou sentar-me,
pareciam outras, como se a roupa tivesse dilatado o meu corpo, tornando-o maior no espago
cénico. Esse figurino era como uma mascara de teatro balinés, em que o ator ou a atriz trabalham
toda a musculatura da face, mesmo quando fica encoberta na apresentacdo. Dentro daquele
macacdo, que me encobria volumosamente, se eu contorcesse a musculatura dos bragos ou do
abddmen, o efeito parecia ser insignificante em termos visuais. Por outro lado, se eu néo fizesse

cada acdo com seu ténus preciso, o figurino tornava-se uma mascara morta.

Em dado momento, Julia Varley compartilhou uma imagem que acreditava servir
de inspiracdo para o trabalho dramatirgico do espetaculo e da personagem: uma mulher
revoltada, trancafiada numa jaula. Ela sugeriu que pesquisassemos alguns filmes em torno da
imagem, levando Flavia Coelho a indicar “Noites de Cabiria™® e “Vénus Negra’®. Quando
assisti a esse ultimo, fiquei impactada pela imagem da mulher negra enjaulada e a compartilhei

com a diretora.

% Em associagado aos ready-mades, nas artes visuais. Cf. READY-MADE. Enciclopédia Itat Cultural, Artes
visuais, Ultima atualizagéo: 21 set. 2015. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5370/ready-made. Acesso em: 21 mar. 2022.

%9 FELLINI, Federico. Le Notti di Cabiria. 1957.
80 KECHICHE, Abdellatif. Vénus noire. 2009.


https://www.google.com.br/search?q=v%C3%AAnus+negra+abdellatif+kechiche&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SM6rMDIsUuIEsdMLyrKNtcSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RANqofQ0xAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj5t_ix9-feAhVJfpAKHQWlDwwQmxMoATAfegQIBRAK
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Fotografia 38 - Personagem de "Vénus negra" presa

1000 0g o

Fonte: Feminéma, 2013

Fotografia 39 - Cena de “O pesadelo da borboleta”, com a
personagem presa

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

61 FEMINEMA. “Black Venus” (2010): can I recommend a film I hated watching? 29 Sep. 2013. Disponivel em:
https://feminema.wordpress.com/2013/09/29/black-venus-2010-can-i-recommend-a-film-i-hated-watching/.
Acesso em: 21 nov. 2021.
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Como resposta, no ensaio seguinte, dentre outras proposic¢des, Lais Taufic colocou
em meus tornozelos tiras de papel aluminio, fazendo-as parecer tornozeleiras. Julia Varley
vislumbrou ali a possibilidade de utilizar correntes, e pediu para as assistentes procurarem por
esse material no prédio, enquanto ela corria ao escuro do quintal. De modo frenético, todas
corriam e traziam os objetos, e logo me vi acorrentada, tendo em um dos meus tornozelos uma
ponta da corrente, enquanto a outra ficava presa no palete. Esse complemento definiu a
caracterizacdo da personagem, literalmente conectada ao cenario. A imagem da mulher
acorrentada pareceu funcionar para o que a diretora buscava, isto €, apresentar algo atemporal,

como uma pessoa que reage ao “mal do mundo”.

A corrente foi um objeto poderoso, mas dificil, que deixou suas marcas
(literalmente) no meu tornozelo, pois machucava-me o atrito do objeto com a pele do tornozelo,
0 que resolvi costurando um protetor. Também seu constante barulho desordenado feria meus
ouvidos. Além disso, a perna que ficava presa na corrente, carregando um peso extra, passou a
doer. Se eu pensar, novamente, na corrente como uma outra atriz com a qual contraceno, posso
dizer que ela interrompia minhas falas, falando mais alto que eu, e que me olhava calada,

qguando eu também silenciava. Esse jogo cénico se dava pelo conflito e pelo desconforto.

Julia Varley, para me ajudar nesse trabalho, dizia para eu tentar segura-la ao
caminhar, para que ela néo tocasse o chdo. Em outro momento, que eu deixasse a corrente cair,
antes de dizer o texto; ou que eu desse um passo, provocando barulho e s6 depois falasse meu
texto. Também me instruia a me movimentar como quisesse, mas sem mover o pé que levava
a corrente, para que ndo a escutassemos. Com o passar do tempo, passamos a dividir
respeitosamente a cena, a corrente e eu, nos escutando e colaborando uma com a outra, a ponto

de, hoje, ndo conseguir imaginar a realizacdo desse espetaculo sem ela.
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Fotografia 40 - Sequéncia com a corrente

Fonte: Da autora, 2021. Fotos de Ed Wesley e montagem da autora.

Fotografia 41 - Ultima ag&o da cena com a corrente

Fonte: Da autora, 2021. Foto de Ed Wesley.
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A corrente ndo é apenas uma forte parte da dramaturgia sonora da obra, mas
também representa toda a dor que a personagem carrega. Seu peso, arrastado por mim com
esforco, me lembrava a cada instante 0 quao penoso € viver, o quanto devemos lutar para dar
um passo adiante, tendo as dificuldades como nossas melhores amigas. O romper das correntes,
no senso comum, representa a liberdade, essa coisa impalpavel que pensamos ou sentimos ter,

mas que sé se nota em sua falta...

As mudancas internas da personagem, isto é, sua transformacdo, também foi
expressa figurativamente por meio do figurino. No inicio, 0 macacao encobria todo o corpo,
mas na cena que chamamos de metamorfose humana, ele era rompido, fazendo surgir outro
figurino, uma roupa preta encoberta por uma bata de renda vermelha, que Julia Varley
encontrou em seu acervo de figurinos ainda néo utilizados, oriundo de compras que realiza

durante suas viagens.

Fotografia 42 - Troca de figurino como parte da cena

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

Numa cena adiante, essa roupa vermelha (Fotografia 42) era encoberta por um

conjunto mexicano, composto por saia e casaco, nas cores amarelo e preto que, junto com
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sapatos de salto, compdem o visual final. Creio que Julia Varley resgatou a imagem
transformada de Frida Kahlo ao decidir por esse figurino, a0 mesmo tempo em que o colorido

das pecas adicionava a significacdo das asas das borboletas, na cena final.

Fotografia 43 - O figurino e a borboleta

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bary.

O dltimo figurino traz a alegria colorida de um renascer e revela a beleza daquela
mulher que estava escondida no macacdo. Nesse sentido, afirmamos que a historia do

espetaculo esta contada atraves da transmutagdo das pecas de roupa utilizadas.
4.3 A composic¢do da iluminagéo

No inicio do trabalho, pedi um equipamento de luz que ndo dependesse de
operador(a), pois, em “Estrelas”, tive uma série de dificuldades com a operacdo de luz ao longo

da temporada. Exploramos possibilidades de luminotécnica integradas a cena; desde pequenas
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velas eletronicas e lanternas de bicicleta, até abajures que abrem e fecham, esticam e encolhem,
que poderiam ser manipulados em diferentes angulos. Fizemos varios exercicios de criagdo com
luzes portateis, buscando modos de liga-las e desliga-las: com a mao, com 0s pés (com um
disjuntor no chao) e com dimmer (para a luz apagar ou acender devagar). Foram muitas
pesquisas, desde a utilizagdo do que estava ao nosso redor, nos quartos e espaco de trabalho,
estendendo-se para 0 que podiamos encontrar nas lojas simples, como supermercados,
chegando até as lojas especializadas em eletricidade. Jan Ferslev ajudou-me a entender a
sistémica elétrica dos fios, para que eu pudesse organizar os disjuntores e fazer a minha propria
extensdo®?, que deveria ter um tamanho preciso para que o fio cruzasse o cenario durante minha
movimentacdo®®. Também a movimentagéo das luzes cénicas também criava partituras fisicas
que eram misturadas as sequéncias de acdes ja definidas. Portanto, utilizdvamos a situacao
limitante de ndo haver uma operacao de luz para além da cena propriamente dita, para criarmos

um novo material que integraria as partituras do espetaculo.

Fotografia 44 - acionar a luz como acao cénica

Foto: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

62 Muitas vezes, trabalhei na oficina com uma chave de fenda, fios e botdes. Busquei relembrar as poucas lices
de eletricidade da escola, recorrendo a internet para aprender colocar o positivo e 0 negativo do fio dentro de um
dispositivo, ou entender a capacidade necessaria de uma fonte, para que uma determinada poténcia de luz
funcionasse, acendendo.

83 Ao contrario do Brasil, ndo era economicamente viavel contratar esse tipo de servico na Dinamarca. Ademais,
ainda que fosse novidade para mim, esse tipo de conhecimento é comum para os dinamarqueses, sendo aprendido
em escolas.
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4.4 A composicao dos textos literarios

Partindo das primeiras referéncias literarias que adentraram a primeira proposta,
intitulada “La prima volta”, na qual usei algumas frases soltas do escritor Mia Couto (2009), e
das indicagdes de Jan Ferslev, recebidas no inicio das imersées da Dinamarca, passamos a
buscar inspiragdes em outras obras literarias, mesclando-as a servigo da l6gica dos materiais
atorais. Logo no prologo de “Antes de nascer o mundo”, de Mia Couto (2009), encontrei uma

citacdo de Hermann Hesse, retirada de sua obra “Viagem pelo Oriente” (1971):

Toda a historia do mundo néo é mais

gue um livro de imagens refletindo

0 mais violento e mais cego

dos desejos humanos: o desejo de esquecer.
(HESSE® apud COUTO, 2009, p. 5)%

Seguindo a orientacdo da epigrafe, senti-me provocada a pensar no que gostaria de
esquecer. Apds um tempo de reflexao, e sem achar uma resposta, entendi que seria algo do qual
eu precisaria me lembrar... Entretanto, ndo conseguia, naquele momento, chegar a nada
significante. Hoje, avalio que, quando estive na Casa Azul, observando o quadro do pai de Frida
Kahlo e sua mensagem de amor, ja ficara marcada em mim a importancia da conexao filial.
Mas, foi no processo de leitura de Mia Couto que esse tema surgiu, fazendo-me lembrar do meu

pai, ja falecido.

4 HESSE, H. Viagem ao Oriente. Rio de janeiro: Civilizagio Brasileira, 1971.

® Trago esta citacdo de Couto e ndo o texto original de HESSE para salientar que é deste primeiro material literario
gue emergiram as outras obras e autores(as) que adentraram a montagem teatral, e também porque esta citagdo de
Couto traz a sua tradugdo desse trecho de HESSE, de um modo poético.
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Figura 10 - Pai da Frida Kahlo
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Fonte: Kahlo, 195266

Esse romance de Mia Couto traz a perspectiva do olhar de duas criangas, dois
meninos que viviam com seu pai em uma floresta isolada da civilizacdo. No desenrolar da

trama, revela-se que a morte da mée foi um ponto fundamental para a mudanca de suas vidas.

Ao distribuir os fragmentos textuais dessa obra nos materiais criados, ainda na
esquete “La prima volta”, percebi o quanto as polaridades presenga e auséncia; vida e morte,

permeadas pelo periodo da infancia e convocadas pela memdria, compunham o tema do

% KAHLO, F. Retrato de meu pai, Wilhelm Kahlo. 1952.
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espetaculo, ainda que ndo soubesse claramente qual seria a trama. Buscando pistas dessa
historia nas primeiras péginas do livro, fui entendendo de que se tratava de uma narrativa sobre

os traumas da infancia:

A primeira vez que vi uma mulher tinha onze anos e me surpreendi
subitamente tdo desarmado que desabei em lagrimas. [...] Meu velho, Silvestre
Vitalicio, nos explicara que o mundo terminara e nés éramos os Ultimos
sobreviventes. Depois do horizonte, figuravam apenas territorios sem vida que
ele vagamente designava por “Lado-de-1a”. Em poucas palavras o inteiro
planeta se resumia assim: despido de gente, sem estrada e sem pegada de bicho
(COUTO; 2009, p. 11).

Mergulhei em minhas lembrancas, ano a ano, até chegar aos meus trés anos e trés
meses de idade e, finalmente lembrei, vagamente, de ver meu pai cambaleando, pouco antes de
morrer. Coloquei meu pai no meio das palavras da primeira frase da referida passagem de Mia
Couto, que foi reelaborada do seguinte modo: “A ultima vez que vi 0o meu pai eu tinha trés anos
e me surpreendi subitamente tdo desarmada”. (O trecho desabei em lagrimas transformei em
acao: corri contra a cadeira e chorei como uma crianga, terminando com um “shiiii”, pedindo
siléncio). “O inteiro planecta estava despido de gente”. Ao trabalhar esse trecho e,
consequentemente, ter me lembrado da morte por overdose do meu pai, guardei esse episédio
na memoaria e escrevi um texto sobre ele. Depois, durante a cena da musica “Hey You”, que eu
associava com alucinag0es, drogas e morte, de improviso disse meu texto: “Eu estava no quintal
da casa onde morava quando vi meu pai cambaleando. Um par de médos me sacaram de I3,
impedindo-me de assistir a sua morte. Eu tinha trés anos e essa foi a primeira morte da minha

vida”.

Como esse tipo de criacdo teatral ndo centraliza seu enredo e mesmo as cria¢oes de
cenas nos textos dramaticos, as palavras foram adentrando o espetaculo quando j& havia alguma
estrutura cénica, como mais um elemento expressivo. O uso descentralizado do texto implica
em seu tratamento ao longo do processo, o que inclui alteragOes e adaptagOes das passagens
originais, assim como a emergéncia de outras textualidades, a partir das modificacfes de acbes
e movimentagdes cénicas, também estimuladas por fragmentos textuais diversos. Um texto
pode inspirar a entrada de outros, sendo que ele mesmo podera vir a desaparecer no processo
de criacdo, quando pode tornar-se a¢des, ndo sendo mais pronunciado. Vale exemplificar com
alguns tratamentos dos textos literarios que realizamos, como no trecho do poema “Pirata”, de

Sophia Andresen:

Sou o Unico homem a bordo do meu barco. [...]
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A minha pétria é onde o0 vento passa

Nunca acordo desse sonho e nunca durmo

E hd momentos gque sdo quase esquecimento
Numa dogura imensa de regresso

[...]
Sinto que hoje novamente embarco para as grandes aventuras (...)
E de novo caminho para 0 mar (ANDRESEN® apud COUTO, 2009, p. 108).

No trecho, substituimos “Gnico homem” por “Unica mulher"; “de novo caminho
para o mar” por “de novo caminho para um céu cheio de borboletas”, e a palavra “sonho” por
“pesadelo”. Mas, ¢ importante esclarecer que as mudangas ndo ocorreram todas conjuntamente,
levando ao texto definitivo. Ao contrario, o trecho foi sendo modificado palavra por palavra,

durante o processo.

A ideia das borboletas surgiu porque Julia Varley recebeu um livro de presente,
“Violetas Velhas e outras flores”, de Matheus Arcaro (2014). Em um de seus contos, um menino
de trés anos descobre o fantastico universo da natureza e se apaixona por uma borboleta, que
vé pela primeira vez. O inseto € morto por outra crianca, mais velha, fazendo a menor descobrir,
também pela primeira vez, a tristeza e a morte. Tornando a borboleta um elemento do nosso
roteiro, varios trechos foram modificados para fazé-la aparecer, como no caso do trecho retirado
do livro “O ultimo voo do flamingo” (COUTO, 2005):

Em fins de tarde, os flamingos cruzavam o céu. Minha mae ficava calada,
contemplando o voo. Enquanto ndo se extinguissem os longos passaros ela nao
pronunciava palavra. Nem eu podia me mexer. Tudo, nesse momento, era
sagrado. Ja no desfalecer da luz minha méae entoava, quase em surdina, uma
cancdo que ela tirara de seu invento. Para ela, os flamingos eram eles que
empurravam o sol para que o dia chegasse ao outro lado do mundo.

Ela entdo inventou a estdria do flamingo. Disse que era uma lenda, la nas suas
origens. Mas era mentira. Ela mesma inventara, s6 para acalmar meus fantasmas
(COUTO, 2005, p. 47).

Na versdo do trecho para a nossa montagem, substituimos "flamingos” por

"borboletas", resultando em: “Em fins de tarde, as borboletas cruzavam o céu...”.

Outros textos, maiores, sofreram ainda mais modificagdes, também realizadas
paulatinamente, em diferentes momentos do processo. Para ajudar a compreender a natureza

dessas alteragdes, apresento um trecho de “Infancia”, de Graciliano Ramos (2020), livro trazido

7 ANDRESEN, Sofia. Mar Antologia. 5. ed. Porto: Editorial Caminho, 2004.
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por Lais Taufic, quando Julia Varley pediu textos sobre a infancia. As frases sublinhadas

indicam o que permaneceu da sua versao original:

A primeira coisa gue guardei na memdria foi um vaso de louca vidrada, cheio
de pitombas. Defronte alargava-se um pétio, enorme também. E no fim do
patio cresciam arvores enormes, carregadas de pitombas. Alguém mudou as
pitombas em laranjas. Dois ou trés vultos desceram ao quintal de terra
vermelha molhada, alguém escorregou, abriu no chdo um risco profundo.
Mandaram-me descer também. Mais vivo que todos, avultada um rapagédo
aprumado e forte, de olhos claros, risonho. Segurava-se (trocou-se por
segurava-me) nos bracos, punha-se (punha-me) a rodopiar cantando:

Eu nasci de sete meses

Fui criado sem mamar (alterado para: Fui criada sem papai)
Bebi leite de cem vacas

Na porteira do curral.

O gue entdo me pasmou foi 0 acude, maravilha de agua infinita onde patos e
marrecos nadavam. Surpreenderam-me essas criaturas capazes de viver no
liguido. O mundo era complicado. O maior volume de agua conhecido antes
continha-se no bojo do pote — aquele enorme vaso metido no chéo, coberto de
folhar verdes, flores, aves, que mergulhavam de cabega para baixo,
desarranjava-me a ciéncia. (RAMOS, 2020, [s.p.])

Nesse caso, apds decorar todo o texto, tive que lembrar das partes que ja ndo poderia
mais dizer. As vezes, justamente s&0 estas as palavras que ficam mais vivas na memaria! Esse

texto juntou-se com partes do conto “Casulo rompido”, também de Matheus Arcaro (2014):

[...] o som sequer rogou os timpanos do menino, que continuou carregado
rumo ao riacho. Sem pressa. Simplesmente sendo. Contudo, quando avistou a
agua transparente correndo como uma crianga, sentiu vontade de correr
também. E correu. Correu ao lado do leito molhado até que algo estancou suas
perninhas: sobre a folha esverdeada com nervos a mostra, a borboleta mexia
suavemente as asas, gozando das caricias do vento. O peito de Lucas, branco
e minguado, aguentou com deleite os solavancos: a vida se debatia dentro dele.
Quis testar a realidade daquela paleta inebriante, mas logo que moveu o0s
dedos em direcdo ao bicho, as cores comecaram a flutuar. O movimento suave
do azul cintilante, do laranja e do verde claro entorpeceu o menino. Era como
se a alma se multiplicasse dentro do corpo (ARCARO, 2014, p. 8).

O trecho, com as alteracdes, configurou-se do seguinte modo na cena:

O som sequer rogou 0s meus timpanos. Continuei, carregada, rumo ao riacho.
Sem pressa. Simplesmente sendo. Contudo, quando avistei a agua do riacho
correndo, senti vontade de correr também. E corri. Corri ao lado do leito
molhado até que algo estancou as minhas pernas: sobre a folha esverdeada
com nervos a mostra, uma borboleta mexia suavemente as asas, gozando das
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caricias do vento. O movimento suave do azul cintilante, do laranja e do verde
claro me entorpeceu. Era como se a alma se multiplicasse dentro do corpo.®

Portanto, nosso roteiro foi construido com trechos de textos de diversos(as)
autores(as) adaptados. Mas, essa série de materiais separados me apavorava pela segmentacéo,
embora parecesse incrivel como havia tantos pontos de encontro entre as diversas literaturas e

materiais.

Apdbs o processo, saltava-se a origem de alguns impulsos criativos e como eles
foram entremeados. Por exemplo, ¢ impossivel para mim, nao pensar na escultura “Mulher
Acorrentada”, do escultor mexicano JesUs F. Contreras, que representa uma mulher acorrentada
pelos punhos, com os dois bragos para tras, enquanto faco uma das minhas agdes com a corrente,
na qual, de costas, me prendo pelos punhos; ou ndo lembrar de Mariamar, personagem de Mia
Couto, em sua prisdo psicologica, ou na prisdo fisica de Kahlo, atrelada ao seu corpo
“quebrado”, quando penso na minha personagem, a pintora, que também vive em clausura. Por
fim, todas essas mulheres habitaram, de alguma forma, meu corpo, enquanto adentrava minha
memoria mais antiga, para fazer emergir minhas préprias prisdes. Nao por acaso, essa tematica
servia a mim, uma mulher, e me via representando todas as mulheres do mundo, em suas

diferentes clausuras.

Julia Varley, que faz parte de uma rede de mulheres de teatro, o0 The Magdalena
Project, também inseria questdes do género feminino por meio dos textos que trazia, como esse,

de Mia Couto, que acabou fazendo parte do inicio do espetaculo, com alteragdes:

Confesso agora o que devia ter anunciado logo de inicio: eu nunca nasci. Ou
melhor: nasci morta. Ainda hoje a minha mée aguarda pelo meu choro natal.
S6 as mulheres sabem quanto se morre e nasce no momento do parto. Porque
ndo sdo dois corpos que se separam: é o dilacerar de um Gnico corpo, de um
corpo que queria ganhar duas vidas. N&o é a dor fisica que, naquele momento,
mais aflige a mulher. E uma outra dor. E uma parte de si que se desprende, 0
rasgar de uma estrada que, aos poucos, nos devora os filhos, um por um.
(COUTO, 2012, p.233)

E, do mesmo autor, o Ultimo texto do espetaculo retomou a questdo da condicao

feminina, utilizando alguns trechos dessa passagem:

E que todas as mulheres do mundo dormem ao relento. Como se todas fossem
vilvas e se sujeitassem aos rituais da purificacdo. Como se todas as casas

88 Texto integrante do espetdculo “O pesadelo da borboleta”. A verséo final dessa cena pode ser assistida em:
Cena Infancia, do espetaculo O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratdrio. Disponivel em:
https://youtu.be/ukOn41\VVGmal. Acesso em: 23 mar. 2022.
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tivessem adoecido. E o luto se estendesse por todo o mundo. As vezes, em
breves momentos de alegria, nds fazemos de conta que repousamos sobre esse
teto perdido. As vezes me parece reencontrar a voz que me salvou, essa casa
gue me abrigou. [...] (COUTO, 2005, p. 153)

E, continuando:

N4o temos casa, todas nds, as mulheres. Os homens vém para casa. NGs somos
acasa. [...] Eu moro em cada porcao do meu corpo. Todo meu corpo é mulher,
todo meu corpo é feminino. Ndo sou ora alma, ora corpo. [...] E penso: a
mulher ndo transporta 4gua; ela traz os rios todos dentro. (COUTO, 2005, p.
150-160)

E, apresentada por Mia Couto, utilizamos por um tempo um trecho do poema “A
Serenata”®, de Adélia Prado: “S6 a mulher entre as coisas envelhece. / De que modo vou abrir

a janela se ndo for doida? /Como a fecharei, se nao for santa?”

Os trechos de texto, em conjunto e em atrito com os outros elementos, passaram a
revelar temas e simbolos da nossa montagem: mulher, borboleta, prisdo e sonho séo alguns
deles. Morte e vida, pai e mde, lembranca e esquecimento sdo outros. Esses ultimos,
relacionados a minha biografia em conjunto com trechos jornalisticos, serdo detalhados mais

adiante.

Fotografia 45 - Apresentacdo da montagem em processo com a sequéncia na

parede

Fonte: Da autora, 2015. Foto de Lais Taufic.

8 PRADO, A. Bagagem. Rio de Janeiro: Record, 1986.
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Isso requereu uma metodologia especifica, também coordenada pela diretora. Ao
trabalhar a insercdo de um texto literario nas cenas, Julia Varley pedia para uma das assistentes
falar o texto, enquanto eu fazia a partitura fisica, testando em diferentes cenas, até que ele se
encaixasse em alguma. E uma vez fixado, eu passava a memoriza-lo com aquelas acdes.

Abaixo, segue o roteiro do final desse periodo de trabalho conjunto sobre os trechos textuais.
4.5 Roteiro

No espaco estdo dispostos 0s seguintes elementos: uma cadeira com um casaco; 0
palete; as cadeiras com as pinturas; o ukulele; a manequim com um vestido e peruca; a escaleta;
uma rede; luzes no chdo. Estou vestindo um macacéo branco manchado de tinta, tenho uma
corrente cuja uma das pontas esta presa em meu pé e outra conectada ao palete. Ha luzes de

velas atras da pintura; e uma pequena luz vermelha sob o palete.

CENA1

Entra a musica “Cancdo pra Ninar Oxum”, na voz de Jugara Margal, enquanto realizo a

sequéncia de acbes das imagens de Paula Rego acompanhada pela musica.

CENA 2
Acdes com a cadeira.

TEXTO: Essa cadeira me traz lembrancas da minha falecida mae. Ontem sonhei com ela. O

sonho é uma conversa com 0s mortos. Uma viagem ao pais das almas.

CENA3

Faco a primeira metade da sequéncia de agdes criada com a musica “Gnossiennes”, de Eric

Satie.

TEXTO: Tinha sede de muitos anos retida em meu corpo. Palavras acorrentadas, que nédo
podem dizer sendo nos labios do sonho. Tudo rodeava o milagre vegetal da paisagem do seu
corpo. Eu ndo estou numa cela, fui eu mesma que me acorrentei! Tenho tanta raiva dentro de

mim. O mundo inteiro me interroga.
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CENA 4

Segunda metade da sequéncia de a¢des criada com a musica “Gnossiennes ”, de Eric Satie.

TEXTO: “Que bonitos ojos tienes debajo dessas dos cerras...” (justaposta com as a¢Oes criadas

com a musica “Malaguefia Salerosa”).

Entra a musica de ninar “Acalanto”, cantada por Nana Caymmi.

CENAS5
Cena com 0 bebé.

TEXTO: Existem dois mundos: o dos vivos e 0 dos mortos. Quando a gente nasce, comegamos
a morrer. Dizem que a minha mae morreu. Muito pelo contrario, eu é que morri. Do outro lado

elas me espreitam, elas me virdo pescar.

CENAG6

Realizo a sequéncia das agdes da musica “Hey You”, do Pink Floyd, enquanto falo trechos de

“Infancia”, de Graciliano Ramos.

Acdes com a cadeira, seguidas da sequéncia com as quedas.

CENA7
TEXTO: O mundo inteiro estava despido de gente... ali eu acreditava que era imortal.

Sequéncia da improvisagao cujo tema era “os meus fantasmas”, seguido de um canto retirado

da danca cigana, do filme “Latcho Drom”.

CENA 8

Entra a musica “Quando vocé sentir saudade”, interpretada por Isaurinha Garcia, e continua
com o restante das agdes da sequéncia “amor da minha vida”, que surgiu das improvisacoes

com as musicas.

Cena com o bebé (juncdo do objeto com as improvisacOes de Flavia e Lais).
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CENA9

Entra uma musica mixada (Jucara Marcal e Nana Caymmi)’®, com a coreografia da danca

cigana do “Latcho Drom” e novamente o canto.

TEXTO: Eu tinha dois anos de idade quando dei meu primeiro adeus. Mas a saudade ndo me
pertencia... s6 existia amor e esperanga, pelo futuro promissor que meu pai oferecia, mas
também havia medo de deixar o que realmente era seu. E 0 mundo era s6 esse minuto, e assim,

0 adeus me pareceu bonito.

CENA 10

Cena com a manequim, ukulele e velas. Eu inicio a sequéncia da cena do veldrio, cobrindo as

cadeiras com um pano, ou mural.

