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RESUMO

Este trabalho é uma reflexdo sobre os processos de criagcdo da Compagnia
Laboratorio da Fondazione Pontedera Teatro, na Italia, de 1986 a 2009. O foco
das andlises esta na relagao “diretor ignorante” e “ator emancipado”, conforme
as expressbes cunhadas por Jacques Ranciére, em referéncia a relacéo
aprendizagem/criagdo cujo mestre/diretor ndo assume a figura tradicional de
instrutor. Nos processos de criacdo analisados, tal como no modelo
apresentado por Ranciere, a igualdade, a liberdade e a autonomia sao
pressupostos para a criacdo. Assim, 0 experimento artistico adquire maior
importancia que a obra acabada, pois € considerado uma pratica pedagdgica
de autoformacéao, ou seja, trabalho do ator sobre si mesmo. O presente estudo
percorre a historia destas praticas nos processos da Compagnia até as
experiéncias mais recentes, realizadas entre 2008 e 2009. Para alcancar a
esséncia dessas vivéncias coletivas, apoiei-me metodologicamente na analise
do discurso dos atores, empreendida por meio das “unidades de significado”,

procedimento apresentado por Ozeneide Venancio Mello Machado.

Palavras chave: Ator Criador, Compagnia Laboratorio di Pontedera (grupo),
Roberto Bacci, mestre ignorante, Autoformagao.



ABSTRACT

This work is a reflection on the creating process of the Compagnia Laboratorio
da Fondazione Pontedera Teatro, in Italy, from 1986 to 2009. The analysis
focus is the relationship "ignorant director" and "emancipated actor”, as the
expression coined by Jacques Ranciere, in reference to the relationship
learning / creating whose master / director does not take the traditional figure of
the instructor. On the creating processes analyzed, as in the model presented
by Ranciere, equality, freedom and autonomy are preconditions for creation.
Thus, the art experimentation takes greater importance than the finished work,
because it is considered as a pedagogical practice of self instruction, in another
words, the actor's work on himself. This study covers the history of these
practices in the processes of the Compagnia to the most recent experiments,
carried out between 2008 and 2009. To achieve the essence of these collective
experiences, | relied methodologically on the actors’ speech analysis,
undertaken on the "meaning units", presented by Ozeneide Venancio Mello
Machado.

Keywords: Actor Creator Compagnia Laboratorio di Pontedera (group), Roberto
Bacci, ignorant master, self-training.
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INTRODUCAO
O REAL NAO ESTA NA SAIDA NEM NA CHEGADA

Eu atravesso as coisas — e no meio da travessia ndo vejo!

- sO estava era entretido na idéia dos lugares de saida e de chegada.
Assaz 0 senhor sabe: a gente quer passar um rio a nado, e passa;
mas vai dar na outra banda é num ponto mais embaixo,

bem diverso do que em primeiro se pensou (...)

o real ndo esta na saida nem na chegada:

ele se dispde para a gente é no meio da travessia (...)

Jo&o Guimardes Rosa*

Este trabalho € uma reflexdo sobre os processos de criacao
realizados na Compagnia Laboratorio da Fondazione Pontedera Teatro, Italia,
de 1986 a 2009. Por processo de criacdo entendo a dramaturgia viva elaborada
pelo ator em um procedimento de montagem em que atue como criador. Este
conceito foi apresentado por Matteo Bonfitto em O ator compositor e por Odette
Aslan em O ator no século XX.

Dediquei especial atencdo ao coletivo de atores presentes na
Compagnia de 2008 a 2009. Tal escolha se justifica pelo fato de que, ao longo
de trés meses, de janeiro a abril de 2009, pude acompanhar pessoalmente
parte da criacdo de Mutando Riposa (2008-2009), espetaculo dirigido por
Roberto Bacci com a participacdo dos atores Tazio Torrini e Savino Paparella e
dramaturgia de Stefano Geraci.

Os termos “diretor ignorante” e “ator emancipado” foram extraidos da
obra O mestre ignorante — cinco licbes sobre emancipacéo intelectual, de
Jacques Ranciere, livro que trata de um processo de aprendizagem/criacao
cujo mestre/diretor ndo assume o papel tradicional de instrutor, mas de alguém
gue se coloca junto aos demais como ignorante, ou seja, desconhecedor dos
caminhos que o processo aprendizagem/criativo percorrera.

Para o mestre/diretor pouco importa 0 que se ensina ou qual sera o

resultado final de um espetaculo, pois o primeiro foco das inquietacbes € o

! ROSA, Joao Guimaraes. Grande Sertao: Veredas. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986.
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préprio processo criativo/aprendizagem compreendido como pratica
pedagogica de emancipacao. Nao ha, portanto a ideia de uma formacao, de um
periodo de incubacédo para que depois 0s sujeitos exercam sua liberdade e
autonomia. A igualdade, a liberdade e a autonomia s@o pressupostos para as
praticas de criagdo e autoformacdo em que o0s sujeitos envolvidos aprendem
fazendo, dai a importancia do erro nesta pratica.

O exercicio de aprender fazendo, ou seja, “aprender a aprender”
pressupde observacao, repeticdo, intuicdo, organizacdo, raciocinio e memoria.
Os atores compdem uma dramaturgia propria que, algumas vezes, € uma
histéria muda, silenciosa. Trazem elementos “signicos e ndo signicos”,
simbdlicos e nao simbdlicos, mitos, referéncias pessoais, lembrancas,
inquietacdes, perguntas fundamentais que por alguma razdo estdo sem
resposta e apresentando uma face incompleta, obscura como o simbolo e por
iISSO reverberam no ator, gerando uma vibragéo.

Os elementos incompletos exigem uma resposta do ator, levam-no
ao desconforto fazendo com que ele se envolva e se implique no trabalho,
tornando aquilo que ele cria organico, pois em comunhdo com suas verdades
fundamentais e questionamentos mais profundos.

Para ilustrar este processo mdultiplo, permeado de microtemas e
associacbes de diversas ordens, utilizei a imagem de um rizoma. Varios
estudiosos se valem da forma do rizoma para definir uma estrutura multiplice
gue se liga, que se conecta em diferentes pontos sem um centro principal ou
uma esséncia original. Esta estrutura sofre diferentes metamorfoses, recriando-
se, desterritorializando-se, livre de uma hierarquia. Deleuze afirma que o

rizoma

se refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre
desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com mdltiplas
entradas e saidas, com suas linhas de fu%a. Sao os decalques que é
preciso referir aos mapas e ndo o inverso.

Ja Paola Berenstein Jacques apartir do estudo da obra de Hélio

Oiticica compara a imagem do rizoma a uma favela, cujos barracos crescem

2 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Introdugdo:Rizoma. In: Mil Platés: Capitalismo e Esquizofrenia. S&o
Paulo: Editora 34, 2004.v.1, p.33.Tradugéo: Aurélio Guerra Neto e Célia Pinto Costa.
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desordenadamente, de forma organica e indeterminada. Jacques traz, em
contraposicao a estrutura indefinida do rizoma (trelica), a estrutura de arvore,
cuja imagem é definida a priori, lembrando a pedagogia tradicional: 0 mestre
gue ensina. A autora afirma que “a ideia de obra de arte vai desaparecendo
gradualmente em proveito da ideia mais ampla de experimentagao artistica.”®

Desta forma, o que € comum na Compagnia Laboratorio em suas
diferentes fases, de 1986 a 2009, é a priorizacao do experimento artistico, pois
este passa a ser mais interessante que a obra acabada na medida em que se
transforma em pratica pedagoégica. No conceito de processo de criacdo
rizomatico prevalece, portanto, a trajetoria do ator sobre si mesmo, e nao o
espetaculo, 0 mestre ou o diretor.

A emancipacdo do ator provém da autonomia sobre a sua propria
trajetoria. A ideia de autonomia e autoformacdo permeia toda esta dissertacao,
mas tem maior enfoque no que nomeei de “segundo movimento”.

Dividi o trabalho em dois grandes movimentos, o primeiro tem
enfoque historico no qual narro as origens da Compagnia Laboratorio desde o
surgimento do Picollo Teatro di Pontedera até o projeto parateatral O Teatro
das Fontes, guiado por Jerzy Grotowski e do qual os atores da primeira
formagcdo da Compagnia Laboratorio sdo provenientes procurando responder a
pergunta: como eram 0s atores e 0S processos de criacdo na historia da
Fondazione Pontedera Teatro que levaram a atual formacdo da Compagnia
Laboratorio?

J4 o segundo movimento aprofunda os processos recentes de
criacdo da Compagnia Laboratorio, ou seja, realizados no ano de 2009. Para
tanto, fui a campo visando responder a pergunta: qual a esséncia dos
processos de criacdo hoje e qual a representacdo simbolica do ator ideal entre
0s atores que participaram da pesquisa?

Penso que a divisdo em dois movimentos permitiu tragar uma

trajetoria em que foram delimitadas mudancgas historicas que se refletiram na

¥ JACQUES, Paola Berenstein. Estética da Ginga — A arquitetura das favelas através da obra de Hélio
Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da Palavra/RIOARTE, 2001.
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criacao e nas estruturas de grupo, bem como elementos essenciais condutores
do fazer artistico que resistiram a essas transformacdes sociais entre 0s quais
destaco: a atitude laboratorial (o trabalho do ator sobre si mesmo), a autonomia
do ator sobre o processo de criagdo e a busca pela autoformacéo.

Destes elementos condutores emergiu, a meu ver, um teatro
conectado ao simbolo. N&o o simbolo acabado e unificador livre de
contradicbes, mas o simbolo dialético, ou seja, que carrega em si aspectos
conflitantes que ao atingirem seu interloucutor geram um estranhamento, uma
vibracdo, e a consequente percepcdo de um terceiro elemento até entéo
desconhecido. Assim, se por um lado, um fazer teatral simbdlico e de outra
forma politico prevaleceu neste contexto e distanciou-se de uma arte militante
como a do Living Theatre*, por outro lado, dentro da mesma estrutura, houve
um processo de subversdo: o modo de fazer edificado pelas estruturas
capitalistas, sagrado nas relacGes hierarquicas do processo de criacdo, foi
recusado em detrimento de um fazer rizomético, livre da hierarquia do mestre
ou do diretor.

O Piccolo Teatro di Pontedera, por exemplo, caracterizou-se pela
formacgéo profissional de um teatro de grupo com igual divisdo do trabalho,
responsavel por questbes burocraticas do Centro per la Sperimentazione e la
Ricerca Teatrale, bem como a producédo de festivais e cursos. A0S poucos, 0
Centro foi crescendo e exercendo maior autonomia sobre as questdes de
ordem administrativa. Hoje, o trabalho que transcende as esferas artisticas na
atual Fondazione Pontedera Teatro (antigo Centro per la Sperimentazione e La
Ricerca Teatrale) ndo é responsabilidade dos atores da Compgnia Laboratorio
di Pontedera.

Este movimento, que aconteceu em varios grupos teatrais
caracterizou, a meu ver, a mudanca de um teatro de grupo para um teatro “em
grupo”. No caso da Compagnia Laboratorio, a expressao “em grupo” indica a
maior autonomia do ator sobre o processo de criacdo e a diferencia tanto do

teatro essencialmente de grupo (que, apesar de nao ser favorecido pela

* Como exemplo de militancia o Living Theatre se aliou ao movimento contra a participacdo dos Estados
Unidos na guerra do Vietnd, incentivando a populagédo norte-americana a desobediéncia civil.
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estrutura econdmica e social, ainda resiste) quanto do teatro de diretores, que
segue os modelos hierarquicos tradicionais da sociedade capitalista.

Como metodologia, utilizei a teoria da Fenomenologia por meio da
qual procurei compreender o “fenébmeno situado”, ou seja, a pesquisa adotou
um carater qualitativo para alcancar uma meta de compreensdo sobre o
fendbmeno, uma analise interpretativa. Baseei-me em Merleau-Ponty, passando
pelas seguintes etapas: 1) descricdo, 2) reducdo e andlise e 3) interpretacdo
fenomenoldgica.

Dessa forma, percorri 0 seguinte trajeto: 1) Descricdo historica dos
antecedentes e da Compagnia Laboratorio ao longo do primeiro e segundo
movimento; 2) Reducdo das questdes relacionadas a Compagnia Laboratorio
hoje e 3) Andlise e interpretagdo fenomenologica ao longo do segundo
movimento. A andlise ideografica e a analise nomotética estdo concentradas no
capitulo 4. Busquei com isso desvelar e descrever a esséncia do fenémeno, ou
seja, a Compagnia Laboratorio di Pontedera hoje e as relagbes entre o ator
emancipado e o mestre/diretor ignorante num processo de criacdo em que O
erro € o caminho para uma aprendizagem ampla.

Compreendo por analise ideogréafica todo termo do discurso dos
atores que possa simbolicamente revelar pensamentos, representacoes,
ideologia e, consequentemente, os modos de compreender o seu fazer. Ao

»n5 dOS

recorrer a analise ideografica, caminhei “em direcédo a intersubjetividade
atores a fim de ter “acesso ao mundo-vida e ao pensar do sujeito.”®

Apreendi do discurso dos atores termos que me impressionaram,
tais como: “autoformacao: trabalhar sobre a propria autonomia”, “atencéo
vigilante: presenga e organicidade”, “zonas de risco’, “linha vermelha que
costura a composicéo” e “dar corpo e voz a uma esséncia superior’. Estes
termos sao as “unidades de significado”.

A metodologia que engloba as “unidades de significado” permitiu o

reconhecimento dos pontos de conexao entre 0 que sSou como artista e

® BICUDO, Maria Aparecida Viggiani & ESPOSITO, Vitéria Helena Cunha (Orgs.). A pesquisa qualitativa
em educagdo: um enfoque fenomenoldgico. Piracicaba: Unimep, 1994, p.41.

% 1dem. ibid.
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pesquisadora e 0s sujeitos pesquisados, os atores da Compagnia Laboratorio,
afirmando “uma relacdo dialética entre o seu horizonte conceitual [do
pesquisador] e a experiéncia do sujeito.”’

A andlise ideografica ndo é a abordagem final desta metodologia.
Depois dela realizei a analise nomotética, termo que se refere a normatividade
ou generalidade, aspecto que diz respeito a tentativa do pesquisador de
compreender o fendmeno de maneira mais ampla, afastando-se da esfera
individual e da andlise do discurso do sujeito para uma esfera maior. A
generalidade nao significa “dar conta de maneira superficial do fendmeno”, mas
se da pela interseccdo das relagbes estruturais individuais, pelos termos do
discurso dos varios atores mediados pelo olhar do pesquisador: “a analise

7

nomotética ndo é apenas uma verificacdo cruzada da correspondéncia de
afirmacdes reais, mas uma profunda reflexdo sobre a estrutura do fenémeno”.?
Esta reflexado implica, portanto, revelar quem sou como pesquisadora e artista.

Apresentar-me como sujeito, redigir um “inventario® pessoal’ &,
portanto, uma das etapas desta metodologia. Assim, devo dizer que minha
dedicacdo a este estudo deriva de duas forcas opostas: de um lado, a minha
consciéncia de ser uma mulher latino-americana que foi bastante doutrinada,
seja pelas estruturas sociais e familiares, seja por mim mesma, e, de outro
lado, por uma determinacdo pessoal consciente ou inconsciente que me
conduziu por caminhos selvagens, por percursos € processos pouco
domesticados, lugares de liberdade.

Toda a minha educacéo aconteceu em Sao Roque, pequena cidade
do interior paulista, essencialmente catdlica e, sob varios aspectos, bastante
moralista. Estudei durante a maior parte da minha vida em uma escola
particular onde minha mae lecionava e, por isso, tive bolsa de estudos por

muito tempo. A primeira formacao da minha méae foi em Ciéncias Sociais, em

" Idem, ibid.

® |dem, ibid.

° O termo “inventario”, neste sentido, advém de Gramsci em Cadernos do Céarcere. Edward Said o retoma
na introducdo da obra Orientalismo: o Oriente como Invengdo do Ocidente ao tratar da “dimensé&o
pessoal” no trabalho do pesquisador.
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1970, na Universidade de Sao Paulo e, contraditoriamente e por amor, casou-
se com meu pai, um militar da Aeronautica.

De alguma maneira, estas forcas opostas estdo em mim e gosto de
pensar que a tensao das oposi¢cdes levou meus pais a fazerem, ainda que por
um curto periodo, teatro amador, o que teve forte impacto sobre as minhas
escolhas. Em 2003, ingressei no curso de Educacéo Artistica com habilitacdo
em Artes Cénicas na Universidade Estadual Paulista (Unesp), ou seja, um
curso essencialmente voltado para a educagao. Encontrei na universidade e no
teatro lugares onde as oposi¢cdes e os conflitos eram terra fértil, espacos de
“‘desobedecimento” para alguém que ao longo da vida sempre obedeceu.

Nao foi dificil perceber que a obediéncia e as boas notas na escola
pouco ou nada me serviram no campo da arte e, quando finalmente eu me
confrontei com maior liberdade no processo de criacdo, perguntei-me onde
estava o meu “desobedecimento”?

Refiz todo o meu caminho me questionado sobre o significado de ser
um ator-criador rodeado de possibilidades, “de liberdade” em uma sociedade,
em uma escola, em uma academia onde o erro é condenado e onde fomos
doutrinados para “a verdade” em detrimento da busca? Ora, hoje acredito que
nao ha liberdade que perdure se o ator criador ndo for um sujeito emancipado.

Parti para Pontedera embrutecida pelo mito pedagogico da
desigualdade e fortemente influenciada pelas narrativas de familia que faziam
guestado de recordar a histéria de uma Itélia branca e distante, reafirmando o
esquecimento de um lado negro, oprimido e mais proximo. Esta viagem me
parecia entdo a oportunidade de entrar em contato com a histéria que, de
alguma maneira, fora legitimada pela minha familia também de origem italiana
e, a0 mesmo tempo, confrontar-me com o ideal de ator “capaz de encarnar o
mito”. Penso, hoje, que eu era propriamente um “Dom Quixote” a procura de
moinhos de vento.

Naquele momento, eu buscava entdo, ainda que nao racionalmente,
um treinamento, um mestre, um método. Na minha imaginacao fértil, pairavam
somente 0s aspectos poéticos ou metafisicos da terminologia de Grotowski. O
experimento prético, o trabalho, o erro que dela também fazem parte eram
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ignorados por mim. Ao voltar de viagem, contudo, percebi que este
encantamento mitificado pairava sobre outras imaginacdes, além da minha.
Percebi diferentes reacbes quando, curiosas, as pessoas me perguntavam
como funcionava o trabalho em Pontedera.

Muita gente, como eu, havia pensado que o Workcenter Jerzy
Grotowski and Thomas Richards, onde Grotowski desenvolveu suas praticas a
partir de 1986, e a Fondazione Pontedera Teatro eram a mesma coisa e
estavam totalmente conectados. Este equivoco é frequente mesmo na Italia,
conforme o ator Savino Paparella relatou em entrevista a mim concedida, e
gerou primeiro tipo de reacdo. A segunda reacdo era a de encantamento,
também mais ou menos poética e metafisica, um pouco como se ali pairasse
uma energia fantastica, além daquela que a natureza do teatro por si s6 ja é
capaz de captar. Houve também uma terceira reacdo por parte daqueles que
desprezavam por completo o trabalho de Grotowski, pois associam suas
praticas a um teatro apolitico e alienado; estes, por sua vez, ndao me
perguntavam nada.

Tanto na reacdo de desprezo como na de encantamento, creio que
0s aspectos terminologicos de Grotowski sdo levados a um primeiro plano,
porém desconectados da pratica ou do que Tatiana Motta Lima chamou de
“palavras praticadas”. Tatiana € uma referéncia importante no Brasil para uma
leitura mais aprofundada sobre a relagdo entre a terminologia de Grotowski e
as suas investigacdes. Em sua tese de doutorado, premiada pela Coordenacédo
de aperfeicoamento de pessoal de nivel superior (Capes) e intitulada Les Mots
Pratiqués: relacdo entre terminologia e pratica no percurso artistico de Jerzy
Grotowski entre 1959 a 1974, defendida pelo Programa de Pés-graduagédo em
Artes da UNIRIO, a pesquisadora examina os termos cunhados pelo artista em
seu contexto e em sua materialidade, revelando as transformacfes de sentido
gue cada palavra sofreu ao longo dos anos.

Segundo Tatiana Motta Lima, essas alteragcdes aconteciam porque
Grotowski era, primeiramente, um pesquisador dotado de extrema autocritica.
Por meio do experimento prético, ele revia seus procedimentos e, se preciso,
tomava novos caminhos, alterando a préatica, mas, muitas vezes, mantinha a
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terminologia. Grande parte dos estudos sobre Jerzy Grotowski ndo considera
tais mudancas na tentativa de buscar uma trajetoéria linear e idealizada sobre o
artista. Tatiana, ao contrario, desconstruiu essa Vvisdo que permeou o0s estudos
de Grotowski ao analisar o léxico do artista e mostrar as alteragfes que ele
mesmo realizou nas transcrigdes de palestras e entrevistas que geraram “seus
textos” e parte de seu “legado”. Esta foi, portanto, outra referéncia fundamental
para a pesquisa.

Quanto ao entendimento de que o Teatro de Pontedera estaria
associado diretamente ao Workcenter Jerzy Grotowski and Thomas Richards,
parece-me bastante natural, jA que, ao abrigar o polonés entdo exilado em
Pontedera, o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale intensificou a
dimensao internacional que ja |he era caracteristica desde sua origem, quando
recebeu grupos e personalidades tais como: Odin Teatret (Dinamarca), Rena
Mirecka e Antoni Jaholkowski do Teatr Laboratorium di Wroclaw (Pol6nia),
Bread and Puppet (EUA), | Fratelli Colombaioni (ltalia), Cuatrotablas (Peru),
Comuna Nucleo (Argentina), Libre Teatro Libre (Argentina), Hideo Kanze
(Japdo), Krishna Nambudiri (india), | Made Bandem (Bali), Augusto Boal
(Brasil), Living Theatre (EUA), Yoshi Oida (Japéo), Ryszard Cieslak (Pol6nia),
César Brie (Argentina), Carlos Augusto de Carvalho (Brasil).

Busquei, todavia, mostrar com esta pesquisa que a Compagnia
Laboratorio di Pontedera ndo sé € independente do Workcenter di Pontedera
como existiu uma longa histéria de trabalho anterior ao estabelecimento do
Workcenter em Pontedera, em 1986.

Foi o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, atual
Fondazione Pontedera Teatro, que trouxe Grotowski e o Workcenter para a
Italia. Este, porém, manteve-se sempre autbnomo da Fondazione, embora em
contato proximo. O principal elo de ligacdo entre ambos € a diretora da
Fondazione Pontedera Teatro, Carla Pollastrelli, pessoa extremamente
importante no Centro. Formada em lingua e literatura polaca, Carla foi
convidada para atuar como tradutora do Teatr Laboratorium e assim se tornou

a voz de Jerzy Grotowski em grande parte de suas apari¢cdes publicas. Hoje,
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juntamente com Roberto Bacci e Luca Dini, € uma das coordenadoras da
Fondazione Pontedera Teatro.

Os grupos que participam do Workcenter sdo formados, em média,
por vinte pessoas de diferentes nacionalidades e os custos s&o pagos pelos
préprios participantes. O trabalho ocupa de dez a dezesseis horas diarias por,
no minimo, um ano, o que inviabiliza a possibilidade de os vinte envolvidos
assumirem um trabalho remunerado durante sua estadia.

O Workcenter é, a principio, fechado para visitantes; as exigéncias
de rigidez, isolamento e siléncio que cercam as propostas sdo fundamentais
para o trabalho. Porém, periodicamente, seus processos sdo abertos para
grupos teatrais e convidados. Essa acdao justifica, de um lado, a importancia do
“testemunho” em um trabalho que ndo € destinado ao espectador, mas aos
praticantes. De outro lado, configura-se um espaco de verificacdo da qualidade
do artesanal em que, por meio do compartiihamento, coloca-se a prova o
detalhe, a precisdo. Cria-se entdo um paradoxo:

No nosso trabalho ha um paradoxo. Nés nos ocupamos da arte
como veiculo, que pela sua prépria natureza ndo é destinada aos
espectadores, mesmo assim temos confrontado esse trabalho com
dezenas e dezenas de grupos teatrais; além do mais sem incentivar
esses grupos a abandonar a arte como apresentacdo, mas ao
contrario, na perspectiva de que devem continua-la. Esse paradoxo &
s6 aparente. Isso pdde acontecer porque a arte como veiculo coloca
na pratica problemas ligados ao oficio enquanto tal, validos em
ambas as extremidades da cadeia das performing arts, problemas
artesanais.™

Em 2011, no 7° Encontro Mundial das Artes Cénicas (ECUM) que
aconteceu em Belo Horizonte (MG), Thomas Richards partilhou com um grupo
de atores brasileiros, o trabalho préatico desenvolvido no Workcenter na oficina
intitulada “Contato.Intencéo.Impulso” que aconteceu de 14 a 19 de abril de
2011. Neste encontro ficou claro como muitos dos problemas colocados em
pratica sdo trabalhados realizados com base em frases bastante simples,

utilizadas também por Roberto Bacci. Sao elas: “qual é a situagcao?”, “o que eu

10 GROTOWSKI, Jerzy. O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski -1959-1969. Sdo Paulo: Fondazione
Pontedera Teatro/Edigbes SESC-SP/Perspectiva, 2007, p.242.Traducéo: Berenice Raulino.
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vejo?”, “eu acredito no que vejo?”, “eu entendo o que vejo?”, “funciona?”,
“estabelece contato?”

E preciso esclarecer que as palavras acima sdo um local de transito,
pois ndo legitimam uma técnica ou uma pedagogia, mas a propria
experimentacdo e a aprendizagem empirica. Neste sentido, embora o
Workcenter ndo seja o foco desta pesquisa, € possivel identificar semelhancas
com o trabalho da Compagnia Laboratorio hoje.

Quanto aos procedimentos metodologicos que utilizei para
desenvolver a andlise da Compagnia Laboratorio, o primeiro passo foi o
trabalho de campo. Permaneci em Pontedera ao longo de trés meses e meio
durante o ano de 2009. Ali acompanhei o trabalho dos atores no espetaculo
Mutando Riposa. Assisti aos registros em video de seminarios e exercicios que
0s atores haviam realizado anteriormente. Acompanhei 0os encontros do Curso
de Autoformazione com Silvia Pasello e Augusto Timperanza. Segui 0 curso
ministrado por Claudio Morgante aos atores da Compagnia Laboratorio sobre o
texto Woyzeck de Georg Buchner. Participei dos encontros Grotowski tra Noi —
Quiattro incontri per ricordare Jerzy Grotowski e la sua opera sob curadoria de
Carla Pollastrelli.

Assisti aos espetaculos: Amleto nella carne Il silenzio (2008),
Mutando riposa (2009), A poltrona escura (2004), O héspede secreto
(apresentada em 2011, no Brasil) sob direcdo de Roberto Bacci, Os Figurantes
(2009), dois ultimos espetaculos com a Casa Laboratorio para as Artes do
Teatro que contou com a colaboracdo artistica de Roberto Bacci.
Recentemente, assisti no Brasil Abito e Lisboa (2012) que, em temporada na
cidade de Séo Paulo, teve duas apresentacdes nas unidades Vila Mariana e
Belenzinho do Servico Social do Comércio (SESC), na capital paulista. O
primeiro, além da direcdo de Roberto Bacci, contou com assisténcia de Anna
Stigsgaard, responsavel pela direcdo da performance Lisboa.™

Em Pontedera, entrevistei Carla Pollastrelli, Silvia Pasello, Tazio

Torrini, Savino Paparella, Stefano Vercelli e Augusto Timperanza. Propus aos

A performance que acontece ao ar livre foi apresentada também no SESC Carmo, no centro da cidade
de S&o Paulo.
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atores algumas perguntas na forma de questionario. Responderam-me:
Alessandro Porcu, Andrea Fiorentini, Luigi Petrolini, Serena Gatti e Tazio
Torrini.

Além das entrevistas, do questionario e das anotacfes feitas em
campo, utilizei-me da colecdo de video Cinque Sensi Del Teatro, sobre a
filosofia do Teatro. Sdo eles: Living Theatre - L’Utopia del Teatro Vivente;
Eugenio Barba e L’odin Teatret - In Cammino Attraverso Il Teatro Esperienze;
Un’esperienza limite: la “trilogia” della Compagnia Laboratorio di Pontedera, de
Viaggio Nella Mente Dello Spettatore, sobre a trilogia de Roberto Bacci; o
Spectador como co-autor do espetaculo; e Peter Brook e il Centre International
de creations theatrales. Il Teatr Laboratorium Di Jerzy Grotowski. Os videos
foram produzidos pela RAI e dirigidos por Marianne Ahrne.

Realizei também uma reviséo bibliografica em duas instancias: uma
relacionada a histéria do teatro contemporaneo e, em Pontedera, sobre 0s
processos de criacdo na Fondazione Pontedera Teatro. O resultado desta
pesquisa foi a elaboracdo de dois movimentos relacionados com maior ou
menor enfoque na historia deste teatro ou nos processos de criacdo dos atores.

Ao longo do primeiro capitulo, intitulado O Teatro de Pontedera,
narro a histoéria dos coletivos que deram origem a atual Compagnia Laboratorio,
entre eles: O Piccolo Teatro di Pontedera, formado primeiramente por atores
amadores e depois por atores que se dedicavam exclusivamente ao teatro. O
Centro Per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale que surgiu em 1974 por
iniciativa de Roberto Bacci e Dario Marconcini e o projeto parateatral guiado
por Jerzy Grotowski, O Teatro das Fontes que surgiu entre 1976 e 1977 e teve
continuidade até 1982. Os atores da primeira formagdo da Compagnia
Laboratorio sédo oriundos deste projeto.

Ainda no primeiro capitulo, € possivel perceber por meio dos relatos
dos atores e dos textos a exemplo de Jerzy Grotowski e Eugénio Barba, a
busca por uma autopedagogia em oposicdo a formacdo escolar. No caso
destes grupos, os exercicios fisicos e vocais desenvolvidos e personalizados

por cada ator tinham a funcdo de auxilid-lo a vencer suas resisténcias e
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bloqueios psicofisicos. Este conjunto de exercicios era, naquele momento, o
simbolo da busca por uma autopedagogia.

Sobre o contexto e a formac&do dos grupos teatrais que fizeram de
Pontedera este importante polo internacional teatral, o livro de Mirella Schino,
Crocevia del Pont' Era — Storie e voci da una a generazione teatrale — 1974-
1995, foi uma importante referéncia. A autora apresenta relatos dos atores que
fizeram parte da historia da cidade. Também os cadernos Oggi, del Teatro,
publicados pela Casa Usher di Firenze, de Fabrizio Cruciani, e oriundos do
Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, que contam com escritos
de Renata Mollinare, Thomas Richards, Jennifer Kumiega e, principalmente, do
proprio Grotowski, foram fontes primarias de pesquisa para o desenvolvimento
do primeiro capitulo. Como fontes secundarias, estiveram presentes neste
capitulo autores como: Matteo Bonfitto, Odete Aslan, Jean Jacques Roubine,
Gilbert Durand e Edward Said.

No segundo capitulo, nomeado A Compagnia Laboratorio di
Pontedera trato da histéria da Compagnia, desde seu surgimento, em 1986,
com atores oriundos do Teatro das Fontes e os trés principais momentos que
observei em sua trajetoria. Assim, dividi didaticamente a trajetéria da
Compagnia Laboratorio di Pontedera em trés fases, assim intituladas: “Origem”
(1986-1994), “Transicao” (1995-2007) e “Contemporaneidade” (2008-2009), a
fim de compreender melhor suas transformagfes. Analisei suas caracteristicas
e espetaculos e selecionei dois elementos comuns no que concerne ao
processo de criacdo dos atores e a instauracdo de zonas de risco em um
processo de criagdo de natureza rizomatica. S&o eles: “perguntas
fundamentais” e “elementos simbdlicos”. Estas nog¢bes estdo interligadas e
recebem maior ou menor enfoque em cada periodo.

A expressao “zonas de risco” deriva de uma fala de Roberto Bacci
em que este afirma que a funcéo do diretor é cuidar dos espacos de risco do
ator. Por “zonas de risco” compreendo o conjunto rizomatico de relacdes
estabelecidas por atores, diretores, simbolos, signos, mitos e perguntas
fundamentais que implicam o ator no processo de criacdo em relacdo direta
com aspectos pessoais e subjetivos. Estes elementos ndo séo qualquer
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aspecto particular do ator, mas medos, memodrias, emocdes, angustias,
desejos, pensamentos que nao foram domados e, por essa razdo, provocam-
no, colocando-o em risco.

Nos espetaculos dirigidos por Roberto Bacci de 1986 a 1994 com o
grupo que nomeei de “Origem” e que criou a trilogia In Cammino con lo
spettatore, as “zonas de risco” também estao centradas no publico e na sua
relacdo direta com a cidade. Isso porque parte da trilogia acontece pelas ruas
de Pontedera. Neste sentido, julguei oportuno trazer a tona a imagem do
flaneur*?descrito por Walter Benjamin a partir dos estudos de Baudelaire e a
modernidade. O flaneur é ilustrativo da zona risco, por ser capaz de extrair da
cidade e do cotidiano, elementos comuns que se transformam em simbolos
pelo olhar que, tanto ele como o publico, imprimem a experiéncia.

Este processo de criagcdo ndo é jamais concluido, centra-se na figura
do ator-guia, do ator—flaneur que assume total responsabilidade pelo
espetaculo. O diretor, neste caso, auxilia o ator dizendo se aquilo que ele
propde estabelece contato com o publico ou com a cidade ou se fica somente
dentro do ator. Ressalto entdo, um exemplo de uma aprendizagem construida
por meio da observacdo e da experiéncia em oposicdo a uma formacao
escolar. Também ai h4d mais um exemplo do diretor que se coloca como
ignorante no processo de criagcdo e confia ao ator a tarefa de conduzir uma
dramaturgia diferente a cada experiéncia.

Nomeei o segundo grupo de “Transicdo”, o que implica certa
contradicdo, visto que possui a maior duracdo, de 1995 a 2007, porque a
transitoriedade diz respeito a mudanca de um teatro da experiéncia, cuja
dramaturgia do ator se centra na relacdo entre o publico e a cidade, para um
teatro cuja dramaturgia do ator esta alicercada em elementos simbdlicos, na

criacao das acdes e na manutencao da vida das acfes em textos classicos.

12 O pesquisador brasileiro Flavio Desgranges também aborda o conceito de Walter Benjamin e aborda
em Pedagogia do Espectador, o flaneur como um espectador em plena atividade. Alguém que caminha
pela cidade e estranha o cotidiano, refletindo sobre ele e sobre si mesmo: “O flaneur ainda tem a
capacidade de narrar, € 0 que narra é 0 que ouviu da cidade. Por um instante efémero, a memoéria
individual e coletiva volta a convergir’. ROUANET apud DESGRANGES, Flavio. Pedagogia do
Espectador. Sdo Paulo: Hucitec, 2003.p.65.
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Este grupo € composto por atores de diferentes geracdes que
compreendem as praticas do ator de maneiras distintas. Os mais antigos, como
Silvia Pasello e Stefano Vercelli, ttm uma relacdo muito forte com as praticas
dos anos 1970, do Teatro das Fontes, uma autopedagogia e mesmo 0
training.*® Muitos atores mais jovens também sdo autodidatas e buscam uma
autopedagogia, mas sem as fortes referéncias do teatro de grupo e as praticas
advindas do Odin e do Teatro das Fontes. Os principais espetaculos do grupo
“Transigao” séo: Oblomov, Cio che Resta, Il raglio dell’ Asino e Amleto, todos
inspirados em grandes classicos da literatura mundial: Goncharov, Thomas
Mann, Dostoiévski e Shakespeare, respectivamente.

O terceiro grupo, que denominei de “Contemporaneidade” refere-se
a Compagnia Laboratério de 2008 a 2009. Observando os atores oriundos das
fases anteriores, talvez fique mais clara a busca por uma autopedagogia, visto
gue a maior parte deles ndo cursou uma escola. Neste grupo, isso ndo ocorre
com todos os atores. Alguns deles tém formacdo académica, mas ainda assim
por meio de um processo de criacdo bastante livre, no qual o erro é forma de
aprendizagem ampla.

Ainda neste grupo, € possivel perceber que ndo existe um modelo,
mas principios que norteiam o experimento artistico compreendido como
pratica pedagdgica, mais importante que o préprio espetaculo. Isso ndo quer
dizer que atores e diretor ndo se preocupem com o0s valores técnicos e
estéticos do espetaculo que além de belo, deve ser passivel de leituras para o
publico.

Os atores deste contexto descrevem praticas individuais como ioga,

tango, caminhada e também exercicios vocais e corporais. Alguns deles

3 No Piccolo, 0s atores tiveram acesso aos procedimentos do training por meio das publicacdes de
Eugenio Barba, principalmente. Ele se distingue do training de Grotowski, que num primeiro momento o
associa a “aquilo que o ator pode fazer”. Esta perspectiva revela o carater somatico das técnicas ao
passo que, mais tarde, o treinamento se daria por meio da “via negativa”, ou seja, o que o ator “n&o devia
fazer” para que pudesse confrontar a si mesmo e aos seus bloqueios e resisténcias. Existe ai um
processo em que 0 ator acrescenta algo seu, criativo. Porém, tanto em Grotowki quanto em Barba, o
treinamento foi revisto e sofreu alteracdes ao longo da histéria. A principio, era coletivo, mas aos poucos
passou a ser individual e personalizado por cada ator. No filme Training at the “Teatr Laboratorium” in
Wroclaw — Plastic and Physical Training podemos observar os dois tipos de exercicios (plasticos e fisicos)
utilizados pelos atores do Teatro Laboratério. Os “plasticos” vém das praticas e exercicios de Delsarte e
Dalcroze, principalmente. Os exercicios fisicos e corporais estdo alicercados nos asanas do hatha yoga,
que prop8em praticas de acao, extroversao.
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associam sua preparacdo com tarefas cotidianas, afirmando que n&o existe
fronteira entre o que o ator faz em casa e o0 que o ator faz para sua preparacéo.
Em ambos os casos o foco € a expanséo da percepcdo. O objetivo maior é o
“trabalho do ator sobre si mesmo”, a fim de estar em sintonia com o aqui e o
agora, estabelecendo uma coeréncia entre vida e arte.

O limiar entre vida e arte é o tema central do terceiro capitulo
intitulado Zonas de risco: o ator-criador e sociedade pedagogizada, no qual
reflito sobre como € possivel transcender a ideia do ator-criador para a ideia de
um sujeito que € criador porque emancipado. Neste Ultimo caso, 0 sujeito
assume a responsabilidade por seus processos de criacdo em todos 0s niveis
da sociedade, ou seja, toma as rédeas de sua trajetéria.

Inicialmente, eu compreendi a ideia de ator/criador meramente como
aguele que desenvolve uma dramaturgia, mas me perguntava: como € possivel
exercer a criagao de maneira livre em uma sociedade que condena o erro e a
perda de tempo? Esta reflexdo me levou a perpassar as transformacdes
histéricas que levaram a ideia de ator-criador e ao ideal de ator em Grotowski
como aquele capaz de encarnar o mito. Um performer que ndo sé cria com
base em “si mesmo” e se reinventa porque este “si mesmo” é, a todo momento
durante o processo de criacdo, provocado, questionado, desestabilizado.

Passei entdo, a entender o ator-criador ndo s6 como aquele capaz
de produzir uma dramaturgia, mas como alguém que compreende 0 processo
criativo como aprendizagem e esta como um processo criativo. Assim, o ator-
criador é aquele capaz de dialogar com estas duas instancias exercendo
autonomia sobre seus processos artisticos e sobre sua aprendizagem num
sentido além do teatral.

Foi fundamental para a elaboracédo deste capitulo a obra O mestre
ignorante — cinco licbes sobre a emancipacéao intelectual de Jacques Ranciere.
Com base neste livro reelaborei os conceitos de ator emancipado e
mestre/diretor ignorante.

Outras duas obras foram indispensaveis para o desenvolvimento do
terceiro capitulo deste trabalho. O livro O Teatro Laboratério de Jerzy
Grotowski 1959-1969, com textos reunidos por Ludwik Flaszen e Carla
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Pollastrelli e cuidadosamente traduzidos pela professora Berenice Raulino e a
tese de doutorado de Tatiana Motta Lima: Les Mots Pratiqués: relacdo entre
terminologia e pratica no percurso artistico de Jerzy Grotowski entre 1959 a
1974. Por meio deste ultimo trabalho foi possivel adentrar o conceito de
simbolo em Grotowski, compreendido por ele como os impulsos, as “agdes de
importancia capital” criadas pelos atores em consonancia com o “companheiro
da prépria biografia”, ou seja, em relagdo com os aspectos mais profundos de
sua subjetividade.

Julguei importante abordar o impulso, pois € o vinculo entre o
simbolo e o “si mesmo do ator’. Trato de um ator capaz de materializar, por
meio da acdo organica, os aspectos subjetivos de sua vida, deixando-se
permear por questdes que o provocam. O ator configura na cena o simbolo
como impulso, conforme a concepcdo de Grotowski e ao fazer isso nédo
desconecta do trabalho o que € como sujeito.

Para iluminar a ideia de simbolo como impulso, trouxe para o
terceiro capitulo o exemplo do processo de criagcdo do espetaculo Mutando
Riposa. Com base nele, esclareci de maneira mais sistematica e concreta
como o simbolo se relaciona com o desenvolvimento de uma dramaturgia e
com os demais elementos simbélicos concretos que compdem a cena.

O exemplo deste espetaculo foi também uma maneira de, pouco a
pouco, adentrar o universo dos atores da Compagnia Laboratorio hoje.
Mutando Riposa foi o ultimo espetaculo deste periodo e por isso é um portal de
entrada para entender como os atores compreendiam alguns conceitos até
este momento e que foram explicitados em seus relatos.

Os relatos dos atores constam no anexo deste trabalho. Utilizei-me
somente dos trechos que julguei mais significativos para analisar e aprofundar
alguns conceitos que considero fundamentais neste contexto. O trabalho de
andlise dos questionarios e entrevistas estd presente no quarto e Ultimo
capitulo da dissertacdo, o qual nomeei de: Relatos dos atores da Compagnia
Laboratorio 2008/2009.

Ao longo deste capitulo, selecionei do discurso dos atores os termos
mais significativos e que me auxiliaram no entendimento da relacdo ator
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criador—ator emancipado. Os termos dizem respeito a dois eixos principais:
principios e procedimentos.

Entre os principios abarquei o que é essencial ao ator para criar:
autonomia, autoformacéo e liberdade no processo de criagdo. Quanto aos
procedimentos, considerei as buscas que auxiliam o ator na criacdo de uma
arte organica e em conformidade com o sujeito que ele é. S&o eles: presenca,
veracidade e encontro com o desconhecido. Estes eixos encontram-se numa
constelagdo maior que é a “zona de risco”, sobre a qual discorri anteriormente.

Ao longo do capitulo, analiso os termos do discurso dos atores ou 0
que nomeei de “unidades de significado”. A autoformacao: trabalhar sobre a
prépria autonomia, foi um aspecto bastante enfatizado pelos atores
entrevistados. Considero-a representativa de um processo de criacéo
alicercado sob o signo da liberdade. Assim, a autoformacéo é a trajetéria que o
ator constitui em torno de si a fim de elaborar suas préprias perguntas, sobre
suas subjetividades, sobre o teatro e também além dele.

O ator que busca uma autoformacdo rompe com o mito pedagogico
gue divide a inteligéncia em duas: a inferior e a superior. Ele pesquisa e repete
empiricamente de acordo com as necessidades que surgem em uma
complexidade dinamica e intuitiva e ndo exigem um “passo a passo’. As
principais ferramentas desta aprendizagem sdo a observacdo e a
experimentacdo. Por meio destes elementos, o ator, com o auxilio do diretor,
percebe se a agao proposta “funciona ou néo funciona”. Ele revé sua trajetoria,
buscando aquilo que falta e o que € preciso melhorar.

Este processo acontece desta maneira porque o diretor ndo possui
uma visdo hierarquica e Unica sobre o espetaculo, pois tal qual o ator, coloca-
se como ignorante neste processo. O diretor € um observador, um provocador
e ndo um mestre que instrui e ajuda o ator a simplificar etapas no seu processo
a fim de evitar o erro ou ganhar tempo. O “diretor ignorante” € um “espectador
de profissao”, conforme a terminologia de Grotowski.

O resultado dessa relacao entre ator e diretor, € um ator consciente
do processo de criacdo que vivencia. Ele imprime sobre o espetaculo seu

proprio ponto de vista sem temer a soliddo desta escolha. A autoformag&o nédo
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exige do sujeito a aprovacao e a reprovacdo do mestre, do diretor, da escola.
Autoformar-se € unicamente responsabilizar-se pela busca e pelo sentido de
sua propria aprendizagem.

Ainda que o foco da busca destes atores esteja centrado no
processo de criagdo, “no trabalho sobre si mesmo”, o valor estético da obra ndo
deixa de ser importante, ela s6 ndo € a finalidade primeira. A “unidade de
significado”, a atencéo vigilante: presenca e organicidade esclarece melhor
este aspecto. Trata-se, por um lado, parte do trabalho “sobre si mesmo” porque
coloca o ator em contato com suas inquietacbes, duvidas, medos e
pensamentos e, por outro, € um dos alicerces que sustentam a arte do ator, o
senso estético, o artesanal.

A fim de desenvolver um trabalho expressivo, o intérprete busca a
organicidade que é, entre outros aspectos, consequéncia de um estado de
presencga. O organismo do ator entra em agéo e o faz entrar em contato com a
sua verdade. Se 0 ator assume com esta criagdo o0 mesmo estado de alerta, a
mesma vontade, a mesma indignacdo que assume no cotidiano, entdo as
fronteiras entre arte e vida perdem nitidez. Isso ndo acontece porque o teatro
se sobressai a existéncia, mas porque o teatro € para este ator espaco de
“trabalhar a si mesmo”, assim como este ator faz na vida.

A “unidade de significado” que nomeei de zonas de risco ndo advém
da terminologia dos atores, mas de Roberto Bacci. As zonas de risco sdo
acionadas quando existe, no processo de criacdo, elementos desconhecidos
em consonancia com as perguntas fundamentais que o ator elabora para si, ou
seja, algum aspecto que provoque o ator.

Neste processo, o diretor é alguém que “‘remove as certezas” e
impede que o ator siga o caminho mais facil e menos interessante para a cena.
E um provocador que estd mais preocupado em perceber “se o ator esta
buscando algo” e enfrentando a si mesmo ou buscando o caminho mais facil.

A linha vermelha que costura a composicdo € a “unidade de
significado” que abordei a fim de compreender as acdes de carater simbolico
gue se configuram como pequenas historias e compdem o espetaculo. Nomeei-
as de ‘“linha vermelha que costura a composi¢do”, numa apropriacdo das
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palavras da atriz Serena Gatti, para mencionar as a¢cfes de carater simbalico
gue sao a base de sustentacao do espetaculo. Trata-se de narrativas, as vezes
sem fala, que costuram todo o espetaculo e voltam sua face oculta, incompleta,
a face do mito e do simbolo, indagando novamente o ator e o publico.

Dar corpo e voz a uma esséncia superior, conforme descrevo nesta
“‘unidade de significado” é emprestar-se, trazer a cena um estado de presenca
gue todo ator, em algum momento, experimentou e no qual ndo existe cisdo
entre corpo e mente, o0 organismo € uma forga Unica e o ator passa a ser um
canal para uma “esséncia superior”.

Entendo por “esséncia superior” a vibracdo advinda da
materializagdo no corpo do ator das oposicOes entre suas subjetivacdes e
inquietacbes abstratas e a sua concretizacdo no espaco, no texto e na acgao.
Sentimentos, pensamentos e sensacfes que nao foram dominados por ele
mesmo e o0 provocam, de alguma maneira séo trazidos a cena. Ao fazer isso, o
ator cria uma friccdo entre concreto e abstrato, entre visivel e invisivel e,
sobretudo, entre o que Ihe é conhecido e aquilo que Ihe escapa. Assim, a ideia
de “superior’ nao diz respeito ao elemento religioso, mas aquilo que esta acima
dele mesmo e que tenta capturar.

Desta forma dar corpo e voz a uma esséncia superior € teatralizar no
espaco, materializar, tornar belo algum aspecto desconhecido em consonancia
com aquilo nos perturba. E trazer a luz algo que ao ser iluminado cria uma
nova sombra que se volta ao ator e ao publico.

Estas cinco unidades de significado estdo interligadas e exercem
maior ou menor influéncia sobre cada um dos entrevistados. Creio que alguns
de seus aspectos sdo essenciais nos atores, conforme afirmei anteriormente e
agora repito: a autonomia, a autoformacéo, a liberdade no processo de criacéo
e a importancia do confronto com o desconhecido sdo algumas dessas
essencialidades.

Neste processo criativo, porém, ndo busquei uma esséncia. Seu
carater rizomatico: movel, reconfiguravel, assume diferentes estruturas de
acordo com os sujeitos envolvidos. O Unico aspecto que se mantém é a
autonomia do ator em um processo de criagcdo compreendido como prética

31



pedagdgica. Assim, somente o ator pode assumir a responsabilidade pelo seu
processo e pelo espetaculo e o diretor ¢, a0 mesmo tempo, fonte de
provocacao e um “espectador de profissdo” das transformacdes do ator e da
criagao.

Este fazer como pratica de liberdade em um trabalho que nédo é de
grupo, mas feito “em” grupo € uma arte de resisténcia que se equilibra sobre a
corda bamba. De um lado, esta o teatro de grupo, a exemplo do Piccolo Teatro
di Pontedera e, do outro, um teatro de diretor.

Na extremidade desta corda, observo também, de um lado, a crenca
no diretor pedagogo, que auxilia e instrui e no ator dependente do ponto de
vista do diretor, refém de sua aprovacdo e reprovacao. Na outra extremidade
da corda, equilibra-se o ator emancipado. Quem € ele? Que rumo ir4 tomar?
Equilibra-se na solenidade do mito ou no tropecar do bobo? Onde esta o ator
criador? Convido-os a partilhar dessa travessia numa busca que nunca chega

ao fim!
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CAPITULO 01.
O TEATRO DE PONTEDERA

Pontedera € uma cidade industrial com cerca de 30 mil habitantes
entrecortada pelo rio Era, sobre o qual ha uma ponte cujos primeiros vestigios
de construgdo datam de 1099. Dai o nome Pontedera: ponte sobre o rio Era. A
cidade encontra-se na regido Toscana da ltalia, localizada entre Pisa e
Florenca, cidades que durante séculos guerrearam entre si, mantendo a regiao
de Pontedera, ora sobre o dominio de Pisa, ora sobre o de Florenca. De 1256 a
1554, o castelo de Pontedera foi iniUmeras vezes destruido em consequéncia
dos conflitos entre as cidades rivais. Destruir e reconstruir tornou-se um
processo recorrente na histéria de Pontedera.

No inicio do século XX, em decorréncia da Primeira Guerra Mundial,
a fabrica da Piaggio, construtora de pecas de avido, ampliou-se e no periodo
entreguerras 0 seu crescimento deu origem a todo um bairro operario. Em
1944, jA& durante a Segunda Guerra Mundial, em funcdo dos estabelecimentos

aeronauticos da Piaggio, a cidade foi duramente bombardeada.

Figura 1: Pontedera bombardeada.**

14 Disponivel em: http://www.comune.pontedera.pi.it/. Acesso_em maio de 2011.
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As guerras estdo presentes na memoria dos habitantes da cidade. O

Monumento ai Caduti e o Parco della rimembranza sao exemplos de como séo

ainda histérias frescas no imaginario de uma cidade que, paradoxalmente,

produzia avibes e por eles foi atacada. Ap6s a Segunda Guerra e a

transformacgéo da fabrica da Piaggio em produtora de motocicletas, a famosa

Vespa, Pontedera participou do boom econdémico dos anos 1960. Pode-se

dizer que a partir deste contexto surgem os primeiros indicios do teatro sobre

o qual irei tratar.

Pontedera - Mosumento »i Caduni

Figura 2: Monumento ai Caduti."®

Ponledera.- Poreo della Rimembransa

mn.-, psa,a,q"‘" "" L

~ ! .viu- .-r

Figura 3: Parco della Rimembranza. 16

5 1dem.
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Mas por que tratar desta histéria teatral se geograficamente
Pontedera é tdo distante? Esta historia me parece significativa, primeiramente
porqgue me fala muito mais a respeito de mim mesma, sobre a minha formagéo
como artista brasileira, sobre as minhas reflexdes acerca do teatro e, portanto,
coloca em questdo as referéncias teatrais e o contexto brasileiro ao qual
pertenco. O encontro com a realidade teatral da Fondazione Pontedera Teatro
despertou em mim reflex6es que transformaram minha préatica. Assim, mais do
que sobre Pontedera, este trabalho fala sobre a minha viagem em busca do
ator criador, viagem inacabada.

Além disso, os espetaculos daquela cidadezinha europeia chegam a
metropole paulistana, as unidades do Servico Social Comércio (SESC), aos
festivais em todo o Brasil. Pontedera mantém parcerias com brasileiros como
Caca Carvalho e Marcio Medina ha quase 20 anos, publica livros em
portugués, promove cursos e seminarios no Brasil.

Em 2004, nasceu em Séo Paulo a Casa Laboratério para as Artes
do Teatro, fruto do intercambio entre Caca Carvalho e Roberto Bacci que

trabalham em parceria na direcdo dos espetaculos com o objetivo de

construir um espaco artistico onde as diferencas tornassem fecundas
potencialidades e onde a troca de conhecimentos e préticas
multiplicassem as possibilidades de interacdo e de crescimento
criativo entre grupos de artistas diversos, operadores culturais e o

ambiente teatral. [...] Criando uma ponte entre dois contextos culturais

diversos (Brasil e Itdlia) que se encontram enquanto visao do fazer
17

teatral.

A Fondazione Pontedera Teatro, dirigida por Roberto Bacci, Carla
Pollastrelli e Luca Dini sempre buscou parcerias com artistas, grupos, diretores
e pedagogos de todo o mundo, tais como: Jerzy Grotowski, Thomas Richards,
Thierry Salmon, Andrzej Wajda, Anatoli Vassiliev, Eugenio Barba, Jan Fabre,
Odin Teatret (Dinamarca), Theatre Bouffe Du Nord, (Peter Brook - Franca),

School of Dramatic Art (Anatolij Vassiliev - Russia), Centre for Performance

% 1dem.

YDisponivel em:
http://www.spescoladeteatro.org.br/enciclopedia/index.php/Casal aborat%C3%B3rioparaasArtesdoTeatro.
Acesso em 03 de junho de 2011.
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Research, (Richard Gough e Judie Christie — Wales) U.K.Comedie de Caen
(Eric Lacascade- Franca), Centre for Contemporary Art Ujazdowski Castle
(Wojtek Krukowski - Polbnia), Theatre National Tunisien (Mohamed Driss —
Tunisia), Acco Theater Center (David Mahayan - Israel), Instytutim Jerzego
Grotowskiego (Wroclaw - Pol6nia ).

A Fondazione Pontedera Teatro tem como objetivos: ser um espaco
de producéo e formacéo cultural e teatral; desenvolver as producdes artisticas
dos grupos de teatro; criar um espaco de trabalho para estudiosos e artistas
em geral; realizar projetos de formacado, ou seja, criar um espaco cujo teatro
possa, em seus diferentes aspectos, ser instrumento de conhecimento do
homem sobre si mesmo; realizar intervengdes na sociedade por meio do teatro;
desenvolver por meio de relacbes com o teatro e com artistas de todo 0 mundo
encontros entre as diferentes culturas e a tradi¢cdes teatrais.

A minha vivéncia de trés meses e meio em Pontedera, durante o ano
de 2009 é fruto da importancia que a Fondazione da a internacionalizacgéo,
recebendo e acolhendo artistas estrangeiros permanentemente. A viagem ao
continente europeu e a busca pelos processos de criacdo do ator me levaram
para um lugar intimo de mim mesma, de meus processos de criacdo, de
minhas referéncias, de meus ideais e da formacédo histérica e politica da qual
sou parte. Descobri no proprio bergo dominador um modo de “desaprender” do
“modo dominador inerente”, conforme fala Raymond Willians®®. Esta dialética
prova que as relagdes entre os sujeitos de diferentes contextos, colonizadores
e colonizados, explodem o rotulo do sul-americano submisso as tendéncias
europeias. A troca pode sim oferecer inimeras possibilidades de
transcendéncia se ocorre entre sujeitos que se entendem como iguais porque

creem na igualdade das inteligéncias.

18 WILLIANS, Raymond. Culture and society,1780-1950. Londres: Chatto & Windus,1958, p.376.
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1.1A cidade de Pontedera no mapa e no imaginario

Ora, mas se creio na igualdade das inteligéncias, qual a
necessidade de cruzar o oceano para se abrir a troca? Nenhuma, mas este foi
0 meu caminho, pois, além das cidades do mapa existem sempre cidades no
imaginario do pesquisador.

Edward Said, em sua obra Orientalismo: o Oriente como invengao
do Ocidente faz uma reflexdo sobre como a construcdo de uma ideia de
Oriente fez com que a cultura europeia ganhasse forca ao se contrastar com o
Oriente construido. O Oriente passou entdo a ser visto como “uma espécie de

eu substituto e até subterraneo™®

, como se, nos livros, a Europa figurasse
como atriz principal e o resto do mundo, como coadjuvante. Nem €& preciso
retomar a historia dos povos colonizados para perceber que “oriente” é sempre
o “outro”, o “diferente”, e nds, latino-americanos, frequentemente somos
incluidos nesta categoria.

Mas estas relacbes sdo muito sinuosas, pois, afinal, o latino-
americano mediado pelo livro e pela hegemonia foi & e viu algo. Ndo a
verdade, mas viu algo que agora pode contar. E, neste caso, eu pergunto: até
gue ponto o pesquisador que escreve estas linhas, que pode ir 14 porque pode
cursar a universidade e porque pode escrever esta pesquisa € ainda o “outro”,
o “diferente”? E até que ponto ele nao ira relatar o que viu como fruto da
verdade, estabelecendo uma autoridade como aquela que nos chega pelos
livros descrevendo os fazeres europeus ou americanos?

E preciso um pouco de atencdo, pois foi também a seducéo pela
autoridade europeia e por um imaginario permeado de ideias “grotowskianas”
mal compreendidas que me levou a Pontedera do mapa. E muito depressa
percebi que aquilo que estava nos livros era morto. Dei-me conta que
Grotowski era apenas mais uma face do teatro em Pontedera e que aquela
pequena cidade se constituia em uma rede com inameros fazeres, inGmeras

praticas e uma longa histéria que antecedia mesmo o artista polonés. Irei

9 SAID, Edward W. Orientalismo: o Oriente como invengdo do Ocidente. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2007 p.30. Traducdo: Rosaura Eichenberg.
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contar uma parte desta histéria que comeca com o Piccolo Teatro di Pontedera,
o que farei na primeira pessoa, escolha que reafirma ao leitor a individualidade
da minha historia, a minha narrativa pessoal de viagem e que também ela ja

velha.

1.2 O Piccolo Teatro di Pontedera (1972-1986)

Porque ndo eram sé atores: percorriam todos os niveis
[de trabalho], no espetaculo, na organizagao, os manuais
— montar palco, andaimes, receber trupes no aeroporto e
na estacdo. Assim se criava uma consciéncia expandida
da experiéncia teatral.

Construimos uma nova terminologia, € com esta nova
terminologia encontramos toda uma geracao, nos demos
conta de que ndo estdvamos sozinhos, mas existiam
tantos outros grupos, dezenas, centenas, na ltalia e fora
da Italia.*

Ainda que a Compagnia Laboratorio seja o foco desta pesquisa, €
importante lembrar que anos antes do seu surgimento nascia, por iniciativa de
um grupo de atores amadores, o Piccolo Teatro di Pontedera. Os Piccoli Teatri
foram uma tendéncia em toda a Italia no periodo pés-guerra e assim, também
em Pontedera, formava-se um deles composto por pessoas que trabalhavam
durante o dia e faziam teatro a noite.

Mais tarde, depois de conhecer o Living Teatre, Dario Marconcini,
flhno de wum industrial, e Giorgio Angiolini, advogado, organizam-se
coletivamente a fim de desenvolver uma pesquisa laboratorial a exemplo da
experiéncia de Judith Malina e Julian Beck.

Influenciados pelos ideais de liberdade da época e grandes
expoentes do teatro como Jerzy Grotowski e Eugenio Barba, o grupo de
amadores passou a se dedicar a construcao de um novo modo de fazer teatro,

muito diferente do referencial presente na cidade de provincia. O seminario

2 “perché non erano solo attori: si attraversavano tutti i livelli, quelli del lavoro per lo spettacolo, quelli
organizzativi,quelli manuali, montare palchi e tubi Innocenti, andare a prendere le troupe agli aeroporti e
alle stazione. Cosi se creava una coscienza dilatata dell’esperienza teatrale”. SCHINO, Mirella. Il Crocevia
del Ponte D' Era - Storie e voci da una generazione teatrale 1974-1995. Roma: Bulzoni Editore, 1996, p.
22. Traducao minha.
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tedrico-pratico promovido por Dario Marconcini e Giorgio Angiolini em 1972 foi
0 ponto inicial desta busca. Desse seminario, do qual participaram jovens
estudantes e trabalhadores sem qualquer relacdo com o teatro, resultou o
espetaculo Frammenti, cuja primeira parte se inspirava em A peca Baden
Baden sobre o acordo®’, de Bertold Brecht, e a segunda no trabalho do Living.

Frammenti era a primeira criacdo coletiva do grupo, composto por
Dario Marconcini, Giovana Dadi, Floriano Baldacci, Giorgio Angiolini, Giacomo
Angiolini e Mario Matteoli. A criagdo coletiva foi metodologia de trabalho que
caracterizou o Piccolo Teatro di Pontedera neste primeiro momento; era
também um simbolo da revolta contra qualquer tipo de autoridade, mesmo
presente na figura do diretor ou do dramaturgo. Mirella Schino afirma que a
expressao criagao coletiva, neste caso, tinha relagdo com os ideais do Living
Theatre e passou a ser a formula usada desde a apresentacdo do espetaculo
Mysteries and smallers Pieces, na montagem de 1964.

O Living era somente um dos grupos que sintetizaram os ideais que
efervesciam aquela época. Schino afirma que, em 1967, o encontro de Ivrea
trouxe a tona este “novo teatro”, presente na Europa e na América, para o
centro da discussdo. Teatro que ja tinha surgido na década de 1960, como
manifestacdo de oposicdo as condi¢des sociais, a politica e a estética vigente
dos velhos teatros estaveis. Pouco antes, também a revista Sipario trazia um

manifesto que revelava o descontentamento com o velho teatro:

A luta pelo teatro é algo muito maior que uma questado
estética.[...] Escritores, criticos, diretores, cendgrafos, musicos,
atores, técnicos de teatro, ainda que de diferentes ideologias, ainda
gque de diferentes cargos, sentem-se estranhos as formas, a
mentalidade, as experiéncias do teatro considerado oficial e a politica
oficial que olha para o teatro.[...] O teatro deve atingir a contestacao

absoluta e totaI.22

21 Badener Lehrstiick vom Einverstandnis. Peca didatica de Brecht, de 1929. Fernando Peixoto a traduziu
como A peca Baden Baden sobre o acordo.

2 4 3 |otta per il teatro & qualcosa di molto piu importante di una questione estetica. [...] La nostra attivita
di scrittori, critici,registi, scenografi, musicisti, attori,tecnici del teatro, anche se di diverse ideologie,
attestati su diferenti posizione di lavoro, ci fa sentire estranei ai modi, alle mentalita e alle esperienze del
teatro cosidetto ufficiale e alla politica ufficiale nei riguardi del teatro. [...]ll teatro deve poter arrivare alla
contestazione assoluta e totale”. SCHINO, Mirella. Il Crocevia del Ponte D' Era - Storie e voci da una
generazione teatrale 1974-1995. Bulzoni Editore, 1996, p.29. Tradugdo minha.
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Este espirito de “contestacdo absoluta” norteou as pesquisas da
primeira geracdo de atores do Piccolo. Esse momento marcou a transi¢cao de
um teatro “ndo somente como jogo, mas como paixao e libertagdo” conforme
declarou Cesar Garboli em entrevista a Mirella Schino. %

A seguir, apresento uma breve cronologia dos seus espetaculos com
base nos registros de Mirella Schino no livro /I Crocevia del Ponte D’Era, a

fonte primeira pela qual tive contato com esta histéria.*

1972: Espetaculo Frammenti, no qual a primeira parte se inspirava
na peca ja citada de Bertold Brecht - A peca Baden Baden sobre o acordo, e a
segunda parte no trabalho do Living. Tratava-se de uma criacao coletiva.

1972-1973: Espetaculo Motel room, com base em Motel, de J.C Van
Itallie, revelou o interesse pelo Open Teatre. Tratou-se também de uma criagao
coletiva. Roberto Bacci era entdo um jovem estudante e acompanhou parte dos
ensaios desse espetaculo.

1975: Macbeth, ja dirigido por Roberto Bacci, que conheceu o grupo

por intermédio de Eugenio Barba.

Portanto, a partir de 1973, aproximadamente, o Piccolo passou a ter
Roberto Bacci como diretor. E o proprio Eugenio Barba quem fala aos atores
do Piccolo Teatro a respeito de um jovem residente em Pisa. Naquele periodo,
Roberto Bacci havia desenvolvido seu trabalho de conclusdo de curso sobre
Mis Fars Hus,? espetaculo de Barba e, ainda no ginasio, fizera parte do grupo
Teatro Noi, um coletivo de carater politico que se dedicava, em geral, a obra de

23 “Non solo come gioco, ma come passione e liberazione”. SCHINO, Mirella. Il Crocevia del Ponte D' Era
-Storie e voci da una generazione teatrale 1974-1995. Roma: Bulzoni Editore, 1996, p.30. Tradugéo
minha.

24 Mirella Schino é historiadora de teatro, escreve para a revista Teatro e Historia, além de integrar a
equipe do ISTA (Escola de Antropologia Teatral), ensina dramaturgia na Universidade de Aquila. O livro
ao qual me referi é bastante completo como registro histérico. A autora esteve em Pontedera por trés
anos entrevistando os atores e suas falas foram compiladas nas paginas do livro.

= Espetéculo do Odin Teatret de 1972, traduzido aqui como A Casa de meu pai.
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Brecht e era apoiado pela Dall'Arci, uma associacéo cultural ligada ao Partido
Comunista.

Ja com a presenca de Roberto Bacci e com a chegada de novos
atores - Luca Dini, Maria Teresa Telara, Aldo Innocenti - ao Piccolo, houve um
processo de mudanga na estrutura do grupo. Os recém-chegados passaram a
exigir maior profissionalismo dos demais, entendendo-o como dedicacéo
exclusiva ao trabalho. O signo desse profissionalismo e das ideias que se
expandiam naguele momento era para eles o training que, dada a exigéncia
das horas de trabalho, levou muitos atores a sairem da companhia por

guestdes financeiras. Sobre esse momento, discorreu Dario Marconcini:

Depois de Macbeth, o grande problema oficial, ou o que para
mim foi o grande problema, foi o treinamento. Porque era, aos meus
olhos, um sinal claro, explicito, de pertencimento aos grupos de teatro
de improvisagdo “Odin”. Que era também o meu mundo, mas n&o o
meu Gnico mundo.?®

As palavras de Dario Marconcini permitem refletir sobre as inUmeras
praticas que envolvem Pontedera. Naquele momento, porém, o treinamento
concebido de acordo com Eugenio Barba era o mais representativo desse
‘novo teatro”. Tanto na primeira formacéo do Piccolo, como nesse segundo
momento, € possivel observar indicios de uma busca por uma “autopedagogia”,
por um “ator criador’, capaz de se colocar a prova. Embora, contudo, o
treinamento preveja uma personalizacéo, fica muito claro que neste momento a
“autopedagogia” era fortemente inspirada pelas praticas de Eugenio Barba.
Permanece entéo a davida a respeito de quao autbhomas eram estas praticas.

Tudo indica que havia um ideal de igualdade nas relagées, pois tal
qual o grupo anterior de amadores, tinham estes atores um modo de ser e
viver coletivo, uma preocupacéo ética com o oficio para além do fazer teatral. O
teatro era mais do que a representacao, era um mergulho na natureza humana

intermediado pelo training. Com esta formacéo, os atores do Piccolo criaram

26“Dopo il Macbeth il grande problema ufficiale, e se voi quello che per me fu Il grande problema, fu il

training. Perché era, ai miei occhi un segno di appartenenza chiaro, esplicito, al gruppo dei teatri “di
impronta Odin”. Che bensi anche il mio, di mondo. Ma non il mio unico mondo”.SCHINO, Mirella. Il
Crocevia del Ponte D' Era -Storie e voci da una generazione teatrale 1974-1995. Roma: Bulzoni Editore,
1996, p.49. Traducado minha.
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0s seguintes espetdculos: Arme e Santo, Pepé e il Principe, Bravure e
Smarrimenti del Capitano e Trappola. Em 1979, no Festival delle Nazioni
d’Amburgo, o Piccolo apresentou Vestitions d’antan, dedicado ao guarda-roupa
de Eleonora Duse. Em 1978 e 1979, o Piccolo Teatro dirigiu o Festival
Internazionale del Teatro in Piazza di Santarcangelo. Em 1980, apresentou Un
po' per non morire e Allo specchio Ricurvo, Gli avventori e o Gltimo espetaculo,

Il giardino, de Ferdinando Taviani do Il Giardino di Cechov.

1.3 O Centro Per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale

Aos poucos, este teatro ganhava forca, crescia e, em 1974, Roberto
Bacci fundou, com Carla Pollastrelli, o Centro per la Sperimentazione e la
Ricerca Teatrale que, em 1986, passou a abrigar o polonés, entdo exilado,
Jerzy Grotowski e o Workcenter di Pontedera. Carla Pollastrelli foi uma figura
importante no centro, formada em lingua e literatura polaca, conheceu 0s
atores do Piccolo numa Bienal de Veneza quando foi chamada para atuar
como tradutora do Teatr Laboratorium. Pollastrelli foi a grande voz de Jerzy
Grotowski como tradutora e responsavel por grande parte de suas aparicoes
publicas em congressos, festivais e entrevistas. Hoje, juntamente com Roberto
Bacci e Luca Dini, € uma das coordenadoras da atual Fondazione Pontedera
Teatro, antigo Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale. Luca Dini é
hoje o responsavel pela administragéo executiva da Fondazione. Ele foi ator do
Piccolo Teatro e diretor do Teatro del Tamburo em Génova.

O Centro surgiu em funcédo do Piccolo Teatro. Seus atores, naquele
momento, participavam ativamente do trabalho burocratico e, aos poucos, 0
Centro foi criando a autonomia do grupo e cada vez mais tornando-se um
orgao independente. Em 1986, o Piccolo Teatro di Pontedera chegou ao fim,
dando origem a primeira formac&o da Compagnia Laboratorio di Pontedera.

Esse momento de transicdo entre o que era a estrutura social e de
trabalho dos atores do Piccolo para o modo de vida dos atores da Compagnia

Laboratorio foi marcante, pois sintetizou uma tendéncia histérica. Muitos dos
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grupos dos anos 1960 e 1970 que haviam alcancado em sua coletividade um
sistema de organizacdo ao mesmo tempo, econémico, social, politico (e isso se
refletia em seu teatro), agora, tal qual o mundo “global’, voltavam suas
experiéncias teatrais politicas para politicas culturais ou mesmo para a busca
de uma arte mais simbdlica. Os espetaculos entdo destinados para maiores
coletividades passaram a ser direcionados a pequenos grupos. A dramaturgia
voltou-se para a experiéncia cotidiana e para o simbdlico.

Entendo esse momento como de morte na sociedade italiana que
tinha até entdo um movimento de esquerda muito forte. A partir daquele
periodo, contudo, houve um crescimento da corrupcdo. O presidente do
conselho, Bettino Craxi, membro do Partido Socialista Italiano foi acusado de
corromper o proprio partido e sua conduta acabou denegrindo a imagem do
movimento de esquerda. Com a morte de Enrico Berlinguer, do Partido
Comunista, iniciou-se uma diminuicdo significativa do poder do Partido
Comunista Italiano. A situacdo para os atores, a grande maioria de esquerda,
nao era das melhores e o teatro de grupo parecia ameacado. Assim, cresceu 0
namero de atores nascidos e formados no ambiente do teatro de grupo e que,
nesse momento historico, passaram a trabalhar como atores independentes.
Stefano Vercelli, Francois Kahn e Laura Colombo eram trés destes atores

oriundos do projeto Teatro das Fontes.

1.4 O TEATRO DAS FONTES DE JERZY GROTOWSKI

O Teatro das Fontes ou Teatro das Origens, guiado por Jerzy
Grotowski e que gerou muitos dos conceitos da Antropologia Teatral de
Eugenio Barba, surgiu entre 1976 e 1977 e perdurou aproximadamente até
1982, quando Grotowski deixou a Polénia, em 13 de dezembro de 1981, apos o
golpe de Estado do general Jaruzelski.

A Europa, depois da Segunda Guerra Mundial, vivia o fim da sua
hegemonia imperialista enquanto duas novas poténcias mundiais surgiam: 0s
Estados Unidos da América e a Unido Soviética se confrontavam
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caracterizando o periodo da Guerra Fria. A ameaca da bomba atdmica, os
crescentes investimentos na industria bélica e, principalmente, as perseguicdes
politicas, torturas e mortes de adeptos e simpatizantes do
comunismo/socialismo formaram o pano de fundo do surgimento do Teatro das
Fontes.

Na Italia, em 1978, como estratégia de manutencdo?’ das tensdes, o
primeiro-ministro Aldo Moro, do Partido Democrata Cristdo, foi morto e as
Brigadas Vermelhas (organizacdo guerrilheira comunista italiana identificada
com o marxismo-leninismo, formada por estudantes, em 1969,) foi atribuido o
assassinato. Na Polonia stalinista, os operarios dos estaleiros navais de
Gdansk, liderados por Lech Walesa, entraram em greve em 1980 e inUmeros
movimentos de descontentamento mobilizaram o pais. Em agosto, o governo
polonés cedeu e foi constituido o Sindicato Independente Solidariedade
(Solidarnosé)®®, mas o governo retomou progressivamente o poder e decretou
a Lei Marcial em dezembro de 1981%, pondo termo & breve experiéncia de

poder popular.