Nesse roteiro, é possivel observar a permanéncia de todos os elementos que foram
sendo criados e trazidos, independentemente de sua forca ou do sentido I6gico dentro da
estrutura dramatdrgica. Foi um momento em que ndo criticavamos o material que emergia, e
todas as proposi¢oes eram bem-vindas. Julia Varley trabalhou com os materiais mesclando-os,
isto é, cortando uma cena a0 meio ou em quatro para combinar suas partes com outros
elementos, tais como o texto, uma outra sequéncia fisica ou uma musica. O roteiro tornou-se
um alicerce, que apresentava as linhas mestras do nosso trabalho, mas ainda estava “cru’:
lembro bem que, quando o rascunhamos nesse formato, nao sabia ao certo o que devia falar em
cada momento, sendo ajudada pelas assistentes, e tampouco lembrava a sequéncia psicofisica.
O trabalho que teriamos pela frente seria de lapidacdo desse material (entdo, com
aproximadamente 90 minutos de duracéo), realizando cortes, sincronizagdes e pontuacdes de
acOes, dentre outras medidas que tornariam as a¢fes mais organicas e fluidas.

Note-se também que, diferente da esquete “La Prima volta”, na qual escrevi
fluidamente sobre a sequéncia de cenas, aqui, a escrita em partes evidencia como 0s materiais
estavam recortados, como pecas soltas justapostas ou sequenciadas, mas que ainda pediam por

conexdo, 0 que seria 0 proximo passo desse trabalho.

0 Trabalhamos muito na edigdo das musicas para o espetaculo. Flavia Coelho, em especial, ficou atarefada com
as edicOes das faixas, seguindo detalhadamente as indica¢des de Julia Varley. Uma das ideias da diretora era ter
uma musica vindo de uma caixa de som e outra vindo de outra, mas de modo nitido, como se fossem duas pessoas
dialogando. Apesar de todos os esforcos técnicos, essa proposta ndo surtiu efeito cénico.
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Julia Varley finalizou nossa imersao junto ao Odin com um pedido: que eu fosse
contra tudo o que ela havia proposto, e encontrasse minha motivacéo pessoal para o espetaculo!
Ela também compartilhou que buscava uma imagem final para a montagem, algo oposto ao

palete, para o qual eu também deveria trazer propostas.

ApO6s nosso retorno ao Brasil, passei 0 ano incorporando todas as criagdes
desenhadas e continuei minha busca para entender que historia era aquela que estdvamos
montando. Percebendo que o ukulele permaneceria nas cenas, fiz aulas instrumentais para toca-
lo melhor. Apresentei também o espetaculo, em processo, em mostras e festivais. Em meio ao
caos e a uma crise financeira violenta, contrapondo qualquer expectativa, fui contemplada com
0 prémio Myriam Muniz de Teatro 2015, pela FUNARTE, viabilizando a continuidade da

montagem.

N&o tive significativo contato com Flavia Coelho e Lais Taufic durante o ano, o que
fez esse periodo de trabalho no Brasil ser bastante solitario. Na ocasido de retorno & Dinamarca,
para a segunda imersdo, surpreendi-me com o interesse de Flavia Coelho em seguir na
montagem. Falei com Julia Varley que, a pedido meu, a aceitou oficialmente como sua

assistente de direcéo.

Normalmente, os(as) assistentes de direcdo no Odin estdo mais préximos(as) do(a)
diretor(a), dependendo de uma relagdo mais profunda entre ambos(as). Mas, nesse caso, a
conexao era comigo, uma caracteristica que entendo ser especifica desse trabalho, tendo em

vista que a atriz cria centralizou a feitura e a gestao do projeto.
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5 COSTURANDO O TECIDO TEATRAL: A PREPARACAO PARA A ESTREIA

O que fazer? A gente vive sem pedir
e morre sem ter licencga.
Mia Couto

Fotografia 46 - Dancando com a morte
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Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.
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Eu olhava esta viagem com estranho pressentimento:
nenhuma memdaria pode ser revisitada, mais grave:
ha lembrancas que apenas na morte se reencontram.
Mia Couto

No inicio desta pesquisa, realizei um trabalho de campo em busca do afastamento
da identidade brasileira, por meio do encontro com a cultura mexicana. Nessa direcéo, a criagdo
com Flavia Coelho e Lais Taufic rompia com meu modo de criar e diversificava meu
vocabulério expressivo. Diante de muitos dos materiais cénicos reunidos durante o processo,
encontrei-me em um ponto crucial que exigiu recolhimento e reflexdo. A partir da provocacao
da diretora, ao final da primeira imersdo, vieram 0s questionamentos: qual o sentido desse
espetaculo em processo para mim? Eu necessitava expressar o qué? Como essas histérias, que

surgiram durante o levantamento de materiais, se relacionavam com a minha histéria?

Fui do plano geral ao intimo, das cenas criadas as memorias pessoais, buscando
respostas. A diretora depositou nas minhas maos a responsabilidade de direcionar o espetaculo,
0 que seria fundamental para a organizacdo dos diversos materiais. Essa autonomia trouxe o
empoderamento, e a qualidade do espetaculo passou a depender ainda mais do esforco e entrega

da atriz.

Entendi que as respostas estariam em mim. Para essa empreitada, repassei 0
processo desde o inicio. Por que escolhi o México? Por que Frida Kahlo? O que havia na minha
primeira proposta, “La Prima volta”? Quais 0s materiais surgiram da imers&o conjunta? Sobre
0 que se tratavam as passagens de Mia Couto que foram escolhidas? Por que “Infancia”, de

Graciliano Ramos, entrou no processo?

Essa investigag¢do ocorreu de modo também sensorial: sozinha no Brasil, & medida
gue ensaiava as cenas, para tornd-las minha segunda natureza, aprofundava-me na construgéo
de seus sentidos. A apresentacdo do trabalho ainda em processo estimulou o entendimento das

cenas ao possibilitar o contato com as impressdes dos(as) espectadores(as).’*

No Brasil, fiz, a cada ano, varias apresentacdes do trabalho em processo, seguindo
a ordenacg@o normal de um espetaculo, sem paradas, retorno de cenas ou corregdes técnicas.

Eram, portanto, apresentac@es reais da obra naquele estagio, exigindo que os textos, aderecos,

L As apresentagdes de uma montagem, durante seu processo de criagdo, é uma pratica comum no Odin Teatret,
possibilitando o encontro da obra com o(a) espectador(a), durante sua criagdo. Observei que Julia Varley, assim
como Eugenio Barba, considerou importantes as impressdes sobre os espetaculos ao compartilha-los com criangas,
estudantes, comunidade em geral e publico especializado.
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figurinos, iluminagéo e demais elementos que constituem o material, estivessem organizados

com 0 mesmo rigor de uma obra finalizada.

A experiéncia como atriz mostrou-me que o empenho implicado nas apresentactes
processuais é determinante na constituicdo da montagem. Quaisquer escolhas, ainda que
“improvisadas”, podem ‘“‘agarrar-se” a obra, dai a importancia de eleger, cuidadosamente, os
elementos. Nesse momento, muitos recursos séo testados em sua viabilidade e recepgdo. Para
mim, a abertura do processo ensaia a estreia oficial, que continuard a ser uma espécie de

"trabalho inacabado” num estagio avancado.

Essa compreensdo é fruto da experiéncia com o meu primeiro solo, ja nutrido pela
cultura teatral do Odin. Lembro que Julia Varley, cinco minutos antes da estreia do “Estrelas”,
indicou alteraces, tais como detalhes na minha relacdo com os objetos de cena, nas entonacgdes
de certas ou numa acdo em que gostaria que eu olhasse para o publico. Essa intervencdo
aconteceu durante anos, mesmo apds a estreia, e € possivel que isso ocorra ainda hoje, caso a

diretora assista ao espetaculo. Isso marca que, ainda em niveis sutis, a obra nunca esté acabada.

Sobre o desenvolvimento de “O pesadelo da borboleta”, que apresento neste
capitulo, este contemplou o trabalho realizado por mim, no Brasil, entre uma imerséo e outra,
bem como as préprias imersdes (ocorridas entre dezembro de 2015 e abril de 2016; entre
dezembro de 2016 e final de janeiro de 2017, e entre dezembro de 2017 e final de janeiro de
2018) e, finalmente, a estreia, em setembro de 2018, em Holstebro, Dinamarca.

Na proxima secdo, destaco alguns fios que se conectaram e revelaram os sentidos
do espetaculo, como a énfase em alguns temas e a inclusdo do material biogréafico, que se tornou
estrutural para o enredo. Esse periodo foi marcado pelo trabalho aprofundado sobre esses

materiais.
5.1 Um fio condutor: a morte

A morte passou a fazer parte do enredo da montagem por sua incidéncia em diversos
materiais que selecionamos: na cultura mexicana; na obra de Frida Kahlo; na literatura de Mia
Couto; na metamorfose e recorrentes historias com borboletas, e, nas improvisagées com temas

fanebres. Pesquisando o tema, encontrei:

A morte ndo existe. A morte simplesmente é deixar o corpo fisico, se quiseres.
Mas vocé pode leva-lo. A minha avo era chichimeca, me criei com ela até os
quatorze anos. Era uma mulher prodigiosa, uma curandeira, magica,
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milagrosa. O morto mais recente de minha familia € o meu sogro, que se foi
com mais de noventa anos. Trés meses antes de morrer decidiu qual o dia. “Se
eu me esquecer, me lembrem”. Quando o dia chegou, o lembramos. Ele se
banhou, colocou roupas novas e nos disse: “Agora vou descansar”. Ele foi
para a cama e morreu. O mesmo aconteceu com minha bisavo, meus pais,
minhas tias... Quero morrer como 0 meu mestre Martinez Paredes, um maia
poderoso. Ele foi a montanha: “quando anoitecer, venham pegar meu corpo”,
ele disse. E se p6s a cantar o dia todo e quando foram buscé-lo, a terra estava
cheia de pisadas. Assim quero morrer, dancando e cantando (GARCIA, 2010,
transcricéo e tradugdo nossa)’.

Margarita Nufiez Garcia (2019), conhecida como La Abuela Margarita, curandeira
e guardia de praticas ancestrais, apresenta a esséncia da relacdo de sua cultura com o
falecimento do corpo. Impossivel deixar de pensar no tema diante do pais onde elegi iniciar a
criacdo desse espetaculo, conhecido pela maneira festiva e irbnica que seus moradores se
relacionam com a morte. Diferentemente da cultura brasileira, a relacdo com esse tema no

México surpreende ao somar tristeza e alegria, lirismo e tons grotescos.

Fotografia 47 - Detalhe do mural "Sonho de domingo na
Alameda Central™, de Diego Rivera - 1947

Fonte: Da autora, 2014.

2 GARCIA, Margarita N. Video y entrevista con la Abuela Margarita: “Si decides vivir todas tus capacidades
para hacer el bien, la vida es deleite”. El Blog Alternativo, 14 abr. 2010. Disponivel em:
https://www.elblogalternativo.com/2010/04/14/video-y-entrevista-con-la-abuela-margarita-si-decides-vivir-
todas-tus-capacidades-para-hacer-el-bien-la-vida-es-deleite/. Acesso em: 02 fev. 2015.


https://www.elblogalternativo.com/2010/04/14/video-y-entrevista-con-la-abuela-margarita-si-decides-vivir-todas-tus-capacidades-para-hacer-el-bien-la-vida-es-deleite/
https://www.elblogalternativo.com/2010/04/14/video-y-entrevista-con-la-abuela-margarita-si-decides-vivir-todas-tus-capacidades-para-hacer-el-bien-la-vida-es-deleite/
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A Fotografia 47 representa a colorida e alegre Morte que vi no mural “Sonho de
uma tarde de domingo na Alameda Central”, de Diego Rivera (1947)73. Ela aperta a mio do
pintor e, atras, esta Frida Kahlo segurando o simbolo do Yin Yang, que representa qualidades

opostas e complementares, como vida e morte.

A passagem pela vida e a iminéncia da morte é um estado complexo, nem sempre
tdo alegre como relatado por Abuela Margarita. Relendo o diario de Frida Kahlo (2012),
encontrei, na ultima pagina, a frase “Espero alegremente a saida — e espero ndo retornar jamais”
(KAHLO, 2012, p. 285). Parece uma mensagem dubia, que faz referéncia ao hospital onde ela
esteve internada e a sua propria vida (pouco depois, a artista faleceu). Kahlo e os parentes de
Abuela Margarita, entretanto, se assemelham na busca pela superacéo do sofrimento. Talvez, a
“longa danga” da pintora mexicana tenha se materializado nos autorretratos pintados ao longo

de sua vida.

Figura 11 - Nascer e morrer

5
g

Fonte: Kahlo, 193274,

73 Pintura feita com técnica em afresco, localizada no Museu Mural Diego Rivera, Cidade do México.

™ KAHLO, Frida. Mi Nacimiento, 1932. Oleo. 30,5 x 53 cm. Disponivel em: https://historia-arte.com/obras/mi-
nacimiento. Acesso em: 01 fev. 2022.
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Uma de suas obras, a Mi Nacimiento, também apresenta a dualidade “morte e vida”,
na imagem do nascimento unido a sugestdo do aborto. Ao analisarmos a imagem, podemos nos
indagar se Frida € a mae ou o bebé, pois, junto ao fato de ela ter sofrido varios abortos, sua mae

havia morrido no periodo em que Frida pintava o quadro, conforme ela mesma declarou.

A observagdo do quadro fez lembrar-me de uma frase de Mia Couto, que, acredito
se relacionar com a pintura: “[...] quando a gente nasce, comegamos a morrer” (COUTO, 2009,
p. 30). Em outra passagem de “Antes do nascer o mundo”, 0 autor mogambicano, citando Jean
Baudrillard, amplia a reflexdo: “Aquilo que chamam “morrer” nao € sendo acabar de viver € o
que chamam “nascer” ¢ comegar a morrer. E aquilo que chamam “viver” ¢ morrer vivendo. Nao
esperamos pela morte: vivemos com ela perpetuamente” (BAUDRILLARD apud COUTO,
2009, p. 113).

Haviamos desenvolvido improvisagdes com o tema “funeral”, que comentamos no
capitulo 2, em que Flavia Coelho, Lais Taufic e eu criamos materiais engracados, concretizados
em trés pessoas que atendem a um veldrio.” Confesso que senti, no inicio, certo desconforto
ao atuar com essas propostas porque pensava sobre a morte de modo mais sério e pesado, e a
brincadeira da cena parecia adotar um tom mais raso. Depois, entendi a cena como um "mini
festejo mexicano" de Dia dos Mortos, cuja forca esta justamente no grotesco e jocoso. Com a
sugestdo de Julia Varley, as cenas foram refeitas, trazendo a nossa manequim no lugar da
personagem falecida das nossas improvisacGes. Para que ndo parecesse que a mae havia
morrido, enquanto o texto citava o pai, a cena foi trabalhada para que a manequim simbolizasse

a propria Morte’®.

Inspirando-me em Frida Kahlo, mas com a incumbéncia de ndo a representar,
refletia como poderia trazer meus traumas para o espetaculo, como fez Kahlo com suas pinturas.
Com grande respeito a autora mexicana, busquei aproximag6es com sua trajetoria, investigando
algo que exigisse coragem semelhante a dela. Hermann Hesse, citado por Mia Couto, afirmou
que o desejo mais cego do ser humano é o de esquecer.”” Mas, contraditoriamente, havia algo

tdo recalcado que eu precisaria dele, primeiro, me lembrar!

S A primeira contava passagens engracadas da pessoa falecida, em tom de piada, a segunda gritava
desesperadamente, negando a morte, e a terceira era um padre que consolava 0s(as) entes queridos(as).

6 Cena da manequim, de O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratério, 7 set. 2021. Disponivel em:
https://youtu.be/sYcxgMJ87hs. Acesso em: 25 mar. 2022.

T HESSE, 1971 apud COUTO, 2009, p. 5.
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5.2 Outro fio: a biografia da atriz

O tempo passava e, alguns dias antes de viajar novamente a Dinamarca, para a
segunda temporada imersiva, visitei minha mée por algumas semanas. Pensando em minhas
motivacOes pessoais para a criagdo da obra, surgiu a ideia de entrevista-la. Na véspera da
viagem, sentei-me com ela, liguei o gravador do celular e pedi: “Mae, conte-me como era a

minha relagdo com meu pai e como foi a sua morte”.

"Eu preciso contar isso mesmo?" Ela replicou, soltando um suspiro que disfarcava
seu peso. Lidando com a dificuldade em voltar a uma historia dolorida e antiga, ela buscou
aparentar certo desdém, como se isso ja ndo importasse. A seguir, narrou a histdria toda, em
detalhes. Dias depois, separei a gravagdo em quatro movimentos, nascimento, antes do velério,

a morte do meu pai e depois da morte. Esses trechos sdo transcri¢cGes da narrativa gravada:

1) Nascimento

Quando vocé nasceu, era como se estivesse tudo iluminado, como se vocé
fosse uma luz, um raio de luz. Eu me esqueci de todos os problemas que estava
passando. E, eu fui com vocé para casa, estava um dia chuvoso, mas para mim
era como se estivesse o dia mais ensolarado do mundo. E, sé lembrava daquela
musica, que cantava assim: ‘Vocé caiu do céu...’” Nao sei, ndo conseguia
pensar em outra coisa a ndo ser a musica que vinha na minha cabega... ‘Um
anjo lindo que apareceu...” (Entrevistada Lucimar Borges Sukert, 2016)

2) Antes do velério

No dia anterior, que eu tinha sonhado que ele tinha morrido, eu estava
contando o sonho para ele. Ai, ele perguntou para vocé: ‘Filha, se o papai
morrer, 0 que é que vocé faz?’ Vocé falou: ‘eu morro junto’. E, no outro dia
ele morreu (Entrevistada Lucimar Borges Sukert, 2016).

3) A morte do meu pai

Ele saiu correndo la para fora, pulou a cerca do vizinho. Comecou a falar,
comecou a ter alucinacdo, né? Porque quando a pessoa usa droga tem muita
alucinagdo. Ai os vizinhos correram, foi aquele tropé de bacia, de ndo sei o
qué... ai, ele comecou a ficar meio cambaleante... deu uma cabegada na
parede..., depois ele se sentou em um sofazinho que tinha |4 e comegou a se
balancar para frente e para trds. Foi ai que eu percebi que ele ndo estava
normal... S6 que dai, ele travou tudo: as pernas endureceram e ele ja ndo
andava mais. As pernas ficaram duras. Tivemos que pegar ele do banheiro,
colocamos em cima da cama e ele ndo mexia mais o tronco todinho. Ele foi
endurecendo, travando tudo, ndo sei... Ficando todo duro, assim. E ficou
assim... sO mexia a cabec¢a, mexia a cabec¢a, mexia a cabega. Eu perguntei se
ele queria alguma coisa, e ele falou que queria agua. Eu trouxe agua, dei agua
para ele. Ele levantou um pouquinho a cabeca e bebeu &gua, bebeu, bebeu

78 Entrevista cedida por Lucimar Borges para a autora, em 10 de dezembro de 2014. Mp3.
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bastante agua. A, ele ficou s6 olhando como se estivesse vendo alguma coisa,
mas também néo falou mais nada. Do jeito que ele estava, eu me deitei em
cima do peito dele. Ai ele pegou e me abragou. Me abracou, deu aquele abracgo
forte, sabe? Apertado! Deu aquele abrago e ficou mole. De repente, ficou
mole. E eu estava em cima dele, ele estava quente e gelou, na hora. Ficou
gelado! Eu levantei, tomei um susto, parecia que eu estava em cima de uma
pedra de gelo. Eu acendi a luz. Quando eu acendi a luz ele estava com a boca
toda roxa, parado. Ele tinha morrido naguele momento. Deu aquele abraco de
despedida e foi embora (Entrevistada Lucimar Borges Sukert, 2016)

4) Depois da morte:

Quando chegou o velério... o velério naquele tempo era muito feito em casa.
Ninguém falou nada com vocé sobre o que tinha acontecido. VVocé ja tinha
quatro anos, trés anos, quero dizer. Ai, no veloério vocé ficou olhando,
guerendo saber quem era que estava dentro daquele caixdo. Ninguém te
levantava, ninguém fazia nada. Vocé correu 14 e pegou uma cadeira. Vocé
puxou a cadeira e subiu, perto do caixdo para ver 0 que era que estava
acontecendo. Quando vocé viu seu pai 14, vocé ficou meio desesperada, e
comecou falar “Acorda papai, acorda, papai, acorda”. Balancando, assim. E a
Natércia veio, correu, tirou vocé de 1a, levou para fora. Nao sei nem o que
fizeram porque eu ndo estava nem em condigdes... Mas foi uma cena bem
triste porque voceé viu que ele ndo estava dormindo. E, a0 mesmo tempo, com
a esperanca de que ele estivesse dormindo e vocé pudesse acorda-lo. E eu me
lembro que vocé ficou bastante apatica uns dois, trés meses... palida,
entristecida, depois passou (Entrevistada Lucimar Borges Sukert, 2016).

Fiquei surpresa, pois ela narrou uma experiéncia sobre a qual eu ndo me lembrava
uma vez que eu tinha pouco mais de trés anos de idade. Nao sabia de alguns detalhes daquele
episddio como, por exemplo, que ndo haviam me informado sobre a morte do meu pai.
Desconhecia também a premonicdo da minha mae, o fato de ter jurado a ele que eu também

morreria, ou mesmo a depressao que tive por alguns meses.

E provavel que minha mae, com o passar do tempo, tenha recriado parcialmente os
acontecimentos vividos. Com uma maestria amorosa que s as maes conseguem, iniciou seu
relato com 0 meu nascimento, de um modo poético... Esse teor estendeu-Se a toda sua narracgao.
Lado a lado com a poesia, a visualizac¢do das cenas por ela era instigada com detalhes concretos,
nutridos por uma espécie de materialidade sensivel da memdria, como ao falar do corpo mole

e gelado, da boca roxeada e do tronco duro do morto.

Mas, e quanto a mim? Indagava-me como aquela experiéncia na primeira infancia
impactou em quem me tornei. Reencontrei uma antiga professora do primario, que se mostrou
surpresa por eu ter me tornado professora, e mais surpresa ainda com a escolha do teatro,

alegando que nunca escutou a minha voz. De fato, cresci extremamente timida e, somente aos



151

13 anos, por meio do teatro, recuperei a liberdade de falar em puablico. Havia esquecido como
a morte do meu pai pode ter sido causadora desse siléncio, do qual o teatro resgatou-me.

Depois da coleta desse material, trabalhei o relato familiar a fim de compartilha-lo,
fazendo uma narracdo da narracdo. Apoiei-me nessas memorias para dar vida e cena ao tema
“morte”, presente em minha histdria, numa camada profunda que ndo pude acessar sendo com
a ajuda de minha mae. Assim, aproximei-me de Frida, de minha familia, e de uma parte de mim
até entdo esquecida. Reavivando a experiéncia da morte, migrei para uma camada bastante

intima e encontrei, por fim, o0 que buscava: o enredo do espetaculo.
5.3 Pensar a costura: o brain storm

Julia Varley, que gosta de trabalhar com a pessoalidade da atriz (isto €, de dar a ver,
além das personagens, a propria pessoa), também conseguiu entender a importancia da arte em
minha vida, trazendo para o roteiro do espetaculo a personagem de uma pintora que consegue,

por meio de suas obras, recolorir sua vida. Eu precisei, naquele momento, retribuir seu gesto.

Cheguei & Dinamarca antes de Julia Varley e Flavia Coelho, iniciando o trabalho
com os audios. Tratei de torna-los em falas minhas, distribuindo-os pela estrutura cénica
previamente construida. Imaginei narrar em forma de piada (lembrando-me de indica¢bes
anteriores da diretora, de ir contra o sentido do texto, ndo colocando “manteiga na gordura”,
como se diz no Odin), explorando um tratamento irbnico das falas. Para a experimentacéo
cénica que apresentaria, ensaiei mover o tronco, os bragcos e as maos enquanto narrava, dando
énfase a expressao facial e ao olhar direto para o publico, num estilo stand up comedy. Adicionei
as passagens varios detalhes, em prol de uma comicidade. Abaixo, apresento um trecho como

exemplo:

Tem gente que sonha que uma pessoa vai morrer, € no dia seguinte ela morre
mesmo! N&o sei se € uma praga, uma adivinhacdo ou o destino da pessoa, ndo sei! Mas com a
minha mae aconteceu a mesma coisa. Um dia ela sonhou que meu pai havia morrido e lhe
contou o sonho. Ele estava todo de branco, bonitinho, com asinhas de anjinho indo para o céu.
Nos sonhos sempre a alma vai para o céu, ndo é? Meu pai achou engracado, deu risada e
perguntou para mim: “filha se o papai morrer o que vocé faz?”, “Eu morro junto”, respondi.
E no outro dia ele morreu! Tem gente que morre e volta, é sé por alguns minutos, mas morre...
depois elas contam como foi terem morrido: quando esta morrendo vé-se uma luz la no fundo,

que vai se tornando maior e maior... E, vocé pode pedir pra ver um filminho de sua vida.
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Imagine agora, vocé comendo pipoca, assistindo ao filme da sua vida, e dizendo: “calma, da
uma reprise nessa cena aqui, ah, como eu estava bonita, tdo jovem nesse tempo...” ou “essa

cena pula, porque ndo queria lembrar nem viva, quem dira morta”.

Elaborar as falas dessa narrativa e mescla-las com a estrutura existente foi um
trabalho individual intenso. Ocupou as duas semanas que antecederam a chegada da diretora,
impulsionado pela minha &nsia de adiantar ao méaximo a sua conclus&o, objetivando sua estreia

até o fim daquela imerséo, isto €, em quatro meses.

Flavia Coelho ja estava no Odin quando Julia Varley chegou e, para a inauguracao
da imersdo conjunta, organizei outra abertura do processo. Além de nossa equipe, a plateia
contou com a presenca do grupo em residéncia Teatro Cantiere, da Italia. Contrariando minhas
expectativas, apds a apresentacdo desse work in progress, Julia Varley ndo o viu como uma
obra prestes a ser finalizada. Embora tivesse acolhido minha proposicdo, pensava numa
abordagem diferente: queria que o publico escutasse os audios originais e, portanto, trabalhou

com ambos os materiais, a gravagéo e a minha narracao.

Com essa voz externa, isto é, o audio de minha mae, seguimos a cria¢do com a ideia
da presenca de outra pessoa, o que foi cenicamente construido por meio das mulheres pintadas
nos quadros da cenografia. Esse depoimento trouxe uma veracidade para a ficcao literaria que
nos cercava; com a voz épica que referenciava o passado direcionada a mim: “quando VOCé
nasceu [...] vocé viu o seu pai [...] vocé empurrou a cadeira...”, a voz em off repetia. Ja na
transposicdo que fiz do audio, trouxe as falas para a primeira pessoa, fazendo do publico meu
interlocutor: “minha mae me disse que quando eu nasci [...] eu vi meu pai... eu empurrei a

2

cadeira....”.

Desse modo, foi se fazendo visivel um elemento significativo para o espetaculo: a
repeticdo, que significava retrabalhar um mesmo material de diferentes modos. Para isso,
inserimos o0s quatro trechos do depoimento gravado pelo material textual e cenas, e de modo
semelhante, adicionamos a minha narrativa. Buscamos alterar o modo de “costurar” o material
gravado: numa cena, escutava todo o audio e depois 0 recontava; noutra cena, escutava uma
parte do relato, que era interrompido para ser finalizado por mim. Também experimentamos a
sobreposicao dos elementos; a supressdo de algumas partes (que criavam lacunas que preenchia
a meu modo); ou ainda, o dialogo entre nds, em que uma fala era a da minha mae, outra minha,
sucessivamente. Um exemplo € a cena descrita abaixo (as falas gravadas estdo destacadas na

cor vermelha):
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- Ele saiu correndo la para fora...
(Reagindo ao audio): Eu sei que 0 meu pai saiu correndo & pra fora. Eu conheco

essa histéria, mae.

A voz da mée continua contando a historia, mas sua voz fica ao fundo. Levanto-

me, contorno o palete e posiciono-me na diagonal, de frente para o pablico:

- A minha mée estava na cozinha lavando lou¢a quando o meu pai entrou pela sala
e foi direto para o quarto. Quando ela viu’, ele ja estava usando drogas: cocaina, heroina,
maconha, alcool, craque, uma dessas ai. Depois, ele saiu correndo 14 pra fora... Caiu em cima
da cerca do vizinho, em cima da bacia da vizinha.... (levo o encosto da cadeira ao chdo) A

minha mae me contou.