27 A expressao estratégia da tenséo foi criada apds a série de atentados ocorridos durante a Guerra Fria
na Europa, particularmente entre 1969 e 1974, praticados na Piazza Fontana (1969), Peteano (1972) e na
estagdo de trens de Bolonha (1980). Na Italia, teriam tido a finalidade de deslegitimar o Partido Comunista
Italiano que, naqueles anos (1968-1978), estivera a ponto de se tornar o primeiro partido politico do pais,
chegando a obter 34% de aprovagéo, em 1976: “aqueles massacres, aquelas bombas, aquelas agbes
militares foram organizadas ou promovidas ou apoiadas por homens de dentro das instituicdes do Estado
italiano e, como se descobriu, por homens ligados as estruturas de inteligéncia dos EUA”, escreveu o
historiador canadense Andrew G. Marshall (Operation Gladio: CIA Network of 'Stay Behind' Secret
Armies). Apud CAMARGO, Claudio em “Quem foram os verdadeiros terroristas?”. Disponivel em:
http://caocamargo.blogspot.com/2011/01/caso-battisti-i-quem-eram-os.html. Acesso em 18/07/2011.

% golidariedade foi um sindicato formado por trabalhadores e fundado por Lech Walesa (Prémio Nobel

da Paz) que exigiam mais direitos e maior liberdade no regime comunista (stalinista) na Polénia. O
sindicato teve grande ades&o popular e foi fortemente apoiado pela Igreja Catélica. O Estado ateu, que
entre outros aspectos repressivos instituiu o “culto silencioso”, viu no movimento um ataque ao regime e,
em 13 de dezembro de 1981, foi proclamado estado de sitio na Poldnia.

29 “A tensdo aumentou e em 13 de dezembro de 1981 foi proclamado o estado de sitio na Polénia. A lei
marcial, decretada pelo General Jaruzelski, que dirigia simultaneamente o Partido Comunista e o
Governo, foi a solugéo encontrada pelas autoridades para tentar acabar com uma crise que se agravava
dia apos dia. Milhares de sindicalistas e intelectuais foram deportados para os campos de detencao e
Lech Walesa encontrava-se em local desconhecido. A atividade do sindicato foi suspensa, o direito a
greve foi abolido e em outubro de 1982 foi oficialmente declarada a dissolugéo do “Solidariedade”. Neste
mesmo periodo Grotowski, que ja havia iniciado o projeto Teatro das Fontes, vé-se obrigado a deixar a
Polénia. Disponivel em: http://www.notapositiva.com/pt/trbestsup/polrelint/relacintern/solidariedade.htm.
Acesso em 28 de maio de 2011.
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As ditaduras ameacgando todo o globo, o autoritarismo, a censura e 0
descontentamento da populacao fizeram crescer os movimentos de esquerda,
tanto na Europa como na América Latina. Ndo somente os trabalhadores, mas
também jovens, artistas e estudantes sentiam o peso do sistema que poderia
ser comparado a uma “doenga” que ja havia sido analisada e nomeada por
estudiosos do século XIX, a exemplo de Marx, que a chamou de “alienacio” e
Freud, de “neurose”. “No marxismo, € o resultado psicolégico da exploragéo
econbmica; na psicanalise, o produto social da repressao dos instintos. Ha de
ser ambas as coisas — e mais ainda.”® De acordo com Carlos Alberto M.

Pereira, surgem entdo, os movimentos de contracultura da década de 1960.

A contracultura surgiu do confronto entre a cultura reconhecida
como doenca, e a visdo juvenil, cujo instinto natural € para a saude. A
audacia dessa visdo ndo pode ser considerada mera precipitagcao
ingénua, pois funda-se, antes hum desencanto radical - atingido por
saturacdo, maturidade - com o mundo tal qual conhecemos. As
vertentes que confluiram para a formacao de contracultura séo varias,
de naturezas aparentemente diversas, mas sublinhadas pelo

. . A .. 31
denominador comum da intencao libertéaria.

Além da intencéo libertaria, o proprio nome “contracultura”, surgido
na década de 1960, justamente nos EUA, apontava para a principal
caracteristica do fenbmeno, “o fato de se opor, de diferentes maneiras, a
cultura vigente e oficializada pelas principais instituicbes das sociedades
Ocidentais.”*?

Uma das diferentes formas de oposicdo encontrada por muitos
grupos foi a tendéncia ao isolamento, com a consequente formacédo de
comunidades alternativas. A crenca nos velhos modelos sociais - familia,
ciéncia, tecnologia, trabalho e mesmo a razdo - ndo eram garantia, nao serviam
mais.

E neste contexto histérico que surge O Teatro das Fontes de Jerzy

Grotowski. O projeto multicultural compreendia aspectos draméaticos e

% PEREIRA, Carlos Alberto Messeder. O gue é contracultura. S&o Paulo: Brasiliense, p.16.
%L |dem, p.18.

% |dem, p.13.

45



ritualisticos ligados a tradicbes antigas e suas estruturas originais, ou seja,
aquilo que Grotowski entendia como a esséncia dos rituais. O grupo era
composto por trinta e seis pessoas de diferentes paises, entre eles: india, Haiti,
Africa, Japdo, Estados Unidos, Franga, Pol6nia, Alemanha, Colémbia e
Bangladesh, sendo que néo existia uma lingua comum entre 0s participantes e
muitas acdes eram realizadas em siléncio e por imitacdo, por meio de
atividades draméticas relacionadas a organicidade e ao impulso. Estes
conceitos estéo relacionados a presenca do ator e o seu organismo em fluxo,
ou seja, quando todas as energias se concentram sobre 0 presente. Retomo
estes aspectos de modo mais aprofundado no item 3.4 “O Simbolo como
Impulso” do terceiro capitulo.

Frequentemente as experiéncias do Teatro das Fontes aconteciam
ao ar livre. Os envolvidos trabalhavam sobre como a soliddo pode transformar-
se em forca, numa relacdo com o ambiente natural. A palavra-chave deste
teatro é “tradicao”. Grotowski afirmava ser dificil definir se trata-se de tradigéao
cultural ou religiosa, ja que em tantos casos elas estdo ligadas, ndo havendo
distincdo entre si. Carla Pollastrelli descreve o projeto no livro Holiday e Teatro
delle Fonti:

Grotowski descreve os elementos estruturais, concretos, do
projeto “Teatro delle Fonti”: uma formagdo necessariamente
transcultural do grupo de trabalho, com as expedicbes e
reconhecimentos, os principios que provam a eficacia de uma acgéo.
Delineia um horizonte de referéncias extraidas de tradi¢cdes diversas,
ligando-as a sua experiéncia direta [...]**

Como forma de expandir a consciéncia, Grotowski utilizava diversas
técnicas meditativas e dramaticas, algumas bastante simples, como a

caminhada. Importante é lembrar que neste momento Grotowski jA nado

realizava mais espetaculos e todo o trabalho do Teatro das Fontes e também

8 “Grotowski descrive gli elementi strutturali, concreti del progetto Teatro delle Fonti: una composizione
necessariamente transculturale del gruppo di lavoro , le spedizioni e le ricognizioni, i principi che provano
l'efficacia di un’azione. Delinea un orizzonte di riferimenti tratti da tradizione diverse ancorandoli alla sua
diretta esperienza [...]'" GROTOWSK, Jerzy. Holiday e Teatro delle Fonti. La Casa Usher. Firenze:
Fondazione Pontedera Teatro, 2006, p. 19. Tradugdo minha.
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do Parateatro®*, concentrando-se naquilo que Stanislavski nomeou “o trabalho
do ator sobre si mesmo”, ou seja, sobre o que o ator pode fazer com esse “si”
que é colocado em jogo com base no alargamento da percepcéo de um “eu”
individual.

Grotowski acreditava existirem elementos originarios que antecedem
as praticas sociais, diferencas culturais e organizacdes coletivas e € esse 0
manancial do Teatro das Fontes que ele procurava. "Existem muitas técnicas
das origens, nés ndo queremos reproduzi-las. Queremos procurar a origem das
técnicas.”*

Grotowski afirmava que para que alguma pratica se tornasse parte
do conjunto do Teatro das Fontes era preciso que fosse dramatica e ecoldgica.
Dramatica por possuir carater performativo, estando ligada ao organismo em
acao. Ecologica porque se relacionava aos ciclos de vida e da natureza.

Com base nestas consideragOes, dividi as propostas do Teatro das
Fontes em trés principais eixos condutores®. Sdo eles: soliddo, siléncio e risco,
que abarcam os temas: “os sentidos e os seus objetos”, "a circulagcdo da

” “

atencao”, “a corrente vislumbrada quando se estda em movimento” e “no mundo
vivente o corpo vivente”.*’

Associados a estes principais eixos de trabalho, destaquei o tema “o
movimento que é repouso”’, pois trata-se do ponto em que as diferentes
técnicas do Teatro das Fontes tém inicio. O termo foi utilizado em muitas
culturas, na ioga tibetana e na indiana, mas nada mais € do que o estado de

presenca, entrar num estado de fluxo no qual cada acdo, movimento e

% Também nomeado de “Teatro da Participacao”, corresponde a fase de atividades que Grotowski

desenvolveu entre 1970 e 1978, depois de superada a ideia de produto espetaculo.

% “Ci sono molte tecniche delel origini, noi non vogliamo reprodurle. Vogliamo creare le origini delle

tecniche”. MOLINARI, Renata. Diario del teatro delle Fonti, Polonia 1980. La Casa Usher. Firenze:
Fondazione Pontedera Teatro, 2006. p.46. Tradugdo minha.

% Ppara fins didaticos, selecionei trés aspectos principais do Teatro das Fontes que nomeei de eixos.

Grotowski, até onde sei, ndo utiliza essa terminologia de maneira tdo explicita e categorica.

» o«

37 “a circolazione dell'attenzione”, “la corrente intravista quando si & in movimento”, “nello mondo vivente il
corpo vivente”. GROTOWSKI, Jerzy Holiday e Teatro delle Fonti. p.105.Tradu¢éo minha.
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pensamento estdo em sintonia com o momento presente. Quando alguém

entra em estado de fluxo, fica livre de expectativas e ilusdes:

a entrada no estado de fluxo depende intimamente da quantidade de
atencé@o dedicada & experiéncia vivida [...] na experiéncia de fluxo
estabelece-se uma ressonancia entre a acdo, o ambiente externo e a
mente [...]. Tudo o0 que permanece ha pessoa € o estado desperto, e
ela se torna uma com a sua acdo, deixando de observar a si
mesma.*®

Uma das técnicas do movimento que € repouso era a “‘caminhada de

poder”, sobre a qual discorre Grotowski:

através de ritmos diferentes dos ritmos da vida cotidiana, rompe com

o estilo de caminhada voltada para um objetivo. Normalmente nunca

se estd onde se esté porque na mente se esta sempre no lugar aonde
+ 39

se vai.

Assim ele detalha melhor:

Comecar a estar onde se esta. Depende do temperamento
individual. Alguns tém energia demais. Neste caso, deve-se comecar
com um movimento para queimar a energia, focar no corpo, como
que deixando fluir, mas ao mesmo tempo deve-se preservar a
organicidade do movimento e ndo o seu aspecto aerdbico. E como se
0 seu corpo animal se tornasse mestre da situacao e comecasse a se
mover, sem a obsessao do que é ou nao perigoso. Talvez possa
comecar saltando. Aparentemente ndo seria jamais capaz de saltar
dessa maneira. Mas o faz. E ndo olha para baixo. Fecha os olhos e
corre, até mesmo entre arvores, mas ndo bate contra elas. E a
natureza, e 0 seu corpo natural que queima. Porque 0 seu corpo
também é natureza. Mas é queimado completamente, algo acontece.
Se sente como se o corpo fosse guiado pelo fluxo. Pode-se sentir que
é o fluxo de todas as coisas que leva adiante, mas ao mesmo tempo
se sente que alguma coisa também sai de si.®

3 RICARD, Matthieu. Felicidade. S&o Paulo: Palas Athena, 2007. Tradugao: Arnaldo Bassoli.p.246.

39 4ramite ritmi differenti dai ritmi della vita abituale, rompe il genere di camminata rivolta verso uno scopo
Normalmente non siete mai dove siete perché nella vostra mente siete gia nel luogo dove state andando”.
GROTOWSKI, Jerzy Holiday e Teatro delle Fonti. p.97. Tradugdo minha.

0 “Cominciare a essere dove siete. Dipende dal temperamento individuale. Alcuni hanno troppa energia.
In quel caso, si deve cominciare con il movimento per bruciare I'energia, dare fuoco al corpo, come un
lasciare andare, ma nello stesso tempo si deve preservare l'organicita del movimento e non il suo
atletismo. E come se il vostro corpo animale diventasse padrone della situazione e cominciasse a
muoversi, senza l'ossessione di cosa sia pericoloso o no. Forse pud cominciare saltando.
Apparentemente non sareste mai capaci di saltare a quel modo. Ma lo fate. Succede. E non guardate a
terra. Chiudete gli occhi e forse correte persino tra gli alberi ma non andate a sbatterci contro. E la natura
e il vostro corpo natura che brucia. Perché anche il vostro corpo € natura. Ma quando & bruciato
completamente qualcosa accade. Sentite come se il vostro corpo fosse guidato dal flusso. Potete sentire
che € il flusso di tutte le cose intorno che vi porta, ma nello stesso tempo sentite che qualcosa esce anche
da voi.” GROTOWSKI, Jerzy Holiday e Teatro delle Fonti. p 97-98.Traducao minha.
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Estas técnicas eram, conforme a terminologia de Mircea Eliade,
“técnicas de descondicionamento”. A presenca e o risco estavam, portanto,
presentes nas técnicas das fontes, pois inseriam seus participantes a um
retorno ao estado de crianca, no qual estdo presentes caracteristicas como:
curiosidade, surpresa e estranhamento.

Grotowski, tendo o foco voltado ao trabalho do ator, excluiu de suas
pesquisas o fator das diferencas culturais. Ao invés disso, preferiu buscar os
aspectos comuns, essenciais. Ao me deparar com o0 Teatro das Fontes,
perguntei-me o que significou para os artistas, naquele contexto, abandonar o
seu fazer, muitas vezes até o préprio teatro, para se dedicar a uma pesquisa de
ordem aparentemente metafisica.

O que os artistas/ participantes pensavam destas préaticas? Por que
o Projeto Teatro das Fontes aconteceu de maneira tdo isolada?** Estas
praticas foram, conforme afirma Edward Said, apenas mais uma maneira de a
Europa ganhar forga e identidade ao se contrastar com praticas advindas de
outras culturas? Estas praticas eram uma maneira de a Europa se reconstruir
utilizando os multiculturalismos nao europeus como uma espécie de “eu
substituto e até subterraneo”?*®

Sempre que o foco da pesquisa foi a cultura descolada da politica, o
multiculturalismo inflacionado e descontextualizado, e sempre que houve a
representacao do “outro” nestes termos, inevitavelmente a cultura em questao
foi utilizada, ainda que inconscientemente, como mecanismo de poder. Muito

facilmente, se as pesquisas sobre a cultura e o multiculturalismo forem

1 “Tecniche di decondizionamento”. Mircea Eliade acredita gque a meditacdo e a ioga fazem parte destas
praticas e possibilitam atingir este estado de fluxo.

2 Esse isolamento é guestionavel visto que pessoas do mundo todo fizeram parte do projeto. O mesmo
ndo aconteceu em Pontedera quando durante os primeiros anos, a partir de 1986. Grotowski se dedicou a
transmissdo dos seus conhecimentos e, por isso ,manteve-se recluso. Para saber mais : RICHARDS,
Thomas, Il Punto Limite della Performance. Documentation Series of the Workcenter of Jerzy
Grotowski.Pontedera, Italia, 2000. Tradug&o: Mario Biagini.

43 SAID, Edward. Orientalismo. O Oriente como invencao do Ocidente. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2007.p.30. Tradugdo: Rosaura Eichenberg.
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utilizadas com o foco na estética dos espetaculos e na relagio meramente
formal, o risco de escorregar para as generalizagdes do “outro” por um viés
formalista é enorme.

Porém, no que concerne aos multiculturalismos do Teatro das
Fontes™ cujo enfoque esta no trabalho do ator/participante sobre si mesmo,
isso me parece improvavel. O Teatro das Fontes me pareceu uma grande
recusa aos modelos tradicionais do teatro e da sociedade europeia. Ao se opor
ao modelo dado, o ator que atua em um campo desconhecido, de risco, vé-se
obrigado a buscar novos modos de subjetivagéo.

No Teatro das Fontes, quando os participantes eram proibidos de
falar tendo que realizar as atividades com base na imitacdo, ou ainda passando
uma noite sozinhos no meio da floresta, era também instaurado um campo
desconhecido e de risco. Por meio do desconforto, da solidado, os participantes
eram colocados diante de um “eu/si-mesmo” em vias de “decolar” para um
“outro” e, por isso, o trabalho pode ter como imagem metaférica uma “pista de
decolagem”. A importancia do siléncio € tanto mecanismo de
“descondicionamento” dos nossos habitos e mascaras rotineiras, como um
territoério de revisitagdo do “si”, que ao nos colocar em regido desconhecida
obriga a pensar.

No ensaio A arte na sociedade unidimensional, Marcuse apresenta
um ponto-de-vista em que esta presente essa importante percepcao acerca do

siléncio. Ele afirma:

Parece-me que a arte como cogni¢éo e lembranca depende em
grande medida da poténcia estética do siléncio: o siléncio da tela e da
estatua; o siléncio que permeia a tragédia; o siléncio no qual a musica
€ escutada. Siléncio como meio de comunicagéo, quebra do familiar,
siléncio ndo apenas em algum lugar ou tempo reservado para a
contemplagdo, mas como dimensdo integral que existe sem ser

a4 Esse isolamento é questionavel ja que pessoas do mundo todo fizeram parte do projeto. O mesmo néao
aconteceu em Pontedera quando, a partir de 1986, Grotowski se dedicou a transmissdo dos seus
conhecimentos e por isso manteve-se recluso. Para saber mais : RICHARDS, Thomas. Il Punto Limite
della Performance.Domande de Lisa Wolford. Documentation of Series of the Workcenter of Jerzy
Grotowski. Pontedera: Fondazione Pontedera Teatro, 2000. Traducdo: Mario Biagini.
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usada. O ruido é sempre o companheiro da agressao organizada. O
eros narcisista, primeiro estagio de toda energia erética e estética,
procura acima de tudo a tranquilidade. Esta é a tranquilidade em que
os sentidos podem perceber e escutar 0 que € supresso nas
atividades e divertimentos cotidianos, em que podemos realmente

. . ~ . 45
ver, ouvir e sentir o que somos e 0 que sao as colisas.

Por meio do siléncio é instaurado um estado de suspenséo. A maior
parte destas praticas leva a isso, porém Grotowski alertava para o risco “de
fixar-se num plano horizontal (com as suas forcas Vvitais, portanto,
principalmente corpéreas e instintivas) em vez de decolar deste plano como de
uma pista.”® Esse risco ocorre porque ndo existe um sistema de Grotowski.
Segundo ele, um sistema mostra como se armar para se defender. A
sinceridade, no entanto, esta onde estamos indefesos.

Nesta fase, Grotowski cré que a sinceridade ndo é possivel se nos
escondemos atrds de habitos, ideias, signos, efeitos cénicos, conceitos
intelectuais, ginastica, barulho, caos. “Se um método tem algum sentido é
enquanto meio para desarmar-se, ndo enquanto sistema”’. Como o préprio
Grotowski afirma: “ndo se deve aprender, mas desaprender, ndo saber como
fazer, mas como ndo fazer e sempre afrontar o fazer, arriscar-se a derrota
total”*®. Nesta frase observo o germe da origem dos fazeres da Compagnia
Laboratorio di Pontedera que € objeto de minha reflexdo. As palavras
"desaprender”, “ndo saber como fazer” encontram-se, como terminologia e
pratica, ligadas ao erro que nao sé seria permitido no trabalho da Compagnia

Laboratorio di Pontedera como seria compreendido como pratica pedagodgica.

5 “A arte na sociedade unidimensional”, in LIMA, Luiz Costa (org.). Teoria da cultura de massa. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1978, p. 250.

46 GROTOWSKI, Jerzy; FLASZEN, Ludwik & POLLASTRELLI, Carla (Orgs.). - O Teatro Laboratério de
JerzyGrotowski -1959-1969. 2007 [2001], p.231.Tradugdo: Berenice Raulino.

" “Se un metodo ha un qualche senso, € in quanto via per il disarmo, non in quanto sistema ”
GROTOWSKI, Jerzy. Holiday e teatro delle Fonti. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro,
2006, p. 72.

8 “Non si deve imparare ma disimparare, non sapere come fare ma come non fare, e sempre afforntare Il

fare; rischiare la sonfitta totale”. GROTOWSKI, Jerzy. Holiday e teatro delle Fonti. La Casa Usher. Firenze:
Fondazione Pontedera Teatro, 2006, p 68. Tradugdo minha.

51



O arriscar-se a derrota total, o algar véo, o aprender a desaprender
requerem autonomia e reflexdo para se colocar permanentemente em questao,
em zonas desconhecidas do homem e do meio. E por isso que ouso dizer que
se essa fase do Teatro das Fontes representou, na trajetéria de Grotowski,
mais um momento de isolamento, de retorno ao individual, também foi um ato
politico, a Grande Recusa. Renuncia ao espetacular, aos valores sociais e a
arte instituida. E na intimidade do homem, que ele afirma ter encontrado o
ultimo templo possivel na nossa sociedade.

Esse templo ndo é religioso, mas transcendental, pois ao se
encontrar fora do mundo é zona “desterritorializada”, espaco de revisitacao do
homem desconhecido que quando retorna ao mundo, estranha-o, podendo ser,
tanto fora como dentro dele, produtor de novos territérios além daqueles ja
conhecidos e tidos como possiveis.

Assim, considerei importante repensar a leitura de um Grotowski
apolitico, pois, além do que ja foi dito, tal visdo esta atrelada a ideia de um
Grotowski meramente metafisico e psicologizante e esses conceitos nao
ajudam a compreender as praticas do ator em sua materialidade que levam as
possibilidades de instauracdo e manutengédo da zona de risco no processo de
criacao.

Sim, Grotowski trabalhou baseando-se nas experiéncias e na
memoria*® do ator e também sua obra estd permeada por terminologias e
conceitos de ordem metafisica, porém tanto um como outro estao atrelados ao
experimento pratico; por isso considerar somente em um desses aspectos €
privar-se do que seu trabalho tem de mais rico para a historia das préticas do
ator. Essa riqueza encontra-se nas friccdes entre terminologia e prética, arte e
vida, estrutura e espontaneidade, adoracdo e profanacdo. O estudo destes

conceitos foi 0 que ele se prop6s a fazer.

9 A nogdo de memoéria sofreu inlimeras transformagdes ao longo da trajetéria de Grotowski. Abordei
alguns aspectos dela, ainda que de maneira superficial, no Capitulo 3, ao tratar da ideia de impulso.
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CAPITULO 2.
A COMPAGNIA LABORATORIO DI PONTEDERA

D 0 espirito de risco, siléncio e solidao, presente no Teatro das
Fontes, surgiu a Compagnia Laboratorio di Pontedera. Com o fim do Piccolo,
Roberto Bacci reuniu os atores Stefano Vercelli, Frangois Khan e Laura
Colombo, oriundos do Teatro das Fontes, dando origem a primeira formacéao da
Compagnia. “A sombra” de Grotowski, conforme afirmacao de Roberto Bacci, a
trilogia nasceu. Em 1986, Jerzy Grotowski, ja na cidade de Pontedera, fundou o
Workcenter di Pontedera (mais tarde denominado Workcenter Jerzy Grotowski
and Thomas Richards) por iniciativa do Centro per la Sperimentazione e la
Ricerca Teatrale.

Mirella Schino, no livro Il Crocevia del Pontedera, afirma que o grupo
permaneceu atuante até 1994. Embora sejam inUmeras as diferengas entre os
coletivos de 1986 a 2009, acredito que ainda em 2009 a Compagnia
Laboratorio permaneceu ativa, sob direcdo de Roberto Bacci. Os grupos que
posteriormente constituiram a Compagnia Laboratorio mantiveram em comum
com o coletivo de formacao de 1986 a ideia do ator como figura central nos
processos de criagdo que se dao por meio de “perguntas fundamentais”,
levadas a cena pelo que nomeei “elementos simbdlicos instauradores de zonas
de risco”. Sao, portanto, as diferentes “zonas de risco” e a compreensao do
processo de criagcdo como pratica pedagégica® que fazem o vinculo entre as
diferentes fases e pessoas que passaram pela Compagnia Laboratorio.

As zonas de risco estdo presentes em diversas instancias. Aqui
destaco aquelas correlacionadas ao espaco e ao trabalho do ator. Em relacdo
ao ator, manifestam-se por meio do trabalho “sobre si mesmo”, realizado em
solidao, ou seja, em préticas cujo foco esta na expansdo da percepcdo sobre
“si mesmo” e o meio, originarias do Teatro das Fontes de Jerzy Grotowski.

Quanto ao espaco, o foco esta em territérios ao ar livre, como, por exemplo, as

50 Trato deste aspecto do terceiro capitulo do trabalho.
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ruas de Pontedera. A relagdo com esses espacos e a proximidade entre atores
e publico constituem um novo territdrio e uma nova dramaturgia a cada
experiéncia. Por esta razéo, a trilogia representou uma importante referéncia
pratica para as relacfes entre ator e espectador, mas ndo serdo abordadas
nesta pesquisa.

Com o passar dos anos, jovens comecaram a integrar o coletivo
gue, durante os anos de 1995 a 2007, compreendeu sujeitos de geracdes
bastante diferentes. A partir de 2008, a Companhia Laboratorio di Pontedera
passou a ser composta por oito atores jovens oriundos de diferentes regides da
Italia que costumavam se encontrar em momentos especificos: cursos, ensaios
e criacao de espetéculos.

A dramaturgia produzida por esse coletivo estava centrada em
novas interpretacdes dos grandes classicos e em espacos fechados que ora
utilizam o palco italiano, ora ndo. A soliddo ndo era mais uma pratica em
destaque, embora os atores relatem experiéncias individuais em que
exploraram o trabalho sobre si mesmo em solidéao.

Em alguns processos, os atores utilizaram um texto pronto, em
outros, o produziram; muitas vezes o texto final recebia a colaboracdo do
dramaturgo Stefano Geraci®’, um importante parceiro dos trabalhos
desenvolvidos pela companhia. Por meio de sua dramaturgia, extremamente
vinculada ao processo de criacdo dos atores, Geraci tornou-se também
responsavel pela instauracdo permanente de zonas de risco entre atores e
texto.

A partir dessa descricdo é possivel constatar que o Teatro de
Pontedera criou uma rede constituida por praticas e fazeres distintos que
sofreram significativas mudancas no decorrer dos anos. Essas préticas, porém,
encontram-se em determinados aspectos, pois dizem respeito a producdo de
uma dramaturgia do ator, ou seja, vislumbram como ponto de partida para a

criagdo, 0 consenso de que o ator é o sujeito criador de uma poética e,

51 Stefano Geraci é pesquisador e professor da Universidade de Roma Trés. Dirige, com Raimondo
Guarino, a coluna “Officina dei Teatri” (Officina edizione) e colabora como dramaturgo em inimeras
producdes da Fondazione Pontedera Teatro.
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portanto, aquele que tem maior propriedade sobre os caminhos do processo de
criacao.

Para compreender tal poética e, principalmente, para conhecer que
atores-criadores sdo esses, dividi, para fins didaticos, a Compagnia Laboratorio
em trés momentos distintos: “Origem”, “Transicdo” e “Contemporaneidade”,

nomenclaturas por mim atribuidas.

2.1 A origem da Compagnia Laboratorio: atores e publico em
zona de risco (1986 — 1994)

O primeiro grupo era formado principalmente por pessoas advindas
do Teatro das Fontes, de Jerzy Grotowski. Seus atores adotaram como
metodologia de trabalho o desenvolvimento de uma autopedagogia em
oposicao a formacao escolar. Por autopedagogia compreendo o conjunto de
saberes e principios heterogéneos que sdo combinados, correlacionados e
recriados e permitem ao sujeito ser autor de sua propria aprendizagem, que se
da de modo organico, na forma de um rizoma®?, e cuja continuidade acontece
de maneira horizontal e livre da hierarquia de um mestre ou escola.

O grupo “Origem” caracteriza-se por utilizar principios baseados na
percepcao do espaco (técnicas para fazer ver) e as suas transformacgodes de “si”
e da realidade por meio de praticas de soliddo advindas do Teatro das Fontes.
Por estar estritamente relacionado ao homem no espaco, o homem em relagéo

a realidade, a producdo dramaturgica do grupo esta voltada para espacos nao

2 Tomei por empréstimo o conceito de rizoma apresentado por Paola B. Jacques a partir de Hélio Oiticica
na obra Estética da Ginga. A autora traz, em contraposi¢do a estrutura indefinida do rizoma (trelica), a
estrutura de arvore, cuja imagem é definida a priori, lembrando a pedagogia tradicional, na qual o mestre
ensina. Neste caso “a idéia de obra de arte vai desaparecendo gradualmente em proveito da idéia mais
ampla de experimentacao artistica”. Sendo assim, tanto no que diz respeito a producao artistica do grupo
1: “Origem”, quanto no que diz respeito a formagéo do ator, ha um elemento comum: a priorizagdo do
experimento artistico, pois este passa a ser mais interessante do que a obra acabada na medida em que
se transforma em pratica pedagdgica. No conceito de rizoma prevalece, portanto, a trajetoria do ator
pedagogo sobre si mesmo e ndo o espetaculo, o mestre ou o diretor. Aprofundo a andlise sobre esse
conceito no capitulo 3: “Zonas de risco: o ator criador e a sociedade pedagogizada”, com base na
perspectiva de Deleuze e Guattari, que descobri posteriormente.
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convencionais e que estabelecem maior relacdo entre atores e um namero
reduzido de espectadores.

Voltemos um pouco no tempo para compreender a formacdo da
Compagnia. Depois do projeto Teatro das Fontes, alguns dos participantes se
transferiram para Volterra, cidade vizinha a Pontedera, e fundaram o grupo néo
teatral L’Avventura que depois ficou conhecido como O Porto. Fizeram parte
deste grupo: Francois Kahn, Pierre Guicheney, Stefano Vercelli, Laura
Colombo, Armando Punzo e Annet Henneman e Fausto Pluchinotta, este ultimo
foi uma figura central no grupo, pois foi a quem Eugenio Barba deu a chave do
Teatrino de Seminario di San Pietro onde anteriormente foi a sede do Ista® de
Volterra.

Mirella Schino, em seu livro ja citado, reproduz um trecho de uma carta
de Pluchinotta a Eugenio Barba na qual descreve o trabalho do grupo
L’Avventura que, depois do Teatro das Fontes, ao se ver sem qualquer registro
tedrico do projeto de Grotowski, vé-se obrigado a recomecar. O reinicio, no
entanto, foi feito com inUmeras referéncias ao projeto parateatral de Grotowski.

Sobre o trabalho, Pluchinotta escreveu a Barba:

Todo o trabalho que fizemos e descobrimos até agora esteve
focado: na percepgdo e as suas transformagdes, a “consciéncia de
si”, a relagdo com o outro e a relagdo com a realidade que nos rodeia.
Despojamo-nos, tanto quanto possivel, da linguagem verbal e
gestual, das relacBes e mecanismos psicolégicos, da narrativa e dos
esteredtipos comportamentais do estar em grupo, chegando a
movimentos e a¢des extremamente simples, que tém valor por serem
um desafio que exige um empenho extremo de quem as pratica. E
um trabalho que parece néo resultar em um produto se tiver algo a
demonstrar, algo para “ser visto”. O produto é o ver ou 0s processos
conectados com o “ver”.>*

*3 |nternational School of Theatre Anthropology - Escola Internacional de Teatro Antropolégico, fundada
em 1979. Concebida e dirigida por Eugenio Barba, hoje esta sediada em Holstebro, Dinamarca.

** “Tutto il lavoro che abbiamo fino ad adesso sviluppato ha avuto come centro: la percezione ed i suoi
cambiamenti, la ‘conoscenza di se’, il rapporto con l'altro ed il rapporto con la realta che ci circonda.
Abbiamo spogliato, per quanto era possibile, questa esplorazione dal linguaggio verbale e gestuale, dai
rapporti e meccanismi psicologici, della narrativa e dagli stereotipi comportamentali il dell’incontro
arrivando a dei movimenti ed azioni estremamente semplici che hanno il pregio di essere una sfida che
esige un impegno estremo per chi li pratica. E un lavoro che sembra non avere prodotto si intende
qualcosa da mostrare, qualcosa fatto per ‘essere visto’. Il suo prodotto e il vedere o i processi connessi
con il ‘vedere”. SCHINO, Mirella. Il Crocevia del Ponte D' Era -Storie e voci da una generazione teatrale
1974-1995. Roma: Bulzoni Editore, 1996, p.175. Tradug&o minha.
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A ideia do “ver”, do olhar sobre a realidade circundante, esteve
presente em grande parte dos espetaculos desse periodo, principalmente na
trilogia In Cammino con lo spettatore: Laggiu soffia, Era, In carne e Ossa. Da
Compagnia fizeram parte trés atores oriundos de O Porto: Francois Kahn,
Stefano Vercelli, Laura Colombo e, depois, Silvia Pasello e Luiza Pasello.

Na trilogia descrita neste item, ficou visivel para mim a instauracéo
de zonas de risco por meio da incidéncia dos elementos simbdlicos, tanto no
processo de criacdo dos atores como na relacdo entre atores, publico e cidade.
Como afirmei anteriormente, a instauracéo dessa zona de risco se da por duas
vias: pela dramaturgia construida com base na experiéncia com espectadores
e pelo espaco e os elementos simbdlicos presentes na realidade que, ao serem
evocados na cena, criam um estranhamento, uma vibracdo com aquilo que até
entdo era ja conhecido.

Esse estranhamento esta presente tanto no ator que elege, do real,
o0 elemento cotidiano que passa a ser simbdlico, como no espectador que é
conduzido a novos modos de percepcdo. Dada a amplitude do tema, procurei
centrar minhas observacgdes no ator e no “trabalho sobre si mesmo”, embora
seja de enorme importancia pesquisar esses elementos na perspectiva do

espectador e da teoria da recepcéao.

Dramaturgia da experiéncia:

Atores e publico em zona de risco

O termo “dramaturgia da experiéncia” foi utilizado pela imprensa
para definir a trilogia. Caracterizou também as acdes do ator-guia, passando
pela transformacdo do espaco, do tempo, do movimento do espectador, a fim
de mudar nele também suas potencialidades de percepcao fisica do que era
“narrado”. A figura do ator-guia, simbolo tanto do louco quanto do mago do
tard, esteve presente nos espetaculos Laggiu Soffia e Era. Em cada obra da
trilogia, o espectador era conduzido de modo a se tornar, necessariamente, co-

autor, e isso era definido além da compreenséo a obra.
57



Os espetaculos previam um namero limitado de espectadores, de
cinco a dez pessoas. Buscava-se com isso estabelecer sincronicidade entre
conto, realidade, sonho e historia. As experiéncias aconteciam fora do teatro e
colocavam o espectador no lugar de autor, conduzindo-o a um outro tempo e
espaco de sua memaria ou de seu inconsciente e criando, assim, dois terrenos
de representacao, dois espacos paralelos.

No ultimo espetaculo da trilogia, In Carne e Ossa, a cidade e a
relacdo com o espaco deixam de ser o principal elemento instaurador da zona
de risco, ou seja, ndo se trata de uma dramaturgia da experiéncia centrada no
cotidiano da cidade e na relacdo com o publico, mas de uma partitura de
simbolos pré-estabelecidos.

Pareceu-me oportuno analisar esse espetaculo como agente capaz
de confluir elementos simbdlicos na dramaturgia do ator deste periodo, pois, ao
meu ver, trata-se de um marco de transi¢do de uma dramaturgia da experiéncia
alicercada no simbolo para uma dramaturgia que € toda simbolica. Desta
forma, as instauracGes das zonas de risco ocorrem pela evocacao do simbolo
no espaco da representacao trazido pela encenacao, acdes dos atores, texto,
cenario, iluminagdo, figurino, construindo uma dramaturgia que s6 se completa
no publico, mas, ao contrario dos espetaculos anteriores, ndo necessita dele

para existir.

O ator “perambulador” de simbolos

Mais do que qualquer técnica de interpretacdo, os espetaculos
exigiam do ator um modo de olhar o mundo permanentemente renovado. Sua
percepcdo agucada deveria ir além do senso comum e extrair do real os
elementos simbdlicos e reveladores. Acredito que esta percepcédo, presente
nos atores da primeira formacédo da Compagnia, tenha sido desenvolvida tanto
no Teatro das Fontes como no grupo L’Avventura e deles foi herdada.

A funcéo do ator, que era também a de guia, pode ser comparada a
do flaneur, esbocada por Walter Benjamim em seus estudos sobre Baudelaire
e a modernidade. A palavra flaneur vem do verbo flaner que significa
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perambular. “O flaneur é o artista que passeia disfarcado de andante, ele se

mistura a multiddo sem jamais perder a autoria de seus passos e de seu olhar,

injetando seu espirito nas coisas sem, no entanto, se transformar em coisa”. >°

Benjamin relata que o

flaneur passeia pelas ruinas da cidade deixadas pelo processo
civilizatorio, criando novos significados para os pedagos que
encontra, para 0s restos que recolhe enquanto passa; visitando
constru¢des que mostram uma memoria destruida. Os objetos ao seu
olhar ganham valor préprio; as vitrines, como espelhos da vida,
perdem seu carater somente mercadoldgico e ganham uma dimenséo
poética e simbodlica.”®

Observo no flaneur um desejo de decodificacéo e leitura do cotidiano
e da histéria refletida no lixo, na arquitetura, nas relagdes com o espago.

Em Pedagogia do Espectador, Flavio Desgranges define o flaneur
como um espectador em plena atividade que ndo perde a autoria da historia
gue escreve enquanto esta se passa. Estranha o cotidiano, distancia-se e
reflete sobre a atitude dos transeuntes e sobre a sua. E um coletor da situacio
esfacelada, que recolhe e transforma em poesia a memoéria espalhada pelo

ch&o, que reconstroi o presente com seus restos.

Para o flaneur, o0 mundo da experiéncia ndo se extinguiu de
todo. Perambulando pela cidade, ele recorre as memorias nela
depositadas, e recorda do seu proprio passado. O flaneur ainda tem a
capacidade de narrar, e 0 que narra € o que ouviu da cidade. Por um
instante efémero, a memoéria individual e coletiva volta a convergir.>’

Entendo que os primeiros espetaculos da Compagnia, Laggiu Soffia
e Era, sdo extremamente representativos do ator como flaneur, ndo somente
como artista, caminhante solitario, mas também como guia e camplice de um

grupo de espectadores tdo autores quanto ele. Flavio Desgranges destaca:

O flaneur arrisca-se nas vivéncias diarias, dispondo-se a
experimentar situacfes, ndo delega a ninguém a autoria da historia
que constréi aos pedacos. Constituindo-se nesse sentido, num
espectador épico das ruas, que se abandona ao sabor da correnteza
para a qualquer momento, retirar-se do curso para observa-lo,
imobilizando o pensamento ao debrucar o olhar reflexivo sobre os
passantes.

5 BENJAMIM, apud DESGRANGES, Flavio. Pedagogia do Espectador. S&o Paulo: Hucitec, 2003.p.65.
56

Idem.
*” ROUANET, apud DESGRANGES, Flavio. op. cit., p.65.
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O espectador urbano coloca-se na platéia sem estar alheio ao
gue acontece, mantendo-se na zona do despertar, intermediaria entre
sono e vigilia. Cada rua é para ele uma ladeira que desce em direcédo
ao passado - o dele e o da cidade.*®

I- Laggiu Soffia —viagem ao redor do mundo (1987)

“[...]disfarcado de andante, ele se mistura a multidao
sem jamais perder a autoria de seus passos

e de seuolhar[...]"

Walter Benjamin

A experiéncia Laggiu Soffia dividia-se em trés linhas dramatuargicas,
cada uma conduzida por um dos atores. Stefano Vercelli representava o guia, 0
mago que media a viagem de Ismael, personagem de Moby Dick, de Herman
Melville, e a viagem dos cinco espectadores pelas ruas de Pontedera. A
Frangois Kahn coube a tarefa de narrar. Por intermédio dele, o personagem
Ismael, carregando uma lanterna, cruzava uma pequena sala, um restaurante e
finalmente a sala grande de espetaculo. Laura Colombo, por sua vez, era a
presenca misteriosa da baleia que aparecia ao longo da trajetoria de Stefano e

gue finalizava a experiéncia no teatro, com a danca da Baleia Branca.

Figura 4: Espetéculo Laggiu Soffia. Bacci, Roberto. In: Cammino con lo spettatore, curadoria:
Stefano Geraci. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008. Fotos: Maurizio
Buscarino.

% DESGRANGES, Flavio. op. cit., p.67.
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Soliddo no processo de criagao

Os atores, assim como costumavam trabalhar no grupo
L’Avventura, criaram esse espetaculo individualmente. Passaram algumas
semanas trabalhando absolutamente sozinhos e depois cada um apresentou a
Roberto uma experiéncia que durava em média oito horas. Depois disso, 0s
atores receberam de Roberto Bacci instrucdes individuais.

Dada a especificidade das criacdes, julguei pertinente elaborar um
breve esboco dos processos de criagdo, pois cada um, a sua maneira, revela
como elementos fortemente simbdlicos foram utilizados como ferramentas
propulsoras da criacdo. O objetivo é ilustrar este periodo histérico mais do que

aprofundar o modo como eram realizados 0s processos de criagao.

Stefano Vercelli— 0 Mago

A Stefano Vercelli foi dada a tarefa de trabalhar “materialmente” com
o livio de Herman Melville, Moby Dick.>® Ele deveria criar um percurso na
cidade onde surgissem relagcfes simbdlicas entre o livro e Pontedera, entre a
viagem na cidade e a viagem do navio The Pequod, da obra de Melville. Para
isso, realizou os passos descritos abaixo, relatados pelo ator no livro In

Cammino con lo spetatore, sob curadoria de Stefano Geraci.
1. Criou uma trajetoria com pontos de contato entre os elementos do livro e
pontos na cidade de Pontedera. Trabalhou sozinho durante algumas

sémanas.

%9 “Pouco compreendido em sua época, 0 romancista norte-americano Herman Melville abordou em sua

obra a ambiguidade do real e os problemas de identidade do homem moderno, antecipando temas
recorrentes da literatura do século XX. Publicado em 1851, Moby Dick é a obra-prima de Melville. O
romance relata a obsessiva perseguicéo do capitdo Acab a baleia branca Moby Dick. Sob a simplicidade
da historia, no entanto, esconde-se uma metéfora do homem e da natureza humana: as equivocas
derrotas e triunfos do espirito humano e a fusdo de seus impulsos criativos e assassinos”. MELVILLE,
Herman. Moby Dick. Martins Claret, 2004. (Resumo).
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2. Construiu uma estrutura de acgbes “abertas ao acaso”, mas também
‘organizadas”. O livro era meio e fim. Esta etapa foi realizada na
presenca de Roberto Bacci.

3. Em determinado momento da trajetoria, Stefano escolhia ao acaso as
paginas do livro que, diferentes em cada dia, formariam a dramaturgia

da viagem. Eis alguns exemplos de ac¢des que o livro suscitou.

Figura 5: Espetaculo Laggiu Soffia. Bacci, Roberto. In; Cammino con lo spettatore, curadoria:
Stefano Geraci. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008. Fotos: Maurizio
Buscarino.

- escolher um namero, data, e ler o trecho da pagina correspondente;
- escolher um pedestre para ler uma pagina aos espectadores-testemunhas;
- arrancar algumas paginas do livro nas margens do rio Era. Dobrar as

paginas em forma de barquinho e coloca-la para navegar rio abaixo;
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- entrar em uma igreja e, diante dos 0ssos do santo exposto, abrir uma pagina
casualmente;
- anunciar o tema da pagina e Ié-la em meio a multiddo da rua principal, criando

associacoes entre o texto e o contexto.

Francois Kahn — o Buscador

Frangois Kahn era a encarnagdo do narrador, do contador de
histérias, rememorava as ac¢des mais significativas de Acab até o exato
momento em que ele encontra a Baleia Branca. Materiais e objetos foram
importantes elementos simbdlicos para a criacdo e a cena. Entre eles, o ator
utilizava: um barco de madeira e dois mapas, um de bolso e o outro num
guadro medindo sete metros por trés que era colocado sobre o chao, sal
marinho, caixas de fésforo, conchas e o caixdo de Starbuck. Curioso € que o
caixao era construido ao longo da cena por Giacomo Pardini, ator do Piccolo.
Estes elementos ndo s6 nos remetem ao contexto da historia de Melville como
sdo também elementos miticos da cultura europeia, tal qual Ulisses da
Odisseia, que sai em viagem mar adentro, representa o0 arquétipo do

navegante, do heroi buscador.

Figura 6: Espetaculo Laggiu Soffia. Bacci, Roberto. In: Cammino con lo spettatore, curadoria:
Stefano Geraci. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008. Fotos: Maurizio
Buscarino.
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Laura Colombo — O Mistério

A figura de Laura surgia e desaparecia misteriosamente ao longo da
trajetoria de Stefano, representando algo misterioso, uma presenca que
desejamos, mas que nao € possivel tocar, tal qual Moby Dick, a Baleia Branca.
Esse ser intocével é o elo entre o humano e o animal, o racional e o instintivo.
Laura finalizava o espetaculo com uma “danga marinha”, a aparicdo magica de
Moby Dick.

Figura 7: Espetaculo Laggiu Soffia. Bacci, Roberto. In: Cammino con lo spettatore, curadoria:
Stefano Geraci. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008. Fotos: Maurizio
Buscarino.
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- Era - viagem nas duas cidades (1988)%°

“Uma obra invisivel [...] ‘para ver e ndo para ‘ser vista’,®*

Roberto Bacci

O nome do espetaculo é também o do rio que batiza a cidade, além
disso, “era” é o passado do verbo “essere”, ser, em italiano. Assim, o titulo faz
referéncia as duas cidades: a cidade matéria, presentificada no “aqui e agora” e
a cidade do passado, dos bombardeios da guerra, das lembrancas. A cidade
particular da memoria de cada um.

Conforme Roberto Bacci relata em In Cammino con lo spettatore, o
ponto de partida para a criagdo foi uma novela de Borges cujo tema era a
procura, em uma cidade, de um ser humano que havia encontrado Deus. As
indicacBes que os atores - Laura Colombo, Francois Kahn, Giacomo Pardini e
Stefano Vercelli - receberam de Roberto Bacci foram: seguir pistas concretas
para encontrar este homem. Conforme veremos, cada ator foi incumbido de

realizar uma tarefa.

Dramaturgia do espetaculo Era

Imagens abstratas e simbdlicas, como a danca de uma pedra que se
abre formando duas cidades, compdem este espetaculo. A fabula de um lugar
gue engloba outro, invisivel a olho nu, mas que pode ser desvendado por meio
de pistas. Os atores e 0 guia saem pelas ruas da cidade de Pontedera em
busca de histérias e restos de lixo que servirdo como pistas para desvendar os
mistérios da cidade invisivel.

Uma cartomante interpretada por Silvia Pasello lia um baralho com
imagens da cidade e os restos de lixo recolhidos pelo publico. Acontece entao

um ritual em que personagens, objetos e histérias da cidade visivel mesclam-

0 Era. In viaggio nelle due citta (1988). BACCI, Roberto. In: Cammino con lo spettatore, curadoria:
Stefano Geraci, p.66.Tradugdo minha.

%1 “Una opera invisibile [...] ‘per vedere’ e non ‘per essere vista”. BACCI, Roberto. In Cammino con lo
spettatore, curadoria: Stefano Geraci, p.70. Tradug¢éo minha.
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se com a cidade invisivel, reconstruindo uma nova cidade e um conjunto
simbodlico mutavel a cada espetaculo. H4& uma narrativa em que a cada
apresentacao sofre algumas modificacdes, de acordo com as pessoas que ali
se encontram e 0 momento presente da cidade.

O guia, o casal e a cartomante sdo personagens centrais e, em
segunda instancia, o préprio publico e as pessoas comuns que vivem na cidade
sdo também parte do espetaculo ou constituem o cendrio dessa cidade real.

As unidades de espaco sao diversas: o teatro, o beco, diferentes
ruas e comercios. O tempo é real, do momento em que o espetaculo se inicia
no teatro a saida do publico pelas ruas e seu retorno ao espaco inicial. Mas
existe também um tempo simbdlico que é o da memoria da cidade e da vida de
cada um que participa do evento. O espetaculo possui, portanto, um pequeno
roteiro em meio ao qual o publico e o guia constroem, a cada encontro,

narrativas paralelas que se ligam, arquitetando novas dramaturgias.

Inscri¢cdes, fotografia e lixo como elementos simbdlicos na dramaturgia

Stefano Vercelli foi orientado por Roberto Bacci a desenvolver uma
busca sobre quem havia feito algumas das inscricbes sobre os muros de
Pontedera, tais como: “Acorde”, “A vida é sonho”, etc. Ele fotografava a cidade,
recolhia histérias das pessoas que viviam ali e, durante o espetaculo, trazia
para a cena o lixo deixado nas ruas da cidade. Francois Kahn, paralelamente,
trabalhou com a obra de Franz Kafka, Josefina, a cantora, fazendo uma
parddia sobre a relacdo entre o artista e o publico. Laura Colombo abria o
espetaculo. Ela criara o cendario, um conjunto de marionetes relacionadas em
uma danca em que uma pedra se abria formando as duas cidades. Silvia
Pasello representava uma cartomante que lia os pequenos pedacos de lixo

encontrados pelas ruas.
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Figura 08: Espetaculo Era. Bacci, Roberto. In Cammino con lo spettatore, curadoria: Stefano
Geraci. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008.
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Figura 9: Espetaculo Era. Bacci, Roberto. In Cammino con lo spettatore, curadoria: Stefano
Geraci. Programa do espetaculo. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008.
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lIl. In carne e Ossa - Uma viagem na mente de quem sonha (1991)%

“[...] operacéo feita sobre o tempo, o espaco,

sobre o tempo como arquitetura do espag:o’63

Fabrizio Cruciani

Ao contrario dos espetaculos anteriores, In Carne e Ossa ficou
conhecido como uma criagdo noturna. Referimo-nos a montagem desta forma
ndo sO porque se passava durante a noite, mas também porque a principal
fonte de criacdo dos atores, Stefano Vercelli, Francois Kahn, Silvia Pasello,
Pergiorgio Castellani e Pierre Houben - foram suas proprias lembrancas e
sonhos, aqueles que sonhamos quando dormimos.

Neste Ultimo espetaculo da trilogia a cidade ficou do lado de fora da
porta de madeira do Teatro situado na rua Manzoni, cujas salas, janelas e
também o jardim interno eram campo de experimentacdo, formando sobre o
espaco de representacdo o que Roberto Bacci chamou de “inconsciente da

cidade”.

Sonhos e memoria como elementos simbdlicos na dramaturgia do ator

A tarefa destinada aos atores nesse espetaculo foi: “aprender a
transcrever os proprios sonhos para transforma-los em material de trabalho a
ser traduzido em ac0des, ou ainda reviver situacdes da infancia ou reencontrar
personagens da propria infancia dialogando com eles”.®*

Vejo que este procedimento a memoria do ator é colocada em
primeiro plano no processo criativo. Tanto a memoria dos sonhos vividos

durante o sono, frutos de nossas experiéncias diarias, desejos e medos,

62 ¢ ‘operazione fatta sul tempo, e sullo spazio, sul tempo come architettura dello spazio”. CRUCIANI,

Fabrizio. In: In cammino con lo spettatore, curadoria: Stefano Geraci. Firenze: La Casa Usher, 2008.
GERACI, Stefano p.134.Tradug&o minha.

63 |n Carne e ossa. In: Viaggio nella mente che sogna (1990). Bacci, Roberto. Cammino con lo spettatore,
curadoria: Stefano Geraci, p.80.Tradu¢ao minha.

64 “‘imparare a transcrivere i propri sogni per farne materiale di lavoro da tradurre in azione, oppure rivivere
situazioni dell’infanzia o rincontrare personaggi della propria infanzia dialogando con essi”. BACCI,

Roberto. In: Cammino con lo spettatore, curadoria: Stefano Geraci, p.81. Tradugao minha.
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codificados simbolicamente pelo subconsciente, como a memdéria vivida num
passado histérico.

Assim, julgo oportuno ressaltar que, neste caso, a memoria é algo
bastante concreto e serve ao ator apenas na medida em que pode ser
traduzida em acbOes. Também Grotowski, segundo Tatiana Motta Lima,
abordava esta perspectiva objetiva da memaria, embora a tenha compreendido
de diversas formas em diferentes momentos de sua trajetéria artistica. Nos
periodos que seguem O Principe Constante, por exemplo, Grotowski constata,
com base na memoéria, a possibilidade de trabalhar com os “arquivos

‘selvagens’ ndo adestrados”, do ator.

A meméria ndo era vista como um arquivo acessivel a ser
utilizado pelo ator e pelo diretor para construcdo de uma cena
“intensa”. Ela foi, ao contrario, a possibilidade de fugir ou alargar, ou
relaxar - dos arquivos da biblioteca habitual atras de arquivos (e
mesmo esse termo deixa a desejar, jA que desconhece a relagéo de
transformacéo realizada em méo dupla entre a memoria e o atuante)

1 H “® ” = 65
esquecidos, renegados; de arquivos “selvagens” ndo adestrados.

Essa nogdo de memdria descrita por Tatiana Motta Lima esta
atrelada a nocao de organicidade que, mais tarde, Grotowski relacionou com a

nocdo de contato. Sobre este aspecto, Lima discorre:

Cumpre, agora, ver o que essa noc¢ao de organicidade ou de
consciéncia organica - fortemente ligada a meméria - trouxe ao
trabalho do Teatro Laboratério. E talvez o ponto mais importante
tenha sido exatamente aquela “aceitagdo do corpo”, a possibilidade
de experimentar o corpo como ndo dissociado da psique, da mente,
do espirito; tenha sido também a possibilidade de fugir da
introspeccao. *°

Em sua tese de doutorado,®’ Tatiana Motta Lima defende a ideia de

gue no espetaculo O Principe Constante existe, em Grotowski, uma aceitacao

% LIMA, Tatiana Motta. Experimentar a memdria, ou experimentar-se na memdria. Texto concedido pela
autora no curso “Palavras praticadas, para ler ou reler Grotowski’, realizado em abril de 2011 na
FUNARTE, Belo Horizonte (MG), p. 04.

®® Idem, ibid.
7 LIMA, Tatiana Motta. Les Mots Pratiqués: relagédo entre terminologia e pratica no percurso artistico de
Jerzy Grotowski entre 0s anos 1959 e 1974. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) -

Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas da UNIRIO. Sob a orientagdo do Prof. Dr. Camillo
Dolabella Portella Osoério de Almeida, a tese foi premiada com Menc¢&o Honrosa Capes.
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da natureza-corpo-fisiolégica. Sua trajetéria nem sempre foi assim, mas aqui
nos interessa compreender que no Teatro das Fontes, principalmente, a ideia
de corpo - vida e organicidade - jA estava amplamente enraizada. Neste
momento, Grotowski deixa provisoriamente de lado as técnicas para buscar
suas fontes. Sendo assim, penso que, com base nas vivéncias de Francois
Kahn e Stefano Vercelli® no Teatro das Fontes, o conceito de sonho e
memoria presentes no espetaculo In Carne e Ossa ganhou uma perspectiva
bastante semelhante aquela empreendida por Grotowski apés O Principe
Constante e o Parateatro.

Tanto o conceito de “organicidade” quanto o de “contato” conduzem
0 ator a um campo de experimentacdo da memoria que nao é introspectivo ou
psicologizante, pois ndo existe cisdo entre corpo e mente. O corpo em si é
memodria e é sobre ele o ator trabalha. O sujeito que sonha e o que “se recorda”
sao, portanto, “pista de decolagem” para um sujeito e um corpo coletivo cujos
sonhos e recordacdes vao além do individual. Os elementos simbdlicos da
dramaturgia emanam um “corpo-memdéria” que € coletivo, ainda que eu,
particularmente, ndo acredite que ele seja universal.

Creio que néo € universal porque o0 corpo-memoaria diz respeito a um
comum partilhado, a um grupo de homens que vive e se relaciona em
determinado contexto, mediados por simbolos, signos e uma histéria comum.
Acreditar na universalidade do corpo-memaria é crer que existe uma verdade e
assim, ignorar toda a multiplicidade de leituras e de espacos compartilhados
com diferentes histdrias e corpos-memodria. Isso porque o olhar que interpreta
parte sempre de um ponto de vista, outros pontos de referéncia ficam sempre
excluidos do horizonte do observador que percebe a partir do que conhece e

tem portanto o olhar intercedido por aquilo que ele é como sujeito.

% No inicio do processo, Laura Colombo deixa Pontedera e Compagnia Laboratorio para atuar mais
diretamente com performance.
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Pombas, chaves, tambores e o Livro do Desassossego
Outro elemento dramatargico fundamental estd em trechos do Livro
do Desassossego, de Fernando Pessoa, obra que inspirou o nome do

espetéaculo:

Tenho por mais minhas, com maior parentesco e intimidade,
certas figuras que estdo escritas em livros, certas imagens que
conheci de estampas, do que muitas pessoas, a que chamam reais,
gue sao dessa inutilidade metafisica chamada carne e osso. E "carne
e osso", de fato, as descreve bem: parecem coisas cortadas postas
no exterior marmoéreo de um talho, mortes sangrando como vidas,
pernas e costeletas do Destino.*

A ideia de “imagem” e “estampa” em ressonancia com o sonho foi
amplamente experimentada no espetaculo, criando uma plasticidade
cinematografica e onirica nas salas da Via Manzoni pelas quais os atores
circulavam. O texto, porgque jamais foi o centro do processo de criacdo, veio
muito tempo depois das a¢des consolidadas. Foi por meio de um poema de
William Blake, intitulado L’Angelo, que os atores deram voz as imagens. O
poema de Blake foi fragmentado, interrompido, costurado e repleto de

repeticbes que contribuiam para instaurar a atmosfera do sonho.

Figura 10: Espetaculo In Carne e Ossa. Bacci, Roberto. In Cammino con lo spettatore,
curadoria: Stefano Geraci. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008.Fotos:
Maurizio Buscarino.Programa do espetaculo.

%9 PESSOA, Fernando. O Livro do Desassossego. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1999.p.253.
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Figura 11: Espetéculo In Carne e Ossa. Bacci, Roberto. In Cammino con lo spettatore,
curadoria: Stefano Geraci. La Casa Usher. Firenze: Fondazione Pontedera Teatro, 2008.Fotos:
Maurizio Buscarino.
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De volta ao teatro

Apos a trilogia, ja no espetaculo seguinte, a Compagnia Laboratorio
volta ao teatro para realizar espetaculos mais tradicionais. Neste momento sao
criados Fratelli dei Canni (1992), com Silvio Castiglione, Frangois Kahn, Silvia e
Luisa Pasello e Stefano Vercelli; e Il Cielo per terra (1994), com Caca Carvalho,
Luisa Pasello (depois Maria Teresa Mandruzzato), Silvia Lodi, Piergiorgio
Castelani, (depois Andrea Collavino), Francgois Kahn e Stefano Vercelli.

Il Cielo per terra foi o primeiro espetaculo em que o paraense Caca
Carvalho atuou, dirigido por Roberto Bacci. Ainda em 1988, porém, dado o
sucesso do espetaculo Meu Tio, o lauareté, dirigido por Roberto Lage, Caca se
apresentou no Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale e foi
assistido por Grotowski. Ali teve inicio, entdo, uma longa parceria artistica entre
o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale, o ator Carlos Augusto
Carvalho Pereira e o cendgrafo e figurinista Marcio Munhoz Medina, que entédo
havia concebido o cenario do espetaculo de Lage.

Sucessivamente, Cacéa Carvalho tornou-se também colaborador,
pedagogo e assistente de direcdo do Centro e Marcio Medina concebeu os
cenarios e os figurinos de iniUmeras montagens. Em 2004, nasceu na cidade de
Séo Paulo A Casa Laboratério para as Artes do Teatro, fruto da parceria com a
Fondazione Pontedera Teatro e Roberto Bacci. Dos encontros entre Caca
Carvalho e Roberto Bacci (Brasil e Italia) sugiram diversos espetaculos. Entre
eles: Indutil canto, inatil pranto pelos anjos caidos, direcdo de Francgois Kanh
(1988), 25 Homens, de Plinio Marcos (1991), O Homem com flor na boca, de
Luigi Pirandello (1994), A Poltrona escura, mondélogo de Luigi Pirandello (2003)
e, recentemente, o Hospede secreto, com Joana Levi e Caca Carvalho. Todos
sob direcdo de Roberto Bacci e dramaturgia de Stefano Geraci. Marcio Medina
criou cenarios e figurinos para esses espetaculos e continua como colaborador

permanente no Centro e na Casa Laboratdrio.
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Figura 12: Cartaz, varios espetaculos. Extraido do site em maio de 2011.”°

2.2 A Compagnia Laboratorio em Transicdo: Classicos e

simbolos como zona de risco (1995 — 2007)

Contraditoriamente, nomeei de “Transicédo” o grupo cujo periodo de
abrangéncia € o maior entre aqueles definidos por ndés como “Origem” e
“Contemporaneidade”. A transitoriedade, no entanto, refere-se a mudanca de
um teatro da experiéncia, cuja dramaturgia do ator se centrava na relacéo entre
0 publico e a cidade, para um teatro cuja dramaturgia do ator esta alicercada
em elementos simbdlicos, na criacdo das acdes e na manutencdo da vida das
acoes.

No primeiro caso, a linha de risco, a zona desconhecida, é exterior,
pois estd no espaco. No segundo caso, € interior, pois diz respeito ao
desconhecido que reverbera e vibra no ator por meio de objetos simbdlicos,

" Disponivel em: http://www.pontederateatro.it/PT/Default.aspx
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cenario, mitos, arquétipos, acdes. Nao que iSSo ndo ocorra no primeiro caso,
também, mas a significacdo ndo acontece somente por meio desses
elementos, mas principalmente no contato entre eles, o espacgo da cidade e o
homem publico. Em ambos os casos existem “perguntas fundamentais”
norteadoras e a instauragdo de um territorio desconhecido para o ator, aquilo
gue nomeamos como “zonas de risco”.

Entre os principais espetaculos do grupo “Transicdo” temos:
Oblomov, Ci6 che Resta, Il raglio dell’ Asino e Amleto, todos inspirados em
grandes classicos da literatura mundial: Goncharov, Thomas Mann, Dostoiévski
e Shakespeare, respectivamente. O coletivo que se insere nesse contexto
caracteriza-se por ser um grupo heterogéneo, composto por atores da primeira
fase da companhia e jovens atores pertencentes, ainda hoje, a Companhia
Laboratorio di Pontedera. Alguns atores desse grupo tinham uma relagdo muito
forte com as praticas dos anos 1970, o Teatro das Fontes, uma autopedagogia
e mesmo o training’* praticado no Piccolo. J& os atores mais jovens vinham de
formacbes distintas, muitas deles também autodidatas, mas sem que
estivessem presentes as fortes referéncias do teatro de grupo e as praticas
advindas do Odin e do Teatro das Fontes. Tazio Torrini, ator da Compagnia
Laboratorio desde 1995, relata as diferentes perspectivas presentes nesse

coletivo quando fala do training.

Enquanto estive em Pontedera ouvi falar frequentemente em
“training”, quase como se se tratasse de uma especifica doutrina
teatral. Nunca tive o prazer de praticar esse “training” com as pessoas
que falavam sobre ele, e Ihes faltava evidentemente o prazer de
passar a mim 0 seu saber. Pelo pouco que entendi ou pratiquei me
parece, afinal, uma forma de ginastica bastante constritiva e arida
para a minha natureza. Talvez esteja errado. Mas ndo pude saber.

" No Piccolo, os atores tiveram acesso aos procedimentos do training por meio das publicagcdes de
Eugenio Barba, principalmente, cuja concepgéo se distingue da de Grotowski, que num primeiro momento
0 associa “aquilo que o ator pode fazer”. Esta perspectiva tem o carater somatico das técnicas, enquanto
mais tarde, o treinamento se da por meio da “via negativa”, ou seja, o que o ator “ndo devia fazer” a fim de
que pudesse confrontar a si mesmo e aos seus bloqueios e resisténcias. Existe ai um processo em que o
ator acrescenta algo seu, criativo. Porém, tanto em Grotowki quanto em Barba, o treinamento foi revisto e
sofreu altera¢des ao longo da histdria. A principio, era coletivo, mas, aos poucos, passa a ser individual e
personalizado por cada ator.

No filme Training at the “Teatr Laboratorium” in Wroclaw — Plastic and Physical Training, é possivel
observar os dois tipos de exercicios (plasticos e fisicos) utilizados pelos atores do Teatro Laboratério. Os
“plasticos” vém das praticas e exercicios de Delsarte e Dalcroze, principalmente. Os exercicios fisicos e
corporais estdo alicercados nos asanas do hatha yoga, que prop8em praticas de agéo, extroversao.
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[...] Me preparo cotidianamente para o trabalho de ator como me
preparo para o ‘trabalho” de ser humano. E o mesmo trabalho; o
“‘como” se faz representa uma preparacdo. [...] Todas as atividades
que pratico as pratico para o “eu” e, portanto, consequentemente para
‘o ator” que sou [...] A minha preparacdo humana foca-se sobre o
cultivar da atenc&o, da presenca, da vitalidade. A noite, executo um
breve relaxamento, medito o dia passado e o seguinte; adormeco
com o propésito de viver conscientemente os meus sonhos, procuro
dormir pouco e bem, para dar bom-dia de manh& com o corpo limpo,
elastico, e a mente apurada. Ao levantar, pratico alguns exercicios de
energizacdo derivados de Qi Gong72, [...] exercito atividades
solitarias, como correr, andar de bicicleta e fazer caminhadas, que me
colocam em contato com o meu corpo e o ambiente a minha volta.
Tomo sol. Leio tudo que serve a mim. Conduzo grupos de teatro, pra
mim muito Gteis porque me permitem verificar e colocar em pratica,
com outras pessoas, as minhas experiéncias, condensado-as em
regras [...] Procuro basear-me nos conceitos do livro Para o Ator [de
Michael Chekhov] [...] Se posso usar uma sala de teatro, 0 que ocorre
nos periodos de espetaculo ou ensaio, pratico exercicios mais
especificos do corpo, de aquecimento vocal ou de natureza
psicofisica. Gosto muito de me preparar de acordo com o0 método de
Ingemar Lindh"®. Também pode haver preparacdes mais especificas,
preliminares ao trabalho de cada espetaculo. [...]JEsta preparacéo
acontece em grupo e funciona para encontrar uma escuta e uma

compreenséao especifica sobre o espete’lculo[...]”.74

2 Suas diversas formas s&o originarias da China e consistem em exercicios que envolvem praticas de
respiragdo e/ou movimentos especificos, com o objetivo de aumentar e equilibrar o QI. O principio basico
envolve a meditagdo em um centro de energia vital conhecido como dantian.

'3 Diretor e pedagogo sueco, foi assistente de na escola de Etienne Decroux, em Paris.

4 «“Stando a Pontedera ho sentito parlare spesso di “training”,quasi di trattasse di una specifica dottrina
teatrale. Non ho mai avuto il piacere di praticarlo con chi ne parlava, mancando evidentemente a questi il
piacere di passarmi il loro sapere. Per quel poco che ho inteso o praticato mi sembra dopotutto una forma
di ginnastica abbastanza costrittiva e arida per la mia natura. Forse sbaglio. Ma non mi & dato
saperlo.[...]Mi preparo quotidianamente al lavoro di attore cosi come mi preparo quotidianamente al
“lavoro” di essere umano. E il lavoro stesso, il “come” si fa, che rappresenta una preparazione.[...] Tutte le
attivita che pratico le pratico per ‘me” e quindi, di conseguenza per “l'attore” che sono.[..]La mia
preparazione umana verte molto sul coltivare attenzione, presenza, vitalita, la sera pratico un breve
rilassamento, medito sulla giornata passata e su quella futura, mi addormento col proposito di vivere
coscientemente i miei sogni, cerco di dormire poco e bene, per dare il buongiorno al mattino con corpo
pulito ed elastico e la mente sgombra. Al risveglio pratico alcuni esercizi di energizzazione derivati dal Qi
Gong [...] Attivita solitarie come corsa, bicicletta, escursioni, che mi mettono in contatto col mio corpo e
I'ambiente che mi circonda. Sto al sole. Leggo tutto quello che mi serve. Conduco laboratori teatrali, per
me utilissimi, perché mi permettono di verificare e mettere in pratica con altre persone le miei esperienze
condensandole in regole. Cerco di attendermi al bei concetti di Michail Cechov contenuti nel suo libro
“All'attore” [...] Se posso usare una sala teatrale, il che avviene durante i periodi di spettacolo o di prova,
pratico esercizi piu specifici sul corpo, di riscaldamento vocale o di natura psicofisica. Mi piace molto
allenarmi secondo il metodo di Ingemar Lind. Poi possono esserci preparazione piu specifiche
propedeutiche al lavoro sugli specifici spettacoli [...]". TORRINI, Tazio. Entrevista concedida em abril de
2009, em Pontedera, Italia.
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Percebo na fala do ator um possivel conflito de geracdes entre os
atores da década de 1970 e 1980, que utilizavam o training em oposicdo aos
atores mais jovens, de diferentes formagdes, que, neste caso, ndo receberam a
tradicdo dessa prética. O training foi amplamente difundido pelas geractes
posteriores como uma pratica dogmatica, ou mesmo doutrinaria, associada
somente aos aspectos fisicos, assim como afirma o ator. Isso porque, em
alguns lugares, se tornou repeticdo esvaziada, distanciada de seu contexto de
origem. Ha uma grande contradicdo na perspectiva que se disseminou, pois 0
gue o treinamento propbe é o contrario do dogmatismo: a auséncia de
verdades e métodos, a busca permanente.

Na fala de Torrini, termos como “flexivel”, “a soliddo”, “como se faz”,
e, principalmente, os valores éticos do oficio revelam que, de alguma forma,
houve uma transmissdo desse saber e que, embora sejam diferentes, entre as
praticas da primeira formagdo do grupo e desta, uma estrutura comum
permanece quanto a compreensdo do teatro como veiculo de busca para um
conhecimento que estd além do espetaculo, como meio para acionar “as
perguntas fundamentais”.

Curiosamente, noto que em seu entendimento do oficio e também
em sua preparacao cotidiana, Torrini emprega palavras que traduzem ideias
semelhantes aquelas da geracdo anterior. Revela uma relagcdo viva com o
teatro e com aquilo que compreende por “preparagcdo”. nado se trata da
reproducéo de termos do passado, mas de uma busca alicercada no presente
e que, de certa forma, é reveladora de um tipo de autoformacéo, também.

Penso que o coletivo composto por pessoas de formagdes tao
distintas e faixas etarias variadas continha em si mesmo a heterogeneidade e
as diferencas necesséarias para o desenvolvimento de ricos processos de
criacdo. Era a sintese de uma transicao histérica e de conflitos entre o que foi e
0 que viria a ser. Destaco aqui os espetaculos deste periodo.
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I- Oblomov (1999)

“Quando se acorda se esta morto”’

René Daumal

A obra Oblomov foi escrita por Ivan Goncharov, romancista russo,
em 1859. O romance retrata a

lentiddo de costumes dos senhores patriarcais em contato com o
sistema de servidao, designando a apatia e a tragica negligéncia com
gue viam os nobres proprietarios de terra a situacdo da Russia no
momento que antecedeu a revolucéo de 1917.7°

7

Oblomov é o nome do personagem principal que gerou o termo
oblomovismo, em referéncia a uma pessoa que demonstra preguica, inércia, ou
ainda, fatalismo, caracteristicas da personagem do livro. O jovem generoso,
Oblomov, passa as 150 primeiras paginas do romance sem conseguir se
levantar do sof4 ou da cama, é incapaz de tomar qualquer atitude diante de si
mesmo e de sua histéria.

No espetaculo da Compagnia Laboratorio, com Domenico Castaldo
e Katia Kapato, a apatia de Oblomov, encenada pelo ator Renzo Lovisolo, €
combinada a sua tristeza e dependéncia do criado Zachar (Domenico
Castaldo), do amigo Stolz e da ex-namorada. A encenacao obriga o publico a
questionar valores e sonhos quando revela a “grande recusa” da personagem,
recusa ao mundo, ao trabalho, aos valores. Dessa forma, ao romper com o0
conceito primeiro de oblomovismo (preguica), o diretor coloca em cheque todos
estes ideais. Sobre este aspecto, Ugo Volli, no artigo Oblomov uma sfida
all'Occidente, afirma que a encenacdo de Roberto Bacci caminhou para uma

visdo menos ocidentalizada da obra. Assim, questiona:

No caso destes personagens emblematicos, existe uma
margem de ambiguidade, um fundo de incerteza. Quem € realmente
Oblomov? Um preguicoso, um incapaz? Um cinico, um cético? A
expressdo de uma desconfianca ou de autopiedade?[...] A encenacdo

75, . o . . N
guando ci si sveglia si &€ morti", em forma de pergunta a frase foi o ponto de partida para a criacdo do

espetaculo, conforme relata Roberto Bacci na sinopse do espetéaculo. Tradu¢cdo minha. Disponivel em:

http://toscanaspettacolo.com/index.php?code=2433. Acesso em 31 de janeiro de 2012.

*GONTCHAROV, Ivan Alexandrovitch. Oblomov. Editora Germinal (Romances Eternos).
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de Roberto Bacci optou por esta interpretacdo menos ocidentalizada
e progressista, mais misteriosa e problematizadora. *’

Do publico, mais uma vez, é exigido um exercicio de analise e
investigacao de si e de seus valores. O que representa Oblomov em tempos de
alienacdo do trabalho, das relacbes mediadas pelo produto, ou ainda da

discriminagéo das subjetividades?

[I-Cio che resta (2001)

“A montanha é um elevador que penosamente te leva para o alto.