Aumenta-se 0 volume do audio, fazendo a narracdo ser ouvida claramente,

enquanto me deito, batendo constantemente as méos e a cabega contra 0 piso:

- Tem que contar isso? Ele saiu correndo & para fora, pulou a cerca do vizinho.
Ele comecou a falar, a ter alucinacdo, né? Porque quando a pessoa usa droga tem muita
alucinacdo. Ai os vizinhos correram, foi aquele tropé de bacia, de ndo sei o qué... ele comegou

a ficar meio cambaleante, assim. Deu uma cabecada na parede.
Foi retirado uma parte do audio, na lacuna digo uma fala que era narrada pela mae:
- Deus é bom comigo néo é com vocé. Deus € bom comigo nédo é com vocé.

Inicio a partitura com caretas, levantando a cadeira e indo para a diagonal ao

fundo.

Depois ele sentou em um sofazinho que tinha la e comecou a se balancar para
frente e para tras. Ai eu percebi que ele ndo estava no seu normal... SO que dai ele travou tudo,
as pernas endureceram e ele ja ndo andava mais. As pernas ficaram duras. Tivemos que pegar
ele do banheiro, colocamos ele em cima da cama e ele ndo mexia mais o tronco todinho. Ele

foi endurecendo, travando tudo, ndo sei. Ficando tudo duro, assim.

E ficou assim, s6 mexia a cabe¢a, mexia a cabeca, mexia a cabeca. Ai eu perguntei
se ele queria alguma coisa, ele falou que queria agua. Eu trouxe agua, dei para ele. Ele
levantou um pouquinho a cabeca e bebeu agua, bebeu, bebeu bastante agua. Ele ficou so
olhando (levanto-me) como se estivesse vendo alguma coisa, mas também néo falou mais nada.

Do jeito que ele estava, eu deitei no peito dele.
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Ai ele ‘pegou’ e me abracou. (aperto o refletor com a a¢éo de um abraco) Me
abracou, deu aquele abrago forte, sabe? Apertado! Deu aquele abrago e ficou mole. (caminho
para frente) De repente, ficou mole. E eu estava em cima dele... ele estava quente e gelou na
hora. Ficou gelado! Eu levantei, tomei um susto, parecia que eu estava em cima de uma pedra
de gelo. (deixo o refletor e sento-me na cadeira) Ai, eu acendi a luz. Quando eu acendi a luz
ele estava com a boca toda roxa, parado. Ele tinha morrido naquele momento. Deu aquele

abraco de despedida e foi embora.

Sentada na cadeira, acendo a luz do cavalete e, tocando ukulele, retomo a histéria

do seguinte modo:

- Ele ndo mexia mais as pernas. Depois ele ndo mexia mais o tronco, s6 mexia a
cabeca. Minha mde perguntou se ele queria alguma coisa. Agua, “dgua” (sem articular a
boca). Ela deu agua para ele. Ele bebeu, bebeu, bebeu, bebeu bastante agua. Ele ficava so
olhando como se estivesse vendo alguma coisa, mas também n&o falou mais nada. Do jeito que
ele estava, ela deitou em cima do peito dele. Ele deu um abraco apertado, forte, e depois ele
ficou mole. Do jeito que estava quente ficou frio, gelado. Ela levantou assustada, parecia que
estava numa pedra de gelo. Acendeu a luz e ele estava com o olhar parado (cesso o ukulele), a
boca toda roxa (contorno com meu dedo os meus labios, depois volto a tocar). Ele morreu
naquele momento, deu um abraco de despedida e foi embora (elevo o ukulele)”.

A entrada desses audios foi determinante para decidirmos os cddigos que
estabeleceriamos com o(a) espectador(a). Tinhamos a repeticao dos audios por meio das falas
inseridas, as improvisacdes e textos diversos; o trabalho corporal, que saltava de uma imagem
a outra; imagens de mulheres como objetos; um cavalete e entulhos que ndo caracterizavam de
modo realista 0 espaco. Mas, todo esse material estava desconectado, e mesmo o(a) mais
generoso(a) dos(as) espectadores(as) sentiria 0 espetdculo como uma construcéo na qual faltava
acabamento. Através das apresentagdes do trabalho em progresso, o espetadculo mostrava-se
potente, envolvendo sinestesicamente o puablico, enquanto ofertava um conflito, pela
incoeréncia de seus materiais. Faltava, nesse periodo de trabalho coletivo, encontrar a
"incoeréncia coerente", outro principio da Antropologia Teatral (BARBA; SAVARESE, 2012),

e evidencia-la também para o(a) espectador(a).

79 Cena com 4udio, 18 set. 2021. Oposto Teatro Laboratério. Disponivel em:
https://youtu.be/snZWJ5050Kg>. Acesso em: 22 mar. 2022.
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A incoeréncia é gerada pela presenca de materiais diversos, muitas vezes opostos
ou sem sentido, na criacdo de um tecido teatral. Oriundos do “acaso” (termo que Barba utiliza
para apresentar o tipo de criacdo que realiza), esses materiais passam por um processo de labor
em suas minucias, objetivando destacar as suas conexfes, ou seja, a criacdo de coeréncia.
Concatenando os diversos materiais nessa minha montagem, observei que a palavra "acaso"
busca explicar um modo de trabalho que ndo oferece conexdes 6bvias, num desenvolvimento
fabular que esta entrelacado de modo ndo causal e ndo linear. O acaso, portanto, seria a
valoracdo de cada proposicdo que surge numa montagem, mas sempre acompanhada pelas
perguntas: o que isto quer dizer? Como este elemento estranho dialoga com o restante dos
materiais? Se coloca-lo entre outros elementos, quais sentidos ganhara? Quais sentidos daré aos

outros elementos? Como modificara a obra?

Debrucamo-nos sobre essas perguntas durante 0s primeiros anos em gue criamos
“O Pesadelo da Borboleta”, isto é, entre 2014 e 2016, para encontrarmos respostas criativas e
coerentes, mas respeitando a linguagem. Eugenio Barba (2012) afirma que um bom espetaculo
ndo deve ser claro o suficiente para que seu enredo seja decifrado nos primeiros cinco minutos
da apresentacdo, e nem tdo obscuro que ndo faca sentido aos(as) espectadores(as). ficar deve
estar entre a clareza e a obscuridade, mantendo a atencdo do(a) espectador(a) por meio do

mistério e da surpresa. E isso que pode ser resultado da "incoeréncia coerente".

O diretor italiano comenta, em suas palestras, que muitos(as) seguidores(as) do
Odin realizam obras bizarras porque pensam que podem gritar e depois sussurrar; que podem
pular e depois congelar; falar de um tema e depois de outro, sem se preocuparem com o sentido
gerado entre os diversos materiais, resultando numa obra apenas cadtica. Com essa colocacéo,
ele enfatiza que o Odin, apesar de jogar com diversos e estranhos elementos, busca construir

uma coeréncia com seus materiais.

As obras do Odin, especialmente as de ensemble como também este trabalho,
revelam uma trama maior, permeada por varias historias entrecruzadas. Esse tipo de

composicdo complexa, entretanto, ndo deve abrir m&o de se comunicar com o publico.
5.4 A invencio de uma logica: “a reclusao”, “a borboleta” e “o sonho”

Buscavamos entender qual seria nossa "grande histéria” e 0s veios narrativos
menores, que a compunham. Para tanto, Julia VVarley me deu uma importante tarefa, ao final da

ultima imersdo, que era trazer uma frase que sintetizasse a obra.
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A frase que eu trouxe foi inspirada em um trecho de Mia Couto (2012) retirado do
romance “A confissdo da leoa”, obra marcada pela mistura entre ficgdo e realidade, inspirada
numa expedicdo vivida pelo proprio escritor, durante a qual conheceu pessoas que entraram
para a historia que estava a inventar. Uma das protagonistas € Mariamar, personagem-narradora
que escreve em seu diério passagens de sua vida. Ela diz ter nascido, mas sentir-se morta e,
com o relato das violéncias sofridas, como o estupro continuo de seu pai e 0 6dio da mée contra
ela, entendemos por que ela vive uma espécie de loucura. Mia Couto, acaba tendo na
“confissdo” da sua personagem um modo de denunciar a violéncia vivida pelas mulheres em

seu pais.

Para a frase de sintese requerida, apanhei passagens desse livro, me deparando com
0 seguinte dos trechos de Mia Couto (2012):

O castigo que me estava reservado era o exilio absoluto. O exilio da razéo e
da linguagem. Na insanidade mental eu estava visivel, mas fechada; doente,
mas sem ferida; magoada, mas sem dor (COUTO, 2012, p. 186).

Identifiquei que minha personagem, a pintora, também estava num exilio de si, num
processo de falta de sanidade. Em outra passagem de Couto (2012), encontrei a exata sinopse
do espetéculo:

O que agora me sucedia nesta imposta reclusdo, ja antes me tinha acontecido.
Ha dezasseis®® anos, quando Arcanjo Baleiro se retirou da aldeia, prostrei-me
na varanda vendo desfilar os dias. Sucedia comigo a mesma clausura que, num
dado momento, ocorre com as borboletas. Eu migrava para um casulo,
embrulhada no tempo e esperando que uma outra criatura emergisse de mim
(COUTO, 2012, p. 198).

Essa era a circunstancia: uma pessoa se impds uma reclusao por algo que acontecera
com ela, mas, naquele momento, como a borboleta que quer sair do casulo, também desejava

libertar-se. Reelaborei o texto de Mia Couto, adicionando a morte do meu pai:

O que agora sucedia nesta imposta recluséo ja antes me tinha acontecido. Ha mais
de vinte anos, quando meu pai se retirou, prostrei-me na varanda vendo desfilar os dias.
Sucedia comigo a mesma clausura que, num dado momento, ocorre com as borboletas. Eu
migrara para um casulo, embrulhada no tempo, esperando que outra criatura emergisse de

mim.

8 Grafia usada pela lingua portuguesa de Mocambique.
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Com o passar do tempo, também foi se definindo a personagem: uma pintora, que
estd em seu atelié, um barracdo com destrocos, madeiras e objetos. O texto também foi

absorvendo essas informacoes, e sua versao final foi a seguinte:

O que me levou a essa imposta reclusédo aconteceu ha muito tempo. O que me trouxe
aqui, para esse meu casulo, meu atelié, teve inicio na minha infancia, desde a partida do meu
pai. Acompanhada de minha mé&e, migrei para o meu casulo como fazem as borboletas,
embrulhada no tempo, esperando que outro ser emergisse de mim. Eu quero acordar desse

pesadelo.®!

O trecho, que fortaleceu o sentido de imersao na histéria que estavamos contando,
indicou ainda melhor ordenacdo e equilibrio das énfases nos temas que compunham a
montagem. A borboleta ja estava no texto original de Couto, de modo metaforico, sublinhamos
a sua recorréncia, ja que estava também no texto de Matheus Arcaro (uma crian¢a vé uma linda
borboleta morrer, subitamente). Com a borboleta, chegamos a ideia da metamorfose, que Mia
Couto expde.

Sobre o tema da reclusdo, lembro-me de sua primeira aparicdo no processo, na
escultura “A mulher acorrentada”, de Contreras. Depois, retornou no filme “Vénus Negra”
(2010), que resultou na entrada das correntes (elemento presente na obra de Contreras). A partir
de um momento, sabiamos que a personagem estava presa, porém nao o que a levou a isso, e
Couto nos ajudou a encontrar respostas. Assim, a borboleta foi inserida nesses universos
distintos. Partiturizei trés modos distintos das borboletas baterem as asas, que foram utilizados
de diferentes formas nos materiais do espetaculo; sendo que o inseto passou a estar no quadro,

pintado de amarelo e preto.

81 Essa cena pode ser assistida, em sua versao final, em: https://youtu.be/cNweA_uLfyU.
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Fotografia 48 - Borboleta pintada

Fonte: Da autora, 2021. Foto de Ed. Wesley.

Apos isso, um figurino amarelo e preto entrou para a obra, fazendo alusdo a borboleta
Arawacus athesa, da familia Lycaenidae; muito presente no Brasil.

Fotografia 49 - Figurino com as cores da borboleta

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.
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Também, passei a rasgar uma borboleta de papel em uma cena como alusao a morte.
Em outra cena, recupero os pedacos do papel, guando menciono sobre a menina que matou uma

borboleta; ainda, quando falo da morte do meu pai, recorro as suas partes, espalhadas no chao.

Fotografia 50 - Rasgando a borboleta

Foto: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

A tesoura também assume movimentos de uma borboleta, com suas duas laminas
fazendo alus&o as asas. Isso € reforcado pelo texto, no qual é narrado o voo de uma borboleta.
Em outro momento, antes de cortar a corrente, a tesoura torna a voar como uma borboleta,
abrindo caminho para que a personagem se lembre do “Mi nacimiento”, de Frida Kahlo (1932).
Em outro momento, corta a corrente e se liberta, realizando uma sequéncia inspirada no ritual

de uma borboleta que sai de seu casulo. Meu figurino, o macacéo, é rompido com a ajuda da
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tesoura, enquanto me sacudo, abrindo os bragos como se fossem asas. Se no inicio do
espetaculo, junto a tesoura, a borboleta ganha um sentido de morte e reclusdo, no desenrolar da

obra, ela passa a simbolizar a liberdade e a beleza da vida.

Fotografia 51 - Saindo do “casulo”

Fonte: Da autora, 2021. Foto de Ed Wesley.

Colorindo-se, apos libertar-se da corrente, a personagem ganha proximidade com a
borboleta. O inseto passa a povoar todo o espetaculo, fazendo-se presente também na cena final,

ja que é retratada num quadro e aparece em outro quadro, que estava sob o palete.

Entretanto, o material reunido soava ainda um pouco "surrealista”. Como justificar

aquela viagem no tempo e no espaco, repleta de “entres”: entre a memdria e 0 vivido; entre a
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primeira e a terceira pessoa; entre o que se sente e o0 que é, entre vida e morte. Qual contexto

abarcaria tantos contetidos, organizados com tamanha flexibilidade de associagdes?

Foi no diario de Frida Kahlo que encontrei a resposta: “Era a sede de muitos anos
retida em meu corpo. Palavras acorrentadas que ndo podem dizer sendo nos labios do sonho”
(KAHLO, 2012, p. 215, traducio nossa®), ela escreve. Por que ha palavras que s6 podem ser

ditas em um sonho? Talvez, porque ndo tenhamos tanto controle sobre ele.

Normalmente, trabalhdvamos sem explicar e indagdvamos sem verbalizar, numa
comunicacgdo por meio da prética: Julia Varley propunha cenas, Flavia Coelho reconfigurava o
texto para torna-lo mais dramatrgico, e eu empregava a intencionalidade.® Pensando sobre a
postura da diretora, compreendo-a como um Sherlock Holmes, que deseja desvendar 0s
materiais cénicos que estdvamos desenvolvendo. Mas, como especialista em atuacdo, ela sabia
que trabalhar na elaboracdo e montagem de materiais significava esparramar, empurrar,
sobrepor, cortar, sincronizar, juntar e alterar a ordem da estrutura ja existente; trabalho que ndo
poderia ser realizado de modo aleatorio: era preciso encontrar uma légica que atingisse o(a)

espectador(a).

Tivemos, para tanto, mais um brain storm. Diversamente de processos que partem
da exploracdo de um texto dramatirgico antes do inicio de sua montagem na cena, a analise
partiu de um arsenal de materiais cénicos, com textualidades diversas: agdes corporais,
imagens, textos falados, gravacdes em off, masicas e assim por diante. Ap6s a conversa, a
diretora reuniu nossas impressdes e apresentou uma proposicao para a montagem: “Penso em
organizar o espetaculo considerando-o um sonho... Alguém esta dormindo e tem um sonho, ou
melhor, um pesadelo. No sonho, as coisas sdo misturadas, repetidas, desencaixadas, simbolicas,
fora do tempo cronoldgico. Ela escuta a voz da mée e tem imagens de sua infancia... Esse é um
pesadelo do qual precisa acordar. Nés temos a corrente, que a prende, e da qual ela precisa se

livrar", explicou Julia.

82 «“Era sed de muchos afios retenida em nuestro cuerpo. Palabras encadenadas que no pudimos decir sino en los
labios del suefio”.

8 Conforme afirmado anteriormente, Julia Varley expunha suas ideias, especialmente no inicio e na finalizagio
de cada imersdo, e me perguntava sobre as minhas. Também, perguntava para a assistente como ela via, no lular
de espectadora, 0 que estavamos criando. A diretora inquiria sobre o tema, 0 que significavam as imagens ou sobre
o0 sentido do enredo.
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A l6gica onirica nos permitia ir a narrativa e retornar; juntar elementos diversos e
repeti-los. Uma vez aceita pelo grupo, esta perspectiva agiu sobre a modulagdo de todos os

materiais, guiando nossas escolhas.
5.5 Evidenciando o enredo pelos elementos “repeticao” e “leitmotiv”

Nessa fase, iniciavamos o espetaculo com o audio “[...] quando, quando vocé
nasceu, era como se tivesse tudo iluminado....” (Entrevistada Lucimar Borges Sukert, 2016).
Durante o audio, eu estava deitada no palete, de costas para a plateia, como se estivesse
dormindo. Durante a segunda repeti¢do do audio, ha o acompanhamento com a “Cancdo de
Ninar Oxum?”, cantada por Jugara Margal. Nesse momento, me viro de frente para o publico,

mantendo a composicao corporea.

Trabalhdvamos a repeticdo com mudangas sutis, fixando o elemento anterior e
apresentando um novo que, por sua vez, seria repetido para entregar o proximo elemento, numa
sucessdo acumulativa. Na propria “Cangdo de Ninar Oxum”, ha repeti¢do de versos e, durante
sua execucdo, eu realizava as acdes inspiradas nas imagens de Paula Rego, embutindo nelas a
subpartitura de um despertar: acordar com espreguicamentos e revirar-se na cama. Essa
sequéncia terminava com a mesma composicdo fisica com a qual a comecara, mas em direcdo
oposta. Ali, havia a repeticdo da fala da minha mae, a mesma do inicio, porém, ja com
supressdes e em eco: "Quando vocé nasceu, nasceu, nasceu... Tudo iluminado, iluminado,
iluminado... Mas ensolarado no mundo, do mundo, do mundo... S6 lembrava daquela musica,
daquela musica, musica... Vocé caiu do céu, do céu, do céu..." (Entrevistada Lucimar Borges
Sukert, 2016). Eu, finalmente, despertava, repetindo em looping também a tltima frase: “Vocé
caiu do céu”, logo alterada para: “[...] eu cai do céu, eu cai do céu, eu cai do céu...” (Entrevistada

Lucimar Borges Sukert, 2016).

Ao contar a historia da morte do meu pai, minha mae revelou minha reacéo frente
a morte, na frase “[...] papai, acorda papai, acorda papai, acorda” (Entrevistada Lucimar
Borges Sukert, 2016), trecho que se tornou o leitmotiv® do espetaculo. A frase, recordada por

minha mae, revela a negacdo do acontecimento, misturada a ignorancia poética da crianga

8 |eitmotiv é um fio condutor de uma obra. Surgiu nas pecas musicais de Richard Wagner, no século 19, sendo
pautado em um trecho curto e constantemente recorrente, repetido a cada vez em que uma personagem, tema ou
tipo de cena aparece na mesma obra.
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diante da morte. Quando se morre, entretanto, dorme-se para sempre... E h4 quem diga que

dormir € morrer, um pouco.

No espetaculo, quando a protagonista acorda, de que lado ela esta? A incerteza de
estarmos diante da realidade ou do mundo dos sonhos é um recurso que Mia Couto utiliza em
“Antes do nascer do mundo”. Na construgdo da estrutura da pecga, ddvamos a chance ao ptblico
de acompanhar os sonhos da personagem, como se acordassemos, junto com a protagonista,
dentro dele. Ali, podiam conviver memorias inconscientes; havia a presenca da mae associada
aos sentimentos de aprisionamento e de acolhimento, numa poética que mesclava e dissolvia
os elementos continuamente. Ao fim, o sair de cena da protagonista era um acordar, mas do
outro lado, exatamente como uma borboleta ao sair do casulo. A frase “Acorda papai, acorda
papai, acorda”, inimeras vezes repetida, fazia o “acordar” adquirir um valor importante. Ao
final de tudo, os olhos do pai ndo atendiam ao pedido dela. Era a protagonista que acordava

transformada.

Embora os fatos vividos e os traumas ganhassem dimensdo material, evidenciada
pelos elementos da cena, cada espectador(a) podia criar associacfes diversas, conforme suas
préprias experiéncias. Temperando essa flutuacdo de sentidos, a utilizacdo de um leitmotiv
funcionava como ferramenta dramatlrgica, alicercando a obra. Nesse tipo de estruturacao,
bastante utilizada pelo Odin (BARBA, 2010), o motivo (seja uma imagem ou uma frase) torna-
se uma célula dramatrgica, da qual se desdobra uma série de outros materiais. E importante
esclarecer que os temas utilizados nas improvisacdes iniciais, geralmente, divergem do
leitmotiv do espetaculo: o ponto de onde se parte e 0 ponto aonde se chega. H4 uma conexao

entre eles, mas o0 caminho de criagdo deve nos surpreender.

O leitmotiv pode ser entendido também como uma pedra que, atirada ao lago,
produz uma série de ondas. Essas ondas, na montagem, sdo apresentadas em diferentes
materiais cénicos. No caso da nossa montagem, temos a morte: aquela experienciada pela
menina de trés anos que sobe na cadeira e encontra, repentinamente, o corpo de seu pai; aquela
da menina encantada pela borboleta, que vé o inseto pela primeira vez e presencia sua subita
morte, no encontro das palmas de outra crianga; ou aquela testemunhada pela mée, que se
levanta assustada, ao sentir o corpo do marido esfriar. Sdo ecos de um mesmo episddio que
tomam formas diferentes. Julia Varley, ciente dessa estratégia compositiva, explorou ao
maximo esses ecos, saindo da pedra (um evento singular) até chegar as ondas que tomam o lago

todo (um efeito plural).
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Uma borda ainda mais ampla do "motivo" estava na camada social: aquela morte,
embora de meu universo intimo, apontava uma postura politica frente a um problema social.
Trabalhando nessa direcdo, a diretora pediu a Flavia Coelho e a mim que trouxéssemos
informacdes sobre o narcotrafico no Brasil, numa linguagem jornalistica. Até entdo ausente das
fontes literdrias que haviamos utilizado, as Vvérias reportagens que trouxemos foram

reelaboradas, resultando no seguinte texto®:

O narcotrafico movimenta mais de quatrocentos bilhdes de ddlares por ano, e na
sua facilitacdo uma pessoa € morta a cada trés minutos. [...] A guerra entre fac¢des criminosas
fez a quantidade de mortes violentas bater recorde no pais. Com 63,880 vitimas, equivalente a

175 casos por dia, dados compilados pelo Forum Brasileiro de Seguranca Publica.

Uma méae ouviu gritos e estampidos vindos do portdo de casa, ao abrir a porta da
frente viu o cacula da familia que havia sido baleado na cabega e estava morto, em meio a uma
poca de sangue. O rapaz assassinado nao tinha passagem pela policia e nem envolvimento com

trafico. Havia sido confundido com um amigo, que era o verdadeiro alvo do matador.

A multiplicidade de fontes sobre um tema, nesse tipo de reiteragdo, também
favorece o dialogo com diferentes espectadores(as), além de permitir ao pablico construir sua
prépria histéria no decorrer da obra teatral. Operando nesse mesmo sentido, estdo as imagens:
Barba defende que a experiéncia é mais importante que o entendimento intelectual, e que as
imagens devem repetir 0 motivo para constituirem sua poténcia comunicativa e poética.
Segundo ele, as imagens gque retornam como um residuo, dias depois da apresentacao da obra,
indicam o verdadeiro impacto que causaram numa peca. E oscilacdo da pedra jogada no lago

que continua a propagar-se na percepcéo do(a) espectador(a).

8 Texto criado em conjunto para o espetaculo, sem publicacéo escrita.
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5.6 O trabalho entre a atriz e a diretora

Fotografia 52 - Julia na direcdo

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.

As ultimas imersGes foram dedicadas as pequenas mudancas nas cenas, exigindo
uma maior conexdo entre a atriz e a diretora, focando na criacdo numa espécie de microescala.
A segunda cena, quando me sento no cavalete, acendo uma luz e falo um texto, é exemplar. Era
uma cena em que eu contava em pé, parodiando o estilo stand up comedy, como nasci,
retomando a narrativa da minha mae. No processo, a cena havia migrado para uma cadeira.
Num dado momento, Julia Varley introduziu nela o ukulele. "Me mostre trés ritmos
diferentes."”, ela pedia. "Trés mais", insistia. Eu despejava o que mal sabia, numa resposta a sua
provocacdo. "Bem, qual o nome desse?", Julia Varley provocava. "E um sambinha", respondi,
tentando me esquivar. "Tudo bem, inicie a cena com um sambinha e, e um pouco depois, no

meio da frase musical, fale seu texto", ela indicava.

A primeira acdo dessa sequéncia era acender a luz, com o olhar arregalado e fixo;
com meus dedos, buscava a nota ré menor no instrumento, fazendo o ritmo de um samba. No
acorde seguinte, comecava a falar “A minha mée disse que eu nasci num dia escuro chuvoso,
feio, mas que para ela era como se tivesse tudo iluminado, como se eu fosse uma luz, um raio
de luz. Meu pai [...]” (Entrevistada Lucimar Borges Sukert, 2016). Nesse mesmo ensaio, a

diretora me interrompeu no meio do trecho, peremptoria: "Pare! Abrace o ukulele como se fosse
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uma crianga, sem olhar para o instrumento”, pediu. E, adiante, nova correcdo: "Levante-se, mas
sem mexer as pernas, e coloque a cabeca por dentro do quadro do cavalete. Diga 'Eu sou uma
pintora’, mas como se sussurrasse. Mais forte. Mais forte!", insistia, de modo calmo, mas
decidido.

Manter a cabega dentro do quadro me deixava em desequilibrio. Achei que ficaria
rouca, de tanto que forcei um sussurrar forte. Mas, aparentemente, o esfor¢o néo bastava. Julia
Varley retornou: "Sente-se novamente. Com o ukulele, aponte os quatro cantos do pano verde",
pediu, referindo-se ao pano estendido ao chdo, uma parte do cendrio. Enquanto eu olhava para
0 primeiro ponto, e apontava com o instrumento, prossegui com as falas “Eu ndo estou numa
cela...”® Mas, os pedidos pareciam nio ter fim: " No, distribua o texto", indicava Varley. Eu
tentei atendé-la, e arrisquei: "Eu (pausa) ndo estou (pausa) numa (pausa) cela”. Ainda
insatisfeita, a diretora pediu um outro modo de falar: "Distribuir ndo é marcar. VVocé marca com

os olhos e com o instrumento, mas a voz tem que ter fluidez; esparrame a fala nestas agdes."

Nesses momentos, € importante contar com um repertorio pessoal, fruto da
experiéncia na cena e nos treinamentos. Lembrei-me dos exercicios de corpo e voz que havia
praticado sozinha, concentrei-me e tentei inimeras vezes, até conseguir fazer acdes distintas de
modo sincronizado. Julia Varley continuou: "Trazendo o ukulele para si, diga 'Fui eu mesma
que me acorrentei'. Depois, olhe para tras e grite o texto seguinte". Seguindo a orientacdo, disse
o texto: “O mundo inteiro me interroga” (COUTO, 2012, p. 185).

“Repita a ultima palavra”. Julia insistia. “Interroga, interroga”, refiz a fala. “Trés
vezes, € com revolta”, complementava a diretora, criando improvisadamente o texto falado do
espetaculo. “Interroga, interroga, interroga!”, eu dizia, aumentando o volume. Julia adentrava
o0s pequenos detalhes buscando as peripécias dramaticas sonoras que a camada vocal adicionava
as acdes: “Continue seu texto e musica [ukulele]”, ela indicava, trabalhando nos dois niveis do
texto falado: sua qualidade sonora e sua semantica. E, continuava “mas nao o texto da narra¢ao
da sua mde e sim o texto do Mia Couto”. Sera que ela se referia ao texto sobre a infancia?

Precisei de um segundo de siléncio para puxar na memoria.