E também o lugar dos contos, dos mistérios, do perigo e da morte,

mas também é o lugar mais préximo do céu™®

Roberto Bacci

Participaram da montagem: Davide Fossati, Renzo Lovisolo, Savino
Paparella, Luisa Pasello, Silvia Pasello, Silvia Rubes. Com cenografia e
figurinos do brasileiro Marcio Medina. Construcdo de cena de Giordano
Acquaviva e luz de Carlo Cerri. Direcdo técnica: Sergio Zagaglia. Consultoria
dramaturgica de Stefano Geraci e colaboragdo artistica do paraense Caca
Carvalho. Em 2001, o espetaculo foi apresentado parcialmente, em portugués,
no estado de Sao Paulo com apresentacdes no SESC Pompeia (na capital
paulista), SESC Ribeirao Preto e SESC Séo Carlos.

Inspirado na obra A Montanha Magica (1924), de Thomas Mann, o
espetaculo trata do desmantelamento da civilizacdo europeia.” A encenacéo,

ao contrario do texto original, narra a histéria de uma mulher que sobe a

77 « . . . .. . . . N ’ . .
T...]Jnel caso di questi personaggi emblematici, resta un margine di ambiguita, un' incertezza di fondo.

Chi & davvero Oblomov? Un pigro, un inetto? Un cinico, uno scettico? L' espressione di una diffidenza o di
un' auto-indulgenza?[...] Mettendo in scena ‘Oblomov* Roberto Bacci ha optato per questa interpretazione
meno occidentalista e progressista, piu mistica e problematica.” VOLLI, Hugo. Disponivel em:
http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/1999/10/31/oblomov-una-sfida-all-occidente.html.

Acesso em 02 de junho de 2011.

8 Roberto Bacci.Citacao extraida da programacéao do SESC Pompeia, agosto de 2001.

" Seu autor, escritor alemao, recebeu em 1929 o Prémio Nobel de Literatura. E, por sua oposicao ao
nazismo, foi obrigado a deixar a Alemanha em 1933, retornando somente em 1947.
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montanha para fazer uma visita a um parente em um hospital de doencas
respiratorias, mas se encanta com o modo de vida do lugar, permanecendo ali

por anos. O programa do SESC trouxe a seguinte descri¢éao:

A organizagdo da considerada terapia e o tempo livre se
misturam, criando uma vida artificial, na qual obscurece o que esta
presente: a morte. O hospital funciona como um hotel de luxo, onde a
vida burguesa tenta esconder a dolorosa realidade do fim que esta
chegando. Encarando a situagdo com ironia e leveza, esta
experiéncia € como uma miragem para a personagem. Apds sete
anos, ela retorna, quase como uma estranha, a outra ilusédo: o mundo
cotidiano.®°

Inicia-se um processo de questionamento no qual a personagem
comecga a se perguntar “quem sou eu”’ e “de onde venho?”. “Da vida, o que
resta?”, sob o eco da seguinte frase: “Nao quero conceder a morte o dominio
sobre 0s meus pensamentos”.

O protagonista do livro € o jovem burgués Hans Castorp e o parente,
Joachim Ziemssen, papéis interpretados por Luisa e Silvia Pasello, as duas
atrizes gémeas a que ja me referi. Renzo Lovisolo interpretou o diretor do
hospital e Savino Paparella faz o assistente de Behrens, a alma negra e o
bufédo que diverte os doentes. Silvia Rubes interpretou a enfermeira e Davide
Fossati fez um humanista.

O texto original é considerado pelo autor como inicial e foi mesclado
com autores como Esenin, Daumal e Rilke. Ao permanecer em contato com a
morte durante sete anos, a personagem se torna “um homem” para depois
desaparecer em uma trincheira durante a Primeira Guerra Mundial.

Roberto acredita que a as improvisacoes dos atores e o texto
original foram, na verdade, “uma ocasiao para ficarmos perto de perguntas que
nos interessam, do qual o teatro pode ser o veiculo”. Mais uma vez, o

espetaculo foi o pretexto para buscar algo além e que reside no homem.

80 Disponivel em: http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas/subindex.cfm?paramend=1&IDCategoria=1393.
Acesso em 02 de junho de 2011.
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-1l raglio Dell Asino (2003)

“Sera que existe um ser absolutamente bom?"®*

Roberto Bacci

Inspirado na obra O Idiota, de F. Dostoievski (1869), e no desejo de
apresentar um ser humano absolutamente bom e capaz de promover a
salvacdo. A montagem contou com Alessandro Bertollini, Elena Ciardella,
Marco De Liso, Andrea Fiorentini, Luisa Pasello, Silvia Pasello, Silvia Rubes,
Tazio Torrini. Dramaturgia de Roberto Bacci e Stefano Geraci. O espetaculo foi
apresentado totalmente em lingua portuguesa no SESC Belenzinho, na capital
paulista.

A encenacdo narra a historia de um jovem estrangeiro e solitario em
tratamento médico. Em determinado momento, ele escuta um som estranho,
como um urro, que o faz querer regressar a sua patria, a Russia. Mas antes
gue possa chegar ao seu destino, depara-se com um baile, familias que
discutem, amores e olhares reprovadores. Bacci afirma que o objetivo néo era

transpor a obra de Dostoievski, mas utilizar as perguntas que ela suscita:

N&o se trata da transposicéo teatral do romance, mas sim de
uma espécie de reacdo as perguntas fundamentais que Dostoievski
propfe a existéncia humana e sua atmosfera. A principal delas, "sera
que existe um ser absolutamente bom?", persiste a cada momento da
encenacdo: nas musicas, nos sons do saldo de baile, nos desafios de
amores simulados e nos insultos neurdticos trocados pelos
convidados, atormentados numa corrida invisivel e irresistivel em

o 82
direcdo ao nada.

Novamente, Roberto Bacci fala das perguntas fundamentais no que
se refere ao teatro como experiéncia e veiculo de investigacdo do humano.
O ator Andrea Fiorentini relata que comecou a trabalhar em

Pontedera em 2003, em um projeto que tinha como objetivo criar um

81 Esta foi uma das perguntas fundamentais que norteou o processo de criacdo. Extraido da programacéo
do SESC de abril de 2004.

8 Disponivel em:
http://www.sescsp.org.br/sesc/revistas/subindex.cfim?Paramend=1&IDCategoria=2836. Acesso
em 02 de junho de 2011.
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espetaculo com atores experientes e com jovens atores. Tratava-se da
encenacdo do /I Raglio del’Asino. Fiorentine descreve sua experiéncia e tal
gual Roberto Bacci, refere-se a ela como territério pedagdgico porque as
“‘questdes fundamentais” envolvem tanto “autoformagdo” como “erro”, séo

modos de saber. Fiorentini relata sua experiéncia:

A experiéncia com Il Raglio dell'asino foi bastante longa e
absolutamente 0til, jA que me permitiu absorver uma grande
guantidade de estimulos, ideias, técnicas e modos de trabalhar até
entdo desconhecidas para mim. Me vali intensamente essa
experiéncia compreendendo imediatamente qudo importante era
errar. Estando sempre em atividade eu errei muito, mas foi este o
principal meio para uma aprendizagem ampla dos aspectos que
dizem respeito a preparacao do ator (compreendendo também como
autoformacado, ampliando a consciéncia sobre o que falta e o que é
preciso melhorar), o duplo objetivo de construir e seguir as acdes (0
trabalho dramatirgico no que compete ao ator e ao universo da
personagem que age) e sobretudo do imenso universo relacional
sobre o qual um espetaculo teatral se baseia e ganha vida.®

Percebo na descricdo do ator a importancia do erro como pratica
pedagogica. Nao se trata de uma pratica pedagogica em que se aprende a
priori para depois executar, mas sim de um processo em que 0 proprio
experimento é a pratica pedagdgica em si que se da por meio das “perguntas
fundamentais” langadas ao sujeito-ator, ao texto, ao contexto, de modo como

desvenda suas proprias verdades e as devolve na forma de acao.

8 “L’esperienza del ‘il Raglio dell'asino”, e stata piuttosto lunga e assolutamente utile, in quanto ha
permesso di assorbire una grande quantita di stimoli, idee, tecniche e modalita di lavoro fino ad allora per
me sconosciute. Ho approfittato intensamente di questa esperienza capendo immediatamente quanto
fosse fondamentale sbhagliare. Mettendomi continuamente in gioco ho sbagliato molto, ma ¢ stata la via
principe per un apprendimento ampio di quegli aspetti che riguardano la preparazione dell’attore (intesa
anche come auto-formazione, aumento della consapevolezza di cosa manca e cosa migliorare), il duplice
obiettivo del costruire ed eseguire delle azioni (il lavoro drammaturgico nella parte che compete all’attore e
l'universo del personaggio che agisce), e soprattutto dellimmenso universo relazionale sul quale uno
spettacolo teatrale si fonda e prende vita”. Entrevista a mim concedida pelo ator, em Pontedera, Italia,
20009.
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Figura 13: Espetaculo Il Raglio dell Asino.®*

IV-Aspettando Godot (2005)

Encenacdo da obra do dramaturgo irlandés Samuel Beckett,
Esperando Godot (1952). A montagem foi realizada com os atores Luisa e
Silvia Pasello, Savino Paparella, Tazio Torrini e participacdo de Maria Pasello e
Riccardo Mossini. A consultoria dramaturgica ficou a cargo de Stefano Geraci e
a musica, por conta de Ares Tavolazzi. Cenéario e figurino de Marcio Medina.
Luz: Marcello D’Agostino. Diregao técnica: Sergio Zagaglia.

Roberto Bacci afirma que, em 1984, pouco antes de Grotowski
chegar a cidade, houve um projeto do centro intitulado Beckett directs Beckett
com a trilogia Esperando Godot, Fim de Partida e Krapp's Last Tape,
supervisionado pelo préprio Samuel Beckett. Roberto Bacci relatou que depois
dessa experiéncia e do entendimento do que era um “teatro vivo”, soube que

deveria, ao contrario dos espetaculos anteriores, ser fiel ao texto:

Assim, quando Esperando Godot se tornou um fantasma ao
qual dar corpo, a escolha de como trabalhar para a encenacdo nao
poderia ser mais a da fidelidade ao escrito original, encontrando, no
entanto, as necessarias “traigdes” para dialogar com o texto. Abriu-se
assim um mundo novo onde vivem antigas questdes.*

8 Extraido do site em maio de 2011.http://www.pontederateatro.it/PT/Default.aspx

8 «Cosi, guando Aspettando Godot e diventato il fantasma a cui dare corpo, la scelta di come lavorare per
la sua messa in scena non poteva che essere quella della fedelta alla scrittura originale, trovando tuttavia i
necessari tradimenti per dialogare con il testo. Si € aperto cosi un mondo nuovo in cui vivono antiche

84



Esperando Godot encerra um ciclo: o da espera. Os trés espetaculos
deste circuito: Oblomov, Cio che resta e Aspettando Godot tém como pano de
fundo grandes obras da literatura mundial. Ponto de partida totalmente
diferente daqueles utilizados pelo primeiro grupo, ao qual denominei “Origem”,
gue tinham como “pista de decolagem” a experiéncia, a solidao e a cidade. Em
certa medida, podemos dizer que estes sdo espetaculos mais habituais. Tazio
Torrini relata que o processo de criacdo de Esperando Godot foi bastante
tradicional, que depois da memorizagdo do texto 0s atores seguiam a
construcdo das acoes.

Mas o que significa voltar aos palcos, aos grandes classicos da
literatura, ao “tradicional” depois de uma experiéncia como a Trilogia? Quais
seriam as zonas de risco do ator nesta perspectiva em que texto e contexto ja
estdo aparentemente estruturados?

A primeira pergunta, Roberto Bacci responde na obra In Cammino
con lo spettatore quando afirma que o diretor € um espectador de profissao e
gue a trilogia o ensinou a se observar no tempo e no espaco em que realmente
vive. Com essa aprendizagem acredita ter desenvolvido um olhar vivo para “o
aqui e o agora”. Assim como na figura do flaneur, tratada anteriormente,
observei um exemplo de uma aprendizagem construida por meio da
observacao e da experiéncia em oposi¢cdo a uma formacao escolar.

No que concerne aos elementos de risco presentes no segundo
grupo - “Transic&o” - arrisco responder que suas bases estdo presentes no
simbolo. Nao somente num simbolo objeto ou numa simbologia metafisica,
mas no simbolo grotowskiano.

De acordo com Tatiana Motta Lima®, Grotowski, quando se refere

ao simbolo®’, palavra relativamente pouco utilizada por ele, o compreende

domande.” Disponivel do arquivo virtual da Fondazione Pontedera Teatro em:
http://www.pontederateatro.it/PT/Default.aspx. Acesso em 02 de junho de 2011.Tradug&o minha.

8 Informacgéo oral. Curso Palavras Praticadas, para ler e reler Grotowski. ECUM 2011. FUNARTE -Belo
Horizonte /MG.

8" Trataremos deste aspecto no capitulo 02.
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como impulso, como acdo. Acredito que, para além dos elementos concretos
gue compdem a cena: cendrio, figurino, musica, objetos, texto, as zonas de
risco do processo de criacdo desse periodo estdo no elo entre a dramaturgia
do ator e o impulso que leva a acéo. Irei tratar deste assunto de maneira mais

aprofundada no item “O simbolo como impulso”, no terceiro capitulo.

Figurald: Espetaculo Aspettando Godot. %

[lI-Amleto - Essere pronti é tutto (2007)

Trata de Hamlet, a conhecida historia do principe da Dinamarca
escrita por W. Shakespeare. A encenacao de Roberto Bacci traz uma estrutura
de ferro mével idealizada pelo cendgrafo brasileiro Marcio Medina.

A encenagcdo é quase uma danca, apresenta imediatamente

velocidade e dindmica precisas, desenvolvidas por seis atores duelistas que

88 Disponivel no site do SESC:
http://www.sescsp.org.br/sesc/programa_new/mostra_detalhe.cfm?programacao id=134061. Acesso em
maio de 2011.
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transitam entre a espada e o0s personagens da histéria.®
Mais uma vez, Roberto Bacci opta por um grande classico, desta vez, porém, o
processo de criagdo dar-se-ia a partir de trés provas, condicbes pré-

estabelecidas assim descritas:

No inicio dos ensaios tinhamos trés condigbes concretas as
quais nos submeter. Primeira: trabalhar com somente sete atores.
Segunda: dotamo-nos, fora as personagens de Hamlet, de seis
personagens “neutros”, bastante semelhantes aos esgrimistas, com
mascara e espada. A tarefa desses seis duelantes foi a de criar um
contexto de acdo do qual todas as personagens do drama pudessem
extrair vida, mas que tivessem também eles uma necessidade
dramaturgica autbnoma, uma “vida secreta” com a qual encontrassem
Hamlet (o Unico excluido deste seu mundo). Terceira: a existéncia de
uma grande estrutura mével em ferro que desenhasse a cada
momento 0 espaco e o tempo da acéo e tivesse a funcdo de um
verdadeiro personagem somado (Elsinor?).%

A partir dessas condicfes, o personagem Amleto deveria visitar e
integrar-se a estrutura de acdo dos outros personagens e “duelantes”. O
resultado dessa relacao foi a principal linha condutora do espetaculo. Tamanha
era a precisdo entre esses elementos e rela¢cdes que a estrutura cenogréfica
parecia emergir das acdes dos atores. Assim, Amleto, representou um novo
marco e uma ligagao.

Amleto é um elo, pois poderia tanto fazer parte do grupo 3,
“Contemporaneiradade”, como poderia estar inserido aqui, conforme minha

escolha. Fiz esta opcdo porque, no que concerne ao ator, estdo ainda

8 Com Stefano Vercelli como Hamlet. Savino Paparella, Luisa Pasello, Silvia Pasello, Tazio Torrini,
Antonio Lanera e Debora Mattiello. Dramaturgia: Stefano Geraci. Cenério e figurinos: Marcio Medina.
Assistente de figurino: Silvana Marcondes. Realizagdo de figurino: Patrizia Bonicoli. Luz: Marcello
D'Agostino. Musica: Ares Tavolazzi. Direcdo técnica: Sergio Zagaglia. Técnica: Stefano Franzoni.
Realizacdo de cenografia: Sergio Seghettini. Construcdo cenografica: Alessandro Lo Bue e Marco Viegi
Dal Fiume. Professor de armas: Carlo Macchi Foto de cena: Maurizio e Federico Buscarino. Assistente de
direcdo: Snejanka Mihaylova.

% “Alinizio delle prove ci siamo posti tre condizioni concrete a cui sottometterci: la prima: lavorare con
solo sette attori;la seconda: ci siamo dotati, oltre ai personaggi di Amleto, di sei personaggi “neutri”, del
tutto somiglianti a schermitori con tanto di maschera protettiva e di spada. Compito di questi sei duellanti &
stato quello di creare un contesto di azioni da cui tutti i personaggi del dramma potessero prendere vita,
ma che avessero essi stessi una loro autonoma necessita drammaturgica, una loro “vita segreta” con cui
incontrare Amleto (I'unico escluso da questo loro mondo); la terza: I'esistenza di una grande struttura in
ferro semovente che disegnasse volta per volta lo spazio ed i tempi dell'azione e che potesse funzionare
come un vero e proprio personaggio aggiunto (Elsinor?)”. Trecho extraido dos arquivos virtuais da
Fondazione Pontedera Teatro. Disponivel em:
http://www.pontederateatro.it/Eventi/EventiDett.aspx?id=59&idC=20&idM=3. Acesso em 2 de junho de
2011.
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presentes pessoas da primeira formacao, a qual denominei “Origem”. Depois
da primeira versdo de Amleto, os antigos atores se dispersaram, assim como

aqueles oriundos do Teatro das Fontes.

2.3 Contemporaneidade: A Compagnia Laboratorio hoje (2008 -
2009)

Este grupo é composto por oito atores jovens - Alessandro Porcu,
Andrea Fiorentini, Deborah Mattiello, Francesco Puleo, Luigi Petrolini, Savino
Paparella, Serena Gatti e Tazio Torrini - que vivem em diferentes regifes da
Itélia e se encontram em momentos especificos para cursos, oficinas, ensaios
e criacdo de espetaculos. A maior parte dos atores possui alguma vivéncia com
outros grupos e encenadores, alguns tiveram formacao académica ou técnica
na area.

Os atores oriundos da fase anterior talvez explicitem mais uma
autopedagogia, justamente pela negacdo a uma escola. Isso ndo €, porém,
uma regra, visto que Serena Gatti € uma jovem atriz com formacéo académica
gue atua fora da companhia trabalhando autonomamente como atriz,
performer, dramaturga e diretora de seus espetaculos. Entre eles: Palestine
Street, Maldoriente e In Bilico, que a atriz traz em seus relatos como
exemplificacdo da utilizacdo de mitos e simbolos no processo de criacédo, assim
como a reflexdo sobre a construcdo de seus proprios processos de
aprendizagem.

O training, a exemplo daquele praticado pelos jovens do Piccolo
Teatro di Pontedera, e as praticas de soliddo, utilizadas pela primeira formacéo
da Compagnia Laboratorio di Pontedera, com base no Teatro das Fontes de
Porto ndo sdo mais utilizadas coletivamente. No entanto, os atores descrevem
praticas individuais como ioga, tango, e treinamentos pessoais.

A dramaturgia produzida neste periodo esta centrada em espacos
fechados, mas n&o necessariamente em palco italiano. Nao existe uma
metodologia Unica de dramaturgia; cada encontro € um novo projeto e envolve

a descoberta de novos procedimentos. Nesta perspectiva, ora 0s atores
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utilizam um texto como Amleto, ora produzem um novo texto, como acontece

em Mutando Riposa. Sobre este aspecto discorre Tazio Torrini:

Ao longo dos espetaculos que fiz, vi abordagens diversas. No
caso de Esperando Godot ou Hamlet tratou-se de um processo
bastante tradicional em que a memorizacdo do texto seguia a
construcdo de acdes.

No caso de espetaculos como Il Zurro dell’Asino e Mutando

Riposa partiu-se de uma ideia de base que levou a elaboracdo das
acOes teatrais para as quais, em um segundo momento, textos de
variada proveniéncia foram testados, até que se encontrasse aquele
mais responsivo a natureza da acdo e do espetaculo que se
construia. Os textos sdo por vezes propostos pelos atores ou, na
maioria das vezes, do diretor e do dramaturgo.
Gostaria de salientar que os textos por vezes vém quando as acgdes
ja estdo muito estruturadas, com pequenas historias sem fala, mas
absolutamente completas e claras. A subsequente insercdo de um
texto pode criar problemas, porque a sua escolha é o resultado de um
ponto de vista diferente daquele do ator que elaborou a acéo, e
aquela altura tem sua prépria histéria interna, e assim por vezes
encontra dificuldade com as palavras, (aue ndo sente como suas,
porque ndo decorrentes do seu processo. !

A descricdo de Tazio Torrini nos deixa clara a ideia de dramaturgia
do ator por meio da construgdo das “agbes”, as “agdes de importéncia capital”
das quais Grotowski fala e as “pequenas histérias” de que fala Torrini.

Essa dramaturgia insere-se numa linha vertical, semelhante a
imagem de um poco. Em uma extremidade da corda, na superficie, temos o
texto, o mito, o tema. Na outra extremidade, bem ao fundo do pocgo, temos “as
perguntas fundamentais dos atores, e suas subjetividades”. O espacgo que
circunda a corda, que a envolve dentro e fora do poco, € a zona de risco de
gue Roberto Bacci fala.

O simbolo, neste caso, pode ser comparado a um balde que, ao

recolher 4gua, mistura a substancia do fundo com a da superficie. O simbolo

91« Nel corso degli spettacoli che ho fatto ho visto approcci diverse. Nel caso di “Aspettando Godot” o
“Amleto” si e trattato di un processo abbastanza tradizionale in cui alla memorizzazione del testo seguiva
la costruzione di azioni.
Nel caso di spettacoli come “il raglio dell'asino” o “Mutando Riposa” si e partiti da una idea base che ha
portato alla elaborazione di azione teatrali sulle quali, in un secondo momento, sono stati provati testi di
varia provenienza fino a trovare quello piu rispondente alla natura dell’azione e dello spettacolo che si
stava costruendo. Il testi sono talvolta proposti dagli attori, il piu delle volte dal regista e dal drammaturgo.
Tengo a precisare che, testi arrivano talvolta quando le azione sono gia molto strutturate, delle piccole
storie mute, ma assolutamente complete e chiare. L'inserimento successivo di un testo puo talvolta creare
problemi iniziale, perché la sua scelta & frutto di un punto di vista diverso da quello dell'attore che ha
elaborato I'azione, ha ormai una sua storia interna e quindi talvolta incontra difficolta con parole che sente
come non sue, perché non scaturite dal suo percorso.”TORRINI, Tazio. Pontedera, Italia, abril de 2009.
Entrevista a mim concedida.
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compreende em si tanto as pequenas historias dos atores, quanto as acées da
grande fabula, do texto.

Tal imagem pode também ser relacionada ao que Gilbert Durand
nomeia de “trajeto antropologico”, descrito como a constante troca entre “as
pulsGes subjetivas e assimiladoras e as intimagdes objetivas que emanam do
meio coésmico social”.? O simbolo, aqui, € o encontro dos “imperativos
biopsiquicos pelas intimagcbées do meio”. Para Durand, essas pulsdes
individuais [aqui no caso dos atores] teriam sempre um leito social, de modo

que toda criacdo simbdlica deve emanar uma “mitolodogia pessoal”.®

I-Amleto — nella carne Il silenzio (2008)

Amleto foi a segunda versdo do espetdculo anterior, de mesmo
nome, composto pelo grupo que denominamos “Contemporaneidade” e que
recriou um novo espetaculo com base no anterior.

Os atores transitam entre diversos personagens, Amleto € cercado
por reis, rainhas, fantasmas, Ofélias, Horacios e Pol6nios que se multiplicam a
sua volta para conduzi-lo a jornada mitica de Hamlet. O texto ndo € linear, pois
tal qual outras criagbes da Compagnia Laboratorio, trata-se de um pretexto
para a criagcdo dos atores e espaco para investigagdo das “perguntas
fundamentais”. Sendo assim, imagens, alegorias, estdo num primeiro plano, a
fim de que atores e espectadores sejam langcados em uma zona de risco, ndo

meramente racional, mas, sobretudo, simbdlica.

2 DURAND, Gilbert. As estruturas Antropolégicas do Imaginario: introdugdo a arquetipologia geral. Sao
Paulo: Martins Fontes. 3% ed. Tradugao: Hélder Godinho, p.41.

% LYRA, Luciana de Fatima Rocha Pereira de. Guerreiras e heroinas em performance. Da artetnografia a
mitodologia em Artes Cénicas. Campinas (SP), 2011. Tese (Doutorado em Artes) — UNICAMP. Sobre a
“mitologia pessoal” e o conceito de “mitodologia” em Artes Cénicas ver também: LYRA, Luciana de Fatima
Rocha Pereira de. Mito rasgado: performance e cavalo marinho na cena in processo. Campinas (SP),
2005. Dissertacao (Mestrado em Artes) — UNCAMP.
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Esta zona de risco da perspectiva do publico advém, em primeiro
lugar, da desestruturacdo do reconhecimento da historia e da narrativa familiar
por meio da fragmentagcdo do texto. Em segundo lugar, ela se d& pela
movimentacdo dos atores-duelantes que ao surpreenderem Hamlet,
surpreendem também quem assiste ao espetaculo. A atriz da Compagnia
Serena Gatti, afirma que algumas perguntas foram importantes para o

processo de criacao:

Os duelantes tinham a tarefa filosofica de ser como uma
maquina do tempo, para levar Hamlet a recordar ou a reviver sua
histéria, que mais uma vez se repetia. Como para fazer com que
Hamlet fosse sempre surpreendido, seja fisicamente, seja nas
situacdes. O trabalho dos atores devia ser compreender como criar
esta invencivel maquina do tempo, com o ritmo, 0s corpos, as acdes e
a energia que criavam ao redor de Hamlet. Para mim a pergunta
fundamental foi como fazer as mudancas entre duelantes e
personagem, como encontrar a neutralidade no duelante e no ser parte
de um grupo, em sintonia com os demais. [...] Como tornar facil para o
espectador ver os saltos que existem no texto, dado que quem néo
conhece a histéria pode encontrar-se em dificuldade.®*

A atriz relata que essas perguntas geraram um trabalho sobre tempo
e ritmo, sobre diferentes niveis no espaco a partir do cenario, modos de colocar
e fazer cair as mascaras e a movimentacdo com a espada sugerindo um clima
de batalha. A transicdo e a transmutacdo das personagens neutras em
shakesperianas e nas duplicidades destas personagens propostas pela
encenacdo foi um aspecto bastante abordado durante a criagdo, conforme
descreve a atriz.

Mascaras de esgrima, mascaras animalescas em ferro, espadas,

cranios humanos e a grande estrutura vazada concebida por Marcio Medina,

94, . . o ) . . .
I duellanti avevano il compito filosofico di essere come una macchina del tempo, per riportare Amleto a

ricordare o a rivivere la sua storia, che ancora una volta si ripeteva. Come fare in modo che Amleto fosse
sempre come colto di sorpresa, sia fisicamente, sia nelle situazioni. Il lavoro degli attori doveva essere a
capire come creare questa macchina ineluttabile del tempo, con il ritmo, i corpi, le situazioni, le energie
che creavano intorno ad Amleto. Per me la domanda fondamentale & stata come cambiare fisicamente tra
il duellante e il personaggio, come trovare la neutralitd nel duellante e I'essere parte di un gruppo, in
sintonia con gli altri. [...] Come rendere facile allo spettatore i salti che ci sono nel testo, per cui chi non sa
la storia puo trovarsi in difficolta.” Serena Gatti, em entrevista a mim concedida por e-mail, em janeiro de
2012.
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que funciona como a “barriga de um grande navio”, “uma maquina do tempo”,
permanecem os mesmos e conduzem Amleto ao seu destino, a encarnagao do
mito. Os “duelantes”, personas sem rosto sobre a qual os atores criaram os
personagens do texto original, impulsionam Amleto ao seu fim, a vinganca pela
morte do pai. A encenacdo, a estrutura movel, a habilidade dos atores em
movimentar-se sobre ela e as agdes dos “duelantes” constituem um espetaculo
dinamico e agil.

O ponto de partida para a criagdo foi 0 questionamento do texto
original de Shakespeare, mantendo os elementos simbdlicos da primeira
versdo - cenario, figurino, esgrimas, mascaras, porém, lancando-se a novas
perguntas fundamentais e novos atores.

Manter os elementos da primeira encenacdo nao foi uma atitude
meramente pratica. Eles se revelaram, ja na primeira montagem, geradores e
mantenedores da vida das acdes. Isso porque, dada sua simbologia, séo
constituintes de forgcas propulsoras de tensées em “perpétua afinacdo”. Para
Gilbert Durand, discipulo de Bachelard, “a coeréncia entre o sentido e o
simbolo pode afirmar-se numa dialética. A unidade do pensamento e das suas
expressoes simbolicas apresenta-se como uma constante corre¢cdo, como uma
perpétua afinacdo”.®

Por meio da citagdo do autor entendemos que a friccdo advinda
deste movimento de afinacdo é o elemento gerador da “tensdo” entre o
conhecido e o desconhecido porque em toda acédo residem, nesta encenacao e
nos atores, elementos simbdlicos cuja contraface mantém-se quase
incompleta, pois em “constante correcédo”. A parte incompleta manifesta-se
sempre desejosa de novas leituras e significacdes que vao além do dominio

dos atores e da encenacao, reportando-se ao publico.

Pode-se dizer que o simbolo ndo é do dominio da semiologia,
mas daquele de uma semantica especial, 0 que quer dizer que possui
algo mais que um sentido artificialmente dado e detém um essencial
e espontaneo poder de repercuss&o.®

% DURAND, Gilbert. As Estruturas Antropolégicas do Imaginario: Introdugéo a arquetipologia geral.S&o
Paulo: Martins Fontes, 32 ed. Tradugao: Hélder Godinho, p.30.

% BACHELARD, Gaston. A poética do espaco. S&o Paulo: Martins Fontes, 2003. Tradug&o: Anténio de
Pédua Danesi, p.06.
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Reconstruir um novo espetaculo com base em antigos objetos e uma
mesma cenografia s6 seria possivel em um trabalho cujo foco é o ator, a
construcdo de suas acOes e a sua relagdo com o texto em processo de
“repercussao”. O novo, neste caso, da-se tanto nas reverberacOes dos atores
as perguntas que lhes sdo fundamentais como na sua propria afinagdo entre o
sentido e o simbolo, no @mbito do texto e das personagens.

A primeira vista, as possibilidades de recriagio de um mesmo
espetaculo sdo restritas, pois ndo estdo explicitas. Porém, podem ser
observadas em profundidade olhando para dentro do po¢o ou por meio de uma
“‘mitologia pessoal”’, cujo essencial simbdlico esta contido no transito entre

cultura e individuo.

Figura 15: Espetaculo Amleto. Extraido do Programa do espetaculo. Foto: Alain Volut.
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Figura 16: Espetaculo Amleto. Extraido do Programa do espetéaculo. Foto: Alain Volut.

Figura 17: Espetaculo Amleto. Extraido do Programa do espetéaculo. Foto: Alain Volut.

94



[I-Mutando Riposa (2009)

O espetaculo Mutando Riposa foi o ultimo desta fase. Seu processo
de criacdo coincide com o meu periodo de permanéncia na Fondazione
Pontedera Teatro onde pude observar a ideia de processo de criagdo como
pratica pedagodgica em si. Nao somente por este aspecto, mas pela incidéncia
dos “elementos simbdlicos” e das “perguntas fundamentais” as quais ele se

refere, tratarei dele no terceiro capitulo, dedicando-lhe maior atencéo.
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CAPITULO 3.
ZONAS DE RISCO:
0 ATOR CRIADOR E A SOCIEDADE PEDAGOGIZADA

urante algum tempo, compreendi o conceito de ator criador
meramente como o daquele que propde, do ator produtor de uma dramaturgia.
Por meio do encontro com a realidade do Teatro de Pontedera e dos relatos
dos atores da Compagnia Laboratorio, constatei que mais do que um processo
de criacdo, o ator criador carrega consigo alguns principios que antecedem o
como fazer. Nao existe comprovacao de que estes principios tornam o ator
mais apto ao ato criativo, porém, refletir sobre eles mudou profundamente o
meu entendimento sobre o que é ser um ator criador.

Por enquanto, € importante compreender a ideia de ator criador no
sentido mais amplo para depois chegar aos principios. Este ndo € um método
necessario a compreensao, mas apenas o caminho que percorri para chegar a
algumas consideracdes que gostaria de compartilhar. Assim, até este
momento, considerava o papel do ator criador como aquele que produz uma
dramaturgia, compreendida como as tessituras da cena, o conjunto de fios que
se ligam e se cruzam construindo a “trama”, o sentido da obra. Para além do
texto falado e escrito, esta trama € formada tanto pelas acdes manifestadas
pelo ator, como pelo material simbdlico criado por ele que ndo é
necessariamente explicito, mas constitui suporte para a criacdo e deixa rastros
para as diferentes interpretaces do publico.

De acordo com Matteo Bonfitto a partir das referéncias de Eugénio
Barba a palavra texto significa também “tecendo junto” e, sendo assim, as
acOes desenvolvidas pelo ator e o material interno criado por ele para manter a
vida dessas a¢bdes podem ser a dramaturgia. Segundo Bonfitto: “as relagdes
intertextuais sdo, portanto, aquelas que estdo contidas no “texto” e que

envolvem, por sua vez, os elementos que “tecem” a trama”.%’

97 BONFITTO, Matteo. O ator compositor. S&o Paulo: Perspectiva, 2002, p.111.
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Essa percepcdo de dramaturgia esta intimamente relacionada as
transformagdes do teatro, ao surgimento e ao desenvolvimento da ideia de
encenacdo. Apos a instalagdo da luz elétrica na maior parte dos teatros
europeus, em 1880, e com as possibilidades técnicas que este advento
promoveu, o palco deixou, cada vez mais, de ser espaco exclusivo de
execucéo da obra de um autor. A obra, por sua vez, passou a articular-se com
0os demais elementos que compde a cena - musica, cenario, iluminacao,
figurino - a fim de transmitir ao publico informagfes ndo evidentes na escrita e
de acordo com um ou mais pontos de vista.

Jean-Pierre Ryngaert afirma que, no processo de transformacao
cénica, passou-se de uma pratica do teatro na qual o texto dita o sentido a uma
pratica em que tudo faz sentido e se inscreve numa dramaturgia de conjunto.*®

O surgimento do novo conceito de dramaturgia de conjunto
contribuiu para a promo¢ao de um processo criativo mais democratico, isso
porque as novas possibilidades de interpretacdo para as quais o texto se abria
concediam maior liberdade para o ator e, sobretudo, dialogavam com os ideais
de uma criacgéo livre das hierarquias do autor e do diretor. Consequentemente,
o papel do ator no desenvolvimento da dramaturgia ganhou grande importancia
a ponto de todo o processo de criagcdo estar sob seu dominio; trata-se do
tempo da criagdo coletiva.

Nos anos 1960 e 1970, na Europa e também na América Latina, a
criacdo coletiva teve grande disseminacdo em consequéncia do crescimento
dos governos ditatoriais. Muitos artistas lutavam pela liberdade de expresséo e
por uma sociedade mais justa e buscavam no seu fazer profissional relacdes
de oposicdo aos modelos hierarquicos que ja dominavam a sociedade. No
Brasil, ha exemplos de grupos como o Unido e olho vivo, em Sao Paulo, e o
Asdribal trouxe o trombone, no Rio de Janeiro, além de coletivos
internacionais como o Open Theatre e o proprio Living Theatre.

98 ROUBINE, Jean Jacques. A linguagem da encenagdo teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998,p.14.

9 RYNGAERT, Jean Pierre. Ler o teatro Contemporaneo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1998, p.66.
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E importante ressaltar que este “novo” tratamento dado ao texto e as
‘novas” estruturas coletivas, formadas no ambiente do teatro de grupo deste
periodo, ndo eram tdo novas assim, visto que no teatro popular, a exemplo da
Commedia dell’arte, ja no século XVI, na Europa e em diversas manifestacdes

populares no Brasil, entre elas o0 Mamulengo e o Cavalo Marinho®

, as funcbes
de ator, diretor, autor, nunca estiveram rigidamente definidas e sempre coube
ao intérprete o papel de criador de uma dramaturgia. Ainda nesse outro lugar
teatral, que ndo se encontrava nem no teatro explicitamente popular, tampouco
no teatro comercial, ja havia indicios que apontavam para as transformacdes
do oficio do ator e da estrutura hierarquica dos grupos, culminando nos
primeiros laboratérios e nas primeiras criacdes coletivas.

Ora, alguns grupos teatrais haviam percebido que a relacéo do ator,
que simplesmente executa aquilo que o diretor previu, é, na realidade, a
estruturacdo da sua incapacidade de criar e de ser criador. Esta relacdo esta
pautada no modelo das desigualdades, assim declarou Jacques Ranciere no
livro O Mestre ignorante.

A explicagdo ndo é necessaria para socorrer uma incapacidade
de compreender. E, ao contrario, essa incapacidade, a ficgdo
estruturante da concepc¢éo explicadora de mundo [...] Explicar alguma
coisa a alguém é, antes de mais nada, demonstrar-lhe que ndo pode
compreendé-la por si s6.

Por meio da explicacdo, da instrugdo, “o mestre” inaugura o
momento de aprender e desagrega da vida esta funcdo. Em etapas, ele se
encarrega de desvelar ao aprendiz o conhecimento alcancado. O aprendiz, por
sua vez, depara-se com a descoberta do mestre e se sente incapaz de recriar o
mesmo percurso, ja que aquele ndo € o seu caminho de descoberta, mas do

7

mestre. Assim € estabelecida uma relacdo de dependéncia, um mecanismo

100 . . . . ~
S&o0 poucos os registros deste teatro de bonecos, o Mamulengo, assim como de outras manifestagdes

populares no Brasil. Hermilo Borba Filho, pesquisador pioneiro no campo das manifesta¢des populares do
Nordeste brasileiro, afirma na obra Fisionomia e Espirito do mamulengo que ha uma referéncia ao nome
“mamulengo” no Dicionério de Vocébulos Brasileiros, de Beaurepaire Rohan, publicado em 1889.

101RANCII‘ERE, Jacques. O mestre ignorante: cinco licbes sobre a emancipacdo intelectual. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002, p.23. Traducao de Lilian do Valle.
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cruel de poder. Neste contexto, 0 erro passa a ser signo da desagregacao
entre os homens e sin6nimo de solid&o.

Se o0 aprendiz, ou ator criador, ndo teme o erro, a repeticdo, a
desordem e o cansaco que isso pode provocar, 0 mestre ou o diretor podem
facilmente perder toda a sua importancia nos processos de criacdo, sejam
ligados a educacéo ou a arte. Entdo, estas figuras detentoras do conhecimento
correm um risco: ndo o de serem desnecessarias aos processos criativos, mas
o risco de serem igualmente importantes, ou seja, possuirem igual autonomia e
exercerem a liberdade sobre seus processos criativos.

Sobre a importancia do erro, o ator Andrea Fiorentini falou do

processo de criagdo do espetaculo O Zurro do Asno.

A experiéncia com Il Raglio dell'asino foi bastante longa e
absolutamente (til, j& que me permitiu absorver uma grande
guantidade de estimulos, ideias, técnicas e modos de trabalhar até
entdo desconhecidas para mim. Me vali intensamente essa
experiéncia compreendendo imediatamente qudo importante era
errar. Estando sempre em atividade eu errei muito, mas foi este o
principal meio para uma aprendizagem ampla dos aspectos que
dizem respeito a preparacao do ator (compreendendo também como
autoformacdo, ampliando a consciéncia sobre o que falta e 0 que é
preciso melhorar), o duplo objetivo de construir e seguir as acdes (0
trabalho dramatirgico no que compete ao ator e ao universo da
personagem que age) e, sobretudo do imenso universo relacional
sobre o0 qual um espetaculo teatral se baseia e ganha vida.'*

Percebe-se na fala do ator que o processo de criacdo que parte da
repeticao, da tentativa e do erro € sim uma forma de aprendizagem. A crenca
de que este saber é inferior ao saber formal, escolar, nada mais é do que uma
forma de estabelecer a desigualdade e, por meio dela, o dominio. Isto porque,

ao deslegitimar um saber que € acessivel a todos, apenas uma minoria que

102 “L’esperienza del ‘il Raglio dell'asino’, é stata piuttosto lunga e assolutamente utile, in quanto ha

permesso di assorbire una grande quantita di stimoli, idee, tecniche e modalita di lavoro fino ad allora per
me sconosciute. Ho approfittato intensamente di questa esperienza capendo immediatamente quanto
fosse fondamentale sbagliare. Mettendomi continuamente in gioco ho sbagliato molto, ma ¢ stata la via
principe per un apprendimento ampio di quegli aspetti che riguardano la preparazione dell’attore (intesa
anche come auto-formazione, aumento della consapevolezza di cosa manca e cosa migliorare), il duplice
obiettivo del costruire ed eseguire delle azioni (il lavoro drammaturgico nella parte che compete all’attore e
l'universo del personaggio che agisce), e soprattutto dellimmenso universo relazionale sul quale uno
spettacolo teatrale si fonda e prende vita”. Entrevista concedida a mim, em Pontedera, ltalia, abril de
2009. Traducao minha.
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tem acesso ao conhecimento escolar ou académico, por questbes econdmicas,
cré-se detentora do conhecimento que ela mesma estabeleceu como
significativo.

No processo empirico, 0 sujeito condutor da sua pratica
“fazer/aprender” reconhece a emancipagcdo, a responsabilidade sobre si
mesmo. “O mandado emancipador ndo conhece negocia¢des. Ele comanda
absolutamente um sujeito que supde capaz de comandar-se a si mesmo”.*%®

Neste processo, além da “relacdo pedagdgica estabelecida entre a
ignorancia e a ciéncia” existe a “relagéo filoséfica, muito mais fundamental,
entre embrutecimento e a emancipag:e"wo”.104 Por analogia, digo que além do
belo espetaculo, existe a relacédo filosoéfica entre liberdade, processo de criacao
e trabalho do ator sobre si mesmo.**

Inimeros grupos no Brasil e no mundo persistem na manutencéo

destas “ilhas de liberdade”'®®

em que se configuram 0s processos criativos nos
quais atores e diretores descobrem juntos “o lugar onde vao chegar’.
Acreditam que o teatro é a ferramenta emancipadora dos sujeitos envolvidos e,
portanto, veiculo de transformacdo daqueles que querem trabalhar sobre si
mesmos.

Assim, se o ator, supera o que Tazio Torrini nomeou de "complexo
de sentir-se s6” pode descobrir, por si mesmo, a vida sobre a cena, novas

possibilidades que colocam em cheque o cotidiano do ator e do espetaculo:

[...]Jo ator € que sabe o que pode fazer com a grande liberdade que
Ihe é dada, se ndo sofre 0 complexo de sentir-se sé, pode encontrar,
a seu tempo, a vida sobre a cena. Esta deve ser a ambi¢cdo de cada
ator deseioso de criar novos mundos que coloquem em cheque o
cotidiano.™”’

103 RANCIERE, Jacques. Op. cit., p.63

104 dem, p.32-33.
105 . . « . . . o

A expresséo “trabalho sobre si mesmo* surge com Stanislavski e, neste caso, diz respeito as técnicas
e treinamentos que antecedem a construgcdo da personagem e permitem ao ator vivencia-lo de forma
organica e verdadeira, tais como: a preparagcdo corporal e vocal, o trabalho sobre as emogdes, a
concentragdo, o relaxamento, a ativagcdo da memoaria, etc.

1% Termo cunhado de Eugénio Barba.

107 . . . . . . N
0 “I'attore che sa far con la grande liberta che gli é data, se non soffre il complesso di sentirsi solo, puo

trovare a suo agio quella vita sulla scena che dovrebbe essere I'ambizione di ogni attore desideroso di
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O “complexo de sentir-se sé” definitivamente ndo € uma experiéncia
exclusiva do ator criador, mas de todo sujeito emancipado que se expde ao
julgamento, ao erro, ao ndo estar de acordo. Isso porque, de maneira geral, a
sociedade compreende “a verdade” como unido e o “erro” como rompimento,
soliddo. “Que se diga, se assim se deseja que a verdade congracga. Porém o

gue congraca homens, o que 0s une, € a nao agregagéo”108

, afirma Jacques
Ranciére. Creio no desacordo como peca fundamental dos processos de
criacdo aos quais nos referi, em que 0 experimento é a pratica pedagogica
cuja construcao se da pela multiplicidade dos sujeitos envolvidos e seus pontos

de vista sobre a cena.

3.1 O experimento artistico como pratica pedagoégica

Refiro-me aqui a uma pratica que até entdo me era desconhecida. A
minha primeira referéncia era a de um diretor pedagogo, alguém que tendo um
ponto de vista, uma ideia sobre o espetaculo orientaria seus atores dentro da
perspectiva desejada por ele, utilizando-se mais ou menos do material e do
ponto de vista do ator. Assim, se 0 ator traz propostas que convergem com a
perspectiva do diretor, estas propostas podem ser acolhidas ou remanejadas,
mas néo alteram a viséo geral do diretor sobre o espetaculo.

Este processo de criacdo tem muito a ver com a Maiéutica socratica,
método pelo qual Sécrates, por meio de perguntas, levava seus discipulos a
duvidarem do conhecimento que possuiam sobre determinado assunto e a
reconstruirem uma nova reflexdo. Porém, ao lancar as perguntas, Socrates
podia conduzir o pensamento do discipulo e, ainda que isso ndo acontecesse,

ao se colocar na posicdo de sabio que inquire e ndo como um igual que

creare mondi che arrischiano quello quotidiano”. Entrevista concedida a mim, em Pontedera, Italia, abril
de 2009. Tradugéo minha.

108 RANCIERE, Jacques. Op. cit., p.88.
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conhece porque pratica o exercicio filosofico, Socrates, de inicio, estabelecia

uma relacéo de desigualdade. Jacotot criticou este método:

O método socrético da interrogacdo que pretende conduzir o
aluno a seu proprio saber, é, de fato, aquele de um amestrador de
cavalos: Ele comanda as evolugfes, as marchas, as contramarchas.
De sua parte, conserva o repouso e a dignidade do comando durante
0 manejo do espirito que esta dirigindo. De desvios em desvios, 0
espirito chega a um fim que nédo havia sequer entrevisto quando da
partida. Ele se espanta, se volta, percebe seu guia, o espanto se
transforma em admiracdo e essa admiragdo o embrutece. O aluno
sente que, sozinho e abandonado a si mesmo, ele ndo teria seguido
essa rota.'®

Creio, como afirma Jacotot, que a igualdade ndo se concede, mas
se estabelece a priori. Foi bastante utilizado pelos colonizadores do globo o
discurso de que primeiro é preciso aprender para depois fazer. Nesta
perspectiva, entende-se que, primeiro, é preciso pensar da maneira do
colonizador, para depois fazer como eles fazem, para isto existe a instrucao.
“[...] o meio para construir a igualdade com a desigualdade, € a instrucdo do

povo, isto &, a interminavel compensacdo de seu atraso”.*'° Jacotot conclui:

Como todo mestre sabio, Sécrates interroga para instruir. Ora,
guem quer emancipar um homem deve interroga-lo a maneira dos
homens e ndo a maneira dos sabios, para instruir-se a si préprio e
nado para instruir um outro.™**

Na fala de Jacotot, percebe-se um modo de proceder por meio da
igualdade. Ai esta o conceito fundamental que nomeou, ainda no século XIX,
de Ensino universal*?. O Ensino universal propde que é possivel ensinar aquilo
gue se ignora. Isso porque qualquer conhecimento pode ser posto em pratica e

verificado. O ser humano age antes por associagao, intuicdo. Seu aprendizado

109 JACOTOT, Joseph. Enseignement universel. Droit et philosophie panécastique. Paris: Nouvelle
Edition,1838, apud RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante — cinco licdes sobre a emancipacéo
intelectual.. Belo Horizonte: Auténtica, 2002. p.89-90. Traducéo de Lilian do Valle.

110 RANCIERE, Jacques. Op. cit., p.180.
111 |dem, p.52.
112 Ao perceber que a expressdo “ensino universal” estava sendo desvirtuada para finalidades que nao

diziam respeito aos conceitos que havia proposto, Joseph Jacotot o renomeou como Filosofia
Panecéstica, a fim de assegurar que, pela estranheza do termo, este s6 fosse utilizado no sentido original.
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primeiro, o da crianca, advém da necessidade e ndo requer a explicacdo de um
método. Assim, Ranciére analisa as palavras de Jacotot: “Quando necessario,
todos praticam esse método, mas ninguém esta pronto a reconhecé-lo,
ninguém quer enfrentar a revolucao intelectual que ele implica.”**?

Assumir este método nas artes cénicas significa que o proprio
experimento artistico € a pratica pedagogica. A autoformacao inclui o processo
artistico em si. Nao existe um lugar inalcancavel do futuro onde o ator ira
aplicar os conhecimentos adquiridos.

Esta aprendizagem acontece aparentemente de forma desordenada,
fluida e, na maior parte das vezes, o resultado, ou seja, o espetaculo, demora a
ficar pronto. Os atores envolvidos neste propdésito, assim como o diretor, 0s
cendgrafos, os figurinistas terdo sempre em mente o desejo de realizar um belo
espetaculo, mas Ihes é mais importante como vao alcancar este resultado. E,
como em qualquer outra forma de criagcdo, muitas vezes ndo se chega a uma
bela obra.

O processo criativo nestes casos, como ja discorri anteriormente,
pode ser comparado, como fizeram Gilles Deleuze e Félix Guattari, a um
rizoma. O rizoma traz a imagem de uma planta sem raiz Unica que pode se
ramificar em qualquer ponto, uma composicéo de linhas que se espalham sem

se fixar. Deleuze e Guattari esclarecem:

N&o se deve confundir tais linhas ou lineamentos com
linhagens de tipo arborescente, que s&o somente ligacdes
localizaveis entre pontos e posicdes. [...] O rizoma se refere a um
mapa que deve ser produzido, construido, sempre desmontavel,
conectavel, reversivel, modificavel, com mdltiplas entradas e saidas,
com suas linhas de fuga. S&o os decalques que € preciso referir aos
mapas e nao o inverso.'**

Ou seja, ndo existe no modelo rizomatico proposicbes ou
fundamentos principais. O rizoma cresce desordenadamente num movimento
de desterritorializacdo e reterritorializacdo. Esta imagem do rizoma estad em

oposicao a estrutura de arvore, ou modelo arbéreo. Este, por sua vez, cresce

113 RANCIERE, Jacques. Op. cit., p.36.

114 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Introducédo: Rizoma. In: Mil Platos: Capitalismo e Esquizofrenia. S&o
Paulo: Editora 34, 2004, v.1, p.33.
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para cima representando um sistema hierarquico que parte de raizes estaveis e
fixas. Paola Berenstein, por meio da obra do artista brasileiro Hélio Oiticica,
também descreve uma arquitetura em formato de rizoma, a imagem labirintica
das favelas e 0 modo como se da esta construcdo € uma imagem bastante

representativa do processo de criacdo ao qual me refiro.**

18 Figura 18:

Um Rizoma.

3.20 diretor como espectador de profisséo

Em 1984, em um encontro com o Grupo Aventura, Grotowski

discutia a ideia do “diretor como espectador de profissdo”,**” “o diretor é

alguém que ensina aos outros algo que ele mesmo néao sabe fazer”. E conclui:

115 para mais informacdes ver: Paola Berenstein. Estética da Ginga. A arquitetura das favelas através da
obra de Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: Casa da Palavra/RIOARTE, 2001.

116 Disponivel em

http://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://rizoma.milharal.org/files/2012/04/projetoblog-Deleuze-e-
Guattari-2.jpg&imgrefurl=https://rizoma.milharal.org/rizoma/&usg=__ pl-
zZmAnmb5ny750H1WCP|L6Cug=&h=300&wW=400&sz=38&h|=pt&start=1&zoom=1&tbnid=V0zYsvIQqgl7c8
M:&tbnh=93&tbnw=124&ei=e2gtUN61F-
XM6wHkulDOBQ&prev=/search%3Fq%3DRizoma%2Bdeleuze%26hl%3Dpt%26gbv%3D2%26tbm%3Disc
h&itbs=1. Acesso em fevereiro de 2012.

1 FLASZEN, Ludwik; POLLASTRELL, Carla. O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, 1959 —

1969.Sao Paulo: Perspectiva, 2007, p. 212-225. Tradugdo: Berenice Raulino. Do texto O diretor como
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h& diretores, por exemplo, que pegam um texto escrito, uma pega, e
constroem uma sua ideia de realizacdo. Isso quer dizer que
constroem no seu intelecto a imagem que deve ser realizada. Nesse
caso, trata-se sempre do teatro de um fil6logo, em suma, de algo que
no melhor dos casos chega a uma espécie de tratado sobre o que
seja, por exemplo, Hamlet como tragédia. '

O diretor descrito acima nao € o caso de Roberto Bacci que, tal qual
descreve Mirella Schino, é como a agulha de uma bussola, um ponto parado

que emana for(;a:

Existem diretores que trabalham com principios operatérios e outros
gue, ao contrario, sdo como a agulha de uma bussola, sdo como um
ponto de referéncia. [...] Pessoas que trabalham como esponjas, e
gue parecem poder preencher-se infinitamente de temperamentos
externos. Parecem sustentar-se muito nos outros. Trabalham néo
reativamente, mas extraindo for¢a da auséncia, abrindo espaco para
diretores assistentes, para propostas dos atores, para palavras dos
amigos.™

Esse “modelo” de diretor, que trabalha em parceria, reflete-se na figura
de Roberto Bacci como vi em Pontedera. Bacci € também o “espectador de
profissdo” de que fala Grotowski, alguém gue renuncia a possibilidade de criar

sozinho:

Pode haver um grande diretor que faz grandes espetaculos,
verdadeiramente grandes, e que é importante para as pessoas, no
entanto manipula os atores. Se o ator estd de acordo, ndo ha
problema algum. Mas no trabalho de que falo, o diretor deve
renunciar a criar sozinho. Existe alguém mais importante do que ele.
Isto é essencial."*°

espectador de profissdo, transcricdo de uma palestra apresentada em Volterra, em 1984. Primeiramente,
foi publicada na revista Mascara, edi¢céo de janeiro de 1993.
118 1dem, p. 214.

119 «Cj sono reqgisti che operano come principi attivi ed altri che sono invece come aghi di una bussola,

servono come punto fermo [...] Persone che lavorano come spugne, e sembra che possono riempirsi
all'infinito di umori esterni. Sembrano appoggiarsi moltissimo agli altri. Lavorano non di reazione, ma
facendo quasi dell'assenza una forza, lasciando spazio a vice registi, alle proposte degli attori, alle parole
degli amici”. SCHINO, Mirella. Il Crocevia del Ponte D' Era — Storie e voci d’una generazione teatrale
1974-1995. Roma: Bulzoni Editore, 1996, p.225. Tradugdo minha.

120 puod essere qualcuno, un grande regista che fa grandi spettacoli, davvero grandi, importante per gli
altri, eppure manipola gli attori. Se I'attore e d’accordo, non c’é nulla di male. Ma nel lavoro di che parlo, il
regista deve rinunciare a creare da solo. Esiste qualcuno piu importante di lui. Questo & essenziale”.
GROTOWSKI Jerzy. Holiday e Teatro delle Fonti. p.36. Tradugéo minha.
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As palavras de Grotowski esclarecem a maneira de trabalhar de
Roberto Bacci, um procedimento que consiste em atuar como o espectador de

profisséo, descrito por Grotowski:

Durante os ensaios eu espero, ndo corto, ndo explico nunca
como gostaria de ver a acdo. As palavras do diretor séo,
magicamente, palavras de poder. Devem empurrar. O problema néo
€ explicar de maneira tedrica ou descritiva, porque cada um de nés se
vé de modo diverso de como € visto do exterior (da mesma forma que
nés ndo reconhecemos a nossa voz reproduzida no gravador). Assim
€ necessaria uma outra capacidade de lancar observacdes: as
observacgBes que empurram. Por exemplo, olho uma nova sequéncia
gque os atores ensaiam e descubro que eles fazem algo que néo tem
relacdo alguma com o projeto do espetaculo. Olho entdo e me digo
que é formidavel! Ha, porém, uma pequena voz em alguma parte
dentro de mim que diz: “Mas olhe, ndo pode servir para vocé. Nao
tem relagdo alguma com o que vocés fazem. Sim, sim, é
extraordinario, mas esta completamente fora daquilo que vocés
fazem!” Entao digo aquela pequena voz: “Mas fique quieta, quero ver
esta coisa até o fim”

E dai que as coisas emergem de verdade; é nisso que 0 Nosso
trabalho se desenvolve sempre e hic et nunc, em cada momento dos
ensaios.'*!

Permanecer em siléncio, observar atentamente o ator, usar palavras
que o “empurram” sdo caracteristicas importantes desta metodologia. Roberto
Bacci, depois de longas horas de siléncio, diz aos atores: “funciona” ou “nao
funciona”. Da mesma forma, Thomas Richards, no trabalho que ministra no
Workcenter e que foi compartilhado neste Gltimo ECUM,*?* procedeu de
maneira semelhante. Ao observar as cenas dos atores brasileiros nos
laboratérios ministrados, utilizou dois dispositivos de diregdo: “Eu acredito no
que estou vendo ou ndo acredito no que estou vendo” e “eu entendo o que
estou vendo ou ndo entendo o que estou vendo”.

Roberto Bacci ndo é um diretor pedagogo que trabalha de maneira
operacional, mas a liberdade com que os atores trabalharam no processo de
criacdo de Mutando Riposa, revelou um diretor muito mais préximo do Ensino
universal de Jacotot, um diretor ignorante de acordo com a terminologia do

Ensino Universal. Assim o descreve o ator Tazio Torrini:

121 F| ASZEN, Ludico; POLLASTRELLI, Carla. Op. cit., p.224-225.
122 7° Encontro Mundial das Artes Cénicas (ECUM) realizado em abril a maio de 2011. Teatros da
Radicalidade. FUNARTE -Belo Horizonte/MG

106



A relagdo com o diretor é ambigua. Roberto Bacci € um diretor
fora do comum, deixa muito espaco para o ator. As vezes tem-se a
impressdo de que nele mora uma espécie de passividade, de
caréncia de ideias, pois ele devolve ao ator a tarefa de “encontrar o
seu lugar’. E as vezes um processo cansativo, porque se sente sobre
si mesmo todo o peso da responsabilidade daquilo que se esta
fazendo, sem uma real contrapartida da parte do diretor. As vezes
ndo se entende o que ele quer dos atores e do espetaculo; se
esperaria que Roberto Bacci transmitisse mais vida aos atores ao
invés de ser sempre ele a pedir-lhes vida. Nado nego que as vezes
nos sintamos “vampirizados” em um desperdicio de energia, do qual
ele é um espectador mudo ao invés de diretor e arbitro. Muitos se
perguntam se ele sabe trabalhar com os atores, ajudar-lhes a colocar
para fora o melhor de si. Se pensarmos em termos tradicionais de
diretor talvez ele ndo seja capaz. Acredito que ele ndo saiba dialogar
com as forgas de um ator, como conduzi-las de modo explicito, quase
como temesse a sua proépria instintividade.
E habil no criar do ambiente, a férma em que o trabalho do ator se
desenvolve e de alguma maneira se contextualiza e se justifica. Ele
oferece o pretexto, o entrave do trabalho. **

Para Tazio Torrini, Roberto Bacci se encarregava de criar
ambientes, montar o “esqueleto” em torno do qual o trabalho do ator se
desenvolveria, era quem oferecia o0 pretexto do processo de criacao.
Entretanto, até mesmo o pretexto € uma das muitas linhas do processo criativo
rizomatico e, assim, também as linhas que compdem o pretexto, ampliando e

reconectando os multiplos fios da criagdo, constroem a dramaturgia.

3.3 Instauracdo das zonas de risco no processo do ator criador:
perguntas fundamentais e elementos simbdlicos

Francisco Medeiros*?* relatou no ciclo de encontros Dramaturgia - as

tessituras da cena'®® que, em conversa com Roberto Bacci, perguntou-lhe qual

123 41 rapporto con il regista & ambiguo. Roberto Bacci & un regista anomalo, lascia molto spazio all’attore.
A volte si ha I'impressione che in lui alberghi una specie di passivita, da carenza di idee, per cui rimette
all’attore il compito di trovarne in suo luogo. E un processo talvolta faticoso, perché si sente su di sé tutto il
peso e la responsabilita di quello che si sta facendo, senza una reale contrapposta da parte del regista. A
volte non se capisce cosa voglia dagli attori o dallo spettacolo; si vorrebbe che infondesse lui piu vita agli
attori anziché essere sempre lui a chiedere a loro. Non nego che a volte ci si senta come “vampirizzati” in
uno spreco di energie di cui & muto spettatore anziché conduttore e arbitro. Molti si sono chiesti se sappia
lavorare con gli attori, aiutarli a tirare fuori il meglio di sé. Forse non & capace, se pensiamo nei termini
tradizionale di regista. Credo che lui non sappia dialogare con le forze di un attore, come vincolare
esplicitamente, quasi avesse timore della sua istintivita.E abile nel creare I'ambiente, il guscio entro il
quale il lavoro degli attori si svolge e in qualche modo lo contestualizza e giustifica. Offre il pretesto, lo
spunto di lavoro.” Entrevista concedida a mim em Pontedera, Itdlia em abril de 2009. Tradug¢éo minha.
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seria sua atitude acerca do processo de criacdo do ator, ao que o diretor
respondeu: “cuidar da manutencéo do espaco de risco do ator”.

Por espaco de risco, ou zonas de risco entendi um complexo
multiplo de procedimentos, signos e simbolos concretos e abstratos ou, para
usar uma terminologia mais proxima de Grotowski, “visiveis” e “invisiveis” que
se ligam de maneira rizomatica entre atores, simbolos, mitos, temas, jogo, etc.
Observando o conjunto destas linhas (e néo linhagens), vemos a imagem deste
processo de criacdo semelhante a um rizoma. A zona de risco, tal qual a
estrutura rizomatica € ainda mével, com inimeras ligacdes que se conectam
em diversos pontos, estabelecendo relagdes entre elementos signicos e
elementos concretos.

Dada a multiplicidade e a complexidade do processo criativo na
forma de rizoma, selecionei dois aspectos para serem observados de forma
mais aprofundada. Ambos sdo, de alguma maneira, amostra do rizoma,
embora ndo mais nem menos importante do que as demais partes
constituintes. Todavia, ndo seria possivel descrever o rizoma em sua
totalidade, pois além da diversidade de formas que o compdem, possui a
capacidade de metamorfosear-se e gerar novas linhas até entdo inexistentes.

Perguntas fundamentais e os elementos simbolicos foram as duas
linhas que selecionei. O termo “perguntas fundamentais” foi cunhado por
Roberto Bacci em uma entrevista dada ao SESC, em 2 de abril de 2004, ao se
referir ao vinculo entre o ator e o texto ou entre o ator e o tema. Por meio delas
0 ator se implica e se envolve com a proposta. Devem, contudo, estar

presentes também para o diretor, o cendgrafo, os iluminadores, enfim todos os

12%Erancisco Alberto Azevedo Medeiros nasceu em Sio Paulo (SP), em 1948. Diretor, encenador com

marcantes trabalhos realizados nas areas de teatro e danga. Distingue-se pelo acabamento e precisdo
gue imprime a cena. Entre seus principais trabalhos destacam-se Artaud, O Espirito do Teatro, pelo qual
recebeu um prémio Moliére pela criagdo. Em 1986, criou Crianca Enterrada, de Sam Shepard. Em 1987,
uma nova realizacao volta a projeta-lo: Depois do Expediente, texto sem palavras de Franz Xaver Kroetz,
levando a atriz lleana Kwasinski a ser premiada com o Moliere do ano. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidades_bio

grafia&cd verbete=150. Acesso em 07 de abril de 2011.

125 0 encontro de estudos teatrais “Dramaturgia: as tessituras da cena” foi realizado no Instituto de Artes,

em S&o Paulo, campus da Barra Funda, de 11 a 13 de novembro. Com apoio da Pro-Reitoria de Extenséo
Universitaria (Proex), o evento foi organizado pelos professores Alexandre Mate e José Manuel L. de
Ortecho Ramirez.
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envolvidos no processo de criacdo porque estdo associadas a aspectos
subjetivos da histéria e das motivacbes de cada um dos envolvidos no
processo criativo. Embora ndo possam ser descritas, podem ser organizados
por meio dos “elementos simbdlicos concretos” presentes no cenario, no
figurino, nas acdes dos atores ou ainda em “elementos simbdlicos abstratos:
mitos, arquétipos e simbolos”.

Acredito que estes conceitos levam a instauracdo de uma zona de
risco no trabalho do ator, pois em primeiro lugar as perguntas fundamentais
conectam os sujeitos aquilo que os move, envolvendo-os com 0s aspectos
profundos de si mesmo gerando uma fric¢ao instavel, uma regido de incertezas
gue pode ser fonte criadora para o ator. Depois, de acordo com Gilbert Durand,
o simbolo possui uma face oculta: “o simbolo €, pois, uma representacdo que
faz aparecer um sentido secreto; ele é a epifania de um mistério”.*?

Trabalhar sobre elementos simbdlicos € trazer a tona aspectos do
ator que estdo além da sua racionalizacdo. Ao trazer para a cena estes
elementos por meio do simbolo, o organismo do ator em agao flui. Este “fluir”,
de maneira genérica, Grotowski nomeou de “organicidade”. Os elementos
simbolicos dos quais tratei estdo atrelados a ideia de organicidade em
Grotowski porque muitos deles emergem das acfes dos atores. Ao longo de
sua trajetoria e com a melhor compreenséao da organicidade, Grotowski passou

a utilizar o termo simbolo como sinénimo de impulso.

3.4 O simbolo como impulso

Na tese de doutorado de Tatiana Motta Lima ja citada, a
pesquisadora examina os termos cunhados pelo artista em seu contexto e em
sua materialidade, revelando as transformacdes de sentido que cada palavra
sofreu ao longo dos anos. De acordo com Tatiana, essas alteracdes
aconteciam porque Grotowski era, primeiramente, um pesquisador dotado de

extrema autocritica. Por meio do experimento pratico, revia seus

126DURAND, Gilbert. A imaginagdo simbolica. Lisboa: Edi¢g6es 70, 1995, p.12. Tradugao: Carlos
Aboim de Brito.
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procedimentos e, se preciso, tomava novos caminhos, alterando a pratica, mas,
muitas vezes, mantendo a terminologia.

A obra de Grotowski é permeada por termos como signo, arquétipo,
mito. J& o termo simbolo é relativamente pouco utilizado por ele e geralmente
empregado como sinbnimo de signo. No espetaculo Shakuntala, por exemplo,
fica evidente que o signo € o simbolo que perdeu polivaléncia. “Despojando-se
0 simbolo tende a tornar signo, tende a emigrar do semantismo para o

127
d,

semiologismo”, conforme explicacdo de Gilbert Duran que exemplifica: “o

arquétipo da roda da o simbolismo da cruz, que ele proprio se transforma no

simples sinal da cruz utilizado na adicdo e na multiplicacdo, simples sigla ou

simples algoritmo perdido entre os signos arbitrarios do alfabeto.*?®

No espetaculo Shakuntala, buscou-se a reproducdo de signos
sonoros e corporais que pudessem ser fixados em uma partitura, no intuito de

trazer a cena codigos alfabéticos do teatro ocidental.

Tinhamos feito um espetaculo, Shakuntala de Kalidasa, em
que tinhamos investigado a possibilidade de criar os signos no teatro
europeu. Fizemos isso com uma intencdo ndo desprovida de malicia:
queriamos criar um espetaculo que desse uma imagem do teatro
oriental, ndo auténtica, mas como imaginam 0s europeus. Portanto
era um retrato irébnico das representa¢gfes do Oriente, como algo de
misterioso, enigmatico, etc. Mas sob 0 signo dessas pesquisas
irbnicas voltadas contra o espectador, estava um propésito escondido
- a aspiracdo de descobrir um sistema de signos adaptados ao nosso
teatro, & nossa civilizacdo. N6s o fizemos: o espetaculo era
efetivamente construido com pequenos signos gestuais e vocais.™®

Grotowski relata que o resultado do espetaculo foi uma conjuncéo de
inumeros clichés gestuais, “uma transposicao irbnica de cada possivel
estere6tipo” evidenciando que a busca por signos ndo era o caminho, pois

levava ao lugar-comum. O processo do espetaculo gerou dois aspectos

127DURAND, Gilbert. As estruturas antropoldgicas do imagindrio: introdugdo a arquetipologia geral. Séo
Paulo: Martins Fontes, 2002. Tradugéo: Hélder Godinho (Colecéo Biblioteca Universal), p.62.

128]dem, ibid.

129GROTOWSKI, Jerzy. [out,1968] Teatro e Ritual. In: O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 1959-
1969. S&o Paulo: Fondazione Pontedera Teatro/Edigbes SESCSP/Perspectiva, 2007, p. 129.
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importantes na pesquisa. Em primeiro lugar, o treinamento™" que surge da

necessidade de busca pelos signos vocais. Em segundo lugar, a busca pelo
signo levou Grotowski a conclusdo de que, para evitar os estereoétipos, €
preciso liberar os simbolos do processo organico do humano. Ou seja, o
simbolo presente nas acdes emerge do ator e ndo é dado a priori.

Grotowski parte em direcdo as pesquisas no ambito das reacdes
humanas orgéanicas e, consequentemente, as pesquisas a respeito da arte do
ator. Grotowski passou a reunir o “interior do ator” a “expressividade do ator”,
aspectos que até entdo compreendia separadamente. Esta é também uma

131

transicdo da via artificial para a do ator santo™>", momento em que ha uma

tentativa de soma das técnicas cénicas e do trabalho espiritual do ator, que
compora o sentido de treinamento pelo qual Grotowski ficou mundialmente
famoso.

E bastante conhecida a relacdo entre o trabalho do ator Ryszard
Cieslak, em o Principe Constante, com a memodria de seu primeiro amor

sensual, reverberando naquilo que Grotowski nomeou como “organicidade”.

Foi a descoberta, dentro do Teatro Laboratério (TL) de uma
nova abordagem, de uma nova relacdo - diferente daquela que
operava até entdo - com o corpo, com o outro e com 0 mundo.
Flaszen, em entrevista concedida em 1977, chegou mesmo a afirmar
que “a primeira aceitacdo da natureza-corpo-fisioldgica apareceu [no
Teatro laboratério] em O Principe Constante com Cieslak. Até entéo,
tudo que tinha a ver com natureza e corpo era deformado [...].132
Cumpre, agora, ver o que essa no¢do de organicidade ou de
consciéncia organica — fortemente ligada a memdria — trouxe ao
trabalho do T.L. E talvez o ponto mais importante tenha sido
exatamente aquela aceitacdo do corpo, a possibilidade de
experimentar o corpo como ndo dissociado da psique, da mente, do

130O treinamento em Shakuntala era ainda somatico e voltado exclusivamente para as necessidades do
espetaculo. O ator deveria adquirir técnicas, criar um conjunto de signos alfabéticos, reconstruindo seu
corpo, como se este ndo fosse expressivo. Tatiana Motta Lima menciona uma negagdo do corpo, que
apo6s a montagem do Principe Constante entra em declinio.

131A expressdo “ator santo” refere-se ao ator capaz de superar a si mesmo como um mAagico, um
feiticeiro. Com o surgimento do termo ato-total mais associado a ideia de organicidade, Grotowski deixou
de utilizar a expressao, mais atrelada a determinados parametros de a¢édo e menos a ideias de contato e
organicidade. No primeiro caso, algo utdpico e mais metafisico, no segundo caso, bastante concreto.

132 Flaszen apud Tatiana Motta Lima Les Mots Pratiqués: relagdo entre terminologia e préatica no

percurso artistico de Jerzy Grotowski entre 0os anos 1959 e 1974. Rio de Janeiro, 2009. Tese
(Doutorado em Artes Cénicas) - Programa de Pés-Graduagao em Artes Cénicas da UNIRIO.
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espirito; tenha sido também a possibilidade de fugir da introspecc¢éo
(e da consequente separacdo entre interno e externo).'*

A busca por signos alfabéticos expressos no corpo e na voz em prol
de um teatro ritual conduziu Grotowski do foco da encenacdo - busca por
signos e gestos para os processos psicofisicos do ator, o que gerou “a primeira
aceitacdo da natureza-corpo-fisioldgica”, ou seja, a aceitagdo do corpo nao
dissociado entre “interno e externo”, “mente e materialidade”, conforme
descricdo de Flaszen.

Consequentemente, houve uma transigcdo da concepcao de signo,
atrelada a uma construcao realizada a priori (gestos e composicdo alfabética),
para aquilo que € suscitado pelo ator, dando vazao para que a acao transcorra
organicamente. Em relacdo aos signos alfabéticos, os mitos e arquétipos da
cultura relacionados aos signos sao dados a priori, por meio do texto e da
encenacdo. No segundo caso, 0s signos emergem do ator permeado por seu
imaginario coletivo (presentes na sua memoaria e cultura), além de seus mitos e
arquétipos pessoais.

Com a aceitagao da “natureza-corpo-fisiolégica”, o signo passa a ser
menos uma imagem exteriorizada e mais um impulso, que sé se configura
como simbolo quando, no ato do ator, ocorre 0 encontro desses elementos
inteiramente, ou seja, por meio da organicidade: Tatiana Motta Lima esclarece
essa mudancga:

A nocao de signo foi se misturando, cada vez mais, com uma nova
nocdo, aquela de impulso. O signo era apresentado, certas vezes,
como par do impulso, como uma organiza¢do externa que aparecia
quando se agudizava e, a0 mesmo tempo, se organizava 0 processo
interno. Os impulsos eram, nesse momento, interiores, espirituais
elou psiquicos. E o signo aparecia como a face externa, corporal,
material, ideoplastica desse impulso. O termo signo foi também,
algumas vezes, apresentado como sinénimo de impulso, os signos
buscados sendo os proprios impulsos espirituais.

Ja por volta de 1966/67, Grotowski deixou de se referir a signo
quando falava do trabalho mais fundamental realizado por seu ator.