“Hoje, sei: a historia da minha infancia ndo ¢ sendo uma meia verdade...” (COUTO,
2012, p. 187), dizia o texto, até ser interrompida por Julia: “Nao, no mesmo momento em que

der o primeiro toque no instrumento vocé€ deve falar a primeira palavra. Sincronize!” Ela

% Frase que criamos inspiradas na passagem de Mariamar, personagem de “Confissdo da Leoa”, de Mia Couto
(2012).
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indicava, enquanto eu me esforgava para lembrar a sequéncia do texto, dos acordes e do tipo de
ritmo que devia fazer. “Hoje, sei: a historia da minha infincia ndo é sendo uma meia verdade.
Para desmentir uma meia verdade € preciso bem mais que a verdade inteira. Essa verdade
enorme, tdo vasta que me escapava, era apenas uma. Confesso agora o que devia ter anunciado

logo de inicio: eu nunca nasci. Ou melhor: nasci morta” (COUTO, 2012, p. 233)%".

Conectando a significacdo do texto com as imagens (personagens) da montagem,
Varley indicava: “Pare, olhe para tras, para as imagens de mulheres. E, entdo, continue o texto”.
E, assim realizava: “Ainda hoje a minha mae aguarda pelo meu choro natal” (COUTO, 2012,

p. 233).

Alternando entre o campo semantico e o sonoro, indicou sequencialmente: “Toque
no ukulele agora o som que vocé chamou de blues”. Eu toquei sincronizando as batidas com o
texto “So6 as mulheres sabem quanto se morre e nasce no momento do parto. Porque ndo sao
dois corpos que se separam: é o dilacerar de um unico corpo, de um corpo que queria ganhar
duas vidas. E uma parte de si que se desprende” (COUTO, 2012, p. 233-234)%. Julia e eu nos
delongamos no tempo ritmico do inicio dessa cena, buscando as possibilidades de realizacéo da
acao de trazer meu olhar das imagens para a frente, onde estava o cavalete e o publico. Era algo
de milésimos de segundo, para o qual ela contribuia para que eu encontrasse 0 meu impulso de
mudanca de acdo. Ao final, eu mantinha o olhar nas imagens, iniciava o toque do instrumento

junto com a fala, girando lentamente a cabeca na metade da primeira frase.

Decidido o tempo ritmico da acdo do olhar, ela atentava-se para a qualidade vocal:
“Mude também o ritmo da sua fala. Diga do modo que fazia quando estava em pé, em stand
up”. Lembrei-me do meu modo de mover o corpo, que me ajudava a tornar a fala irénica... “Nao
mova o tronco”, Julia interrompeu. “Mantenha os olhos arregalados”, indicava, lembrando-me
da expressividade estabelecida para esta cena. De tal modo, eu tinha que separar na minha
memoria apenas o ritmo vocal do meu modo de narrar em stand up, mas sem trazer o corpo

junto.

Eu focava entdo em manter meus olhos arregalados e em ndo mover
demasiadamente o corpo, enquanto Julia me lembrava da outra camada dessa cena: “Marilyn,

ndo era assim a sua voz”. Eu tentava novamente a jungdo. “Vocé esta falando no ritmo do

87 Trechos desta pagina do conto de Couto, recortadas para formarem o texto aqui apresentado.

8 Trechos desta pagina do romance “Confissdo da Leoa”, de Mia Couto, recortados e remontados no formato que
aparece nesta passagem.
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ukulele, ndo o siga”, ela me alertava. Corrigido isso, na jungdo dos elementos algumas das
marcagoes se perdiam e eram relembrados pela diretora: “Sincronize, agora vocé ja nos diz que
vai olhar para frente. [porque eu girava o tronco antes da cabeca]. Nao, olhe para as figuras

atras, e lentamente traga a cabega para frente, girando o tronco”.

Eu deveria tocar o ukulele no ritmo do jazz, lembrando a sequéncia de acordes sem
perder o ritmo; falar no ritmo e nas entonacgdes que fazia no trecho stand up; sincronizar o inicio
do som do ukulele com os meus olhos, que estavam nas figuras atras, e com o inicio do texto.
Mas, depois, cada qual seguia um ritmo diferente, para terminar de maneira sincrona. Repeti

varias vezes, até me aproximar dessa ideia.

Continuando o desenvolvimento da cena, Julia rompia novamente com o ritmo
musical: “Volte para o samba”. Lembrei do ritmo no ukulele enquanto dizia o texto sequencial:
“Diz-se parto. Pois seria mais acertado dizer ‘partida’. Eu queria corrigir aquela partida”. Ao
final desta frase Julia indicou a adicdo de uma ac¢ao, conectando sua semantica a outro elemento
do cenario: “Olhe para a corrente, tome-a com uma das maos e diga o texto”. Enquanto eu fazia
a agdo, dizia: “Olho a estrada e penso: a vida ¢ a espera do que pode ser vivido”. Julia insistia
para que eu ndo antecipasse a a¢ao: ‘“Primeiro olhe a corrente, entdo pegue a corrente e diga o

texto, apos isso solte a corrente”.

Para a proxima acdo, fizemos o contrério, sobrepondo acédo e fala. Julia indicou:
“Coloque o ukulele no cavalete enquanto diz o texto”. O texto era: “Por isso eu digo: ndo ¢ o

destino que conta, mas o caminho”.

“Caminho, como se fosse longe... um caminho muito longo”, indicou Julia,
instigando uma qualidade sonora que também trouxesse associacGes desse lugar distante.
“Camminnnhhhoo0000”, tentei, fazendo uma voz mais aguda e suave. Trabalhamos durante
mais de 30 minutos apenas nessa palavra, juntamente com meu deslocamento do objeto. Falava
mais baixinho, outras vezes ainda mais suave, com énfase na segunda silaba, depois na terceira,
também tentava com uma voz aerada, depois mais afiada... e provavelmente poderiamos ficar
muito mais tempo ali. No entanto, prosseguimos e tenho a sensacdo de que a diretora ndo
conseguiu estimular em mim uma qualidade que funcionava para as associagdes que queria
produzir, isto €, essa imagem sonora de distancia. Um tempo e trabalho semelhante foi dedicado
a frase que vinha na sequéncia desta, neste mesmo dia, e em geral, esse era o tipo de
“refinamento” das agdes que fizemos durante nesta tltima etapa da montagem de “O pesadelo

da borboleta”.
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Esse refinamento foi conduzido por Julia Varley, despendendo um grande tempo
em cada detalhe, na recuperagdo do tempo-ritmo, na qualidade de energia e no tempo da
pontuacdo e fluidez das acdes, objetivando uma composicéo plastica e organica. Esse era um
processo que ja vivenciara, como espectadora, ao acompanhar os ensaios finais de “Ave Maria”,
com direcdo de Eugenio Barba. Desde aquele momento, eu questionava sobre o papel do(a)
diretor(a) na criacdo de uma dramaturgia atoral. Apesar de ser especial a presenca desse olhar
apurado, que exige da atriz e do ator mais do que pareceria possivel realizar, também existe a

dificuldade na relacdo entre as duas funcdes, de atuacéo e direcao.

No meu caso, nem sempre as escolhas da diretora faziam sentido para mim e, as
vezes, parecia que Julia Varley buscava me deixar desconfortavel, mesmo que tivesse um
propdsito pedagdgico. Gastadvamos horas de trabalho em uma frase ou numa melodia do
ukulele; depois, nova dedicacdo sobre outra frase, para depois trocarmos de lugar aquele mesmo

texto, tanto trabalho.

Interrompi 0s ensaios poucas vezes, pois, em geral, tentava entender a cena e o que
ela demandava, para decidir como eu poderia agir criativamente ou como resolver algo técnico.
Por exemplo, quando a diretora reclamou do som do ukulele que parecia desafinado, busquei
por solucdes, comprando, ao longo dos quatro anos da montagem, trés instrumentos diferentes,
numa sucessao de versdes melhoradas. Ainda, passava horas treinando a minha habilidade em
tocar a sequéncia do ukulele, sem errar os acordes e sem olhar para o instrumento, mantendo o
ritmo, a qualidade sonora, a sequéncia do texto (que era frequentemente modificada) e as acoes.
Ainda hoje, esse é um desafio que o espetaculo oferta para mim, especialmente quando o retomo
ap6s um longo periodo de pausa, pois diferentemente de um instrumentista, ndo treino esse

instrumento diariamente.

Quando ficava nervosa ou contrariada, uma parte de mim dizia ndo ser Gtil falar
sobre as dificuldades no ensaio. Minha experiéncia me ajudava a reconhecer o processo de
montagem caracteristico da diretora. Poderia comparar a maneira como Julia Varley elabora os
materiais ao tratamento pictorico de Velazquez, representado em seu quadro “As meninas”®®.

Nessa obra, o pintor constitui diferentes linhas de fuga, perspectivas, olhares e planos. Ao

8 Uma das pinturas ocidentais mais analisadas, As meninas, de Velazquez, traz varias perspectivas, quadros
dentro de quadros, e pontos de fuga diversos: algumas personagens olham para o quadro, outras personagem
olham umas para as outras, ou para outro lugar.
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observa-la, nosso olhar dancga pelas personagens pintadas, oferecendo uma multiplicidade de

camadas da mesma cena, que nos convidam a fruicao.

Figura 12 - Linhas de fuga

Fonte: Quadro As meninas, de Velazquez, 1656%.

De modo semelhante, Julia Varley buscou em cada cena, como num quadro, essa
multiplicidade de acontecimentos. E impressionante reconhecermos como ela realiza tal efeito
mesmo em um espetaculo solo, e admito que essa qualidade na "escrita™ da cena de Julia Varley

estimulou-me a seguir adiante.

% FUKS, Rebeca. Quadro As meninas, de Velazquez. Cultural Genial, [s.d.]. Disponivel em:
https://www.culturagenial.com/quadro-as-meninas-velazquez/. Acesso em: 10 set. 2021.
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Fotografia 53 - A tridimensionalidade e multiplicidade de focos

Foto: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay®..

Trabalhamos intensamente na nossa pec¢a que, quando parecia finda, mostrava-se
ainda incompleta. A diretora mudava e adicionava camadas, trabalhando com as dire¢des do
centro do meu corpo em contraposicdo ao meu olhar. Eu também devia contrapor-me com o
palete; tinha que tocar um ritmo no instrumento que se contrapunha ao ritmo da minha voz. Eu
devia lutar contra a tendéncia de harmonizar; de deixar a voz seguir a masica, ou 0s olhos
seguirem a coluna, ou a coluna seguir o texto, ou o texto seguir minhas emoc¢oes. Mas, era
dificil entender, durante o processo, 0 sentido dessas demandas da diretora. Buscando

sobreviver como atriz, esforcava-me para lembrar as a¢des e as mudancas; tentava absorver as

%1 Nessa cena, ha uma cadeira vazia, ao fundo a atriz estd de costas, também a manequim, que traz alusdo da
presenca de uma mulher com sua tridimensionalidade. Em direcdo oposta, encontra-se 0 quadro de uma arvore
segurado pela atriz e pinturas de outras mulheres.
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novas criagdes e, dia apos dia, precisei confiar na busca, mesmo com a incerteza de se eu seria

capaz de repetir, no dia seguinte, o que cridvamos durante o ensaio.

Mas, surpreendentemente, eu repetia e, devido ao ensaio, consegui certa fluidez nas
acOes. Julia Varley, entretanto, reprovava esses aperfeicoamentos e, num dado momento,
entendi que ela buscava na minha atuacdo a confusdo e a inseguranga que notara na primeira
vez em que atuei o material diante dela. Ela dizia: “Voc€ ndo estd fazendo como ontem... sua
VOZ era um pouco mais pesada; 0 movimento ndo era assim”. Entdo, eu tentava pescar na minha
memaria como € que eu atuava antes... Ou melhor, como é que eu atuava o nao saber ao certo
como atuar! Ao mesmo tempo, a diretora insistia num estilo de atuacdo calculada que, as vezes,
eu mesma nado considerava como uma “boa atuag¢do” porque sentia falta de extravasar aquelas
linhas delimitadas. Porém, também sabia que, apds a estreia, eu teria mais liberdade e,
alicercada nesse longo processo, poderia explorar uma atuacdo mais ousada, sem perder o

trabalho ja enraizado.

Esse delicado processo de lapidagéo, por fim, deixou em mim muitas marcas. Ainda
que eu tenha trabalhado sozinha, ou com minhas parceiras de grupo, reconheco que foi a direcao
gue provocou em mim uma consciéncia extrema da linguagem construida em meu corpo,
incluindo o que restou das minhas escolhas e o que foi excluido ou modificado pelo olhar de
Julia Varley. Também, foi a relacdo de alteridade com a direcdo que me permitiu ter uma visao
compreensiva da totalidade do processo, desde seus primeiros passos, e de como pude construir
tantas coisas ao longo dos anos de trabalho em “O Pesadelo da Borboleta”. Retomo o poema
que fiz, retornando ao Brasil apds a ida ao México, pois sdo palavras e imagens que servem

como um espelho desse tortuoso percurso.
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5.7 Relembrando a viagem ao México

Na casa de Frida senti sua presenca
em cada uma das pequenas
coisas que formavam um todo,
tudo organizado como
se alguém ali vivesse.

Fotografia 54 - Pintura

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay.%.

92 A pintura, o quadro com o cavalete e pincel, além da roupa amarela e preta, mexicana, remontavam o cenario
da casa de Frida Kahlo.
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Os pincéis no cavalete, uma cabeca de
manequim na cama,
e a morte colorida mexicana feita de papel.

Fotografia 55 - Presenca construida

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay®.

Diego Rivera estava la,
mas s6 0 via através de seu chapéu e jardineira
pendurados na parede.

% A manequim e os quadros pintados traziam a presenca de outras pessoas ao cenario, ainda que fossem apenas
objetos.
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L& fora ouviam-se risos, gargalhadas, piadas...
eram de Frida na filmagem que passava.
Ela gostava de cantar Malaguefia
Salerosa.

Era alegre, diziam, contrariando a
imagem de sua dor.

Fotografia 56 - Cena comica

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay®*.

% Essa cena, bem como outras do espetaculo, foram conduzidas em modo de piada, com risos e gargalhadas.
Também, em outra cena, utilizamos a musica “Malaguefia Salerosa” (1947).
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Fotografia 57 - Beleza feminina

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay (2018)%.

Sobre ela, em um livro li:
“linda por fora, com roupas que escondiam
0 seu corpo dilacerado.
Assim também ¢ o México”
O salto alto que usava, 0 batom
e as flores escondiam sua tristeza.

% Ainda que, durante todo o espetaculo, o figurino principal fosse o macacdo de pintura, ao final, surgia a roupa
feminina com sapatos de salto alto e o batom que era usado nos labios em cena.
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Impressionou-me o retrato
que fez de seu pai,

Fotografia 58 - Retratos de pai e mae

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay®.

% O retrato do meu proprio pai entrou para o espetaculo, como parte da historia de sua morte, que acabou sendo
contada. Mas, também imagens de mulheres, com “mée”, aparecem, como faz ver essa fotografia.
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as pinturas de seu bebé,
feto que ndo nasceu

Fotografia 59 - Bebé

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay?’.

% Um bebé se materializou no espetaculo, completando a formagéo das personagens-referéncias “mae” € “pai”
gue haviam emergido das experimentacfes cénicas. No espetaculo, ele também faz alusdo ao nascimento da
prépria protagonista, como em um retorno as memorias de sua infancia.
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e As duas Fridas

dando-se as maos.

Fotografia 60 — Duas de mim

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay®.

% Imbuida da referéncia de “As duas Fridas”, eu buscava como me desdobrar. A manequim ajudou-me nessa
minha proposi¢@o. Ainda que ndo seja outra de mim, acabei criando “outra” em cena.
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Nas ruinas Maias, vi a grandeza de um vasto povo que ndo existe mais.

A vida, a morte. A presenca e a auséncia.

Fotografia 61 - Desarranjos

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay®°.

9 Além de trabalharmos com a ideia de presenca e auséncia, vida e morte, a prépria ruina se instaurou em diferentes
momentos do espetaculo. Essa foto representa a cena na qual conto sobre o processo de morte do meu pai.
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Fotografia 62 - Acorrentada

Fonte, Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay*®.

No Museu Nacional uma imagem da estatua

de uma mulher acorrentada, de Contreras.

100 Com a corrente em cena, surgiu a possibilidade de trazer, a meu modo, a imagem de Contreras com sua “A
mulher acorrentada”, para cena.
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Tanta coisa vi... em mim sé morava um vazio.
Nenhuma cena, histéria ou cenario.
Era como se ndo tivesse me servido de nada.

Viagem perdida?'%!

Fotografia 63 - Olhos perdidos

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay'2.

101 Essa foi a viagem inicial realizada para a montagem do espetaculo que, por fim, se consolidou de modo néo
direto, mas interno, sutil e estrutural.

102 Essa foto transmite o sentimento que permeou a montagem do espetaculo: o vazio e o cansago. A pintora,
personagem da histéria, acordando em sua primeira cena, também sente essa frustragdo ao ter que acordar e lidar
com sua propria histéria. A cadeira vazia, utilizada frequentemente no espetaculo, também traz essa sensacédo de
lacuna.
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Retomar o poema que fiz quando acreditava ter realizado uma viagem sem sentido,
voltando, sem materiais, para minha casa no Brasil, me faz entender as linhas tortas que
desenham a montagem de um espetaculo fundamentado na dramaturgia da atriz e do ator, no
qual ndo ha um roteiro que funcione como uma bussola e que indique aonde chegaremos. Vejo
nessas palavras e imagens muitas relagfes cruzadas e contaminacgdes: a foto da mulher
acorrentada, de Contreras, migrou para o0 corpo da protagonista, também acorrentada; a
sensacdo de auséncia da casa de Frida Kahlo estd também no espetaculo, simbolizada pela
cadeira vazia que compde o cenario; a voz gravada de Kahlo, que sonoriza o quintal da Casa
Azul faz-se presente na montagem através do relato em off da minha mée; os cavaletes, 0s

pincéis e os quadros do museu de Kahlo se fazem presentes no habitat da protagonista®®®,
5.8 A estreia do espetaculo “O pesadelo da borboleta”

Para a finalizacdo do solo e sua estreia, fui mais uma vez a sede do Odin Teatret,
em setembro de 2018, acompanhada por Alexandre Rosa, com quem eu trabalhava num
espetaculo infantil e que estava disposto a me ajudar com o apoio técnico, sendo o ltimo
colaborador desse processo. Musicista, Alexandre Rosa estava interessado no trabalho do grupo
dinamarqués e em participar do festival Odin Week, motivo gue nos levou a eleger o0 més de
setembro para o retorno ao pais. Como Julia Varley estaria no evento, poderiamos trabalhar

entre uma atividade e outra e, mais intensamente, ap6s o término do festival.

Para evitar custos com hospedagem, que na Dinamarca é grande, e considerando
que o alojamento do Odin estava lotado, por conta do evento, busquei hospedagem na casa de
amigos, como fizera no ano anterior, para Flavia Coelho. Mais uma vez, custeava a viagem com

recursos proprios, e era necessario priorizar os gastos com a criagdo do espetaculo.%4

Neste periodo, novas cenas foram criadas e houve muitas modificagcdes nas cenas
ja fixadas, além de ajustes técnicos da sonoplastia. Continuamos os trabalhos de refinamento
de acdes e de busca por qualidades vocais e por nuances fisicas, e estreamos em 18 de setembro
de 2018 na Dinamarca, contando com as presencas de Eugenio Barba, Jan Ferslev, Frans Winter
e Donald Kitt, da parte do Odin, além de outras artistas residentes, artistas da cidade e publico

18 O PESADELO da borboleta — espetaculo na integra. Oposto Teatro Laboratdrio. Disponivel em:
https://youtu.be/23fuQwrpwCO0. Acesso em: 03 abr. 2022.

104 £ jmportante esclarecer que essa viagem e a anterior, em que Flavia Coelho também esteve presente, foram
produzidas sem nenhum apoio de edital ou prémio. Arcamos com o0s custos das passagens, da inscricdo no Odin
Week (com desconto porque estdvamos alojados fora da sede do grupo), de utilizacdo do espago do Odin para
ensaio/apresentacdo e da nossa alimentacao.
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local. A obra estava finalizada, mas faltavam ainda a fluidez e a organicidade de um espetaculo

bem incorporado.

Naquela ocasido, meu objetivo maior era ndo esquecer de tudo o que haviamos
criado (especialmente a sequéncia de cenas e acdes) e executar, da melhor maneira possivel, o
que haviamos trabalhado até aquele momento. A estreia foi como uma “assinatura” da diregao,
que fecha um quadro. Entretanto, eu teria que retornar a ele muitas vezes, sozinha, por meio

dos ensaios e apresentacdes, para sua maturagéo.

Essa seria uma etapa de finalizacdo de criacdo, tal e qual uma nova fase do
espetaculo. De volta ao Brasil, estreei “O Pesadelo da Borboleta” no Teatro Contadores de
Mentira, em Suzano, e ainda, na Escola Nacional do Teatro, em Santo André. Em 2019, realizei
uma curta temporada no Festival Fringe, em Curitiba. Em 2020, levei o espetaculo comigo,
numa viagem a India; porém, devido & pandemia do COVID-19, ndo foi possivel sua

apresentacao.

De volta ao Brasil, em 2021, retomei 0s ensaios e realizei uma apresentacéo online,
na Mostra de Artes Cénicas de Presidente Prudente e regido. Depois, realizei a sua gravacao,
como parte de um edital voltado para o registro e licenciamento de espetaculos teatrais do
Estado de S&o Paulo!®, que teve o carater de apoio a sobrevivéncia do teatro, dos e das artistas

durante a pandemia.

105 Edital “Registro e licenciamento de espetaculos inéditos de teatro para difusdo online #culturaemcasa”, parte
do Programa de Acéo Cultural da Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado de Sdo Paulo. Secretaria
de  Cultura e  Economia  Criativa. Edital PROAC n. 2/2020. Disponivel  em:
https://www.proac.sp.gov.br/editais_resultados/edital-proac-no-022020-registro-e-licenciamento-de-espetaculos-
ineditos-de-teatro-para-difusao-online-culturaemcasa/. Acesso em: 03 abr. 2022.
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Fotografia 64 - Filmagem de “O pesadelo da borboleta”

Fonte: Da autora, 2021. Foto de Ed Wesley%.

Em janeiro de 2022, realizei duas apresentagdes de “O pesadelo da Borboleta”. Uma
no Espaco Cultural Teatral GarimpArte, do grupo de teatro independente Garimpa Risos,
localizado num bairro periférico de Presidente Prudente. E outra na cidade de Mirante do
Paranapanema, num espaco cedido pela cdria da cidade. Ambas as apresentacfes foram
realizadas com o fomento do Prémio Proac LAB (Lei Aldir Blanc)!?’. Em julho, teremos trés
apresentacdes agendadas em bairros periféricos de Presidente Prudente, como parte das ac6es
do edital “A¢des locais/ favelas e periferias 1%, Tais apresentacdes evidenciam nosso interesse

em dialogar com esse publico formado por pessoas que pouco ou nunca frequentaram o teatro.

196 Equipe de filmagem do espetaculo “O pesadelo da borboleta”, com montagem de som e som para captagdo
audiovisual no Teatro Municipal de Pres. Prudente Paulo Roberto Lisboa, em junho de 2021.

107 «prgmio por historico de realizagdo em teatro - Grupos, Companhias e Corpos Estaveis”, uma premiagdo que
faz parte do Programa de Acdo Cultural da Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado de S&o Paulo.

108 «Aces Locais / Favelas E Periferias Producgdo / Difusdo / Capacitagdo / Eventos / Manutengdo De Corpos
Artisticos (Presencial E/Ou On-Line), parte do Programa de Acdo Cultural da Secretaria de Cultura e Economia
Criativa do Estado de S&o Paulo. Cf. SAO PAULO. Secretaria de Cultura e Economia Criativa. Edital PROAC
n°33/2021. Disponivel em: https://www.proac.sp.gov.br/editais_resultados/edital-proac-no-332021-acoes-locais-
favelas-e-periferias-producao-difusao-capacitacao-eventos-manutencao-de-corpos-artisticos-presencial-eou-on-
line/. Acesso em: 03 abr. 2022.
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Fotografia 65 — Ap0s a apresentacdo de “O pesadelo da borboleta”

i

Fonte: Oposto Teatro Laboratdrio, 2022. Foto de Diego Villas Boas

Desde o inicio do processo, estive a frente da produgdo do espetaculo, fungdo que
exerci atrelada a de atriz criadora. Essa condigdo, atualmente, como artista independente que
sou, viabiliza as montagens e a circulacdo das obras que idealizo. Anualmente, dedico meses
inteiros para a elaboracdo de projetos, em busca do apoio de instituicdes privadas e publicas,
ou organizacao de ensaios abertos para mostrar minhas criacdes aos agentes culturais. Todas
(os) parceiras e parceiros de trabalho, desde a diretora até os cenotécnicos ou produtores
executivos, sdo pessoas que confiam nos projetos, € que eu mesma angario para as
colaborac@es. Essas pessoas participam com o desejo de realizacdo artistica, do interesse no
desenvolvimento artistico e, mais pontualmente (porque as possibilidades sdo reduzidas), da
necessidade de sustento na carreira que escolheram, como artistas, técnicos(as) e produtores(as)
teatrais profissionais. Trata-se, entdo, de uma escolha também ideoldgica, na militancia por um
teatro de pesquisa e artesanal. Assim, apesar de eu estar em cena sozinha, esse teatro que faco
é sempre uma arte de grupo, pois depende da companhia, dos saberes e do engajamento de
muitas pessoas.



A TRADICAO DA TRADICAO
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6 A COBRA COME SEU CABO: a travessia cultural

Fotografia 66- Ritual de iniciacdo das artes classicas indianas

Fonte: Da autora, 2020.

Cada espirito é potencialmente divino.
A meta é manifestar esta divinidade interior pelo controle da natureza externa e interna.
Swami Vivekananda

O meu ‘Sistema’ esta dividido basicamente em duas partes:
1. O trabalho interno e externo do ator nele mesmo.

2. O trabalho interno e externo em uma personagem.
Constantin Stanislavski



189

Durante a montagem de “O pesadelo da borboleta”, aprendi e incorporei um modo
de fazer e pensar o teatro conectado as préaticas do Odin Teatret provenientes de sua identidade
de grupo internacional, do acumulo de suas pesquisas, das experiéncias artisticas e pedagogicas
vivenciadas em diferentes continentes e de encontros que permearam toda a sua histéria, de

mais de cinco décadas.

Apesar de eu ter conhecido mestras e mestres de diferentes culturas, com as(0s)
quais o grupo tem trabalhado nessa ultima década, como a indiana Parvathi Baul, o balinés I
Wayan Bawa e o0 brasileiro Augusto Omolu, artistas que compuseram o elenco de espetaculos
do Odin Teatret e também vém figurando como mestras(es) nos encontros da ISTA, desejei
retornar as referéncias primarias do grupo. Penso que esse desejo evidenciou certa lacuna do
meu processo pedagdgico, isto €, havia algo que eu necessitava completar referente a base que
formava meu aprendizado, que me parecia ser 0 topo de um iceberg cuja base eu necessitava

explorar.

Fotografia 67 - Apresentacdo na ISTA

Augusto Omolu, com sua danca dos orixas dialoga cenicamente com Sanjukta
Panigrahi, com sua danca indiana Odissi, na apresentacdo do Theatrum Mundi.

Fonte: Odin Teatret, 1990. Foto de Fiora Bemporad.

O dialogismo intercultural marca o Odin Teatret: Eugenio Barba, um italiano
radicado na Dinamarca, trabalhando com atrizes e atores italianos, dinamarqueses e

noruegueses (a base do grupo). Em diferentes momentos de sua historia, e durante longos



190

periodos, o grupo foi composto por atrizes e atores provenientes do Brasil, Canada, Chile,
Colébmbia e Espanha, dentre outros paises. Tive contato com artistas, professores(as) e
pesquisadores(as) de varios continentes durante as minhas estadias no grupo, o que trouxe
dificuldades para descrever a Dinamarca, seus costumes ou lingua, pois considero que vivi em
um grupo internacional, onde me comunicava em inglés, italiano e espanhol, em detrimento do
dinamarqués. Ali, eu era tdo estrangeira como qualquer outra pessoa do grupo, sentia-me
pertencente a essa identidade vinculada a nossa profissao de artista, que esta pouco conectada
as questdes geopoliticas. No entanto, como desvincular a arte da cultura, sendo uma parte e

resultado da outra?