133 IMA, Tatiana Motta. Experimentar a memodria ou experimentar-se na memdria. Disponivel em:
revistasalapreta.com.br/index.php/salapreta/article/download/289/288. Acesso em 1° de fevereiro de
2012.
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Utilizava, sobretudo, a nocdo de impulso, agora ndo mais
adjetivada.™*

E possivel pensar que a nocdo de signo foi substituida pela de
impulso na medida em que a propria acdo do ator deixa de ser meramente
interior ou exterior, tornando-se indivisa. Por meio da organicidade, o corpo do
ator deixa de ser dentro e fora para ser um organismo em agao, puro impulso.

Relacdo semelhante sofrera o entendimento de mito e de arquétipo.
Inicialmente vinculados ao texto, a personagem e, portanto, compreendidos a
priori, passam a ser parte do processo de encontro do ator consigo mesmo,
‘com suas verdades mais profundas” ou com aquele espaco dentro de si que
Roberto Bacci denominou “zona de risco”.

Paulatinamente, a expressado “encarnar o mito” também sofreu
transformacgéo, j& que o mito ndo esta além - no texto, na personagem - mas
reside no proprio ator e nas suas zonas de risco. Lima discorre sobre a
memdéria em Grotowski apontando indicios que nos levam a crer que também
0S mitos e arquétipos pessoais estdo correlacionados a uma memoria

selvagem e a busca por um “si mesmo” desconhecido:

[..] rememorar é para o ator, um avizinhar-se de recursos
inexplorados. O trabalho realizado com as lembrangas intimas dos
atores s6 tinha importancia se as lembrancas trabalhadas se
apresentassem como desafios: se guardassem, para o ator, segredos
importantes dos quais ele pudesse penetrar e conhecer (sempre
através do contato)™°.

No trabalho com as lembrancas estava implicita a idéia de auto-
pesquisa e de risco, ideias nucleares para pensarmos o trabalho do
ator no Teatro Laboratdrio. Grotowski acreditava que o trabalho do
ator s6 se realizava quando estava voltado para a busca do
“desconhecido dentro de nos.”**®

134 | IMA, Tatiana Motta. Les Mots Pratiqués: relacé@o entre terminologia e pratica no percurso
artistico de Jerzy Grotowski entre os anos 1959 e 1974. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado
em Artes Cénicas) - Programa de P6s-Graduacgdo em Artes Cénicas da UNIRIO, p. 99.

1350 conceito-pratico de contato esta atrelado a ideia de organicidade. O contato é o encontro com um
outro e com 0 espago que permite que o ator viva em relacdo a algo e alguém, evitando a introspeccéo e
a separacgdo entre corpo e memoria. Por meio do contato “o ator comega a usar os outros como tela para
o companheiro de sua vida, comeca a projetar coisas sobre as personagens da pe¢a”. GROTOWSKI, J. O
Encontro Americano, em busca de um teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1987, p.203

136“Este desconhecido dentro de n6s” ndo é um “eu” privado, mas justamente um eu que retorna para a
coletividade, pois é também arquétipo de uma cultura ou sociedade. LIMA, Tatiana Motta. Les Mots
Pratiqués: relagao entre terminologia e pratica no percurso artistico de Jerzy Grotowski entre os
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A definicdo desse conceito-préatico que esta intimamente relacionado
ao “desconhecido dentro de nos”, “ao adentrar na floresta de simbolos” ou
ainda “as zonas de risco do ator”, de acordo com Grotowski, Eugenio Barba e
Roberto Bacci, respectivamente, € fundamental para entender o impulso em
Grotowski, pois ele se caracteriza por meio das a¢des de “importancia capital”.
Acredito que sé se configuram neste locus as ac¢des que estdo intimamente
relacionadas as “zonas de risco do ator” e, portanto, ao sujeito ator.

Grotowski afirmava que o0s exercicios, com exce¢do das
improvisagdes, devem constituir “uma partitura de detalhes fixados”, porém
guando se desempenha um papel, ele acreditava que este era constituido ndo
mais de detalhes, mas por simbolos. Ele discorre sobre o simbolo em O

discurso de Skara, texto de 1966:

Nao quero explicar agora o que é um simbolo™’. Em dltima

andlise, trata-se de uma reagdo humana, purificada de todos os
fragmentos, de todos os outros detalhes que ndo sejam de
importancia capital. O simbolo é o impulso claro, o impulso puro. As
acdes dos atores sdo, para noés, simbolos. Se se deseja uma
definicdo clara, deve-se pensar no que eu disse anteriormente:
guando ndo percebo, isto significa que ndo existem simbolos. Eu
disse “percebo”, e ndo “compreendo” porque compreender € uma
funcdo do cérebro. [...] afeta outras associacbes, outras partes do
corpo. Mas, se eu percebo, isto significa que houve simbolos. O teste
de um impulso verdadeiro é se acredito nele ou nao.**®

A citacdo de Grotowski revela que as acbOes dos atores sao
entendidas como simbolos; n&o qualquer agdo, mas aquelas de “importancia

capital” e que de alguma maneira estdo relacionadas as zonas de risco, aos

anos 1959 e 1974. Rio de Janeiro, 2009. Tese (Doutorado em Artes Cénicas) - Programa de
P6s-Graduagao em Artes Cénicas da UNIRIO, p. 06.

137Grotowski, ao explicar sua nogdo de simbolo, afastou-a dos simbolos hieroglificos do teatro oriental.
Dizia que, no teatro oriental, os simbolos eram “inflexiveis, como o alfabeto”, mas que, no seu trabalho,
eles eram a “articulagdo da psicofisiologia particular do ator”. GROTOWSKI, Jerzy. Em busca de um
teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1987.Traducéo: Aldomar Conrado. p.193. Em outra
passagem do mesmo texto, o termo “simbolo” foi empregado como quase sindnimo de “impulso”.
Grotowski apud LIMA, Tatiana Motta. Op. cit.

1% GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 3 ed.,

1987. p.200. Tradugéo: Aldomar Conrado. Texto apresentado no Encontro Americano de 1967.
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impulsos que do ator emergem, advindos do desconhecido. Sobre o risco

discorre Grotowski no texto O Encontro Americano, de 1967

Outro fato muito importante para a ética criativa é correr riscos.
A fim de criar, devemos cada vez, correr todos os riscos do fracasso.
Isto significa que ndo podemos repetir um velho caminho familiar. Na
primeira vez que empreendemos um caminho, ha uma penetragéo
para dentro do desconhecido, um processo solene de busca, estudo
e confronto, que evoca uma radiacdo especial resultante da
contradic&o.'*

Esta “penetracdo para dentro do desconhecido” ndo é jamais
introspectiva, ensimesmada, ou uma busca a um simbolo j& declarado, uma

memoria ja captada. A penetracdo se da por meio de

minhas associa¢des, minhas recorda¢des-chave - reconhecé-las ndo
através do pensamento, mas dos meus impulsos corporais; tornar-me
consciente deles, domina-los e organiza-los, e descobrir se sdo mais

fortes agora do que eram quando sem forma.**

Sendo assim, a penetracdo no desconhecido se da por meio do

141

contato com o espago, com 0s espectadores (ou testemunhas)™ e com “um

outro eu que néo sou eu.”

Quando o ator comecga a trabalhar através do contato, quando
comeca a viver em relagédo a alguém - ndo ao seu comportamento de
palco, mas ao companheiro de sua prépria biografia - quando comecga
a penetrar no estudo dos impulsos, a relagdo desse contato, desse
processo de troca, ha sempre um renascimento do ator. **?

O simbolo, nesse caso, € o encontro dos impulsos advindos do
‘companheiro da propria biografia do ator’, associados as “agdes de

importancia capital”. E, em ambos os casos, ha um elemento desconhecido e,

139 1dem, p.200.

%0 1dem, p.201.

141Grotowski descreve a testemunha como alguém que observa o ato total do ator, participando
emocionalmente do ato. Entendo que o “ato total do ator” como o seu completo desnudar-se, momento de
ativagao as zonas de vibragdo mais vivas de seu interior por meio de um processo de revelagdo que é por
natureza organico, ou seja, de acordo com o que Grotowski nomeou de “organicidade”. Assim, quando
Grotowski trata da testemunha, refere-se a um momento em que o foco de interesse esta no trabalho do
ator, nos seus processos de autorrevelacdo, e ndo mais naquele que assiste ao espetaculo. Apos o
Principe Constante, com a mudanca do foco dos espectadores para o trabalho do ator, Grotowski ndo se
refere mais ao publico como espectador, mas sim como testemunha, observou Tatiana Motta Lima.

1422GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civiliza¢éo Brasileira, 1987, 3 ed,
p.200. Tradugéo: Aldomar Conrado, p.203.
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portanto, de risco.'*® Para apreender melhor essa relacdo, voltemos a
Grotowski e ao que ele entendeu por cada um desses conceitos.

O “companheiro da propria biografia do ator” de que fala Grotowski é
0 companheiro imaginario, descrito no texto o Discurso de Skara, como aquele
gue deve ser fixado no espaco a fim de que as reacdes do ator partam em sua
direcdo ao mesmo tempo em que o impede de se movimentar em dire¢do a um
“narcisismo emocional” ou “tensdo”, garantindo que estabelega contato direto
com um “outro”.

Apés a incorporacao dos conceitos de contato e organicidade, o ator
passa a ser o centro do espetaculo e, portanto, produtor de uma dramaturgia.
Assim, pode-se dizer que as aclGes de importancia capital sdo aquelas que
submergem de maneira organica, em associagcdo a um texto ou em oposicao a
ele, mas que n&o foram estabelecidas a priori, como acontecia antes da
montagem de o Principe constante. Desse encontro ocorre uma vibracdo
gerada pela comunhdo, choque ou friccdo entre texto (mito, arquétipo,
personagem) e ator (associacdes pessoais, memoria, medos, etc). Sobre o
objetivo do trabalho do ator, Grotowski afirmava: “pare com a trapaca e
encontre os impulsos auténticos. O objetivo € o de um encontro entre texto e
ator”.***

Se essa relagdo entre texto e ator passar pelo teste — “eu percebo”,
houve simbolo. Se conseguir superar o “eu acredito” houve impulso verdadeiro,
ou seja, 0 simbolo configurou-se no espago por meio do “organismo do ator em
acao”.

Parece-me entdo que Grotowski pouco utilizava o termo “simbolo”
porque este poderia remeter a um desenho fixo inserido no espaco (seja um

signo alfabético, visual, corporal, enfim, um elemento cenografico). Na trajetoria

143 Grotowski acreditava que o ator ndo pode esconder suas questdes pessoais essenciais, ainda que se
tratassem de “pecados”, os quais chamava de “tenta¢des”, pois seriam a chave de entrada para um ciclo
de associagbes: “0 processo criativo consiste, no entanto, em ndo apenas nos revelarmos, mas na
estruturacdo do que é revelado”. GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro:
Civilizagéo Brasileira, 1987, 3 ed, p.200. Tradugédo: Aldomar Conrado.

144GROTOWSKI, Jerzy. Em Busca de um Teatro Pobre. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1987, 3 ed,
p.205. Tradugé&o: Aldomar Conrado.
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de Grotowski, porém, cada vez mais a ideia de simbolo caminha para uma
forma que imagino e gosto de nomear de “plasmatica”. A forma plasmatica é
feita de uma matéria liquida, disforme, apresentando, porém, alguma
membrana |he da desenho. No encontro com as a¢des organicas do ator, o
liguido adquire sua membrana que lhe da contornos claros: o simbolo. Neste
caso, ndo é o contorno que remete ao contexto, mas, contrariamente, o
contexto emerge por meio de contornos advindos do corpo do ator, de suas
acoes.

A forma plasmatica é liquida e pode ser compreendida como tal
apenas quando inserida em um espaco por meio do corpo do ator que lhe
confere desenhos, pois € do contato entre ator e espaco que se configura

simbolo, articulacé@o da sua psicofisiologia particular.

3.5 Simbolos e perguntas fundamentais como elementos
de risco no processo de criacdo do espetaculo Mutando Riposa
(2009)

A discussdo sobre como Grotowski entendeu o conceito-pratico de
simbolo me ajudou a perceber que nem todos os elementos simbdlicos do
processo de criagcdo dos atores da Compagnia Laboratorio sdo dados a priori,
mas muitos deles s6 se configuram como simbolo quando o ator acessa algum
lugar desconhecido de si mesmo e por meio deste contato, desta acao
organica, consegue materializar o desconhecido no espaco.

O entendimento do simbolo como um veiculo que coloca “o
organismo do ator em agao” e a pesquisa sobre a organicidade de uma acao
livre de fragmentos, de detalhes desnecessarios, sao duas vias de uma mesma
estrada. Tanto o simbolo dado a priori como aquele advindo da ac&o organica
do ator sdo ferramentas de apoderamento do ator criador. Entendo-as como
um importante ponto de contato entre o trabalho de Grotowski no passado e a

Compgnia Laboratorio hoje.
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Em comum, o simbolo grotowskiano e a simbologia utilizada no

processo de criagdo do grupo atual da Compagnia Laboratorio, observo

7

aspectos grotescos e inacabados. Ou seja, 0 simbolo ndo € meramente

agregador, mas dialético.

Acreditivamos que se quiséssemos evitar o ritual
religioso e construir um ritual laico, seria provavelmente
com o objetivo de fazer um confronto com as
experiéncias das geracdes passadas, isto €, com o mito.

Portanto naquele periodo procuravamos sempre a
imagem  arquetipica- para  servirmo-nos desta
terminologia- no sentido da imagem mitica das coisas,
ou antes, da férmula mitica, como, por exemplo, o
holocausto, o sacrificio do individuo pelos outros — é
Kordian; ou a via —crlcis de Cristo, o mito da Gdlgota,
que foi sobreposto a “Grande Improvisagdo” em Os
Antepassados, de Mickiewicz. Tinhamos, porém em
relacdo a esses fenbmenos uma outra atitude, ndo era
uma atitude religiosa; era uma fascinacdo sui-generis, e
ao mesmo tempo, uma o0posi¢do, uma antinomia.
Comecamos entdo a aplicar uma dialética peculiar que
um critico polonés, Tadeusz Kudlinski, chamou de
“dialética da derrisdo e apoteose”. Por exemplo, o real
sacrificar-se de Kordian, mas ao mesmo tempo a loucura
de Kordian; Kordian cumpre um sacrificio real, da o
proprio sangue aos outros, mas o da segundo o
procedimento da velha medicina: é o médico que lhe tira
0 sangue. Havia nisso a solidariedade de Kordian e a
triste derrisdo da solitaria ineficacia do ato; atingir as
raizes (gue nos condicionam a lutar contra essas
raizes.*

Existe neste procedimento de derrisdo e apoteose explicitado na
citacdo algo que se assemelha ao conceito de “grotesco”, o estranho onde
duas formas ou forcas opostas residem numa mesma esfera. Nesta relacéo
com o simbolo, paira uma tensdo entre 0 que nos é conhecido e de certa
maneira sagrado e aquilo que o subverte, que o banaliza, que o ironiza. Na
coexisténcia destes elementos opostos, algo remete ao estranhamento
breschtiano. Por meio do choque entre os opostos traz-se a luz o
desconhecido, o impensado.

Compreendo que este processo de iluminagdo por meio do

simbdlico, de uma zona desconhecida ou estratificada na sociedade é uma das

145 GROTOWSKI, Jerzy. Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, 1959 — 1969. Sdo Paulo: Perspectiva e

SESC; Pontedera,IT: Fondazione Pontedera Teatro, 2007. Tradugdo: Berenice Raulino. p. 124-125
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possibilidades de criacdo de um teatro simbdlico questionador e provocador,
sendo assim, comprometido politicamente.

Por meio dessa reflexdo e da compreensao do que € o simbolo para
Grotowski e como ele pode emergir das proprias acdes dos atores, pude
analisar o processo de criacdo do espetaculo Mutando Riposa em dois
aspectos principais: perguntas fundamentais e elementos simbolicos. Neste
altimo, estdo incluidos elementos simbdlicos concretos dados a priori e
elementos simbdlicos emergentes, que advém do material desconhecido e
organico do ator, ou seja, de seus impulsos. Estes impulsos, quando colocam o
organismo do ator em agao, sdo materializados no espacgo na forma de agdes

simbdlicas.

Apresentacdo do espetaculo

Figura 19: Cenario do espetaculo Mutando Riposa. Extraido do programa do espetaculo. Foto: Enzo Cei
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Mutando Riposa’*® é o titulo do fragmento 83, de Eraclito: “o mais
sabio dos homens, comparado a Deus, parecer-se-4 um simio, em sabedoria,
beleza e todo o resto.”**’ O espetaculo resultou em uma camara, uma area
guadrangular representando um jardim, coberto por um céu estrelado, mimese
dos astros dispostos sob a nossa perspectiva da Terra; também a Lua pairava
cheia e amarela, conforme idealizou o iluminador Marcello D'Agostino.

Mutando Riposa ficou conhecida como uma camara para dois atores
- Tazio Torrini e Savino Paparela - e vinte espectadores. Os dois atores eram,
além de dois homens, irmaos. O que sabemos é que um deles, o branco,
sempre viveu dentro da casa e o outro do lado de fora, em meio a natureza, tal
gual um jardineiro. Uma tempestade p6e fim ao jardim e as macieiras, e
finalmente os dois homens se encontram em um paraiso perdido, um jardim

com o cheiro da morte.

Descri¢do cenografica

O cendgrafo e figurinista Méarcio Medina desenvolveu para o
espetaculo duas estruturas importantes. Em primeiro lugar, o cenario da
camara quadrangular representava uma paisagem que permeava 0S quatro
lados e sobre a qual Marcelo D’Agostinho concebeu a luz, criando diversas
variacdes de tempo e cor em torno da grande Lua e do céu estrelado. A
segunda grande estrutura foi a concep¢do de duas arvores com base em

manequins, arvores secas de um paraiso ja perdido.

Perguntas Fundamentais e Elementos Simbdlicos
O ponto de partida para a criacao foi “a origem da consciéncia no ser

humano”. Esta pergunta fundamental foi lancada aos atores que, durante um

146Da Compagnia Laboratorio di Pontedera, sob direcdo de Roberto Bacci, assistentes de
direcdo:Annalisa D'Amato, Debora Mattiello, Francesco Puleo. Com Savino Paparella e Tazio Torrini.
Dramaturgia: Stefano Geraci. Cenografia e figurinos: Marcio Medina. Assistente de cenografia e figurinos:
Annalisa Galli. Luz: Marcello D'Agostino. Musica: Ares Tavolazzi. Direcdo técnica: Sergio Zagaglia -
Stefano Franzoni e Giovanni Berti.

147Disponl’vel em: http://pt.scribd.com/doc/6749750/907-Os-FilOsofos-PrESocrAticos-Gerd-a-Bornheim,
Acesso em 02 de fevereiro de 2012.
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longo periodo, tiveram encontros com os mais diferentes estudiosos do
assunto: filésofos, psicélogos, antropdlogos, tedlogos, entre eles: Giordano
Acquaviva, Daniela Antonacci, Mino Gabriele, Lorenzo Scarpelli, Luigi Lombardi
Vallauri e Stefano Vallauri.

Os atores fizeram também uma viagem & Africa, onde Roberto Bacci
imaginou haver pistas para a criacdo do espetaculo. Porém, a propria dinamica
do processo de criacéo levou Bacci e os atores a lugares desconhecidos dentro
da propria Italia que ndo necessariamente estavam contidos nas ideias iniciais,
mas que serviram como pistas. Esses lugares desconhecidos construiram a
dramaturgia que permeou a pergunta fundamental sem, no entanto, fechar-se
nela, mas valorizando os elementos vitais e organicos que surgiram da criacao
dos atores dentro de uma légica interna, sobre a qual se ergueu o espetaculo.
Roberto Bacci afirma:

Se revejo hoje todo este processo, percebo que o tema do qual
tinhamos partido escorregou pouco a pouco para o fundo, sem, no
entanto, desaparecer, enquanto outros temas afloravam na
superficie, atraidos pela propria realizacdo do trabalho.**®

E possivel pensar que os temas de superficie estdo extremamente
ligados as propostas e subjetividades dos atores e, portanto, concentram-se na
sua dramaturgia e nas suas referéncias pessoais. Estas, por sua vez, derivam
dos temas de profundidade, associados a proposta do diretor, que parte de um
tema mais amplo e que também dialoga com um imaginario coletivo. Nao
existe uma hierarquia nestes temas como se, ao entrar em contato com 0s
atores, o tema proposto pelo diretor sofresse um conjunto de reproducéo
formando a imagem no rizoma.

O imaginario coletivo faz emergir elementos simbdlicos presentes

em objetos concretos do cenéario e do figurino assim como nas ac¢des dos

148“Se rivedo, oggi, tutto questo lavoro mi rendo conto che il tema da cui eravamo partiti € scivolato via via
sullo sfondo, senza tuttavia scomparire, mentre altri affioravano alla superficie, attratti dal farsi del lavoro
stesso”. Extraido do programa do espetaculo Mutando Riposa, Pontedera, marco de 2009. Tradugéo
minha.
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atores. A exemplo de imagens coletivas e simbdlicas, temos as duas arvores
gue restam no jardim, construindo um paralelismo com os dois atores.

Plantar arvores no dia do nascimento de uma crianca era tradicdo
em algumas regides da Italia. Gesto que contribuia para a constru¢cdo de uma
memoéria da “histéria natural’, mais ampla que a memodria individual.
Provavelmente, essas referéncias ndo sao evidentes, tdo pouco racionalizadas
pelo espectador, porém, de alguma forma, chegam a ele e o tocam em pontos
adormecidos de seu imaginario, gerando uma vibracdo. A esta vibracao,
voltada a algo desconhecido, nomeamos “zona de risco” que ndo se restringe
ao trabalho do ator sobre si mesmo nem ao trabalho do diretor sobre o

espetaculo, mas também abrange o espectador.

Perguntas fundamentais

Como vimos, a pergunta fundamental e de profundidade que norteou
o processo de criacdo do espetaculo foi “a origem da consciéncia no ser
humano”. Com base neste questionamento, surgem as seguintes perguntas
fundamentais de superficie e, portanto, mais préximas das propostas e
concepgbes dos atores: “0 encontro com a morte e a suposicdo de um outro
lugar onde seja possivel continuar’ e o que Roberto Bacci nomeou como a
“terra de remorsos emergidos da biografia fisica dos atores”. Ou seja, aquilo
que, em confronto com o tema, vibra, ressoa na “zona de risco” do ator e
emerge em acoes.

O processo de criagdo aconteceu por meio das seguintes fases:

1) Delimitacdo do tema do espetaculo: “origem da consciéncia no ser

humano”.

2) Trabalho sobre a¢cbes na sala de ensaio, tendo como referéncia a
relacdo entre dois personagens em oposi¢cao: um branco, burgués, que vive do
lado de dentro da casa e outro, preto (na cor de suas vestes), em relacao
estreita com o jardim, sugerindo que seja um guardido e senhor das arvores

gue vivem do lado de fora, em meio a natureza.
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3) A partir da relacdo entre os personagens e as acdes fisicas
criadas, os atores improvisaram um didlogo. A exemplo da dramaturgia de
superficie em ressonancia com a dramaturgia de profundidade, Savino
Paparella utilizou seu dialeto durante todo o periodo de criacdo. Observamos
nesse dado tanto a impressao do sujeito-ator na criagdo, como a emersao de
uma referéncia coletiva, menos individual e mais representativa de uma

comunidade: o velho dialeto pugliese.

4) Depois que as acles ja estavam desenvolvidas e os didlogos ja
haviam sido inUmeras vezes criados e experimentados pelos atores, outros
textos foram somados aos dos atores a fim de acrescentar a trama diferentes
temas e significados, mas tomando o devido cuidado para que as novas
palavras nédo afetassem a objetividade da relacdo estabelecida entre as

personagens.

5) Finalmente, efetivou-se a construgcao definitiva do espaco, dos
figurinos, dos objetos, da musica e da luz. E importante destacar, contudo, que
elementos como a ideia do jardim e as duas arvores representadas por
manequins ja haviam surgido anteriormente no processo de construgdo das

acoes, caracterizando-se como elementos simbdlicos concretos, dados a priori.

Elementos simbdlicos
Os elementos simbdlicos do espetaculo estdo presentes tanto da
cenografia, nos objetos de cena, nas imagens, como nas acfes dos atores.

Eis alguns elementos simbdlicos concretos:

e O Jardim

O jardim é simbolo do paraiso terrestre, representando imagens e
resumos do mundo. O paraiso terrestre da Génese era um jardim que Adao
cultivava. Também Zeus e Hera celebraram seus esposais em um jardim,
simbolo de uma fecundidade que renasce sempre. E também simbolo do poder

do homem sobre a domesticacdo da natureza. De um lado temos a cultura, a
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ordem, a consciéncia, a reflexdo, e de outro, a natureza selvagem, o

inconsciente, a espontaneidade. No jardim, esses opostos figuram juntos.

e Duas arvores/ Dois Manequins

A arvore é simbolo da vida, metadfora do crescimento e da

regeneracdo. No espetaculo, porém, temos duas arvores em forma de

manequins. Segundo Chavalier, os manequins sdo simbolos que permitem

identificacdo: com o homem, com uma matéria perecivel, com uma sociedade,

com uma pessoa, com um desejo pervertido ou com um erro.

e A maca

“César evoca no De Bello Gallico um rito de cremacao
existente entre os celtas, de homens fechados em manequins de
vime, aos quais se punha fogo. Conta-se também que Laodamia
havia modelado um manequim de cera a semelhanca de seu marido
e que ela tinha o costume de abraca-lo secretamente, mas seu pai
descobriu e jogou o manequim no fogo. Laodamia o acompanhou e
foi queimada viva”.**

Sobre o simbolismo da maga Chavalier, afirma:

utilizada em diversos sentidos que mais ou menos se aproximam: é o
caso do pomo da Discdrdia, atribuido pelo heréi Paris; dos pomos de
ouro do Jardim das Hespérides, que sdo frutos de imortalidade; da
macd consumida por Addo e Eva; da maca dos Canticos dos
Canticos que representa, ensina Origenes, a fecundidade do Verbo
divino, seu sabor e seu odor. Trata-se, portanto, em todas as
circunstancias, de um meio de conhecimento, mas que ora € fruto da
Arvore da Vida, ora da Arvore do conhecimento do bem e do mal:
conhecimento unificador que provoca a imortalidade ou conhecimento
desagregador que provoca a queda.™

Metaforas simbolicas:

¢ A morte;

A perda do paraiso.

1499CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain.Verbete: Arvore e Manequim. In: Dicionario De
Simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio, 1997, p.84-90 e p. 587.

150CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain.Verbete: Maga. In: Dicionario De Simbolos. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1997, p.572-573.
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Descricao das acdes simbdlicas dos atores:

e Homem civilizado tenta alcancar as estrelas sobre as costas do

homem natural;

Figura 20: Espetaculo Mutando Riposa. Extraido do programa do espetaculo. Foto: Enzo Cei

e Homem civilizado corre nu, em circulos, com os olhos vendados

cobertos por um tecido vermelho;

Figura 21: Espetaculo Mutando Riposa. Extraido do programa do espetaculo. Foto: Enzo Cei
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« Homem natural envolve homem civilizado em barro vermelho
(sangue) transformando-o num ser primitivo, coberto de lama, nem homem,

nem animal;

Figura 22: Espetaculo Mutando Riposa. Extraido do programa do espetaculo. Foto: Enzo Cei

¢ O homem natural conduz o homem primitivo (antigo civilizado)

nas costas, em um tecido africano, envolvendo-o como um bebé§;

Figura 23: Espetaculo Mutando Riposa. Extraido do programa do espetaculo. Foto: Enzo Cei
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Durante o processo de criagcdo do espetaculo Mutando Riposa,
muitos dos conceitos que ja haviamos abordado anteriormente — os elementos
simbdlicos e as perguntas fundamentais como eixos instauradores da “zona de
risco” do ator - ficaram em evidéncia. Este espetaculo € especial por dois
motivos: primeiro: depois de um longo periodo, a Compagnia Laboratorio voltou
a criar sobre um tema e ndo texto classico, como ocorrera nos ultimos
espetaculos: Oblomov, Cio e che resta, Il raglio del Asno e Amleto. Segundo:
neste espetaculo, os elementos simbdlicos ganharam uma dimensdo mitica
propositadamente, dado o tema e o processo de criacdo dramaturgico.

O encontro com o processo de criacdo deste espetaculo provocou-
me estranhamento, pois fui apresentada a uma referéncia de diretor e de
atores até entdo desconhecida para mim. A figura do diretor como espectador
de profissdo e do ator criador, que governa os percursos do espetaculo, foi
reveladora de um processo de criacdo semelhante a imagem do rizoma de que
fala Deleuze, ou seja, um processo artistico compreendido como pratica
pedagogica por si s6. Nesse “processo rizomatico”, o diretor coloca-se como
igual e, portanto, ignorante dos caminhos aonde vai chegar, tal qual o ator. A
relacdo entre diretor e atores € semelhante aquela do ensino universal
proposta por Joseph Jacotot, pois nela prevalece a ideia de que “é o discipulo
que faz o mestre”.*>*

Sao mudltiplas as referéncias e associa¢cdes que compdem este tipo
de criacdo, porém abordei como exemplos significativos para mim as
‘perguntas fundamentais” e os “elementos simbdlicos”, tanto os concretos-
presentes no cenario, nos figurinos, na iluminacdo, como 0s elementos
simbolicos emergentes que advém das acgdes de “importancia capital” para os

atores, ou seja, as acdes movidas pelas perguntas fundamentais que geram,

151RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante — cinco licBes sobre a emancipacdo intelectual. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002, p.39. Tradugéo de Lilian do Valle.
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por meio do acesso as zonas desconhecidas, a materializacdo dos
impulsos em forma de agéo.

O termo “impulso” foi tomado de empréstimo de Grotowski e ajudou
a descrever as acdes do ator que fluem de maneira organica e que, por
acessarem zonas desconhecidas de si mesmo e da comunidade onde vive,
apresentam carater simbodlico. O acesso as zonas desconhecidas dos atores,
tanto por meio das perguntas fundamentais como por meio dos elementos

simbolicos constituem uma zona de risco para o ator.
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CAPITULO 4.
RELATOS DOS ATORES DA COMPAGNIA
LABORATORIO (2009)

Exponho aqui parte das traducdes, dos questionarios entrevistas
feitas com os atores da Compagnia pertencentes ao grupo que denominei
“Contemporaneidade”. O material apresentado foi colhido em Pontedera, Italia,
entre 0s meses de janeiro e abril de 2009 e consta, na integra, nos anexos
deste trabalho.

Naquele momento, o foco de minhas inquietacdes estava centrado
principalmente nos processos de criagdo do ator e em como elementos
simbodlicos miticos e arquetipicos poderiam ser importantes nesse processo
criativo. Algumas das perguntas que nortearam as entrevistas e o questionario
foram:

e Qual a sua formacao?

e Ha quanto tempo € ator da Compagnia Laboratorio di
Pontedera?

e O gque julga mais importante no grupo?

e Como € arelacao entre os integrantes do grupo?

e Como € arelagcdo com o diretor?

e Como vocé se prepara cotidianamente para o trabalho de
ator?

e Que atividades vocé pratica?

e Como funciona o processo de insercao do texto na montagem
do espetaculo? O que vocé pensa a respeito disso?

¢ Elementos simbdlicos, miticos e arquetipicos fazem parte do
seu processo de criagdo como ator? De que maneira eles

estdo presentes e como vocé os utiliza para criar?
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e Vocé se julga consciente do processo de montagem e dos
seus procedimentos de criacdo enquanto ator?
e O que é para vocé um ator generoso?

e Por que vocé escolheu ser ator?

Do texto final dos relatos foram subtraidas as perguntas que
aparecem na forma de temas geradores dentre os quais extrai as “unidades de
significado”, expressédo que tomo de empréstimo da professora Ozeneide
Venancio de Mello Machado. Pretendo, com a organizagdo do texto em temas
geradores e por meio das unidades de significado, buscar a esséncia do
discurso dos atores ou, como afirma a autora: “buscar a esséncia ou estrutura
do fenémeno que deve mostrar-se nas descricdes ou discursos dos sujeitos”?.
Segundo Ozeneide, as unidades de significado nada mais sdo do que
“aspectos que impressionam o pesquisador, dentro do seu campo perceptual,
para chegar a evidéncia das experiéncias”.*®® O discurso por sua vez sera
analisado em duas perspectivas: a analise ideografica e a analise nomotética.

A andlise ideografica busca tornar visivel o pensamento, a ideologia
gue cerca as descricbes espontaneas de cada ator. Minha funcdo de
pesquisadora foi, portanto, analisar e atribuir significados a partir de uma
sintese, de um agrupamento por temas ou categorias. Ozeneide Venancio
enfatiza que esse movimento visa transcender a multiplicidade dos diferentes
aspectos do fenémeno, capturando aquilo que lhe é essencial, 0 que acontece
de maneira subjetiva e compreende os atos de perceber, intuir, imaginar,
fantasiar, lembrar, raciocinar e organizar.

A andlise ideografica, portanto, ndo € o fim da reflexdo sobre o
fendbmeno, mas um meétodo de ordem idiossincratica, ampliado com a analise
nomotética. Esta, por sua vez, acontece em um movimento que parte do

individual para a manifestacdo do fenbmeno de forma mais ampla. A

152 B|CUDO, Maria Aparecida Viggiani & ESPOSITO, Vitéria Helena Cunha (Org.). A pesquisa qualitativa

em educagdo: um enfoque fenomenoldgico. Piracicaba: Editora Unimep, 1994, p. 37.

153 | dem.

130



generalidade € obtida quando ocorre 0 entrecruzamento das estruturas
individuais capturadas, seja na compreensao de suas convergéncias, seja na
compreensao de suas divergéncias. Nesses cruzamentos ndo se busca uma
verdade, mas uma forma de interpretacdo sobre o fenébmeno, uma meta-
compreensao sem a qual o objeto ndo pode ser iluminado sem que haja o

desvelar do proprio pesquisador.

4.1 UNIDADES DE SIGNIFICADO: TERMOS DO DISCURSO DOS
ATORES

Para fins didaticos, selecionei cinco unidades de significado nas
guais constam os termos do discurso dos atores da Compagnia Laboratorio
gue foram mais expressivos para mim. Analisei cada um desses termos
retomando as falas dos atores entrevistados, fazendo uma reflexdo de ordem
individual. Capturei assim alguns ideais e representacdes presentes no
discurso de cada um desses sujeitos. As cinco unidades de significado
selecionadas foram:

1. Autoformacéo: trabalhar sobre a propria autonomia,

A atencéo vigilante: presenca e organicidade;
As zonas de risco;

A linha vermelha que costura a composi¢ao;

o k> 0N

Dar corpo e voz a uma esséncia superior;

4.1.1 Autoformacdo: trabalhar sobre a prépria autonomia™>*

Durante o periodo que estive em Pontedera, acompanhei o Corso di

Autoformazione ministrado por Silvia Pasello, atriz da primeira formacédo da

1% Expressao tomada do ator Alessandro Porcu.
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Compagnia Laboratorio, e pelo fildsofo Augusto Timperanza.*®® O curso foi
alicercado em dois principais tedricos da psicologia e do teatro: Carl Gustav
Jung e sua definicdo dos “tipos psicologicos” e Constantin Stanislavski, por
meio de Michael Checkhov, no livro Para o ator. O trabalho suscitou-me
enorme interesse, porém, no decorrer da pesquisa, concentrei-me na
Compagnia Laboratorio di Pontedera, jA que ndo havia tempo para aprofundar
a andlise considerando também o Corso di Autoformazione e o Workcenter di
Pontedera, espacos de investigacdo relacionados a Fondazione Pontedera
Teatro assim como a Compagnia Laboratorio.

Surpreendi-me com 0s caminhos que a pesquisa tomou, pois
cheguei a este ponto em que a filosofia do curso que tanto me interessou se
tornou um dos principais eixos do trabalho. Sendo assim, n&o poderia deixar de
comentar sobre esse espaco de investigacdo, antes de adentrar no discurso
dos atores da Compagnia Laboratorio que, ndo coincidentemente, mas por
guestBes historicas, exercem a autoformacao. Acredito que eles o fazem em
resposta ao “diretor como espectador de profissdo” que permanentemente
devolve ao ator “a tarefa de encontrar o seu lugar”’, conforme afirmou Tazio

Torrini em entrevista:

A relagéo com o diretor € ambigua. Roberto Bacci € um
diretor fora do comum, deixa muito espaco para o ator. As vezes tem-
se a impressédo de que nele mora uma espécie de passividade, de
caréncia de ideias, pois ele devolve ao ator a tarefa de “encontrar o
seu Iugar”.156

Mais do que encontrar o seu lugar, o Corso di auformazione
significou um espaco de “busca pelos lugares do ator” na criagdo, na
sociedade, na cidade, etc. Silvia Pasello afirma que ndo se trata de um curso

de formagdao para atores, e sim uma pesquisa experimental que tem como foco

135 Autor do Livro: Le Sette Chiavi del Sentiero, da colecio Mestres Espirituais da Editora_Mediterranee.

O livro aborda a obra de George Ivanovich Gurdjieff, mestre espiritual arménio que criou uma metodologia
para o desenvolvimento da consciéncia, “conhecimento de si” baseada no que acreditou ser a totalidade
de centros humanos — o motor, o instintivo, 0 emocional e o intelectual.