Esse interculturalismo do grupo faz parte de um movimento teatral eurasiano
iniciado no século XIX, destacando-se o interesse de Goethe pelo desenvolvimento de um
“teatro mundial”, evidenciado em sua tradug¢do de ‘“Shakuntala” do dramaturgo indiano
Kalidasa, acompanhado de Voltaire, que adaptou a obra “L’Orphelin de la famille Zhao”, do
dramaturgo chinés Ji Junxiang (BRONSTRUP, 2010), passando pelas primeiras apresentacoes
do ator chinés Mei Lanfang na Europa, assistido pelo diretor alemédo Bertold Brecht e as fortes
impressdes do francés Antonin Artaud apos assistir um teatro-danca balinés, nas primeiras
décadas do século XX (BARBA, 2015). E, na segunda metade do século, Peter Brook, Arianne
Mnouskine e Jerzy Grotowski (e Eugenio Barba e o Odin Teatret, por conseguinte) validaram-

se no teatro asiatico para desenvolver sua propria linguagem teatral.

Esse tipo de experiéncia ndo deixa de suscitar questdes acerca das formas de
dominacao politico-cultural envolvendo norte/sul, ocidente e oriente. Bharucha (2017), em uma
de suas primeiras defini¢des sobre o interculturalismo, o apresenta como a apropriagdo de uma
cultura popular (no sentido de constituinte de uma identidade cultural) por euramericanos, que
obtiveram algum tipo de ganho, ainda que em nivel pessoal, com o contato e o registro de
formas tradicionais de uma cultura teatral local, sem nada (ou pouco) ofertar em retorno.
Quando se trata de arte e cultura, como as relagdes de apropriacdo ocorrem e como devem ser
evitadas? Como ampliar nosso conhecimento de mundo, sem desconsiderar culturas e valores
locais? S8o perguntas que devemos fazer sobre as praticas interculturalistas, especialmente

guando se trata do dominio europeu e norte-americano frente aos demais paises.

Confesso ter um fascinio pelas diversas culturas. Certamente, foi isso que me levou
a sair do pais, em 2008, para viver em Albany, capital de Nova York, durante dois anos. Tive

que aprender uma lingua que ndo dominava; convivi intensamente com familias locais cujos
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costumes eram completamente diversos dos meus e, vale dizer, diversos também do estere6tipo
que cultivava sobre os estadunidenses. Ali entendi o que Bharucha (2017) chama de
“intracultura”, as diferentes culturas dentro de uma cultura de Estado: isso ocorria tanto pela
diversidade daquele imenso pais, quanto pela minha identidade, brasileira, oriunda de um

também imenso e diverso pais.

Como estrangeira, buscava definir minha identidade quando solicitada, e se fosse a
Unica brasileira, quase ndo percebia minha fala generalista, que imediatamente era apontada
quando havia conterraneos(as) no recinto. Quando achava comum perguntarem a mim “Where
are you from?”, me surpreendia que a mesma pergunta fosse dirigida entre os cidaddos ¢ as
cidadas daguele pais. Nesses momentos, percebia, haver ali uma diferenca imensa nos sotaques
regionais, étnicos e sociais. Aos poucos, compreendi que as problematicas de politicas
hegemonicas nacionalistas se contrapdem as culturas intraculturais e interculturais, sendo que
a primeira expressao se refere a opressao pela homogeneizagdo, enquanto a segunda considera
o0 ser humano em sua integridade (BHARUCHA, 2017).

Mas, conheci as diferencas intraculturais antes das interculturais. Retomo a
principal delas aqui, porque remonta também o meu contato primario com as artes cénicas, anos
atras. A caminho da escola, ouvi uma musica muito forte, composta por muitas vozes, palmas
e instrumentos que desconhecia. Guiada pelo som, fui me aproximando de um barracdo, que
estava com a porta aberta. Adentrei naquele lugar como quem atravessa mundos, e espiei algo
hipnotizante e diferente: uma roda de capoeira. Ali, fui como uma estrangeira com nove anos
de idade que descobre, por acaso (espiando), um mundo novo e fascinante. Fiquei assistindo
aquele evento, atenta aos cddigos de uma linguagem composta pelas ladainhas respondidas, as
saidas e entradas do jogo, 0s movimentos e os ritmos. No mesmo ano, em uma disciplina

ofertada na prdpria escola, fui oficialmente introduzida aquela cultura.

Refletir sobre questbes acerca do interculturalismo no Odin Teatret, me remete a
experiéncia com a capoeira. Com sua porta sempre aberta, nas rodas onde entra e sai gente, a
capoeira me ensinou que uma cultura genuina € viva e aberta. Tambem, que as linhas que

separam civilizagdes sdo invencdes politicas e econdmicas, a servi¢co da hegemonia do poder.

Entretanto, ndo se pode negligenciar a continua e massificadora capitalizacdo da
cultura e sua objetificacdo (BRANT, 2009), da qual participam os e as artistas. Sujeitos(as)

pertencentes a essa rede global regida pelo “capital cultural” (BOURDIEU, 2007), artistas com
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“boas intengdes” acabam por manter o Sistema de trocas simbolicas com a mesma discrepancia
com que se instaurou esse sistema de trocas mercadoldgicas, aumentando o poder cultural das

sociedades hegemonicas.

E possivel furar esse sistema? Desde aquele primeiro intercAmbio para os Estados
Unidos, pais que elegi pela questdo financeira (era um intercambio de trabalho que n&o exigia
qualificagdes especificas, facilitado pela oferta de salario e despesas de viagem), até minha
ultima residéncia, na india (por um ano com a bolsa Print de doutorado sanduiche oferecido
pela Capes), passando por periodos de varias viagens entre o Brasil e a Dinamarca (mais uma
vez, com ajuda financeira do Ministério da Cultura do Brasil), entendo-me como uma cidada
livre. Mesmo sem grandes recursos pessoais, oriunda de um pais subdesenvolvido, me aventuro
por meio das delimitadas oportunidades que encontro para realizar atravessamentos culturais
em prol de um desenvolvimento humano integral, que engloba as dimensdes artisticas, culturais

e identitérias.

E, completando esse sentido, Vargas (2020), apoiando-se nos pressupostos de
Betancourt (2007), apresenta as viagens interculturais como meios de alargamento da
percepcao de si e do outro, sendo que “[...] as praticas teatrais se apresentam como uma
dimensdo da arte que nos da a possibilidade de questionar, rever e reinventar 0 Nosso corpo € a
nossa existéncia.” (VARGAS, 2020, p. 118). Dai, vejo meus deslocamentos como passos de

uma reconstru¢do de mim como sujeita e atriz.

Como se da o processo de comunicacdo neste contexto? Eu tinha 27 anos quando
estive por um ano no Odin, em 2012, apds uma primeira visita, em 2009, de apenas dez dias,
durante 0 Odin Week. Eu comunicava-me em portugués com a inglesa-italiana radicada na
Dinamarca Julia Varley, minha diretora e mentora, na época com pouco mais de 50 anos. O
espetaculo, Estrelas, inspirado na novela brasileira “A hora da Estrela”, de Clarice Lispector,
teve entre seus primeiros espectadores (que assistiram ao espetaculo falado em portugués),
dinamarqueses. O didlogo intercultural, nesses momentos, formou-se por meio de elementos
intraduziveis, que tornaram possivel, atraves de um esforco, a manutencao do encontro. André
(2011) apresenta tal possibilidade utilizando-se do conceito kuhniano de

“incomensurabilidade”, para discorrer sobre o multiculturalismo nas artes teatrais:

As diferengas entre escolas e correntes facilmente se deixam configurar como
diferencas entre paradigmas distintos (num sentido kuhniano alargado) e as
relacdes entre esses diferentes paradigmas parecem ser mesmo relacGes de
"incomensurabilidade interparadigmatica”, se por essa incomensurabilidade
entendermos a impossibilidade de analisar expressdes artisticas e técnicas de
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execucao, criadas dentro de uma determinada tendéncia, no quadro de outra
tendéncia estética (ANDRE, 2011, p. 517).

Com isso, saliento que minha experiéncia singular com as praticas do Odin Teatret,
e meu modo de apreendé-las, tiveram inicio com meu proprio deslocamento. Ali, na sede do
Odin Teatret, me encontrei com outros e outros(as) estrangeiros(as), naquele lugar que figurava,
como nomeia Barba (1987), uma “ilha flutuante". O que daquilo tudo pertencia a mim? E o que
ndo pertencia? Julia Varley, ao me dirigir, pensava gque a capoeira pertencia a mim, por ser
brasileira e conhecer esta linguagem. Entretanto, como vim a constatar posteriormente, ha uma
série de questbes étnicas e raciais envolvidas na pratica da capoeira. Mais uma vez, o que dela
diz respeito a mim, e o que ndo? A medida que viajava entre Brasil e Dinamarca, realizando o
esforco de comunicacdo permeado de valores sociais, técnicas artisticas e estéticas, minha
identidade também se transformava. Se ndo se pode entrar duas vezes nas dguas de um mesmo

rio'®, também o(a) sujeito(a) que ali retorna nfo é mais o(a) mesmo(a).

Durante os intercdmbios com o Odin Teatret, enquanto realizava intensos
treinamentos, me interessou compreender a histéria do grupo e a base conceitual que a
alicercava. Durante o mestrado, cheguei aos estudos de Francois Delsarte, Vsevolod Meyerhold
e Ettiénne Decroux, que entendi serem antecessores das praticas desenvolvidas no Odin, pois
concernem em relacdo ao desenvolvimento da presenca cénica. Na ocasido, me aprofundei na

pesquisa sobre o principio da “oposicao”, apontado pela Antropologia Teatral.

Avancando nesta pesquisa, busquei chegar as raizes da minha "arvore da vida
profissional”, para encontrar a base desta tradicdo teatral. Essa busca estava ancorada, no
aspecto da formacéo teatral, ao que Grotowski, discorrendo sobre a Antropologia Teatral,
apresenta como "via criativa": a “[...] via criativa consiste em descobrir em si mesmo uma
corporeidade antiga, a qual se esta ligado por uma forte relacdo ancestral. [...] As descobertas
estdo atras de nds e é preciso fazer uma viagem para tras a fim de chegar a elas”. (GROTOWSKI
apud PAVIS, 2017, p. 27-28)

Saliento que muitas foram as influéncias do Odin Teatret, oriundas de tradi¢des e
culturas variadas, destacando-se aquelas vinculadas ao Jerzy Grotowski e a seu grupo, o Teatro

das 13 Fileiras. Contudo, apoiada na forte experiéncia que Barba teve antes da fundagdo de seu

109 passagem do fildsofo Heraclito de Efeso sobre as constantes mudancas nos estados das coisas.
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grupo, elegi a India®. A partir dos escritos de Barba, cresceu a minha vontade de conhecer
aquela cultura teatral, e por esse motivo decidi estar na mesma cidade que Barba:
Cheruthuruthy, no estado de Kerala, ao sul da india, onde foi fundada a universidade Kerala
Kalamandalam. Essa experiéncia teve suma importancia para a constituicdo do pensamento de

Barba na fundacdo do grupo, como bem apresenta Luiz Masgral (2015):

A estadia de Barba no Kerala Kalamandalam teve consequéncias que
permaneceram por longo tempo. Esta experiéncia marcou profundamente a
sua personalidade profissional, e ele refere-se a isto novamente e novamente
em seus escritos. Além da forma, da estética, do treinamento e da dramaturgia
do ator de Kathakali, 0 que genuinamente impressionou Barba foi o ethos
daqueles meninos gque acordavam todos os dias pela madrugada para fazer
seus exercicios por horas, em siléncio. Este ethos ndo foi despertado pelas
ideias ou obsessdo pessoal, mas pela disciplina, meticulosidade e humildade
com que aqueles meninos estudavam a técnica demandada por sua tradig&o.
[...]

A experiéncia no Kerala Kalamandalam mostrou-lhe que técnica é uma ética
incorporada — a fundagdo do oficio. Uma técnica incorporada é impregnada
de valores e normas, algo que Barba definiu depois, como ethos profissional.
Nenhuma aventura teatral poderia ser realizada sem esta dimenséao do oficio.
A absorcdo do conhecimento técnico implica na resiliéncia que forca o
estudante a tomar uma posic¢do e materializar suas motivagfes pessoais num
comportamento concreto (MASGRAL, 2015, p. 17-18, tradugédo nossa)

Creio que justamente o ethos que Barba descreve o conectou a muitos grupos no
entorno do mundo, incluindo os latino-americanos. Estes, passaram a fazer parte de um Terceiro
Teatro!!!, identificando-se nas palavras daquele estrangeiro que se sentia excluido e que se
refugiou no teatro. Empenhando-se no teatro, Barba passou a compartilhar ndo as técnicas, mas
a importancia da criacdo do ethos, ideia conectada ao estabelecimento da cultura do teatro de

grupo.

As trés semanas em que Barba esteve em Cheruthuruthy, cidade de Kerala, foram
importantes para o direcionamento de sua profissdo de diretor. A primeira vez em que estive na
mesma cidade indiana, por igual periodo, de trés semanas, possibilitou o contato com um
universo de conhecimentos teatrais novos. Entendi que, sendo atriz, minha estadia ali deveria

alongar-se, pois meu corpo precisava de tempo para apreender a esséncia daquele teatro. O

110 N&o havia um interesse anterior pela cultura indiana, tampouco por "tomar" daquela cultura elementos para
formar algo novo, que eu criaria no meu retorno. Tratava-se do desejo de entender certa "ancestralidade das
préticas" que ja havia incorporado junto ao Odin Teatret, em dez anos de continua formacao.

111 Segundo Barba, ha um tipo de teatro que € institucional, que esta subvencionado pelos valores que transmite,
conectado a industria de entretenimento, o segundo tipo seria o teatro de vanguarda ou experimental, enquanto “O

terceiro Teatro vive as margens, normalmente esta fora ou na periferia dos centros e das capitais de culturas.”
(BARBA, 2010, p. 187).
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tempo seria a chave de acesso ao contexto cultural, 0 que me permitiria encontrar respostas as

minhas perguntas.

Essa minha imersdo vai de encontro com as ISTAS, organizadas por BARBA, que
ofertam um modo condensado de aprendizado ao invés de um longo periodo de imersdo. Doyon
(2019) apresenta o formato das sessdes do ISTA, em contraponto a experiéncia direta com 0s
mestres e mestras, em seu proprio ambiente:

O contexto de ensino dessas praticas (duracdes curtas, destinadas a um publico
de ndo-iniciados, em uma cultura distante) difere das modalidades educativas
tradicionais. Os mestres orientais receberam um ensino precoce, gue consiste
principalmente em imitar os mais velhos e o Mestre em siléncio, sem que
nenhuma explicagdo técnica seja dada. Passar de um contexto pedagdgico
tradicional a um contexto euro-americano, que condensa a transmissdo de
conhecimentos corporais adquiridos durante anos de experiéncia, supde um
trabalho de traducdo do processual ao verbal, mas também uma traducdo da
lingua de origem, na qual a aprendizagem motora é habitualmente realizada e

pensada, a uma lingua-alvo, na qual o performer explica ou ensina sua técnica
(DOYON, 2019, [s.p.])-

Essa traducdo do processual ao verbal, que é também entre linguas e entre culturas
teatrais, tem muitas limitaces, alterando demasiadamente a percepc¢do do "objeto” estudado.
Em contraponto, estudar durante 12 meses uma linguagem teatral, imersa numa pequena cidade,
junto aos poucos mestres e mestras ali existentes, parecia ser uma experiéncia que me excitava
pela possibilidade de adentrar uma camada mais profunda do aprendizado, em seu contexto

original.

Concomitante a isso, interessava-me dialogar com um pais fora do idealismo

o

"ocidentalista’" cristalizado pelo olhar que segrega o "ocidente e o resto"*'? (HALL, 2016). Isso
implica diretamente no modo como, seja como artistas ou espectadores(as), fruimos as obras
teatrais, e define também a pedagogia e os valores estéticos que circundam as linguagens

artisticas.

A transgressédo dessa linha de divisdo do mundo entre ocidente e 0 "resto”, como
um gesto de recusa a nossa formagdo colonizada, significa a descoloniza¢do do meu proprio
pensamento. Como Walter Mignolo (2003, p.30) afirma, "[...] desaprender o saber colonial seria

a primeira exigéncia imprescindivel para poder descobrir/construir outros saberes”. Viajar a

12 «Qcidente e o resto” é uma expressio que marca a hegemonia e superioridade com as quais o ocidente se coloca
no mundo, subvalorizando as outras culturas. Ocidental significa: “desenvolvida, industrializada, urbanizada,
capitalista, secular e moderna”, que circula valores: “Por exemplo, o “Ocidente” = desenvolvido = bom =
desejavel; ou o “ndo Ocidente” = subdesenvolvido = ruim = indesejavel.” (HALL, 2016. p.315).
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india, para mim, foi parte dessa agdo de desaprender para reaprender. Como uma artista e
pesquisadora brasileira, a experiéncia de ir pessoalmente a essa fonte de saber, cujo contato até
entdo havia sido "mediado™ e traduzido pelo olhar europeu, significava um marco no

desenvolvimento de saberes menos colonizados.

Além de ser um exercicio de saber autbnomo e de didlogo direto com as fontes do
Odin e do Barba, estar um ano imersa e fixada em uma cidade indiana foi fundamental para
iniciar a desconstrucdo do modo-pensamento europeizado sobre a cena que me informava.
Também, por meio da relacdo com o cotidiano daquela cultura, partilhando de seus valores e
costumes, pude questionar o filtro do "exotismo™ (HALL, 2006) que adotava sobre as ditas

culturas ndo-ocidentais.

Além disso, estar na India permitiu que eu observasse o mundo a partir daquele
local, com uma perspectiva critica e autocritica, favoravel ao reconhecimento das limitagdes
gue definem minha complexa identidade: mulher branca, ocidental, de classe média, brasileira,
estudante de pds-graduacdo, latino-americana, heterossexual, cis etc. Ali, vivi também outras
contradi¢des: sendo estrangeira (superior em relacdo ao nivel econémico de grande parte da
populacédo indiana) e, a0 mesmo tempo, estrangeira (inferior em nivel de casta e de formacédo
na cultura local). Assim, reconheci ali a dimensdo das maneiras culturalmente aprendidas,
inclusive em meu modo de ser e de viver. Nos preconceitos que enfrentei, reconheci 0s meus

préprios.

Porém, me reconheci no encontro humano, na luta cotidiana dos e das artistas da
cena, que sobrevivem sem garantia do amanhd e que se dedicam as apresentacdes para um
pequeno numero de publico, sem subvencdo alguma, apenas movidos pela paixdo e pela
vocacao, como guias e impulsos. No meio da escassez de recursos e condi¢Bes dificeis de
trabalho, enfrentados com amor ao oficio e dedicacdo, encontrei uma cultura comum a nés: a

cultura dos e das artistas independentes.

Mais especificamente, minha experiéncia com o teatro deu-se por meio do teatro
classico indiano, com suas nomenclaturas proprias, distintas da nossa. Nao traduzi muitos
termos, com a intencdo de manter sua origem, evidenciando a transculturalidade presente nessa
experiéncia. Isso, talvez, permita que as reflexdes sobre a teatralidade aqui apresentadas
considerem também a distancia entre o que pude apreender e as fontes originarias. Se pude
dialogar com elas como uma tradutora de alguns de seus elementos, muito ndo pbde ser

traduzido, como aponta Bharucha (2017):
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Talvez, ndo haja traducdo para comecar. Eu diria que é na busca por esta
traducdo, incluindo a traducdo para muitos outros enigmas da pratica da
performance intercultural, que ndo podemos nos dar ao luxo de ser
complacentes com o que ja sabemos- ou ndo sabemos sobre aquilo que
constitui o intercdmbio intercultural. A viagem deve continuar.”
(BHARUCHA, 2017, p. 23)

Para além das palavras intraduziveis, muitas experiéncias, vivéncias e aprendizados
sdo constituidos nesse mesmo lugar. Porém, inicio o compartilhamento dessa viagem, seguindo
0 conselho de Bharucha, de que ela deve continuar. Viajar possibilita encontrar outros
correspondentes, outras vozes, outros olhares, outras expressividades e teatralidades. Nessa
jornada, a cobra come seu rabo: indo a india, retornei a0 momento anterior ao surgimento da

Antropologia Teatral.

Cheguei em Cheruthuruthy quando ja apresentava “O pesadelo da borboleta™, que
estudo nesta Tese. Contudo, considero que foi também um retorno aos principios da criacao
deste espetaculo. Imbuida de uma série de conhecimentos desenvolvidos pelo Odin, pude

experienciar o retorno ao que, na verdade, foi absolutamente novo.
6.1 Descobrindo o Kudiyattam

Em 2018, quando cheguei a cidade de Cheruthuruthy, india, para um treinamento
intensivo de Kathakali, com a duracéo de 20 dias, com sessdes diarias duplas. Ainda que tivesse
sido aceita pelo Kathakali School, um instituto e grupo teatral de Kathakali voltado para
apresentacdes artisticas e ensino, senti-me atingida, como mulher, ao saber que esta arte excluia
as atrizes dos palcos, sendo as personagens femininas atuadas pelos homens. Todavia, me
interessei pelo treinamento vigoroso, composto por movimentacdes que envolvem todas as

partes do corpo.

Transcorridos alguns dias, a fim de assistir as apresentacoes teatrais desse estilo, fui
a um festival que parecia ser de Kathakali. Ao chegar, deparei-me com uma atriz no palco, que
encenou durante duas horas. Acompanhava-se por misicos, num espetaculo em que transitava

entre diversas personagens. Tratava-se do Kudiyattam.

O Kudiyattam é o mais antigo teatro sanscrito indiano, constituindo-se de um
sistema altamente elaborado e codificado de expressividade da atriz e do ator (MADHAVAN,
2012). O nome provem da juncdo dos termos kuti, que significa junto, e attam, que significa
atuar, ou seja, atuar em conjunto, no sentido de combinar multiplos elementos. Isto diz respeito

a colocar em cena musica, danca e atuacdo, algo que € marcante no teatro indiano como um
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todo, desde seus primordios, de acordo com registros historicos (PAULOUSE, 1998).
Pertencente ao estado de Kerala, é apresentado nos teatros dos templos, chamados de

Kuthampalam, intitulando o evento cénico, literalmente, de espetaculo de templo.

Restrito as familias Chakyar e Nambyar, e com publico limitado aos religiosos dos
templos hindus e as familias patronais, este teatro manteve-se desconhecido do grande publico
durante a maior parte de sua existéncia. Segundo Nambiar (2018), foi exatamente pelo seu
confinamento que o Kudiyattam sobreviveu, resguardado, pois sua manutencdo esteve

associada a religido, enquanto sua prética de transmissdo familiar transcorria por geracoes.

Apenas em 1949, um publico mais amplo entrou em contato com esta arte, quando
se iniciaram as apresentacdes fora dos templos sagrados, encabecadas pelo ator Painkulam
Rama Chakyar, como uma rea¢do ao seu declinio e possivel desaparecimento, num momento
em que 0 apoio a esta arte estava escasso (MADHAVAN, 2010). Além das apresentacdes,
Chakyar também inaugurou o ensino para um publico diverso, isto €, de diferentes castas,
fundando o curso de Kudiyattam na Universidade Kalamandalam, no ano de 1965, periodo em
que a India buscava fortalecer a sua cultura nacionalista por meio dos institutos. Em 2001, esta
arte recebeu o reconhecimento da UNESCO como Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade,
marcando sua difusdo internacional e reavivando a esperanca dos artistas da casta original, que
lutavam para que ndo fosse extinta (VENU, 2002). Para Nangiar (2018), esse reconhecimento
deveu-se ao Kudiyattam ser “[...] a unica forma de arte teatral classica antiga sobrevivente, ndo

apenas da India, mas de qualquer parte do mundo” (NANGIAR, 2018, p. 27).

E curioso que tenha conhecido o Kudiyattam por meio de uma indicacéo de Eugenio
Barba (2012), que cita a cidade, bem como a arte simbolo do local, o Kathakali, em seu livro A
canoa de papel. No entanto, nessa referéncia, que ecoou em varios estudos de treinamento da
atriz e do ator, inclusive no Brasil, nunca encontrei quaisquer notas sobre o Kudiyattam. Quando
Barba esteve na india, em setembro de 1963, o Kudiyattam estava no inicio do processo de sua
saida dos templos, enquanto o Kathakali (arte proveniente do Kudiyattam, conservando sua
linguagem e principios de atuagdo, porém sendo realizado apenas por homens e de modo mais
estilizado) ja era um simbolo cultural deste estado. Aqui, a flecha da historia inverteu sua
direcdo: quem chegou antes conseguiu ver 0 menos antigo, o Kathakali, enquanto quem chegou

depois, isto é, nessas Ultimas décadas, conseguiu acessar a forma teatral mais antiga, o
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Kudiyattam. Essa também €é a prova de que a pesquisa in situ é capaz de revelar algo novo em

um campo ja bastante explorado!®3,

De repente ali estava eu, dentro do pequeno templo com cadeiras enfileiradas, a
maioria vazia, vendo no pequeno palco uma lamparina de metal acesa como nos tempos antigos,
a oleo, e atrés dela, uma atriz cuja presenca cénica tomava-me por completo. Ainda que néo
compreendesse a linguagem codificada deste teatro e sem saber previamente o enredo a ser
encenado, ndo podia deixar de conectar-me com cada um de seus detalhados movimentos:

olhos, sobrancelhas, boca, peito, pés e as agdes com as maos, que eu ndo conseguia decifrar.

Oposto aos espetaculos populares contemporaneos indianos, 0s quais pude
testemunhar nos festivais em que acabara de participar (cujos assentos dos teatros com
capacidade para mais de mil lugares estavam todos ocupados por homens, mulheres, criancas,
adolescentes e terceira idade), no Kudiyattam havia meia dizia de espectadores, sendo que
metade era estrangeiro ou indianos que se dedicam ao registro e pesquisa cultural das tradicGes.
Ou seja, 0 publico local espontaneo era quase inexistente. Compreendi se tratar de um teatro de
resisténcia, que sobrevive gragas aos esforgos pessoais de cada grupo de artistas e templos, uma
espécie de Terceiro Teatro (BARBA, 2010b), ainda que seja tradicional em seus valores
culturais e que surjam de uma formacdo sélida familiar ou institucional. Logo nos primeiros
minutos de cena tive a constatacdo de qual era a esséncia desse teatro: a prépria atriz ou ator e

sua expressividade, termo que em malaiala, lingua local, é conhecido por abhinaya.

113 O Kuddiyattam vem ganhando mais notoriedade como uma arte classica milenar nesses Gltimos anos, e néo
surpreende que a jovem atriz do Kuddiyattam Kapila Venu tenha sido convidada para participar do ultimo ISTA,
em 2021. O evento sofre com a escassez de mestras(es), sendo vérias que suas antigas colaboradoras(es) ja
faleceram. Esta foi a primeira vez que uma artista deste teatro participou do evento. Este ano, 2022, novamente
como representante desta arte, Kapila Venu devera estar no FESTUGE, um festival de teatro conectado a rede
“Magdalena Project”, sob coordenagio de Julia Varley, que também esteve no ISTA de 2021, marcando a nova
parceria do Odin Teatret com o Kuddiyattam.
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6.2 Abhinaya: esséncia da atuagdo no Teatro Indiano

Com poucos objetos e cenério simples, o Kudiyattam concentra sua aten¢do no
trabalho da atriz e do ator, que devem tocar a plateia com seus gestos, emocdes e sentimentos,
isto é, com sua abhinaya (expressao). Abhinaya € a base ndo s6 do Kudiyattam, como de todas
as artes indianas classicas — e como estas, segue o Natya Shastra, um dos tratados mais antigos
sobre a arte da atuagéo.

Se o teatro ocidental tem como referéncia estética e artistica o tratado aristotélico e
seu modelo de acdo, tempo e espaco dentro de uma fabula, o teatro indiano tem como base de
pensamento o Natya Shastral'*, considerado por historiadores do teatro, lingua e literatura
sanscrita, como equivalente a Poética, de Aristdteles. Sua abordagem sobre teatro, no entanto,

difere da grega. Schechner indica as maiores diferencas:

A tradicdo NS™® ¢ ativa, oral e corporal. Esta presente nos artistas, nos seus
professores, e em seus espetaculos. [...] O NS é muito mais poderoso enquanto
um conjunto de ideias e praticas do que enquanto texto escrito. Diferente da
Poética, a NS é mais dancada do que lida.

Portanto, a NS e a Poética sdo diferentes em estilo, intencdo e circunstancias
historicas. Na Poética ha a falta de descrigdes dos referidos espetaculos; é, em
geral, sobre drama, n&o sobre teatro, focando em uma peca, Edipo, com a qual
Aristoteles oferece um modelo certo de escrever espetaculos [...]. Enquadrada
como "racional” e "histérica", a Poética ndo é considerada como sagrada,
embora tenha sido, e continua, uma notavel influéncia. De outro lado, a NS é
um hibrido de mito e realidade sobre o conhecimento do espetaculo, amplo e
detalhado. O seu autor e protagonista, 0 semidivino Bharata-muni, & quase que
certamente um pseuddnimo para a tradicdo oral coletiva. Mas a maior
diferenca entre a Poética e o NS é que o livro indiano lida com o espetaculo:
expressdes emocionais como transmitidas pelos gestos especificos e
movimentos, personagens e tipos fisicos, arquitetura teatral e musica
(SCHECHNER, 2001, p. 28-29, tradugdo nossa).

Nesses aproximadamente dois mil anos de existéncia de ambas as obras, essa
disparidade desenha dois tipos de concepcdes teatrais: a literéria e a expressiva. O teatro (dito)
ocidental moderno, que tem a influéncia historica da Poética, é marcado pela grande
dominéancia do texto. JA o Natya Shastra reune a esséncia do teatro indiano tradicional, que
Nangiar (2018) descreve a partir das diferengas em relacdo ao modelo "euro-ocidental” de

teatro, assim como em relacdo a outros teatros chamados de orientais:

114 Natya Shastra é um livro sobre atuacédo cuja autoria é atribuida a Bharata-muni. Mas, provavelmente, trata-se
de uma colecdo de textos escritos por diversos autores e transmitidos por geracfes. Acredita-se que este tratado
foi escrito entre o século 11 A.C. e o século 11 D.C.

115 NS ¢ usado pelo autor como abreviagdo de Natya Sastra.
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[...] na questdo da apresentacdo teatral, os indianos ndo dao muita
importancia para tempo, espaco ou autor e, também, em certa medida, a
evolucdo da estdria. O que é de maxima importancia é o delineamento dos
Rasa-s'*®. Tudo esta subordinado a isso. (...) Esta é uma das diferencas bésicas
do Teatro Indiano em relacdo a outras tradicGes do mundo. Os elementos
primarios do nosso teatro sdo o rasa e a linguagem corporal. O texto é
resgatado através de notas musicais apropriadas, de expressdes de humor e
sentimentos, de deliberados e controlados movimentos do corpo sujeitados ao
enguadramento ritmico e, portanto, a estdria se apresenta através da abhinaya.
(NANGIAR, 2018, p. 26, grifo e traducdo nossa)

Abhinaya, portanto, significa ndo apenas uma técnica de expressao da atriz e do
ator, mas sustenta o proprio conceito da teatralidade. N&o seria de todo equivocado, numa
tentativa de aproximacéo entre culturas teatrais, conectar tal conceito ao teatro corporal do
diretor polonés Jerzy Grotowski, que é centrado na figura da atriz e do ator, na presenca do(a)
espectador(a). Grotowski, tendo estudado na Asia, trouxe esta influéncia da linguagem corporal
para seu trabalho. Outros diretores, como Ariane Mnouchkine e Peter Brook, além claro, de
Eugenio Barba, também buscaram em terras orientais — especialmente na india — inspiraces
para suas montagens. Contudo, a abhinaya, fundamental caracteristica que distingue o teatro
indiano do ocidental, ndo esta presente com a mesma forca nessas vertentes do teatro euro-
ocidental, ainda que sejam modos de fazer que compartilham o imperativo de tornar o corpo

expressivo da atriz e do ator o préprio teatro.

Vale investigar o que se mantém diverso dos teatros “corporais” aqui citados.
Segundo o Natya Shastra, a abhinaya é constituida de quatro elementos: satvika, fortes
emoc0es, angika, cinestesia corporal, vacika, sons, como falas e musica e, aharya, figurinos e

maquiagem. Abaixo, segue uma breve explanagdo desses elementos.
6.2.1 Satvika abhinaya

Satvika abhinaya (atuacdo emotiva) significa, literalmente, todas as
expressividades que emergem da mente (satva): 0s pensamentos, as sensacoes e as intenc¢oes
(NANGIAR, 2018). Os sutras (regimentos) da abhinaya estdo descritos no Natya Shastra,
sendo que ha oito sentimentos (rasa-s) apresentados neste tratado: shimgara (erético ou amor),
hasya (engracado), karuna (Patetico/triste), raudra (furioso), veera (heroico, corajoso),

bhayanaka (amedrontado), bibhatsa (enojado) e adbhuta (maravilhado). Um novo rasa € o

116 Rasa-s sdo diferentes sentimentos e sensacdes que uma atriz ou ator é capaz de transmitir ao plbico
(NANGIAR, 2018).
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santham (paz ou tranquilidade), que ndo consta no Natya Shastra, mas é utilizado no Kathakali
e no Kudiyattam.

Figura 13 - Navarasa - as nove emocdes

; bibhatsa
(disgust)

. - -~ 1
L= L - P T T -,

adbhuta veera
(astonishment) (confidence)
—— 7 =

f| bhayanka (fear)
Fe W 4 umes 5

Fonte: Leesa Mohanty, 2021.

No tratado de Bharata-muni (BHARATA-MUNI; GOSH, 1959), além desses
sentimentos, ha os estados de humor (sensagdo ou atmosfera), que sdo subdivididos em trés:

dominantes, transitorios e temperamentais. Os oito estados dominantes sdo: amor, alegria,
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tristeza, raiva, energia, horror, nojo e surpresal’. Ja os trinta e trés estados transitorios sdo:
desencorajamento, fraqueza, apreensdo, inveja, intoxicagdo, cansaco, indoléncia, depresséo,
ansiedade, distracdo, lembranca, contentamento, vergonha, inconstancia, deleite, agitacéo,
estupor, arrogancia, desespero, impaciéncia, sono, epilepsia, fantasia, atencdo, indignacéo,
dissimulacdo, crueldade, confianca, maldade, insanidade, declinio, briga e discusséo. Por fim,
0s estados temperamentais sdo oito: entorpecimento, transpiracdo, horripilagdo, mudanga de
voz, tremedeira, mudanca de cor, choro e desmaio. No Natya Shastra encontramos as
combinacgfes entre sentimentos, seus sistemas evolutivos e os resultados (haja visto que um
sentimento migra para outro e resulta num terceiro, segundo a l6gica da cena e da sistémica

deste teatro), de modo que é possivel entender a importancia de seu papel nesta arte.

Nesse campo de estudo amplo e detalhado, as emocdes e 0s sentimentos aparecem
ainda com o conceito de rasa (literalmente sabor, ou fazer saborear) e bhava (cuja terminologia
origina-se em bhavayanti, significando fazer sentir). O rasa e o bhava séo produzidos pelas
atrizes e atores, mas destina-se ao publico: este deve saborear as emocdes e sensacdes e ser
tocado pelas diferentes nuances da atuacdo. Portanto, a prépria atuacdo (modos de
posicionamento em cena e expressdo corporal) tem em sua configuracdo essa premissa, isto €,
ndo existe uma quarta parede que pretende imitar a vida cotidiana, mas toma-se como parte da
teatralidade o fato de haver publico e ser para ele a atuacdo. Isso se configura com uma mescla
entre olhares e acdes dirigidos para a plateia e a atuacao para "dentro da cena”.

6.2.2 Angika abhinaya

Angika significa movimentacdo dos membros (angas), havendo os membros
inferiores e superiores que possuem vocabulario proprio. O mais importante é o hasta mudras
(gestos das maos), que sdo capazes de comunicar frases literarias complexas e sentimentos
intimos através de sua expressividade codificada. Vinte e quatro mudras, isto é, formas que as
maos tomam, constituem o seu alfabeto: pataka, mudrakhya, kataka, musti, kartarimukha,
sukatunda, kapitha, hamsapaksa, sikhara, hamsasya, anjali, ardhacandra, mukura, bhramana,
sucimukha, pallava, tripataka, mrgasirsa, sarpasiras, varddhamanaka, arala, urnanabha,

mukula e katakamukha.

117 Nota-se que é uma traducdo da lingua hindu para a inglés, e desta para o portugués. Assim, muitos termos na
traducgdo final ndo figuram como sentimentos propriamente dito, mas estes termos indicam manifestacdes de
temperamentos ou estados de sentimentos.



204

Figura 14 - Hasta Mudras'®

Fonte: Kathakali School, 2013.

As combinagdes dos mudras e seus movimentos com o restante do corpo empregam
sentido a linguagem. Os mudras séo divididos em quatro categorias: samyuta (ambas as maos
fazem o mesmo mudra, geralmente em espelho ou par), asammyuta (mudra feito com apenas
uma mao), misra (cada méo faz diferentes mudras simultaneamente) e samana (mudras com

118 Ha uma vasta variacdo em soletrar-se 0os nomes do alfabeto greco-romano, tendo em vista que seu alfabeto é
diverso e a transposicdo se da mais pela sonoridade que cada autor utiliza para a comunicagao. Também ha muitos
dialetos na india, sendo que aqueles oriundos da Sanscrito possuem similaridades na raiz de suas palavras, mas
variagao notavel nos sufixos.
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duplo sentido). Neste conjunto, sdo considerados dois tipos de mudras: os nathyadharmi,
mudras estilizados, e os lokadharmi, imitativos, naturalistas (SUDHA, 2012).

Fotografia 68 - Kalamandalam Prashanthi, com os mudras sucimukham
(esquerda) e musti (direita)

Fonte: Da autora, 2020. Foto de Thrissivaperur Valson B. Vennikkal.

Depois dos mudras, outro importante segmento do angika sdo os cari-s, que
consistem em modelos de deslocamento das pernas e posi¢Bes dos pés, variando de acordo com
a natureza das personagens (personagens masculinos, femininos, reis, servicais, se estdo num
lugar importante ou simples). Algumas das movimentagdes especificas sdo, segundo Nangiar
(2018): praikramam (movimentacao nas quatro direcdes); kalappurathy natakkuta (entrada de
uma personagem nobre); vattathil cati natakkuka (passos de demonios e macacos); cellunti
nadakkuka (passos de personagens femininos); Nitiyakriya (danca ritualistica introdutoria);
Mravil Kriya (sequéncia de passos realizada atrds das cortinas, para os musicos, de modo

ritualistico); Dikpala Vandanam (parte do Nityakria, onde se faz oferenda aos deuses);
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Mutiyakkitta (acdo para finalizar cada ato); Stobhas (movimentos para caracterizar cada
personagem); Pravesikam (relativo a alguns personagens, como Ravana, Bali e Sugreeva);
Patappurappadu (postura dos soldados ao receberem ordens); Pindibandhan (conjunto de
movimentos de Cari-s). Os passos, numa coreografia que envolve também os membros
superiores, sdo ensinados através dos vaytari-s, isto é, cantos ritmicos que ditam as

movimentacoes.

Fotografia 69 - Caris: entrada de personagem masculino nobre (rei) /
sentada (irunnattam)

Fonte: Nangiar kootu..., 2018'%°. Foto de Jukka O. Miettienen.

Os Cari-s sdo divididos em trés categorias: 0 irunnattam, atuacdo na posi¢cdo
sentada em que a énfase esta nos movimentos das méaos e rosto; o patinnattam, uma posi¢éo em
pé, cujos ambos 0s pés estdo juntos; e o ilakiyattam, outra posicdo em pé, mas com pés

separados, o esquerdo levemente mais adiante que o direito e pernas semiflexionadas. Essa é

118 Nangiar koothu, The Female Branch of Kutiyattam. Asian Traditional Theatre & Dance, India. 2018.
Disponivel em: https://disco.teak.fi/asia/nangiarKutthu-the-female-branch-of-kutiyattam/. Acesso em: 16 abr.
2022.
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uma posicéo que facilita a movimentacao pelo espaco; tal movimentacdo busca complementar

a expressao das maos, conforme a intengéo das acoes.

Nos laboratorios de atuacdo euro-ocidentais, inexiste uma sistematizacdo tao
minuciosa das partes do corpo, tal como no teatro classico indiano. Mas, temos nas pesquisas
sobre expressdo corporal de Delsarte, uma aproximagdo quanto a segmentacdo, combinagdo e
significacdo das partes do corpo. Ja a Antropologia Teatral, evidencia a exploracdo dos pés e

maéos, apresentando exemplos de usos extracotidianos destas partes.
6.2.3 Vacika abhinaya

Embora no Natya Shastra (BHARATA-MUNI; GOSH, 1959) haja uma descri¢do
detalhada do trabalho vocal da atriz e do ator, no Kudiyattam a voz esta em segundo plano. No
Natya Shastra encontramos indica¢fes de modulacGes, pausas, volume e timbre da voz, com
especial destaque aos registros vocais, que nesta tradicdo séo trés: a voz de cabeca, de peito e
de garganta, indicando respectivamente a fala para alguém distante, de média distancia e
préximo, ou ainda utilizada para gerar certas emoc¢es. J& no Kudiyattam o texto literario (as
falas) chega ao publico, em grande parte, através dos cddigos fisicos, enquanto as falas sonoras

sdo produzidas através de entonacGes. Nangiar (2018, p. 43-44, traducdo nossa) esclarece:

A vocalizagdo no Kudiyattam ocorre numa maneira totalmente desvinculada
dos modelos de fala naturais ou das notas musicais. Ocasionalmente remete
aos cantos vedicos. Os grandes mestres desta tradigdo falam de vinte e quatro
swaras ou ragas comecando com Veladhuli, Vrati, Todi etc. Eles estipulam
que cada personagem, dependendo de sua natureza basilar e do estado
psicolégico dominante, deve usar swaras especificos e estes swaras devem
mudar de acordo com a mudanca dos sentimentos.

Esses vinte e quatro modelos sonoros, isto €, swaras, sdo aprendidos pela atriz, de
modo que textos diversos, ao serem declamados, seguem um desses modelos, em acordo com
a circunstancia, personagem e emoc¢do. Um momento doloroso, de alegria, de surpresa ou
desanimo pede um tipo de swara especifico, assim como hé diferentes modelos vocais se esse

sentimento vem de um rei ou rainha, de um servo ou de um guerreiro.

Ha& ainda dois conhecidos recursos vocais, que ndo fazem parte dos swaras: 0
vidusaka e o surpanakha. O primeiro é uma fala graciosa do her6i ao entrar em cena, constituida
de uma vocalizacdo iniciada na lingua prakrit, passando, sequencialmente, para o sénscrito, e
por fim, adentra-se sua explanacdo em malaiala (lingua oficial do estado de Kerala). Esta
vocalizacdo € conhecida por mostrar a versatilidade da expressividade vocal no Kudiyattam.

Ao lado deste, 0 surpanakha € o tipo vocal feminino predominante quando atuado por atores.
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Segundo Nangiar (2018), o surpanakha tem sua peculiaridade por originar-se do centro do
corpo e da garganta, sendo conhecido como Hina Swara.

Quando ditas pelas personagens, as vocaliza¢des sdo feitas pelas atrizes e atores,
mas tratando-se de um elemento narrativo, quem canta os slokas € a atriz que esta ao lado
esquerdo do palco, e que durante o espetdculo acompanha o ritmo com pequenos cimbalos.
Tradicionalmente, esta atriz € a responsavel por essa parte de narracdo cantada, mesmo quando
se trata de um espetaculo atuado apenas por atores. Isso confirma, segundo Rajagopalan (1997),

a presenca das mulheres nesta arte desde muito antigamente.

Essas referéncias do trato vocal nos remetem aos ressonadores vocais de Grotowski,
e indo mais distante, as entonacdes fixas de Meyerhold, que também se fazem presente no

trabalho das atrizes e atores do Odin Teatret.
6.2.4 Aharya abhinaya

Referente aos cenarios, aderecos, maquiagem e figurino, com maior importancia
para os dois ultimos, o aharya tem consideravel papel no Kudiyattam. As suas cores presentes
na maquiagem representam sentimentos, estados e tipos de personagem. Os figurinos, que
seguem as premissas do Natya Shastra, sdo luxuosos, interferindo na propria atuacdo. Um
exemplo é a coroa, que exige posi¢es do corpo que a mantenha segura; assim, nao ha acoes
neste teatro como piruetas, saltos ou giros de cabeca bruscos, o que faria 0s ornamentos se
desprenderam. Ao contrario, muitos dos movimentos sao realizados de modo que a altura da
cabeca seja pouco alterada, exigindo mais expressividade dos olhos. A maquiagem é sempre
forte, valorizando os olhos, as sobrancelhas e a boca (sem nunca se mostrar os dentes, mesmo
guando se fala um texto), o que favorece a expressividade facial. Um dado curioso é a
maquiagem de dentro dos olhos, produzida pela aplicagdo de uma semente colocada nas
palpebras uma hora antes da apresentacdo, causando um efeito de vermelhiddo na parte branca

dos gldbulos.
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Fotografia 70 - Cenéario do Kudiyattam

Copyright Prem Manasvi

Fonte: Kudiyattam.'?® Foto de Prem Manasvi.

O palco é composto por enfeites simples; em geral, sdo bananeiras e suas folhas,
cortadas de modo ornamental. Um importante adereco € o peedam, um banquinho que permite
a atriz e ao ator sentar-se, apoiar a perna ou subir nele. Ja a caracterizacdo do cenario de cada
cena se da através da descricdo realizada pelas atrizes e atores. Bharata-Muni e Gosh (1959)
enfatizam a participagdo imaginativa do publico para visualizar os cenérios por meio destas
indicacdes: mais uma vez, vemos como o Kudiyattam exige a cumplicidade do publico em suas

histdrias, impulsionando-o a cria-las de modo singular.

Grotowski, com seu "teatro pobre™ (1969), € um exemplar nosso conhecido deste
tipo de teatralidade, por destacar a atuacdo em detrimento dos outros elementos cénicos. Creio

que a escolha por sobressaltar os recursos da atuagdo como proposta de encenacao teatral seja

120 Koodiyattam / Kutiyattam - the 'ritualistic’' Sanskrit theatre of Kerala. my kerala.net. 2012. Disponivel em:
https://www.mykerala.net/koodiyattom. Acesso em: 16 abr. 2022.
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proprio dos trabalhos voltados para a criacdo atoral, permitindo aproximagfes entre certos
teatros de diferentes culturas.

Esses quatro elementos sdo fundamentais na arte teatral classica indiana,
florescendo no Kudiyattam; suas subdivisdes revelam um tratado meticuloso sobre a
expressividade. Dentro dessas divisGes, hd outras subdivisdes e regras de combinagdes,
referéncias e modos de atuacdo que revelam um sistema constituido de partitura, subpartitura,
ritmo, qualidade de energia, conexdo, pontuacdo de acles, tridimensionalidade, organicidade,
impulso (preparagdo) da agéo, entre outros elementos da dramaturgia da atriz e do ator
conhecidos no teatro euro-ocidental pelo tratado de Antropologia Teatral (BARBA,
SAVARESE, 2012).

Se os quatro elementos, Satvika, Angika, Vacika e Aharya, sao complementares, o
Satvika abhinaya (sentimentos e emocdes) evidencia-se como o carro chefe do espetéaculo. Ele
é desenvolvido fortemente desde o treinamento da atriz e do ator, e sua presenca é determinante
em cada acdo representada. Por fim, a efetividade do espetaculo considera o grau de
envolvimento (satvika) que gera nos espectadores. Podemos afirmar que o Satvika é o comeco,
0 meio e a finalidade de um espetéaculo teatral indiano, visto que ndo hd movimentos de maos,

pernas, olhos, deslocamentos ou falas que ndo sejam acompanhados por sentimentos.

Observando referéncias como Coupeau, Meyerhold, Grotowski e Barba, entendo
que se estabeleceu no teatro euro-ocidental uma forte linhagem de treinamento da atriz e do
ator, que se dedica ao desenvolvimento corporal (no Kudiyattam, o que se designa pelos termos
angika e aharya), porém o campo da satvika, isto é, das emocdes, foi pouco contemplado entre

as formas teatrais ditas "ocidentais" .1

De fato, em meu treinamento pessoal junto ao Odin Teatret, ndo houve um trabalho
especifico voltado para o campo das emocdes ou sentimentos (bhava e rasa). Inclusive, as
subpartituras, que no Kudiyattam s@o diretamente relacionadas as circunstancias das
personagens e tratadas enquanto elemento de treinamento, séo tidas por Barba como campo
pessoal da criacdo da atriz e do ator, no qual ndo interfere ou sobre o qual ndo busca
compreender (BARBA, 2010).

121 Seu trato por Stanislavski (cujas diversas abordagens, concernentes a diferentes fases de sua vida teatral,
ainda hoje resultam em discussdes) ndo esgotou a questdo da emocao.
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Para Barba (2010), hé& apenas o que se V€ e ao que se reage, classificando as a¢bes
entre criveis e ndo criveis, mantendo em cena as primeiras e descartando as Ultimas. As a¢bes
e reacdes tidas como criveis, dentro da tradi¢cdo do Odin Teatret, provém de um rigoroso olhar
para 0s elementos expressivos corpOreos, como a sincronia dos membros superiores e
inferiores, o tempo que confere o seu fluxo, sua organicidade e o quanto uma atriz ou ator é
capaz de seguir seu mundo pessoal imaginativo durante a execucdo de suas acdes. E possivel
inferir que a distingdo entre acdes criveis ou ndo criveis passa pelo crivo das sensacdes, 0 que

no Natya Shastra faz parte do satvika, porém pouco se discorre sobre o0 assunto.

Dado essas diferencas, aprofundo a seguir a questdo sobre como se d, para a atriz
e para o0 ator no Kudiyattam, o trato com as emogdes? Como expressar emogdes diversas, com
apoio técnico? E possivel expressar para um vasto publico, de modo claro e consciente, a
diferenca entre raiva e desprezo, ou sentimentos ainda mais sutis e complexos, como
desencorajamento e indoléncia? Estas questdes, dentro da tradicdo do Kudiyattam, s&o

facilmente respondidas; seu trato, entretanto, diferia daquilo que vinha adotando até ent&o.
6.2.5 Emocdes, sensacdes e sentimentos no Kudiyattam

O Kudiyattam é constituido por expressividades de lokadharmi (acdes realistas) e
de nathyadharmi (acGes codificadas), sendo que esta Ultima é mais valorada dentro deste teatro
(PAULOUSE, 1991). Distante das a¢es cotidianas, as nathyadharmi sdo signos criados nesta
linguagem pelas atrizes e atores, e seu vocabulario, embora bastante convencionado, €é
entendido pelo plblico que o frequenta. E nessa esteira da convencionalidade da linguagem
teatral que as emogdes, sensacdes e sentimentos sdo abordadas, contemplando a longa lista

apresentada no tratado do Natya Shastra.

Um exemplo pratico: os sentimentos de lealdade, confianca e amabilidade sdo
expressos através do mudra hansasyahasta. Esse mudra é constituido da juncdo dos dedos
polegar, indicador e médio. A posi¢do tomada € como se cada mao segurasse uma das duas
pontas de uma linha, que parte do peito (coragdo). Para isso, uma méo estd proxima ao peito e
aoutra a sua frente. O polegar move-se circularmente de modo suave e delicado, sincronizando-
se com movimentos circulares dos olhos, que giram trés vezes. Simbolicamente, temos a
representacdo da linha reta que parte do coracdo. Esta linha conecta uma pessoa a outra, de
modo gentil e amoroso. Enquanto uma méo se aproxima da outra, o rosto toma a forma
expressiva de Sringaram (amor), isto €, o olhar torna-se contemplativo, com movimentos de

elevacdo da sobrancelha e leve sorriso.
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E através do navarasam (expressdes do rosto) e do hasta mudra, expressio das
maos, que complexos sentimentos s&o comunicados. Trata-se de algo técnico, pois ndo imita as
acOes cotidianas, a0 mesmo tempo que busca trazer esse sentimento a tona. S&o as duas facetas
de um mesmo objeto, uma extremamente técnica, e outra extremamente humana, formando o
todo. O ator e guru Ammannur Chakyar (CHAKYAR apud NANGIAR, 2018) compartilha:

No momento em que o ator, ao final, coloca sua maquiagem e figurino, ele
deve ter um entendimento claro da natureza da personagem que esta prestes a
representar. Uma vez no palco, deve concentrar sua aten¢do na chama da
lamparina a 6leo para esquecer 0 que esta ao seu redor e para absorver o
sthayibhava (o constante estado mental) da personagem. Ele deve iniciar sua
abhinaya imaginando a chama em ambos: seu palco e sua plateia. Quando o
processo de criacdo, desenvolvimento e finalizacdo de cada bhava esta
centrado na chama, a atuacao cria idéntico prazer em todos 0s espectadores.
Enguanto é importante o esquecimento completo do seu entorno, para a total
absorcdo da natureza da personagem, o ator deve estar completamente
consciente do fato de que ele € apenas um “ator” e que esta atuando para uma

plateia que estd a sua frente. Tudo que faz no palco deve refletir essa
consciéncia (CHAKYAR apud NANGIAR, 2018, p. 37).

Essa passagem traz a dualidade como elemento do teatro classico indiano,
apresentando-se na relacao entre personagem e o ator, entre entrega e consciéncia, entre palco
e plateia e entre técnica e sentimentos. No Kudiyattam, ha também na constante dualidade entre
acOes naturalistas e as codificadas 0 jogo entre a verdade e a teatralidade em sua maxima. A
atriz busca um olhar "realista", através da visualizacdo da sua circunstancia de cena, e reage a
esta com uma acdo que possui um cédigo teatral especifico. Os olhos das atrizes brilham, suas
pupilas dilatadas aparentam uma profunda entrega, as médos tremem, as pernas saltam... estas

sdo parte da expressividade total, que busca ndo outra coisa sendo fazer o publico sentir.
6.2.6 Aprendendo o Kudiyattam

No Kudiyattam, o extenso repertdrio expressivo que compdem o0s espetaculos esta
"catalogado™ na propria atriz e no ator. E nas memarias, nas experiéncias e nos estudos pessoais
de pouco mais de trinta artistas especialistas nesta arte e nela atuantes que esse teatro vive. As
anotacdes e 0s textos escritos, além de escassos, ndo conseguem abarcar a complexidade desta
arte, que possui uma vasta gama de possibilidades dentro da forma. Ademais, dentro da
linguagem, cada artista constrdi seu vocabulario pessoal, que a distingue das demais artistas.
N&o ha, portanto, melhor maneira de apresentar o aprendizado desta arte sendo através de
descri¢des. Posso ofertar aqui minha introducdo a esse universo, durante o ano de 2020, periodo

em que morei em Cheruthuruthy, aprendendo diretamente com gurus do Kerala Kalamandalam.
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Meu treinamento, nos primeiros meses, foi constituido de exercicios com as méos
para aprender os mudras e seus movimentos, isto €, conseguir tremer alguns dedos
individualmente, mudar rapidamente de um mudra a outro, aumentar a extensdo de giro do
punho e realizar os desenhos geométricos nos quais os mudras acontecem. Também vivenciei
exercicios com as pernas, para desenvolver a posicdo basilar do Kudiyattam, bem como os
passos, saltos e caminhadas; houve tambeém uma série de exercicios para desenvolver a
musculatura dos olhos, que necessitam manterem-se muito abertos e movimentarem-se em
circulo completo, semicirculo acima; semicirculo abaixo, linha horizontal, linha vertical, linha
diagonal e linha do infinito. Também a voz envolveu o aprendizado de certos padrGes musicais
(ragas e talas) utilizados para expressar verbalmente os textos (slokas) das cenas, em exercicios

gue me levaram a aprender as silabas da lingua malaiala.

Conjuntamente, meu treinamento teve duas fases: uma voltada para o aprendizado
do purappaddu, que é a parte introdutoria dos espetaculos de Kudiyattam, constituido de cenas
e dancas, tendo um carater ritualistico. E, outra, em que desenvolvi a atuacdo de um episédio

do Nangiar Koothu, um solo atuado por atrizes. Este ultimo foi o periodo mais extenso.
6.2.7 Purappadu: Subhadra

Durante trés meses, debrucei-me sobre a étude de Subhadra, um episodio da
literatura hinduista em que a personagem perde seu lenco no momento em que é capturada por
um demonio e levada aos céus, e em sequéncia € salva por Arjuna, que veio a tornar-se seu
esposo. Detenho-me a descrever algumas premissas do que aprendi com este étude, referente a
linguagem e a técnica deste teatro.

Sobre o enquadramento: todos os movimentos das maos, bracos e expressoes
devem estar dentro de um enquadramento, que é descrito pelas gurus como um quadrado cuja
circunferéncia € do topo da cabeca até a cintura, estendendo-se um pouco para além dos ombros.

Todas as a¢des ocorrem, majoritariamente, dentro desse espago.

Sobre os olhos: Enquanto os mudras estdo dentro do pequeno enquadramento, 0s
olhos devem ser grandes e conseguir olhar para muito longe, envolvendo toda a plateia. Mesmo
quando se olha para perto, como se se olhasse o chao ou para os pes, na verdade, olha-se para
baixo, porém muito adiante de si, desse modo o publico consegue ver os olhos da atriz e do
ator. De forma precisa, 0s olhos seguem o desenho dos mudras sem olha-los diretamente, mas

em sua direcéo.
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Sobre o uso de Subpartituras (as intencdes e pensamentos gque estdo dentro da
partitura): nesse teatro ndo apenas as partituras, mas as subpartituras sdo trabalhadas
objetivamente. Isto &, no processo pedagdgico as intengdes e as circunstancias que englobam a
personagem (onde, quando e com quem) sdo direcionadas para que a partitura ganhe nuances
mais precisas envolvendo o ritmo, a posi¢do do corpo, a altura, a distancia das acOes e a
intensidade dos bhava-s. Alguns exemplos de partituras séo: olhar para frente, depois para
baixo, seguido de um mudra e uma mudanca de posicdo do corpo; esta, frequentemente, é
ensinada junto com a sua subpartitura. Ou seja, as gurus explicam o que a personagem pensou,
0 que sentiu e porque reagiu, explica onde direcionar o olhar tendo em vista onde esta o objeto
ou a personagem para quem se olha, justificando os ritmos das ac¢des, a intensidade dos bhavas,

0 vigor e o relaxamento, de acordo com a subpartitura.

Sobre a dindmica dos mudras: ha uma dindmica ritmica para cada agdo, com
variacg@es entre o inicio e fim de um mudra, caracterizando o movimento. Cito como exemplo:
a acdo de comunicar algo que cai é realizado pelo mudra sucimukha (os dedos indicativos das
mé&os), que desenha no ar um movimento circular vertical, em que se inicia apontando para
cimae, apds completar o circulo, aponta para baixo. Ou seja, ndo se faz a agdo direta, de apontar
para o chdo algo que caiu, mas a a¢do percorre 0 caminho com uma dindmica prépria. Nessa
acao, deve-se comecar numa velocidade média, para girar muito rapidamente, e termina-la num
ritmo mais lento que o inicio. Ou seja, ha trés ritmos diferentes numa mesma acao, um ritmo

inicial (médio), seu desenvolvimento (rapido) e, outro ritmo para a finalizacéo (lento).

A respeito do uso das pernas e bracgos: diferentemente do caminhar do cotidiano, ha
uma postura para cada personagem e modos de se deslocar pelo espacgo. Os bragos e pernas ndo
devem estar completamente esticados, mas mantém-se uma curvatura que 0S encaixa no
enquadramento. Ja as pernas funcionam como molas que podem ajudar a impulsionar o

desenvolvimento de uma acéo, seja abaixando mais o corpo, seja fazendo-o se elevar.

Quanto as formas dos movimentos: no Kudiyattam, a maior parte das formas séo
circulares: de modo horizontal, vertical, semicirculo de baixo para cima, semicirculo de cima
para baixo, circulo na diagonal. Mas, ha também o desenho de quadrados, triangulos, linhas
retas (diagonal, vertical e horizontal), e dentro dessas formas, ha a diferenga de tamanhos, de

pequenos a grandes, de acordo com o0 mudra e com a personagem que o realiza.

N&o é dificil encontrar estes mesmos elementos no teatro euro-ocidental, em

diversos laboratorios histéricos. Podemos associar estes ensinamentos ao uso das pernas como



215

molas, de Meyerhold, que estilizam as articulagdes dos membros inferiores, assemelhando-se
as caris do Kudiyattam, que estdo sempre semiflexionadas. Também, ha semelhancas com 0s
exercicios de plasticidade, de Grotowski, onde as formas aparecem de modo "desenhado”,
lembrando as das acdes do teatro classico indiano. Mais que principios que retornam, termo
utilizado na Antropologia Teatral para referenciar-se a abordagens similares em formas
expressivas teatrais diversas, ha uma inspiracdo do teatro asidtico que persiste nesses
laboratdrios criados no seculo XX, onde toma-se de empréstimo varios vocabularios

expressivos, ainda que sem referencia-los.
6.2.8 Nangiar Koothu: Kamsavadam

Nangiar Koothu é uma ramificagdo do Kudiyattam, sendo atuado exclusivamente
por mulheres, num formato de espetaculo solo-narrativo em que se utiliza 0 modo de atuacéo
conhecido como pakarnattams, isto €, uma atriz que personifica varias personagens -
masculinos, femininos e animais (KAMANDALAM, 2007). O Nangiar Koothu é
exclusivamente voltado para a encenacao de Sree Krishna Charitam (A Histéria de Krishna),
sendo que cada episddio se torna uma apresentacdo teatral cuja duracdo é de duas, quatro ou
mais horas. Tradicionalmente, era apresentado como oferenda cerimonial, tendo seu inicio a
meia-noite do dia anterior ao Ashtamirohini, dia do aniversério de Krishna, e todos os episodios
de sua vida levavam entre oito e doze dias sequenciais de apresentacdo para serem encenados
(PANIKER, 2005). Por ser um espetéculo solo, a atriz encontra muita liberdade de improviso,
pautando-se mais no contexto da cena do que num roteiro pré-fixado. Assim como no
Kudiyattam, ela é acompanhada por musicos percussionistas, que tocam o mishavus, edakka e
thimila. Este tipo de obra é marcante no que concerne a capacidade expressiva das mulheres,
com muita volatilidade nas transi¢Oes entre as diversas personagens, entre personagem e

narradora, bem como entre a narragdo com mudras e as entoadas, que variam ao longo da obra.

No Kudiyattam, as personagens femininas sao compostas de modo simples, com
uma expressao de sentimento quase neutra, frequentemente servindo de apoio para 0s
protagonistas, atuados pelos homens. J& no Nangiar Koothu, as mulheres tomam o
protagonismo, mostrando sua versatilidade na variacdo das personagens, juntamente com as
dancas e cantos, que entoam o0s versos do texto. Rajagopalan (1997) esclarece que o
desenvolvimento desse teatro esti conectado com uma estrutura matriarcal da sociedade do sul
da India, sendo que ha relatos de sua presenca desde o livro de Bharata-muni, quando o diretor

de teatro indiano pede a presenca de vinte e quatro mulheres para a composi¢éo de uma cena.
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Ainda, ha registros de treinamentos conduzidos pelas mulheres nos palécios dos reis. Nos
ultimos séculos, porém, o Nangiar Koothu esteve adormecido, sendo reavivado em Kerala,
apenas em 1984. Hoje, unanimemente, as atrizes de Kudiyattam encenam Nangiar Koothu, e

0s espetaculos sdo muito impactantes, devido as habilidades de atuacdo que apresentam.

Fotografia 71 - Kalamandalam Prashanthi atuando Krishna, em seu Nangiar Koothu

Fonte: Kalamandalam Prashanthi, 2020. Foto de Thrissivaperur Valson B. Vennikkal.

Escolhi para meu estudo o episddio Kamsavadham, que narra a chegada do jovem
Krishna ao palacio de Madhura para matar o demoénio Kamsa, um rei impostor encarnado como
seu tio e, assim, libertar seu povo do sofrimento, devolvendo o reinado a sua familia. Na
estrutura dramatargica do episédio, temos o purappaddu, uma introducéo ritualistica; seguido
do nirvahanam, trecho que deve contar os fatos que antecederam a historia até 0 momento que
sera encenado. Na sequéncia, ha o inicio da atuacdo, onde apresenta-se os dez diferentes pontos
de vista do povo sobre Krishna. Aqui, a atriz desdobra-se para fazer dez personagens e, através
deles, executar dez diferentes sentimentos: raudra (o furioso), é um estado dos soldados que
querem enfrentar Krishna; adbhuta (o maravilhado), é o sentimento das pessoas de bem ao
verem Krishna; shimgara o er6tico ou amoroso), estado das mulheres, ao verem sua beleza;

hasya (0 humorado ou engracado), é o estado dos sitiantes, que o vém como igual, achando
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engracado as pessoas que o olham como um ser especial; veera (0 heroico ou corajoso), estado
em que se apresenta o heroismo e a crueldade dos reis, que pretendem maltratar Krishna; karuna
(o patético ou triste), estado da mée de Krishna, ao ver os soldados que se reinem para mata-
lo, bhayanaka (0 amedrontado), estado do rei Kamsa, ao vé-lo aproximar-se; bibhatsa (o
enojado), estado dos homens que desconhecem os poderes de Krishna e Rama e que, portanto,
consideram injusta a luta dos grandes soldados contra os dois meninos; o santham (a paz ou
estado de tranquilidade), estado dos yogis ao verem Krishna; e Bhakthirasam (o devotado)

estado de seu povoado, que o reconhece como divindade.

Depois desta etapa, advém a parte da luta, onde Krishna e Rama, seu irmdo e
companheiro, matam os gladiadores, seguido da batalha entre Krishna e Kamsa. A Gltima
narrativa apresenta o significado simbolico da luta: a retirada do mal de dentro de toda a gente,

para sua liberacéo.

E peculiar desse teatro a presenca de uma estrutura literaria elaborada, sendo que a
atriz memoriza todo o texto, mas ndo o fala literalmente (a néo ser pelas acdes e mudras), de
modo que este acaba por ser seu primeiro subtexto, isto €, o primeiro pensamento que
acompanha as a¢fes em cena. Em conjunto com o dominio do texto, emerge uma outra camada
de subtexto, conectada aos sentimentos e emocdes da personagem, que tecnicamente diz
respeito a habilidade em se transitar entre os bhavas e rasas. A dramaturgia do espetaculo é,
por assim dizer, uma dramaturgia de bhavas e rasas, onde utiliza-se o pretexto das

circunstancias das personagens para encenar as emogoes que estas sentem.

As personagens sdo apresentadas ao inicio de cada cena, através de mudras, 0 que
oferta certa liberdade para a atriz, que ndo precisar "sustentar" a personagem, mas concentrar-
se apenas nas emocdes. E também esse elemento que interessa ao espectador que, conhecedor
do enredo, vai ao teatro para entrar em contato com as emocdes que a atriz € capaz de expressar,
e ndo necessariamente estd em busca de apreciar a capacidade dela de contar uma historia, ou

mesmo de "encarnar" a personagem.

Do ponto de vista da dramaturgia da atriz e do ator, durante meu aprendizado
observei que os mudras correspondem a formacéo de palavras e frases do texto sanscrito. Um
exemplo, na frase o povoado viu Krishna: a palavra povoado é formada por "pessoa” e "plural”.
"Pessoa" e iniciado com o movimento circular do mudra pataka. Para fazer o sinal de "plural”,
gira-se o punho com o mudra sucimukha, apontado para cima ao término do giro. Ja o verbo

"olhar" é formado por trés mudras, hamsapaksa, musti e sikhara (todos proximos aos olhos),
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nessa ordem. A palavra "Krishna", por sua vez, inicia-se com as duas maos em hamsapaksa,
que passam a ser kataka. Além da precisdo dos mudras que formam as palavras, ha a posicao
especifica do mudra para cada uso, com ritmo e expressao relacionados ao restante do corpo,
compondo um conjunto com cari-s (passos) e navarasam (expressoes do rosto). Os mudras sdo
sequenciados, de modo a manter claro o seu inicio, desenvolvimento e fim, como uma célula
dramaturgica. Durante a narracdo, deve-se olhar para a plateia apds cada final de célula, isto é,
apos a realizacdo de um mudra ou um conjunto deles, o que impde uma micro pausa e marca o
estilo narrativo. As gurus enfatizam a néo realizacdo dos mudras como correntes interligadas,

mas como distintas pegas, colocadas lado a lado.

Além dessa segmentacdo sequencial, ha também acdes distintas simultaneas,
geralmente, presentes no didlogo entre mudras e olhos. Mas, também pode-se adicionar o
caminhar, a postura da coluna e a altura do corpo. Um exemplo é a palavra "mal"”. Esta inicia-
se com a coluna inclinada a frente, feita com a mao direita; e tem como primeiro mudra o musti
(mao fechada), que frequentemente € utilizado para pontuar o inicio de uma sequéncia de a¢des.
Em seguida, ha o hamsapaksa (médo espalmada, com dedos esticados), com movimentos
trepidantes que tracam uma linha do centro-frente a direita-atrés. E, para pontuar o seu fim,
realiza-se uma pequena pausa em recuo (um breve suspense) e, depois, aponta-se a mao para
adiante (de modo forte e pontuado). Ao mesmo tempo que esse mudra é realizado, os olhos
expressam o rasa raudhran (raiva), trepidando-se a musculatura inferior dos olhos. Realizar as
distintas acles respeitando a sua fluéncia e forma é uma tarefa dificil, que exige muita

coordenagao motora e repeticéo.

O primeiro passo para o aprendizado de uma cena é aprender o texto em sanscrito
e seus respectivos mudras, isto €, ndo apenas a posi¢do das méos, mas as movimentacdes que
dao o sentido de cada palavra. O meu primeiro texto € uma introdugdo, o purappadu deste

episadio:

Enkilo pandu Srenaarayanan bhoo bhaara haranathinu aayikoondu Boomiyinkal
Krishnan aayi Avatharichu ennu arinju kupithan aaya Kamsan Raama Krishnanmmare
nigrahikkon aayikkondu nischayichu Dhanuruaagam kaanmaan enna vyajena avare
kottikondju vanna samayathinka Krishnam valuthu aayrikkym villine eduthu odichu kalanju
kuvalayaa peedathe nigrahichu kompu valichooori jyeshtanu koduthu onnu thaanum dhaichu
iruvarum koodi. Rangapradeshathe prapippootham cheithu ingane ennukatti sabhaa

nireeshanam cheithu kamalaparivarthanathil thozhuthu. Aa samayatinkal Sabhavaasikal
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aayrikkunna jananagal krishanne kandu ororo prakaarthil chinthipootham cheithu. Athu

engine?'??

Note que neste texto ndo ha tantas pontuacdes, que marcariam as frases e seu

sentido. Fui aprendendo apenas palavra por palavra (ou, mudra por mudra), da seguinte forma:

Enkilo pandu: Era uma vez
Srenaarayanan: Senhor Vishnu
Bhoo: Terra

bhaara: peso/mal
haranathinu: destruicao
aayikoondu: para
Boomiyinkal: na Terra
Krishnan: Krishnha

Aayi: é/ser

Avatharichu: encarnacao
Ennu: entdo

Arinju: conheceu
Kupithan: raiva

Aaya: é/ser

Kamsam: Kamsa

Conhecedora das minhas deficiéncias linguisticas, pautei-me na minha experiéncia
com partituras fisicas para memorizar a sequéncia. Imagino que tenha sido minha prévia
experiéncia com criacdo de solos que envolviam elaboracgdo de partituras corpéreas complexas
e extensas que me deram mais condigdes para conseguir desenvolver esse solo de Nangiar
Koothu. Ainda que soubesse o significado das palavras, tinha dificuldades para seguir o sentido,
devido ndo apenas as particularidades da lingua original, o sanscrito, mas também ao fato do
estilo de escrita ser poético, fazendo com que as frases sejam constituidas de modo distante da

expressividade cotidiana.

Tenho no mudra equivalente a "ignorantes™ um exemplo do jogo de linguagem: ele

¢ constituido por dois mudras, o "saber” e 0 "ndo" (negagédo). Outro exemplo é a seguinte

122 A malaiala é uma lingua com alfabeto préprio, sendo da familia das linguas dravidicas. Aqui, apresento néo a
escritura de uma lingua, mas a transcricédo de seus sons para o alfabeto arabico, realizada pela minha guru.
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sequéncia de mudras: "Rama - Krishna - ambos - matar - para - decidido”, que poderia ser
traduzido, em lingua portuguesa, para: "ambos, Rama e Krishna, estavam prontos para matar".
Ou seja, na logica de uma falante de lingua portuguesa brasileira, os mudras estariam em outra
ordem. Para os indianos, aparentemente, a dificuldade € menor, mas existente, porque eles
também ndo se expressam no cotidiano com um linguajar elaborado poeticamente. Contudo,

por este teatro seguir estritamente a escrita classica, a ordem original ndo deve ser modificada.

Acrescido aos mudras das palavras, ha os mudras de sinais gramaticais, que indicam

namero de pessoas, tempos verbais e género.

Ja nas partes de atuacdo sem texto, o desenho é mostrado pela guru para a aluna,
que deve seguir as instrucbes de modo preciso. Um exemplo: Krishna, caminhando para o
palacio, ouve o soldado, chamando-o para a luta. As a¢Bes sdo: mudra "Krishna", para mostrar
qual personagem iré se encenar. Depois, para indicar "Krishna com sua arma", da-se trés passos
para frente, iniciando e finalizando com a perna direita; depois, ha um salto para a esquerda e
quatro pequenos passos, que giram o corpo (para mostrar que a personagem esta olhando todos
a sua volta); entdo, gira-se o corpo, da esquerda para a centro. O rosto vira subitamente (quando
se vé o soldado) e junta-se 0s pés em recuo (quando se reconhece o soldado); os olhos descem
(escuta-se 0 que o soldado diz) e se balanca trés vezes a cabeca, levemente (indicando que se
entende o que o soldado diz). Caminha-se tranquilamente para frente (dois passos), fazendo a
acdo de jogar a arma ao chado. Faz-se a preparagdo para a luta, constituida em amarrar o cinto
(mudra e salto), e para o lado oposto, amarrar o corddo na testa (mudra e salto). Afasta-se o
corpo, mantendo-se no centro do palco. Cruza-se 0s bracos, e com os olhos, chama-se o soldado

para a luta.
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Fotografia 72 - Aulas finais de Kudiyattam, acompanhada por musicos

Fonte: Da autora, 2021. Foto de Irena Mohini'%,

A guru conduz a transmissdo através de uma apresentacdo demonstrativa da cena,
que repete inUmeras vezes; ela também ajusta o corpo da aluna, corrigindo as proporcoes, e
indicando as intensidades dos bhavas. O tempo de cada agdo, a respiragdo, a forca dos
movimentos, a musculatura que deve estar relaxada e a que deve estar mais ativa, tudo é
detalhadamente indicado, com destaque para os olhos, que devem estar constantemente atentos,
e 0s ombros, relaxados. Apesar de se tratar de um teatro codificado, todas as corre¢es sao
guiadas por uma certa logica coerente, que pode ser considerada "verossimil™: deve-se olhar na
mesma altura alguém que é de sua altura, ou um pouco mais acima, para as personagens
grandes; olha-se para perto ou para longe, também de acordo com as circunstancias. Também

123 Infelizmente ndo ha muitos registros fotogréaficos ou audiovisuais que possam ser publicados sobre as minhas
aulas e atuacdo devido a ndo permissdo da guru. Isso ocorre porque ha um grande receio de sua propagacao nos
meios virtuais, que podera resultar em uma difamacéo da propria guru em relagéo ao aprendizado do(a) aluno(a),
e a quebra da tradicdo. Por isso, recomenda-se que haja este registro apenas aos alunos e alunas aceitos (as) pela
comunidade teatral indiana local, o que exige em torno de oito anos de estudos. Durante esse periodo, conforme a
tradicdo, aos poucos ha a inser¢do dos(as) alunos(as) nos espetaculos e seu eventual registro.
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0 tempo de pensar e reagir provém do que a personagem pode ter pensado, e de seu
temperamento. No caso deste episddio, Krishna tem agdes tranquilas, enquanto seu irméo,
Rama, tem acdes mais rapidas, devido aos diferentes caracteres. Para mim, foi interessante
adentrar nessa codificacao e perceber que, a partir dela, também € preciso trabalhar numa légica
que remete as acoes e reacdes que conhecemos no "mundo real"24, Por isso, todo o trabalho de
memorizagdo das partituras e micro partituras de acdes vem acompanhado por um extenso

trabalho de andlise ativa'®®.

Apb6s a memorizacdo pormenorizada, a professora abre possibilidades de
improvisos. Dentro deste teatro, embora codificado e partiturizado, ha uma ampla possibilidade
de improvisacao, tanto no que diz respeito ao tempo (ritmo e duragéo), quanto a quantidade de
acOes (um olhar da direita ou para a esquerda procurando alguém pode se transformar em trés
ou quatro olhares, mais lentos ou rapidos; pode-se, numa batalha, atacar uma ou mais vezes).
Ainda, pode-se improvisar em que momento se desloca para adiante ou atras no espago do
palco, e ha partes (edicGes) que a atriz faz, podendo atuar a histéria muito detidamente, ou

eleger detalhar uma cena (ou sequéncia de a¢cdes) mais do que outras.

Parte desse trabalho é desenvolvido nos ensaios que antecedem a apresentacao, e
outra parte, para artistas mais experientes, € realizado durante o espetaculo. Por isso, a musica
ndo pode ser gravada, ao contrario, 0s musicos devem estar sempre atentos e em dialogo com
a atriz, de modo a acompanha-Ila, entendendo o ritmo e a quantidade de a¢Ges que ela realizarg,
no momento mesmo em que realiza. Em contrapartida, a atriz também escuta 0os musicos,
mantendo uma relacdo que a ajuda a pontuar e a potencializar as suas acGes. A opcao de
utilizacdo dos musicos e musicistas em cena e, no caso do Odin, de se trabalhar a musicalidade
das atrizes e atores como parte de suas a¢des, indica a valoragdo dessa interacao entre musica e

atuacio, tanto no processo de criagdo de cenas quanto nas apresentacdes.'?

124 Ao iniciar com o Odin Teatret o trabalho para meu primeiro solo, o “Estrelas”, notei uma concepgédo de
teatralidade extracotidiana que chocava com as dire¢des de atuacdo que recebia, marcadas pela logica "de
verossimilhanga”, semelhante ao que pude reconhecer no processo do Nangiar Kutthu. E como se a cena, para ser
crivel, tivesse que ser permeada por uma camada de real, que adentra a linguagem teatral convencionada e
extracotidiana. J& em “O pesadelo da borboleta”, havia uma narracdo naturalista, na qual inserimos formas
expressivas extracotidianas.

125 Anélise ativa é um termo utilizado por KUSNET (1975) ao discorrer sobre o que considera ser o pilar do
trabalho sobre atuacdo de Stanislavski, referindo-se ao processo psicofisico da atriz e do ator na composicéo de
cenas e personagens, de acordo com a circunstancia ficcional exigida.

126 O trabalho de conexdo entre mUsicos e atrizes e atores aparece em muitas obras do Odin Teatret. Esta
investigacdo também é fortemente desenvolvida no Teatret du Soleil, sob coordenacdo do misico Jean Jacques
Lemetre (AMALFI, 2021).
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A experiéncia de doze meses em Cheruthuruthy me levou a entender que o
Kudiyattam vem desenvolvendo ha mais de dois mil anos o seu "manual de atuacao", mas que
€ no corpo e na memoria da atriz e do ator que ele se da efetivamente. As professoras carregam
em Seus corpos esse vasto repertério de atuacdo, transmitido de geracdo em geracdo, e seus
Ccorpos € que sdo a propria escritura desse teatro e a matéria prima das obras. Como as historias
s80 muito conhecidas, 0 objetivo torna-se apresentar o como mostra-las, pautando-se nas
emoc0Oes, sentimentos e sensagdes. Para isso, a construcdo da linguagem teatral se da com
codigos especificos, que ndo procuram imitar o cotidiano, mas assumem a teatralidade, de modo
que possam criar vocabulérios fisicos, em construces plenas de poesia. Trata-se de uma

especializacdo em uma arte apoiada na potencializacdo méaxima da presenca cénica.

Assim como é possivel, na literatura, inventar palavras e expressoes, no Kudiyattam
essa capacidade humana de invencao se da na exploracdo dos recursos corporeos para criagao
de simbolos. N&o é, contudo, um teatro facil para o(a) espectador(a), porque exige que este(a)
se interesse em conhecer esta linguagem distinta, possibilitando a leitura do significado das

acoes.

A ndo submissdo ao texto teatral como fundamento é o principal disparador do
trabalho da atriz e do ator no Kudiyattam, permitindo as varias camadas expressivas e
possibilidades de composicdo que se ddao no corpo e por meio dele. Experimentando o
Kudiyattam, aprendi a ampliar meus recursos corporais e a entender a teatralidade operante na
convencionalizacdo explicita, condicdo em que a atuacdo pode ganhar amplitudes maiores, na

manipulacdo do tempo, do espaco e dos tipos de personagens.

Diferentemente do que foi praticado nos principais laboratérios teatrais euro-
ocidentais, 0 Kudiyattam apoia-se nas emog¢des como fundamento, numa linguagem codificada,
gue joga com o conhecido e o desconhecido, com o tratamento intelectual e emocional, com o
figurativo e o literal, com a realidade e a imaginacgdo, com a¢des "naturalistas” e codificadas e
com o corpo em acéo e a simbologia que ele aciona. Um teatro constituido entre a atriz/o ator
e o(a) espectador(a). Ainda assim, mesmo com particularidades tdo singulares, o Kudiyattam
pode ser considerado o nascedouro dos laboratorios de expressdo da atriz e do ator, ndo apenas
na Asia, mas em todo o mundo: podemos atribuir a ele o adjetivo do teatro mais antigo ainda

vivo, datado de mais de dois mil anos, e detentor de um complexo e refinado sistema de atuacéo.
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6.7 Transitos interculturais

O meu processo de aprendizagem do Kudiyattam, posterior a minha experiéncia
formativa no Odin Teatret, influenciou minha leitura desse teatro. Ao passo que apreendia as
profundas técnicas teatrais classicas indianas, que remetem ao manual de atuacdo do Nathya
Shastra (BHARATA-MUNI; GOSH, 1959) também me lembrava de algumas premissas do

grupo dinamarqueés.

O Kudiyattam é pautado numa linguagem teatral, com codigos e expressividades
peculiares, pertencentes a cultura indiana e a servico de historias milenares, de fundamento
religioso. Assim, é impossivel seu deslocamento cultural, ainda que com as melhores intencdes
artisticas. Entretanto, mesmo sendo intraduzivel em sua totalidade complexa, as questdes sobre
teatralidade que o Kudiyattam suscita (também para o teatro que se faz fora da india) alicercam
sua importancia no campo da dramaturgia da atriz e do ator e nos estudos sobre a presenca

cénica e os teatros fisicos.

Em minha formagdo com o Odin Teatret, que se deu especialmente por meio de
montagens teatrais, com destaque para o “O pesadelo da borboleta”, compreendi que a
decupagem das acdes fisicas, a concatenacdo e dinamica das acdes, a precisdo e rigidez da
partitura psicofisica, juntamente com a busca pela organicidade, sdo elementos que
fundamentam a criagdo de um espetaculo teatral pautado pela “dramaturgia da atriz e do ator”
(BARBA, 2010). Explorar diferentes expressividades das maos, pés ou do olhar; encontrar
modos de deslocamento pelo espaco cénico inusitados; investigar uma teatralidade
“extracotidiana” (BARBA; SAVARESE, 2012), sao algumas das possibilidades dadas por essa
maneira de criar, mostrando-se vertentes criativas potentes e libertadoras, posto que rompem
com as formas convencionais do teatro realista/naturalista. As diversas camadas expressivas
combinadas, centradas na figura da atriz ou do ator e alicercadas por sua presenca cénica,
marcam as obras do grupo, reverberando também nos espetaculos que elaborei em coproducéo

com o Nordisk Teaterlaboratorium.

Em seu teatro, Barba (2010) apresenta conceitos praticos sobre os modos de
caminhar de uma personagem; as linhas composicionais que desenham o espaco; a dindmica
dos movimentos que seduzem os olhos dos(as) espectadores(as), ao lado de toda a dinamica da
dramaturgia de uma acdo. Essas sdo caracteristicas também do teatro tradicional indiano, em
gue notamos ainda outros principios cotejados por Barba, como a pontuagdo, um recurso de

linguagem téo importante no Kudiyattam, que merece um mudra proprio, 0 musti (a mdo com
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punho fechado, acompanhada pelo olhar direcionado ao espectador), que marca o inicio e final
de cada uma das agdes. O mesmo ocorre com a sincronizacgéo, a exemplo da relagéo entre maos
e olhos do teatro indiano, bem como a justaposicdo de duas ou mais a¢des, 0 tempo ritmico
(que dita cada acdo e que é evidenciada na relacdo entre musica e agOes fisicas), a
tridimensionalidade (presente na composi¢do dos movimentos dos atores e atrizes indianos) e

a resisténcia (presente na sustentagdo muscular das ag¢oes), entre outros.

Por outro lado, encontrei na linguagem teatral do Kudiyattam uma série de
possibilidades de articulacdo entre os principios de atuacdo descritos pela Antropologia Teatral
de Barba, mas que inexistem de modo evidenciado nas praticas do proprio Odin Teatret. E como
se cada principio apontado pela Antropologia Teatral correspondesse a uma série de principios

do Kudiyattam!

Nesse teatro formado por codigos, a expressividade resulta de um sistema, em que
os diversos aspectos possuem conexdes entre si e em conjunto. Por exemplo, o trabalho
expressivo focalizado nas méos, com simbolos cotidianos (lokadharmi) e extra cotidianos
(nathyadharmi), é constituido de vinte e quatro formas distintas, que possibilitam variadas
combinacges e dindmicas, desde as expressividades realizadas por uma méo; passando pelas
nascidas da combinacdo das duas méos; ou pelas derivadas de cada uma das maos realizando
um mudra diferente ou com mudras espelhados; até as expressividades que derivam da relacéo

do mudra com o espago ou com o restante do corpo e, finalmente, do ritmo.

Todo esse primeiro sistema relaciona-se ainda com um outro, o sistema de
enguadramentos em que estdo inseridos, sendo realizados em desenhos geométricos:
semicirculo abaixo ou acima, semicirculo lateral direito ou esquerdo o circulo completo. Ainda,
o circulo completo pode ser realizado frontalmente, nas diagonais ou na horizontal. As mesmas
variagOes ocorrem para outras formas geométricas: linhas, quadrados e tridngulos. Além dessas
possibilidades, como das maos combinado aos enquadramentos, ha ainda o trabalho com o
espaco, 0s ritmos dos peés, as acdes dos olhos e as dindmicas ritmicas, que é orquestrado em
prol das circunstancias que englobam as personagens, guiado pela expressividade satvika, que

séo as emocoes.

Se no Odin Teatret as improvisagdes fazem surgir os materiais da atriz e do ator,
isto é, seu vocabulario (que, uma vez fixado, se ordena em partituras precisas), no Kudiyattam
a ordem inverte-se: a atriz e o ator partem de codigos fixados para, com eles, no momento da

apresentacdo, realizar as improvisages. No Kudiyattam, além disso, as emogdes sdo elementos
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principais, como mostra a montagem do nangiar koothu Kansavadam. Suas cenas, compostas
por diversas personagens, foram introduzidas, para mim, pelas gurus através dos titulos dos
sentimentos: as mulheres, ao verem Krishna, sentiam amor; a sua mée, tristeza; os lutadores,
odio, e assim por diante. Por isso, havia a combinacao entre a gestualidade caracteristica de
cada personagem e a mascara facial do referido sentimento, sendo que as emocdes apresentadas
em cada cena deveriam ser “degustadas” pelo(a) espectador(a). No entanto, o elemento das
emocdes é pouco visitado pelo grupo dinamarqués.

Durante a direcdo de Julia Varley, mesmo nas cenas de nostalgia, esperanca,

tristeza, desespero ou alegria, inexistiu qualquer alusdo aos sentimentos!?’

, COMO POSSO
observar em passagens diversas de “O pesadelo da borboleta”. Ao contrario, quando havia
qualquer indicacao de alguma atmosfera sentimental, por regra, ela contraria o que a cena pedia.
Um exemplo dessa oposicao, ja narrada aqui, € quando Varley pede para montarmos uma cena
jocosa sobre o funeral, ou para que eu fale de modo comico sobre a morte do meu pai. Com
isso, Julia Varley confirma a intencdo de atingir o(a) espectador(a) de modo sinestésico, mas
trazendo também o inusitado ou a surpresa como elemento que dispara emocdes em quem
assiste, e ndo em quem atua. Ainda que a atriz ou o ator possam ter sensagdes e sentimentos em
cena (e isso ndo é proibido), esse elemento é ignorado durante a montagem da obra, ndo sendo

desenvolvido ou considerado para o desenvolvimento de uma cena.

Mesmo considerando as diferencas aqui enumeradas, pode-se afirmar que a pratica
do Odin se conecta a esse teatro milenar, especialmente no trato da improvisacdo e na
sistematizacdo de cddigos para a constituicao da linguagem, numa maneira de enxergar o teatro
como um campo de expressividade da atriz e do ator, em comunhdo com o(a) espectador(a).
Ainda que o Kudiyattam seja uma inspiracdo ja distante no tempo e espaco, sofrendo
reformulages a servico das intencgdes da cena europeia e mesclando-se outras tradicOes teatrais
gue comungam de principios similares, ainda é uma fonte em que se evidenciam muitos dos
principios que compde a linguagem do Odin Teatret, como se fosse um ponto de partida. Assim,
trazer o Kudiyattam como referéncia da dramaturgia da atriz e do ator, especialmente na criagdo
de solos (como s&o os casos dos nangiar koothus e do “O pesadelo da borboleta”), faz jus a
poténcia matricial dessa linguagem teatral milenar, que vem inspirando novas praticas teatrais

no ocidente, entre elas, o trabalho do Odin Teatret.

127 No espetaculo, identifico forte teor emocional na narragdo da morte do pai, na lembranca da infancia, na vontade
de sair do pesadelo, no encontro com a personagem morte e na libertagdo das correntes (ou, a transformacéo que
marca um renascimento).
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7 CONCLUSAO

Nesta pesquisa, busquei dar materialidade ao conceito de dramaturgia da atriz e do
ator por meio de expedientes que elucidassem o seu significado e aplicabilidade. Esse conceito
pode ser entendido de trés maneiras: como (1) processo de criacao, (2) principios de atuacéo e

(3) como modo de producdo. Sobre os dois primeiros, retorno a uma passagem de Barba:

No decorrer dos anos, eu tinha me acostumado a definir o trabalho do ator
como “dramaturgia do ator”. Com esse termo eu me referia tanto a sua
contribuigdo criativa no crescimento de um espetaculo quanto a capacidade de
enraizar 0 que contava numa estrutura de a¢Ges organicas (BARBA, 2010, p.
57).

No compartilhamento dos expedientes de criacdo de “O pesadelo da borboleta”,
solo que criei com a direcdo de Julia Varley, o terceiro espetaculo que fizemos em colaboracéo,
encontrei um modo de dar materialidade ao conceito de dramaturgia da atriz e do ator, do
momento que antecede a criacdo da obra até sua estreia. Persegui as perguntas: De onde a atriz/
0 ator parte? Por onde ela(e) caminha? Onde se € possivel chegar usando esse modo de criacdo?
Por meio dessas trés perguntas, desenhei um roteiro que procurou dar coeréncia ao cadtico
trabalho criativo que cerca o fazer teatral na perspectiva da dramaturgia da atriz e do ator. Se
essa dramaturgia ndo segue uma linha dramatirgica ja estabelecida, nunca se sabera,
previamente, qual serd a resultante, apenas que se dara no formato de um espetaculo. Mas, como

chegar até ele? O processo € realizado em forma de resposta as questdes elencadas.

Como atriz, posso dizer que nesse tipo de processo, a resposta esta, sempre, dentro
da gente. Assim, é possivel afirmar que a dramaturgia da atriz e do ator € o encontro entre
aspectos objetivos (técnicas ou principios gerais de atuacao) e subjetivos (que pertencem ao
campo individual de cada atriz e ator), empregando na obra as marcas de seu fazedor ou sua
fazedora e da cultura cénica a qual ele/ela pertence. Do processo de criagdo, permeado por
ambos 0s aspectos, emerge uma obra teatral impar. Podemos concluir, ainda, que esse teatro
ndo almeja ter uma escritura que funcione independentemente da cena, como certas
dramaturgias que podem ser apenas "lidas", porque é na juncdo dos diversos elementos e
textualidades que ela se forma. Do mesmo modo, é da trama entre modos de atuagdo e as

caracteristicas especificas da atriz criadora ou do ator criador que a obra se realiza.

Busquei pontuar elementos tipicos dessa abordagem da criagdo cénica: deve haver

um ponto de partida, que ndo é apenas textual, mas cénico, numa proposi¢do formulada e
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capitaneada pela atriz ou ator, sozinha(o) ou em grupo. Esse material € a célula-mae que ira
disparar associagdes, indicando temas a serem desenvolvidos por meio de improvisacdes, para
levantamento dos materiais. Esses sdo compostos de todos 0s componentes da “encenagédo”,
dentre eles, iluminacdo, figurinos, cenarios, masica, aderegos, textos etc. Além de passos,
dangas, cantos, olhares, respiracdes, posturas e composicdes corpdreas, gritos, risos, chutes,
quedas, imobilidade etc. Da exploracdo das relacGes entre esses diversos elementos, surgirdo
novos materiais e, do seu trato, muitas variagdes, formatadas em "cenas". O trabalho criativo
entremeia a exploracdo despojada e as escolhas criteriosas, sendo preciso reunir liberdade e
controle, bem como improvisagdo e fixacdo de elementos. Seu paradoxo, portanto, nasce da
tensdo entre o frescor de uma improvisacao e o desafio de manté-la durante a sua repeticéo.
Como dar vida a uma composicdo tecnicamente elaborada, mas sem renunciar a organicidade?
A busca pela vida ficcional é crucial para a poténcia cénica dos elementos propostos,

requerendo constante retrabalho.

Nesta tese, busquei elencar todas as etapas dessa modalidade de trabalho e
descrever seu desenvolvimento paulatino e cumulativo, apresentando como os elementos
surgem, seguidos de uma primeira organizacdo para, depois, tomarem direcdes, as vezes,
imprevistas. Numa etapa avancada do levantamento dos materiais, as diversas camadas
expressivas se condensam, se sobrepdem e se sucedem!?8, fazendo aparecer o texto cénico, isto
é, 0 entrelacamento dos varios materiais. Temas e enredo ficam mais palpéaveis gracas as
escolhas e ajustes gque se seguem, modulando ainda mais, e de modo mais refinado, os materiais
gue compdem a obra. O "fio da historia", que parte da atriz e do ator, deve lograr chegar a(o)
espectador(a), num caminho entre o particular e universal, entre 0 micro e 0 macro, entre o que
se almeja expressar e 0 que € expresso. Nesse ponto, o trabalho da direcéo € crucial, pois suas

demandas e provocagdes agirdo diretamente nas a¢fes da atriz e do ator, de modo dialégico.

Se a criagdo de “O pesadelo da borboleta” partiu do nada, ou melhor, de uma
palavra-desafio, o “oposto”, esta pesquisa, ao contrario, partiu do espetaculo ja pronto e cheio
de elementos. Portanto, precisei separa-lo em partes, depois em cenas, depois em acdes, para
captura-lo em sua totalidade complexa. Perguntei-me: sobre o que seria uma a¢ao? Ou o drama?
O que seria a dramaturgia? Ou melhor, o que é dramaturgia da atriz e do ator? Retomei a

narrativa da historia do teatro para esclarecer esses fendomenos, evidenciando que o fazer cénico

128 Condensacdo, justaposicdo e concatenacgdo de acOes sdo elementos elencados pela Antropologia Teatral, de
Barba, para falar da escrita das textualidades pela cena.
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sempre esteve centrado na profissdo da atriz e do ator, ainda que haja modulagdes e desvios
nessa jornada. Com isso, busquei ressaltar a habilidade desses artistas de recriarem sua
profissdo. A atriz e o ator sdo fazedores, agem combinando coisas e propondo. Por isso, sua
dramaturgia espelha sua capacidade de criar cenas e desenvolvé-las mais e mais, utilizando a

expressividade combinada a outros elementos para a feitura do texto teatral.

A partir desses pressupostos, a criacdo teatral desprende-se do texto dramatico,
mesmo quando esse texto € utilizado como um dos elementos cénicos. Os materiais emergem
das atrizes e dos atores, que estruturam a historia a ser contada. O trabalho sobre si mesmo(a)
torna-se, portanto, primordial, abrangendo desde exercicios de treinamento até experiéncias
pessoais mais amplas (viagens, por exemplo), com a multiplicidade de aprendizados de novas
habilidades que o espetéaculo requer. A atriz e o ator seguem em busca de novas vivéncias. A
medida que a obra vai se construindo, oferece experiéncias que contribuem para o
desenvolvimento profissional da atriz e do ator e marcam o carater artistico-pedagdgico do

processo criativo.

Portanto, essa modalidade de processo teatral exige um grande engajamento da/o
atriz /ator, que realiza a criacdo e "incorpora¢do" das cenas a seu modo. A unido entre partitura
e subpartitura, bem como suas modulagdes, ocorre em prol da histéria que se elegeu contar e
do impacto dela na atriz/ no ator, de tal modo que atingir a organicidade (a etapa final do
processo) sempre significa um trabalho de aproximacao entre as figuras imaginarias postas em
cena e a atriz /o ator. O que a atriz/ator quer contar? Qual o sentido desse processo de criacao
para ela(e)? Por que elegeu determinados elementos? Essas perguntas, que, no meu caso, foram
instigadas pela diretora, "afinam" a consciéncia do engajamento: as respostas encontradas pela
atriz e pelo ator séo determinantes para a obra teatral em formagé&o.

Ressalto, portanto, que ndo ha uma obra previamente imaginada pelo diretor ou
diretora, tampouco um texto que se pretende “por em cena”, ou uma estética que se almeja
alcancar (PAVIS, 2010). Tudo estd em criacdo, e a Unica coisa que se repete sdo 0s principios
de atuacdo e certos procedimentos teatrais. Esses, por sua vez, estdo conectados com a
expressividade da atriz /do ator; com sua capacidade de dialogar com elementos cénicos
diversos, propor novos materiais e, por fim, com sua disposi¢do para conectar-se, de modo
aprofundado, com a obra. Por ser esse “um tiro no escuro”, deve-Se acreditar que o longo
processo resultard em algo para se compartilhar, resultante que pode ser conquistada gracas ao

acumulo de experiéncia de processos anteriores e aos exercicios de treinamento: sdo esses
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elementos que constituem os contextos formativos que alicercam o fazer do(a) intérprete-

criador(a).

O terceiro elemento, os “modos de producao”, ndo ¢ citado por Barba. Ainda assim,
é um aspecto fulcral para mim, especialmente, porque minha situacdo profissional como atriz
brasileira, ao contrario da estabilidade dos atores e atrizes do Odin Teatret, esta relacionada as
possibilidades de realizacdo material dos meus projetos. A producgédo desse tipo de obra no
Brasil ocorre, frequentemente, em grupos independentes de teatro, dado o tempo necessario e
0 modo de elaboracdo, de forte artesania. Os quatro anos necessarios para criar “O pesadelo da
borboleta”, assim como o formato que caracteriza o espetdculo, o distanciam do mercado
cultural, no qual grandes produ¢des seguem outra sistematica de produgdo em convergéncia
com as tendéncias de consumo. A dramaturgia da atriz e do ator, como um modo de criacéo,
também pressupde um modo de producdo, e ambos se conectam e se definem dentro das
possibilidades existentes. O espetaculo deve ter uma configuracdo simples deslocamento
viavel, pois conta, para sua circulagdo, com investimentos dos e das artistas do grupo, também
coexistindo com outros grupos em redes, realizando festivais, mostras ou acolhendo essas obras
para apresentacfes Unicas em suas sedes. Os editais publicos podem viabilizar essas montagens,
nas etapas de producdo ou circulacdo. Desse modo, a dramaturgia da atriz e do ator nesses
grupos, afeitos ao Terceiro Teatro, acaba por se tornar uma maneira politico-artistica de existir

na contracorrente do mercado.

Nesse contexto, percebo a presenca de uma cultura teatral diferenciada de outras
contemporaneas a ela. Da acdo a partitura, da partitura a subpartitura, das improvisacdes as
composigdes de cenas, foi no escopo dessa cultura que desenvolvi o espetaculo “O pesadelo da
borboleta”, em didlogo com a Antropologia Teatral, para ressaltar certas passagens como
exemplos préticos dos principios de atuacdo. Oposic¢do, pontuagdo, tridimensionalidade,
justaposicéo, sats, equilibrio precario, introversao e extroversdo, resisténcia, dilatacdo, reducéo

e omissdo séo principios que permeiam o trabalho do Odin Teatret (BARBA, 2010).

Mas, de onde vieram esses principios? Essa pergunta me fez transitar por culturas,
retornando ao ponto de partida de Barba, em Cheruthuruthy, cidade ao sul da india. Naquele
mesmo lugar, coloquei-me como atriz, apta a estudar de modo préatico essa tradicdo teatral,
reconhecendo né@o apenas 0s principios elencados por Barba, mas também entendendo que o

teatro classico indiano milenar, chamado de Kudiyattam, abrange os principios da dramaturgia
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da atriz e do ator e, por meio dele, compreendi de outro modo o que era “partitura”,

“subpartitura” e, de modo Unico, o trato com as emogoes.

O Kudiyattam vem desenvolvendo hd mais de dois mil anos seu "manual de
atuacdo”, mas é no corpo e na memoria da atriz e do ator que ele se encontra efetivamente
(PAULOUSE, 1991), de geracdo em geragdo. As(os) professoras(es) carregam em seus cOrpos
0 vasto repertorio de atuacdo. Corpos que sao a propria escritura de seu teatro, isto €, a matéria
prima das obras. Encenando historias muito conhecidas, o objetivo do ator e da atriz de
Kudiyattam torna-se apresentar 0 como e nao o qué, pautando-se pelas emocgdes, sentimentos e
sensacBes. A construcdo da linguagem teatral convencionada acontece em sua maxima
poténcia, com codigos especificos que ndo procuram imitar o cotidiano, mas que assumem uma
teatralidade propria, de modo a transpor a expressividade naturalista e criar vocabularios fisicos

cheios de poética.

O Kudiyattam €é exemplar da capacidade humana de inventar uma arte
fundamentada na exploracdo dos recursos corpéreos, criando simbolos huma linguagem teatral
codificada. Com ele, aprendi a ampliar meus recursos corporais, a entender que a teatralidade
ganha espaco nas linguagens de convencéo explicita, e que a atuacdo adquire amplitude no jogo
da atriz e do ator com o tempo, com 0 espaco e com 0s tipos de personagens. Acima de tudo,
trata-se de uma arte que é apoiada, para a sua realizacdo, na potencializacdo da presenca cénica.
Por isso, ndo € um teatro facil para o(a) espectador(a), visto que insiste no convite a "leitura”,
isto é, o publico deve interessar-se em conhecer essa linguagem distinta e, sobretudo, mergulhar
ativamente no significado das a¢des, o que exige conhecimento das referéncias, do vocabulario

empregado, além de familiaridade com o estilo.

A ndo submissdo ao texto teatral como fundamento de sua arte é a principal
caracteristica do Kudiyattam, o que permite pensa-lo como um disparador do trabalho da atriz
e do ator. Ele nos induz a pensar no corpo em si e, e dentro deste, nas varias camadas expressivas
e possibilidades de composicdo. Diferente dos principais laboratérios "euro-ocidentais"”, o
Kudiyattam apoia-se nas emocdes como fundamento de seu teatro, mas a abordagem da-se na
sua linguagem codificada, o que viabiliza um constante jogo entre o conhecido e o
desconhecido, entre o intelectual e o emocional, entre o figurativo e o literal, entre a realidade

e a imaginagéo, entre acdes naturalistas e codificadas, e entre a atriz e o(a) espectador(a).

O Kudiyattam, portanto, pode ser considerado um nascedouro dos laboratorios de

expressdo da atriz e do ator e da sua escrita cénica, nio apenas na Asia, mas em todo o mundo.
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E o teatro mais antigo vivo, datado de mais de dois mil anos, e possui um complexo sistema de

atuacdo concentrado na presenca cénica.

Dado isso, observo que parti da dramaturgia da atriz e do ator do Odin para chegar
ao teatro da expressividade, o abhinetri, termo que define este teatro classico indiano
(NANGIAR, 2018). Sendo mais complexo do que outros sistemas de atuagcdo por mim
anteriormente conhecidos, esse teatro ampliou minha percepcéo sobre a teatralidade e a atuagéo.
Observando essa tradicdo, quase sem cenario e iluminacéo e centrado nas figuras que a atriz e
0 ator instauram cenicamente, pergunto-me o quanto o teatro, das mais diversas culturas, ainda

é desconhecido para nos.

Ademais, apresentei o Kudiyattam visando a compartilhar conhecimentos
profundos e complexos que existem fora da Europa e da América do Norte acerca da
dramaturgia da atriz e do ator. S&o préaticas de artes cénicas interculturais que se mostram, desse
modo, importantes ferramentas decoloniais porque permitem ao corpo pensar de modos
diversos daqueles a que foram condicionados. Também possibilitam o aprofundamento no
conhecimento de si mesmo, no conhecimento da alteridade, e no alargamento de percepgoes de
teatro (VARGAS, 2020). Mas, é igualmente importante apontar a problematica dos transitos
interculturais dominados pelos europeus (que caracterizam o Odin Teatret) e norte-americanos,
em relagéo a cultura dita ndo-ocidental (BRONSTRUP, 2010). Como resposta a isso, tornou-
se imprescindivel, nesta pesquisa, evidenciar a riqueza do teatro classico indiano, juntamente
com sua histéria cultural e teatral. Assim, figura aqui como uma referéncia direta da

dramaturgia da atriz e do ator, ndo apenas localizado, mas util em inimeros teatros.*?°

A criacdo de um espetaculo, tema desta tese, € uma construcdo de conhecimento
por meio do encontro: entre culturas, técnicas teatrais e modos de existir e produzir espetaculos.
Também, entre identidade e pertencimento e sair de si e abrir-se para o diverso, reconstruir-se
e doar-se como vias de mao dupla que se realizam a cada apresentacéo, entre a atriz/ator e o(a)
espectador(a). A troca, o fazer em conjunto, a relacdo entre o eu e o(a) outro(a), na busca por

uma profunda experiéncia humana, caracterizam o teatro e fundamenta essa abordagem teatral.

Finalizo com a reiteracdo sobre a minha busca pelo alargamento historico e

intercultural do conceito de dramaturgia da atriz e do ator. Intentei focar no aspecto pratico de

129 v/ale pontuar a questdo: quantas técnicas, saberes, procedimentos e principios existem pelo mundo afora? S&o
traduziveis? Possivelmente néo, e isso instiga a pesquisa e criacdo de novos vocabularios, para além daqueles
elencados pela Antropologia teatral.
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um modo de criagdo que promove tal expansdo, por meio da descricdo pormenorizada da
criacdo das a¢des, das cenas e do espetaculo teatral. Espero ter compartilhado expedientes que
possam elucidar os principios da Antropologia teatral em sua aplicabilidade cénica, de modo a

contribuir com os saberes do campo atoral.
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APENDICE A

Programa de “O pesadelo da borboleta”

Sinopse:

Uma pintora esta reclusa em seu atelié de obras inacabadas quando adormece e tem um sonho
- ou seria um pesadelo? Ela recorda passagens de sua primeira infancia: seu nascimento, as
primeiras flores e borboletas que viu, 0s rios, passaros, arvores...e desse acesso as memaorias
surge também a lembranca da inesperada morte do pai. Acompanhada pela voz de sua mée, que
narra os detalhes desses acontecimentos, ela adentra no seu trauma. O isolamento em que vive
é como o tempo de uma lagarta que espera 0 momento de tornar-se borboleta, ela busca por sua
“metamorfose humana”.

Ficha Técnica:

Atriz criadora: Marilyn Nunes

Direcdo: Julia Varley

Assistente de direcdo: Flavia Coelho

Colaboracao na criacao de materiais cénicos: Lais Taufic e Flavia Coelho

Figurino e iluminacao: Oposto Teatro Laboratério

Sonoplastia: “Cangao para ninar Oxum”, cantada por Jugara Marsal; “Acalanto”, cantada
por Nana Caymmi e “Quando a saudade insistir”, cantada por Isaura Garcia. Depoimento
—voz gravada de Lucimar Sukert.

Montagem de sonoplastia: gravacédo e primeira edi¢cdo: Marilyn Nunes; Segunda edigéo:
Flavia Coelho. Melhoria sonora: Beto Guedes. Edicdo de musicas: Flavia Coelho;
programacéo: Marilyn Nunes.

Texto com excertos das obras: “Antes de Nascer o mundo”, “Confissdes da Leoa” € “O
ultimo voo do flamingo”, de Mia Couto, “O Diario de Frida Kahlo”, de Frida Kabhlo,



“Infancia”, de Graciliano Ramos, “Violeta Velha e outras flores”, de Matheus Arcaro,
“Viagem ao Oriente”, de Herman Hesse. Poema de Hilda Hilst “Pirata”.

Direcédo de montagem do texto: Julia Varley

Adaptacdo e pesquisa textual: Flavia Coelho, Lais Taufic e Marilyn Nunes

Cenario, figurino e aderecos: Julia Varley, Marilyn Nunes e Flavia Coelho
Construcéo de aderecos em madeira: Hjalmar Andersen

Fotografia: Tommy Bay e Ed Wesley

Gravacéo audiovisual do espetaculo: Studio Aguia.

Producéo: Oposto Teatro Laboratorio.

Coproducéo: Nordisk Teaterlaboratorium

Historico de apresentacdes:

o Apresentacdo na Mostra de Artes Cénicas de Pres. Prudente e regido, em 2016.
o Apresentacdo na Mostra de Artes Cénicas de Pres. Prudente e regido, em 2017.
o Apresentacdo no Teatro Contadores de Mentira, em2017.

o Apresentacdo no Odin Teatret, Dinamarca, em 2018.

o Curta temporada no Fringe de Curitiba, com trés apresentacGes, em 2019.

o Apresentacdo na Escola Nacional de Teatro, de Santo André, em 2019.

o Apresentacdo na Mostra de Artes Cénicas de Pres. Prudente e regido, em 2021.
o Apresentacdo no espago Girarte, Pres. Prudente, em 2022.

o Apresentacdo na cidade de Mirante do Paranapanema, em 2022.

Premiacoes:

o Prémio Myriam Muniz (Categoria de Montagem-Sudeste), em 2015-2016.
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o Prémio de Registro e Licenciamento de espetaculos de teatro-PROAC-SP, em 2020.

o Apresentacdes contempladas pelo projeto Repertdrio do grupo Oposto Teatro

Laboratorio, em 2022, realizado com o prémio Historico de grupos de teatro do Proac LAB

2021.

Rider técnico e necessidades:

O espetaculo pode ser apresentado em uma sala de teatro convencional,
com publico frontal, ou em uma sala alternativa. Todas as luzes séo realizadas do palco,



sendo um equipamento inerente ao cenario, ndo sendo necessario nenhum equipamento
de iluminag&o do espago.

Faz-se necessario, contudo, que o espaco possua “black out” e as paredes
sejam escuras. Para a sonoplastia, duas caixas amplificadoras sdo necessérias, com
possibilidade de sua instalagéo no palco.

O espaco reservado a encenacéo deve ter 3 pontos de tomadas, e o0 tamanho
minimo de 6 por 4 metros, conforme o plano de palco ao lado.

A equipe é composta de uma atriz, um(a) produtor(a) executivo(a) e um(a)
técnico(a) de som.

Tempo de montagem: 4 horas.
Desmontagem: 1 hora.

Duracao do espetaculo: 60 minutos.
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