156« rapporto con il regista e ambiguo. Roberto Bacci é un regista anomalo, lascia molto spazio all’attore.
A volte si ha lI'impressione che in lui alberghi una specie di passivita, da carenza di idee, per cui rimette
all’attore il compito di trovarne in suo luogo.” TORRINI, Tazio. Pontedera, Italia, abril de 2009.Entrevista a
mim concedida.
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as questdes ligadas ao ator e ao que € intrinseco ao sistema teatral. Esse
trabalho é voltado para atores convidados que tiveram diferentes experiéncias
anteriormente e que, neste momento, encontram-se dispostos a elaborarem
guestbes pessoais sobre o teatro e sua dinamica. Um espaco de pensamento
em que o teatro € ferramenta utilizada para desvendar, entender e tomar para
si questdes filosoficas ligadas a educacdo e a personalidade humana. Assim
ela afirma:

Isso é muito dificil de fazer entender neste momento de
grande confusao, que este projeto, por exemplo, ndo é um projeto de
formacdo, mas uma aventura, se preferir, uma aventura
compartilhada entre atores com diferentes experiéncias, mas que tem
todos, autonomamente, a responsabilidade pelas suas préprias
perguntas.’®’

As perguntas que Silvia Pasello descreve sao as “perguntas
fundamentais” de que fala Roberto Bacci. E ela, tal qual o diretor, atua como
uma provocadora, criando espago para que os atores elaborem suas proprias
perguntas. A atriz se coloca em risco, realizando junto com o0s atores mais
jovens as propostas, nao como a grande atriz, mas como alguém que esta na
busca de si: “Ora, quem quer emancipar um homem deve interroga-lo a
maneira dos homens e ndo a maneira dos sabios, para instruir-se a si proprio e
ndo para instruir um outro”.**® A atriz toma para si a “responsabilidade das suas
proprias perguntas” sem medo de revelar-se ignorante no processo criativo.
Creio que essa € a principal via de aprendizagem no curso e nela esta presente
a necessidade da emancipacéao do ator.

O Corso de autoformazione € um territorio de invencéo e reinvencao
das possibilidades do teatro, além dos palcos, construido com atores muito

jovens, cuja idade nao permitiu testemunhar a Trilogia da Compagnia

157 “[...]e questo & molto difficile di far capire in questo momento di grande confusione, che questo progetto

per esempio, non n’e¢ un progetto di formazione , ma una avventura, se vuoi, condivisa tra attore di
diverse esperienze ma che hanno tutti autonomamente la responsabilita dalla propria domanda.” Teatro
Era. Pontedera, Italia, fevereiro de 2009. Entrevista a mim concedida.

1% RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante: cinco licdes sobre a emancipagéo intelectual. Belo

Horizonte: Auténtica, 2002, p.52. Tradugéo de Lilian do Valle.
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Laboratorio. Trata-se, portanto, de uma nova busca, com novos atores em um
novo momento  histérico, cujas  “perguntas  fundamentais® sao
permanentemente renovadas pelos novos sujeitos que se inserem no coletivo,
também curiosos para desvendar as possibilidades do teatro além do
espetaculo e por desvelar o seu proprio processo de aprendizagem.

A relacdo de igualdade entre os coordenadores do curso, Silvia
Pasello e Auguto Timperanza, e os participantes nos da indicios sobre o que os
atores deste contexto entendem por “autoformacao”. Como citei anteriormente,
Tazio Torrini entende que neste processo criativo cabe ao ator a tarefa de
encontrar o seu lugar. Andrea Fiorentini discorre sobre a importancia do erro e

arrisca uma ideia de autoformacao:

Estando sempre em atividade eu errei muito, mas foi
este o principal meio para uma aprendizagem ampla dos aspectos
gue dizem respeito & preparagdo do ator (compreendendo também
como autoformacéo, ampliando a consciéncia sobre o que falta e 0
que é preciso melhorar) [...]**°

A consciéncia sobre o que falta a cada ator e sobre o que é preciso
melhorar, conforme afirma Andrea Fiorentini, € um dos aspectos da
autoformacéo. Alessandro Porcu afirma que “um ator jamais deve parar de
formar-se”. Percebo na fala dos atores tanto a necessidade de uma formacao
continua como a responsabilidade que o ator toma para si sobre a sua
formacéo.

Ao longo das entrevistas, os atores citaram importantes referéncias
de artistas e pedagogos do teatro mundial com quem tiveram contato.
Alessandro Porcu lembrou de Maurizio Schmiadt, Claudio di Maglio, Bruce
Myers, Jean Paul Derizar, Giorgio Barberio Corsetti, Federico Tiezzi, Gilberto
Tofaro, Ferruccio Merisi, Claudia Contin e Giuseppe Marini. Porcu afirma que a
aprendizagem com estes artistas se deu paralelamente ao trabalho pratico, ao

fazer.

159 “Ho approfittato intensamente di questa esperienza capendo immediatamente quanto fosse

fondamentale sbagliare. Mettendomi continuamente in gioco ho sbhagliato molto, ma € stata la via principe
per un apprendimento ampio di quegli aspetti che riguardano la preparazione dell’attore (intesa anche
come auto-formazione, aumento della consapevolezza di cosa manca e cosa migliorare)[...]” FIORENTINI,
Andrea. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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Andrea Fiorentini traz referéncias amplas, entre as quais destaco os
cursos breves e laboratorios do Centro Universitario Teatral (CUT) de Pisa e,
em Pontedera, o laboratério baseado no livro de Michail Chekhov Para o ator
sobre transposicéo do teatro para o cinema, laboratério vocal. Contou que, por
um breve periodo, cantou em um coro de musica sacra, participou de
laboratérios de esgrima, de tango argentino e cursos de aikido e, em alguns
casos, também desenvolveu trabalhos que nao tinham qualquer relacdo com o
teatro, mas que acredita terem contribuido para sua formacéao.

Luigi Petrolini trabalha com teatro e com adolescentes sobre
questdes ligadas a transformacédo social. Afirma que sua formac&o deu-se por
meio de oficinas e laboratérios com Luisa Pasello, Silvia Pasello e Silvia
Rubens da Fondazione Pontedera Teatro. E cita em seu curriculo nomes e
companhias como: Luigi Moretti, Massimiliano Cuccaro, lan Morgan, Gianluca
Barbadori'® (ltalia), a Compagnia “Periplo” (Argentina), a Compagnia “Via
Rosse” di Este con Norberto Presta (Argentina) e Sabine Uitz (Alemanha),
Tanja Kabarova — Derevo (Russia), Inaki Azpillaga (Espanha) e Nikolaj Karpov
(Russia).

Petrolini relata que foi importante para sua formag¢do a Escola do
Teatro Stabile di Marche que frequentou por dois anos e “o ultimo periodo que
esteve na Argentina, onde trabalhou em escolas e em situacéao de isolamento e
degradacdo social, em uma lingua que n&o era a sua’, este trabalho tem
relacdo com a cooperativa na qual o ator trabalha “Ponte tra Culture”, citada na

nota anterior.%?

160 £ ator desde 1989, trabalhou com: Orazio Costa, Roberto Bacci, Al Yamanouchi, Giancarlo Sorgi,

Stefano Vercelli, Luisa Pasello, Silvia Pasello, Francois Kahn, Alessandro Tognon, Sandro Lombardi,
Laura Colombo, Anton Adassinskij, Anne Zenour, Andrea Taddei, Paolo Billi e Dario Marconcini, Carlos
Alsina, Marco di Stefano e Brigitte Christensen tra gli altri. De 1989 a 1996 colaborou com O Centro per la
Sperimentazione e la Ricerca Teatrale (atual Fondazione Pontedera Teatro). Em 1992, trabalhou por um
curto periodo com o Workcenter of Jerzy Grotowsky and Thomas Richards. Ainda na cidade de
Pontedera, participou de alguns espetaculos como: Vietato arrampicarsi sugli alberi, direcdo de Roberto
Bacci (1991), Mattutino. Diario di um curato di campagna, de Georges Bernanos, direcdo de Dario
Marconcini (1992). E co-fundador do Festival Luso-italiano Sete Soéis, Sete Luas, da Associazione
Guascone Teatro, do Laboratdrio Teatro Terra e da Associazione Internazionale “Un Ponte due Culture”
(2005) da sociedade cooperativa Ponte tra Culture, onde é diretor artistico.

Trata-se de uma cooperativa com dois objetivos: primeiro, desenvolver espetaculos utilizando elementos
do Teatro Fisico e, segundo, com a fungdo de utilizar o teatro como ferramenta de transformagao social,
propondo oficinas ligadas ao teatro principalmente com jovens em situagdo de vulnerabilidade e
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A atriz Serena Gatti possui formacdo académica na area teatral.
Doutorou-se na Universidade de Bolonha com uma pesquisa sobre a relagao
entre voz e movimento. Entre as referéncias que a atriz enfatiza estdo: Rena
Mirecka, Gey Pin Ang, Danio Manfredini, Enzo Moscato, Claudio Morganti,
Simona Bucci, Charlotte Zerbey, Alessando Certini, K.J Holmes, Paolo Mereu.

Tazio Torrini, ao contrério, afirma ter uma formagédo essencialmente
autodidata:

A minha formagéo é como acredito que seja a da maioria
dos atores na Italia: essencialmente autodidata. Ou seja, me formei
com o trabalho, apesar de algumas experiéncias formativas no
sentido convencional. Comecando ainda adolescente com
experiéncias de teatro amador na minha cidade, Cavrigglia, prossegui
com um primeiro laboratério. A uma primeira estreia profissional
ocorrida em 1997 como protagonista de uma producéo
cinematografica (“Il piu lungo giorno”, dirigido por Roberto Riviello).

A isso se seguiram dois anos de laboratdrios teatrais em
Florenca coordenados por Fulvio Cauteruccio da Compagnia Kripton,
uma importante referéncia de teatro de pesquisa na Italia. Com a esta
mesma companhia eu trabalhei em dois espetaculos, antes de
ingressar na escola para atores do Teatro Stabile di Genova, uma das
principais escola publicas italianas que frequentei por um ano. Em
2001 me mudei para Pontedera, onde tive oportunidade de ter breves
experiéncias em cursos com orientacdo de Caca Carvalho, Roberta
Carrieri, Torgeir Wethal e outros. A estes acrescento também uma
experiéncia importante pra mim que tive fora de Pontedera com
Madalena Petruska e Roger Rolin, atores do falecido diretor Ingemar
Lindh [...]**?

Com excecao de Serena Gatti, os demais atores ndo tém uma

formacdo académica na area teatral. Tazio Torrini afirma que a formacéo dele é

emigrantes estrangeiros. De maio a junho de 2012, foi desenvolvido este projeto em Belo Horizonte,
Minas Gerais, como parte integrante da Programagcédo do Festival Palco Itlia 2012 — Festival Ponte entre
Culturas. Mais informagdes disponiveis em http://www.pontetraculture.com/. Acesso em 29 de julho de
2012.

182« a mia formazione &, come credo sia per la maggioranza degli attori in Italia, essenzialmente

autodidatta. Ovvero mi sono formato con lavoro, nonostante alcune esperienza formative in senso stretto.
Iniziando da adolescente con esperienze di teatro amatoriale nel mio paese, Cavrigglia, ho poi proseguito
con un primo laboratorio. Ad un primo debutto professionale avvenuto nel 1997 come protagonista di una
produzione cinematografica (“Il piu lungo giorno”, regia Roberto Rivello).

Sono seguiti due anni di laboratorio teatrale a Firenze presso Fulvio Cauteruccio di Compagnia Kripton,
una importante realta di ricerca Teatrale in Italia. Con la medesima compagnia ho lavorato a due
spettacoli, prima di approdare nel lodo alla scuola per attori del Teatro Stabile di Genova, una delle
principale scuole pubbliche italiane che ho frequentato per un anno. Dal 2001 sono approdato a Pontedera
dove ho avuto modi di avere brevi esperienze seminarile con maestri come Caca Carvalho, Roberta
Carrieri, Torgeir Rolin e altri. A questi aggiungo anche una esperienza per me importante avuta fuori
Pontedera con Madalena Petruska e Roger Rolin, attori del defunto Regista Ingemar Lind[...]” TORRINI,
Tazio. Pontedera, Itélia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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“‘como a da maior parte dos atores na Italia”, autodidata. Desta forma, o termo
autodidata esta intimamente relacionado ao conceito da autoformacédo e,
consequentemente, a ideia de autonomia. Perecebo este conceito presente na

fala do atores quando afirmam:

Acredito ser consciente tanto do meu processo de criagdo do
espetaculo como da sua montagem, seja das cenas em si ou mesmo
as agges gue vdo compor uma cena, seja do espetaculo como um

todo.'®® Andrea Fiorentini.

Sim, eu me julgo consciente dos meus processos de criagdo
ainda que o caminho da consciéncia nunca termine.*®* Serena Gatti.

Roberto Bacci € um diretor muito exigente, que deixa para os
atores uma ampla liberdade de propor a propria visdo. Exatamente
por isso o ator é forgado a trabalhar sobre a prépria autonomia, sobre
o} aperfeiqo?mento da prépria técnica e dos proprios meios
expressivos.'®® Alessandro Porcu.

Os atores elaboram autonomamente um proprio percurso,
enquanto o diretor se limita a intervencdes minimas. Se o diretor faz
propostas, estas sdo submetidas a avaliagdo dos atores que julgam
se e como inserir no seu trabalho. Acontece muito de ser o ator a
explicar para o diretor a natureza daquilo que esta fazendo e néo o
contrario.*®® Tazio Torrini.

Observo que o processo de criagdo centra-se nas maos do ator e
com isso 0 espetaculo torna-se menos importante que a investigacao teatral
em si. Nesse processo, errar é importante, como afirmou o ator Andrea

Fiorentini. O erro ndo é elemento desagregador, mas ferramenta “de uma

163 “Ritengo di essere cosciente sia del mio percorso di creazione dello spettacolo che del suo montaggio,

sia nelle scene singole o persino delle azioni che vanno a comporre una scena, che dello spettacolo nel
suo insieme.”FIORENTINI, Andrea. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.

184 «5j io credo di essere conoscente del mio processo de creazione, anche se il cammino della coscienza
non finisce mai.”"GATTI, Serena. Pontedera, ltalia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.

185 “Roberto Bacci é un regista molto esigente, che lascia agli attori un’ampia liberta di proporre la proprie
visioni. Proprio per questo I'attore € spinto a lavorare sulla propria autonomia, sul perfezionamento della
propria tecnica e dei propri mezzi espressivi.” PORCU, Alessandro. Pontedera, Italia. Entrevista a mim
concedida.

186 «Gj attore elaborano autonomamente un proprio percorso, mentre il regista si limita a interventi minimi.

Se il regista fa delle proposte, queste sono sottoposte alla valutazione dell’attore che giudica se e come
inserirle nel suo lavoro. Capita spesso che sia l'attore a spiegare al regista la natura di quello che sta
facendo e non il contrari”TORRINI, Tazio. Pontedera, lItalia, fevereiro de 2009. Entrevista a mim
concedida.
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aprendizagem ampla”. Para tal aprendizagem € necessario, antes de tudo, que
o diretor ndo seja detentor da verdade sobre o espetaculo, mas que seja capaz
de colocar-se como ignorante nesse processo e vivenciar as descobertas
juntamente com o ator.

A0 que me parece, esse processo exige tempo e nem sempre o
resultado é bom. Ainda assim, reconheco em seu fazer um ato de resisténcia
porque o processo de criagcdo destaca-se do modo capitalista operante cujo
foco estad no produto e torna-se territério de “desaprender o modo dominador
inerente”, conforme afirmou Raymond Williams, o que implica refletir ndo so6
sobre o contetdo aprendido, mas sobre a forma como se da o aprendizado.
Creio que forma e conteudo estdo imbricados e, por isso, desaprender requer
reaprender a aprender. O mais importante é o “como se aprende e nao ‘que

coisa’”, afirma Silvia Pasello:

[...] ele [Ingemar Lindh], por exemplo, foi o Unico mestre verdadeiro.
Eu tive muitos professores, muitos atores diretores, mas o Unico
mestre que eu tive foi ele. Porque ele despertou em mim, ndo sé
despertou, mas também fez com que eu pudesse descobrir minhas
proprias perguntas sobre teatro. E uma dessas perguntas era, por
exemplo, porque ele fazia uma pesquisa sobre autopedagogia,
pedagogia do ator, sobre como se aprende a aprender. Como se
aprende e n3o “que coisa”.'®’

Este desaprender significa, para mim, fugir do senso comum, do
caminho ja conhecido e trilhar um caminho solitario. Sobre este aspecto

discorre Torrini:

E as vezes um processo cansativo, porque se sente sobre Si
mesmo todo o peso da responsabilidade daquilo que se esta fazendo,
sem uma real contrapartida da parte do diretor. As vezes ndo se
entende o que ele quer dos atores e do espetaculo; se esperaria que
Roberto Bacci transmitisse mais vida aos atores ao invés de ser
sempre ele a pedir-lhes vida. Ndo nego que as vezes nos sintamos
“vampirizados” em um desperdicio de energia, do qual ele é um
espectador mudo ao invés de diretor e arbitro. [...]JEle oferece o

187« i [Ingemar Lindh] per esempio e stato I’ unico maestro vero, io ho avuto molti insegnante, molti
attore regista, ma I'unico maestro che io ho avuto & lui. Per che in qualche modo lui € svegliato in me , non
solo svegliato, ma anche , fatto sia che io potesse sviluppare miei domande su teatro. E una di queste era
stato per esempio, per che lui praticava una ricerca che gli guardava I’ auto pedagogia, pedagogia dello
attore, su come si impara ad imparare. ‘Come’ si impara e e non ‘chi cosa’. Pontedera, Italia, fevereiro de
2009. Entrevista a mim concedida.
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pretexto, o entrave do trabalho. A partir dai, o ator € que sabe o que
pode fazer com a grande liberdade que Ihe é dada, se ndo sofre o
complexo de sentir-se s6, pode encontrar, a seu tempo, a vida sobre
a cena [...]'®® Tazio Torrini.

Também tive muita dificuldade em compreender o que Roberto
Bacci queria dos atores e do espetaculo quando acompanhei o processo de
criacdo de Mutando Riposa. Meu desejo, enquanto assistia aos ensaios, era de
ajudar o ator, dizer-lhes experimente por aqui ou por ali, como se eu mesma
estivesse naquela situacdo, a esperar que alguém viesse me salvar e me
mostrar o caminho. Eu esperava que a qualquer momento Roberto Bacci
dissesse alguma palavra reveladora.

Precisei voltar & sala de trabalho, no Brasil, com as atrizes do
Coletivo Cénico Joanas Incendeiam, Beatriz Marsiglia, Camila Andrade, Juliana
Mado e a diretora Luciana Lyra, em um processo de criacéo bastante livre®,
para entender que o meu assombro e a minha ira com aquele diretor italiano
gue a meu ver, ndo era um diretor pedagogo e que, aparentemente, “nada
fazia” era, na verdade, um medo meu de exercitar a liberdade. Atravessei o
oceano a fim de nao sofrer o “complexo de sentir se s6”, de que fala o ator
Tazio Torrini.

Ora, todas as ferramentas desta metodologia de criacdo ja me eram
conhecidas: “Quando necessario, todos praticam esse método, mas ninguém
esta pronto a reconhecé-lo, ninguém quer enfrentar a revolucao intelectual que
ele implica”.*’® Assim, ndo pode haver autonomia e autoformacéo enquanto

formos governados pelo mito da desigualdade:

188 «E un processo talvolta faticoso, perché si sente su di sé tutto il peso e la responsabilita di quello che si
sta facendo, senza una reale contrapposta da parte del regista. A volte non se capisce cosa voglia dagli
attori o dallo spettacolo; si vorrebbe che infondesse lui piu vita agli attori anziché essere sempre lui a
chiedere a loro. Non nego che a volte ci si senta come “vampirizzati” in uno spreco di energie di cui é muto
spettatore anziché conduttore e arbitro.[...] Offre il pretesto, lo spunto di lavoro. Da li I'attore che sa far con
la grande liberta che gli & data, se non soffre il complesso di sentirsi solo, puo trovare a suo agio quella
vita sulla scena...]”. TORRINI, Tazio. Pontedera, Italia, fevereiro de 2009. Entrevista a mim concedida.

189 Processo relativo ao espetaculo “Homens e Caranguejos” que aconteceu com o apoio do PROAC-
2011.

170 RANCIERE, Jacques. Op. cit., p.36.
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O mito pedagogico, diziamos, divide o0 mundo em dois. Mas,
deve-se dizer, mais precisamente, que ele divide a inteligéncia em
duas. Ha segundo ele, uma inteligéncia inferior e uma inteligéncia
superior. A primeira registra as percep¢des ao acaso, retém,
interpreta e repete empiricamente, no estreito circulo dos habitos e
das necessidades. E a inteligéncia da criancinha e do homem do
povo. A segunda conhece as coisas por suas, procede por método,
do simples ao complexo, da parte ao todo. E ela que permite ao
mestre transmitir seus conhecimentos, adaptando-os as capacidades
intelectuais do aluno e verificar se 0 aluno entendeu o que acabou de
aprender. Tal é o principio da explicagcdo. Tal sera, a partir dai, para
Jacotot, o principio do embrutecimento.*’*

E o mito da desigualdade ou mito pedagégico que gera a “preguica
em caminhar”, o orgulho disfarcado de impoténcia, o medo de errar. Foi entédo
gue percebi, antes mesmo de falar em ator criador, que € preciso falar em
sujeito emancipado. N&o creio em um ator criador que ndo se tenha percebido,
em algum momento embrutecido e tomado as rédeas de seu proprio
embrutecimento em prol da emancipa¢do e assim se perguntado: o que é o
ator criador em uma sociedade que condena o erro? O quéo criadora € a
liberdade do ator criador em uma sociedade que néo tolera a perda de tempo?
Como desaprender desse modo operante no processo de criacdo e depois
retomar o trabalho, as contas, os horarios? Estas sdo para mim as “perguntas
fundamentais” que esta viagem me suscitou. Eu as tenho refeito em minha
cabeca sempre que me coloco em risco nos ensaios, na sala de trabalho,
exigindo de mim mesma que ndo me dé por convencida.

Hoje, é isto que entendo por autoformacdo: o ndo abandono das
perguntas que te movem, o aprender a aprender, mais do que a busca por
técnicas a serem assimiladas. Creio que as perguntas que guiam o ator por
meio do exercicio do teatro podem conduzi-lo a uma arte orgéanica, e é sobre a

organicidade que tratarei na préxima unidade de significado.

4.1.2 A atencéo vigilante: presenca e organicidade

Conforme mencionei no terceiro capitulo, no qual trato de elementos

simbdlicos, ndo estou me referindo apenas aos elementos concretos que

1 1 dem, p.24
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compdem o0 espetaculo como cenario, objetos de cena e figurinos, mas
também as acbes simbdlicas que emergem do ator de forma organica. Entendo
gue as acgbes organicas sdo aquelas que estdo em sintonia com aspectos
desconhecidos, inacabados, dos atores: memorias, desejos, duvidas, medos,
aos guais nomeamos perguntas fundamentais, de acordo com a terminologia
de Roberto Bacci, e sdo, portanto, aspectos que colocam o ator em estado de
presenca, obrigam-no a implicar-se, a relacionar-se com sua vontade,
assumindo a responsabilidade por uma criagcdo viva e em permanente
modificacdo e, por isso, organica. Sobre seu primeiro encontro com aspectos

da organicidade, fala Alessandro Porcu:

Devo citar mais de uma experiéncia: a primeira € com Roberto
Latini e Fortebraccio Teatro, que me introduziu no mundo do teatro de
pesquisa e mudou radicalmente a minha percepcao de teatro, de algo
fundamentado na imobilidade e na repeticdo para algo que é ao
contréario inovagéo, deslocamento, vitalidade. "’Alessandro Porcu.

Inovagéo, deslocamento, vitalidade, sdo algumas das palavras que
circundam a ideia de atencao vigilante. Entendo esse conceito de maneira
simples. Tomemos a imagem do vigia, um profissional que tem a funcdo de
cuidar de um determinado espaco, um prédio, por exemplo. Ele deve cuidar
para que nenhuma pessoa estranha entre em seu interior, para que ninguém
deteriore o patrimbnio ou ameace a propriedade privada. O vigia observa os
moradores do prédio, cumprimenta-os, conversa com eles, esta atento a quem
entra e quem sai. Todavia, faz isso com tranquilidade e, a menos que alguma
coisa 0 ameace, permanece livre de tensbes, mas em estado de alerta.

O mesmo acontece quando estamos envolvidos em uma atividade
gue nos dé& prazer. Nossas energias estdo focadas no presente, ndo ficamos
racionalizando sobre o futuro e o passado. O tempo corre suave, as coisas

acontecem naturalmente, pois estamos envolvidos e, novamente repito,

12 «Devo citare pit de un’esperienza: la prima e quella con Roberto Latini e Fortebraccio Teatro, che me

ha introdotto al mondo del Teatro di ricerca ed ha cambiato radicalmente la mia percezione da Teatro, da
gualcosa di fondato sullimmobilita e la ripetitivita a qualcosa che € invece innovazione, spiazzamento,
vitalita."PORCU, Alessandro. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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implicados com a atividade que fazemos. E nesse lugar livre de ansiedade que
Alessandro Porcu afirma que alguma coisa deve acontecer em meio ao que ja

foi programado pelo ator, ou seja, em meio a partitura, ao roteiro, ao texto:

No processo de criagdo, para mim, ha sempre uma atividade
consciente de pesquisa. Existe sempre, porém, uma parte do trabalho
gue deve escapar a atividade consciente tida como controle racional.
O trabalho a se fazer é exatamente este: procurar “esquecer” o
trabalho consciente preparado durante os ensaios, para fazer com
que algo “aconteca” na cena de modo a poder agir sem o controle do
pensamento.'”® Alessandro Porcu.

O controle do pensamento de que fala Porcu é um estado que gera
ansiedade e tensao, e a atencéao libera o ator da tensdo. Penso que os atores,
nesse contexto, compreendem a ideia de atencdo vigilante, quando eles

afirmam:

Acredito que para o trabalho que fazemos, o mais importante
no grupo € a concentracado de cada um em sintonia com o coletivo.
Depois, um trabalho fortemente embasado na escuta, sobre a
prontiddo, sobre o deslocamento da atencdo de si mesmo para o
outro. Alessandro Porcu.

Percebo, na fala de Alessandro Porcu, que a atencédo vigilante no
teatro nunca é algo ensimesmado. O ator esta atento na medida em que esta
em contato com o “outro”, com o espaco, com o companheiro de cena, com 0
publico ou mesmo com um companheiro imaginario, conforme falava

GrotowskKi.

Fala-se em companheiro imaginario quando o ator, trabalhando
sobre um momento especifico de sua memdria, recuperava, no
espaco da sala de trabalho, aquele fragmento de lembranca e,
consequentemente, aquele ser humano (companheiro) com o qual
esteve em relac@o. Esse companheiro imaginario deve ser fixado no
espaco desta sala real. Se ndo se fixar o companheiro em um lugar
exato, as reacdes permanecerdo dentro da gente. Isto significa que
vocés se controlam, sua mente os domina e vocés se movimentam

173 “Nel processo di creazione c'e€ sempre, per me, un’attivita cosciente di ricerca. C'é sempre, pero, una

parte del lavoro che deve sfuggire all'attivita cosciente intesa come controllo razionale. Il lavoro da fare &
proprio questo: cercare di “dimenticare” il lavoro cosciente preparato durante le prove, per far si che
qualcosa “accade” sulla scena in modo a potere agire senza il controllo del pensiero.” PORCU,
Alessandro. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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para um narcisismo emocional, ou para uma tensdo, um certo tipo de
limitacgo. ™

Quando o ator estd em contato com 0 espago, ou seja, presente, ele
reage rapidamente aos estimulos que |Ihes sdo dados. Andrea Fiorentini
acredita que algumas atividades, mesmo fora do campo teatral favorecem este

estado de alerta:

A minha preparacao néo é cotidiana, mas sem duvida por dois
ou trés dias da semana meu corpo trabalha executando atividades
bem variadas. Do trabalho com danca as artes marciais, até uma
preparacao fisica e espiritual com caminhadas no bosque ou subidas
nas encostas das montanhas. Incluindo descidas em alta velocidade
por encostas rochosas feitas de pedra. Essas a¢fes me levam a uma
atencdo vigilante e a capacidade de reagir rapidamente.'” Andrea
Fiorentini.

Também Tazio Torrini cré que as atividades cotidianas quando
executadas com atengdo podem ser uma maneira de exercitar a percepgao.

Assim afirma ele:

Me preparo cotidianamente para o trabalho de ator como me
preparo para o “trabalho’de ser humano. E o mesmo trabalho e o
“‘como’se faz é que representa uma preparacdo. Nao existe um
“antes” e um “depois” no trabalho. Um ator trabalha continuamente
e,sobretudo, ele ndo tem a sensagdo de trabalhar. N&o existe
diferenca de estados pra mim, se faz uma coisa em cena como se faz
em casa. Todas as atividades que pratico, as pratico para “mim” e
estdo em plena consciéncia para o “ator” que sou.'™ Tazio Torrini.

174 Grotowski[1987] apud LIMA, Tatiana Motta. Les Mots Pratiqués: relagdo entre terminologia e pratica

no percurso artistico de Jerzy Grotowski entre os anos 1959 e 1974. Rio de Janeiro, 2009. Tese
(Doutorado em Artes Cénicas) - Programa de P6s-Graduagéo em Artes Cénicas da UNIRIO, p.184.

75 “ a mia preparazione non & quotidiana, ma sicuramente ogni 2 o 3 giorni a settimana, il mio corpo
lavora seguendo diverse attivita ben variegate. Dal lavoro sulla danza, alle arti marziali fino a una
preparazione fisica e spirituale con camminate nel bosco o arrampicate lungo coste di montagna.
Comprese delle discese a forte velocita da coste rocciose fatte di sassi. Queste azioni mi portano a una
vigilanza e la capacita di reagire subito.” FIORENTINI, Andrea. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista
a mim concedida.

176 «ppi preparo quotidianamente al lavoro di attore cosi come mi preparo quotidianamente al “lavoro” di
essere umano. E il lavoro stesso, il “come” si fa, che rappresenta una preparazione. Non esiste un
‘prima”e un “dopo” il lavoro. Un attore lavoro continuamente e, sopratutto, non ha la sensazione di
lavorare. Non c'é differenza di stato, per me, fa come si fa una cosa in scena e come la si fa a casa. Tutte
le attivita che pratico le pratico per ‘me” e quindi, di conseguenza per “I'attore” che sono.”TORRINI, Tazio.
Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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As palavras do ator se referem a ideia de um ator que é ator em tudo
aquilo que faz? Acredito que ndo, ao contrario, entendo que, para além do ator
em tempo integral, existe a consciéncia de que o ator &, antes de tudo, um
sujeito e, por isso, em tempo integral. O sujeito utiliza os afazeres cotidianos
como uma forma de preparacdo e como uma maneira de criar. Busca em tudo
aguilo que faz um vinculo com a beleza, imprime ao trabalho suas
subjetividades, existe nesta ideia uma forte influéncia de Michael Chekhov e de

seu livro Para o ator, conforme Tazio Torrini revela:

Procuro despertar nos meus alunos o divino que existe em
cada um, educar para a beleza de um gesto consciente, limpo.
Procuro me basear nos conceitos do livro “Para o Ator” de Michael
Chekhov. Esta leitura foi para mim uma revelagdo sobre como se
deve cultivar sobre si uma atencéo especial por todo o dia, ou mesmo
sobre aquilo que esta a sua volta.'”” Tazio Torrini.

Também Jacques Ranciére acredita que o homem pode
compreender todas as suas atividades como meios de expressao; o sujeito que

procede desta forma e compartilha sua experiéncia torna-se para ele, artista:

A licdo emancipadora do artista, oposta termo a termo a licao
embrutecedora do professor, é a de que cada um de nés € artista, na
medida em que adota dois procedimentos: ndo se contentar em ser
homem de um oficio, mas pretender fazer de todo trabalho um meio
de expressdo; ndo se contentar em sentir, mas buscar partilha-lo. O
artista tem necessidade de igualdade, tanto quanto o explicador tem
necessidade de desigualdade. E ele esbocga, assim, o modelo de uma
sociedade mais razoavel, onde mesmo aquilo que é exterior a razao -
a matéria, os signos, a linguagem - é transpassado pela vontade
razoavel: a de relatar e de fazer experimentar aos outros aquilo pelo
que se é semelhante a eles.'”®

17 «Cerco di svegliare nei miei allievi il divino che é in loro, educarli alla bellezza di un gesto cosciente,

pulito. Cerco di attendermi al bei concetti di Michail Cechov contenuti nel suo libro “All’attore”. E stata per
me una lettura rivelatrice su come se debba coltivare una attenzione speciale a sé e a quello che ci
circonda che deve svolgersi per tutto il giorno.”TORRINI, Tazio. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista
a mim concedida.

178 RANCIERE, Jacques. Op. cit., p.36
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Entendo essa visédo do ator esta associada a uma viséo ética sobre
o seu oficio, uma responsabilidade que ele assume porque, antes de tudo, a
assumiu como sujeito. Essa légica pode seguir uma via dupla, de modo que a
mesma preocupacao e a mesma dedicacdo que o ator tem com o seu oficio,
tem também com a vida publica. Exercitando o trabalho sobre si mesmo, ou
seja, refletindo sobre o modo como cria 0os mecanismos de defesa que
desenvolve, os medos, as mentiras, o ator teria 0 mesmo senso de dedicacéo e
veracidade com a sociedade em que vive. Isso ndo acontece de maneira
separada, ndo creio na ideia de que, primeiro existe uma preparagdo para
depois ocorrer a execugao, mas essa via se desenvolve simultaneamente e em
interacao.

Nao sei até que ponto minha andlise é ingénua, mas acredito que
somente aquele que é capaz de desejar para si 0 maximo da beleza e da
veracidade naquilo que faz pode exercer estes aspectos em relacdo ao outro e
a sociedade.

Quando Tazio Torrini diz que “todas as atividades que pratico, as
pratico para “mim” e estdo em plena consciéncia para o “ator que sou” percebo
gue nesta sua afirmacao reside um sujeito que, ao buscar veracidade em seu
trabalho, procura uma coeréncia interna entre vida e arte”.

O ator ndo passa vinte e quatro horas por dia analisando seus
movimentos e 0s das pessoas com quem convive para reproduzi-los em cena.
N&o é neste sentido que o ator estabelece a auséncia de fronteiras entre vida e
arte. O performer de que falo ndo é alguém que realiza a “mimese” do outro,
ele é sim aquele que se permite ser atravessado pelo outro.

Esse outro é tanto a personagem como alguém que reside nele
mesmo, mediado por suas inquietacdes pessoais, amorosas, politicas, seus
sofrimentos e alegrias. Esse ator se permite ser abarcado por aquilo que sente
e pensa de mais provocador, corporificando assim, o que ele cria no teatro.

Dessa forma, conforme a descricdo de Eugen Herrigel, 0 homem se converte
na matéria prima de uma criagao:
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A obra interior consiste em que o [aluno],*”® como homem

gue é, como 0 eu que Sse sente ser e como quem se reencontra
uma ou outra vez, se converta na matéria-prima de uma criacao,
de uma realizacdo formal, que termina no dominio da arte
escolhida. Nele se fundem o artista e o0 homem, no sentido amplo
da palavra, em algo superior. O dominio pleno da arte é valido como
forma de vida pelo fato de viver arraigado na verdade ilimitada e ser,
como sua ajuda, a arte primordial da vida.'®

Percebo nessas palavras a interagdo entre a “arte” e a “arte
primordial da vida”, pois em ambas € pressuposta a relagdo de “verdade
ilimitada” que da origem a “algo superior’ que ndao € somente do homem nem

somente do artista, mas de ambos.

4.1.3 As zonas de risco

Conforme ja citei, Roberto Bacci afirma que a funcdo do diretor é
cuidar da manutencao das zonas de risco do ator. Estas zonas de risco sao
acionadas quando existem no processo de criacdo elementos desconhecidos
em consonancia com as perguntas fundamentais que o ator elabora para si, ou
seja, algum aspecto que provoque o ator. Luigi Petrolini, ao descrever sobre a
fungcéo que acredita que um diretor deve ter, afirma: “é necessario que deixe [0
ator] a vontade na fase de dialogo, e que lhe remova todo tipo de certeza no
ensaio, sem indicar sucessivamente que dire¢do quer tomar”.'®*

O diretor, nesse caso, € alguém que “‘remove as certezas”, que

impede o ator de seguir o caminho mais facil e menos interessante para a

7 Na obra A arte cavalheiresca do arqueiro Zen, seu autor Herrigel, estabelece uma relacdo mestre-

discipulo diferente daquela que tratamos entre ator emancipado e diretor ignorante. Na obra de Herrigel, o
mestre assume posi¢cao superior na hierarquia. A prova disso é a terminologia utilizada por ele: “aluno”
que, etimologicamente, quer dizer “sem luz’. Evitei esta abordagem ao longo da pesquisa. Porém a
citacdo é significativa no que se refere as rela¢des entre arte e vida no trabalho do artista.

%0 HERRIGEL, Eugen. A arte cavalheiresca do arqueiro Zen. S&o Paulo: Pensamento 1975, p. 55-56.
Prefécio do Prof. D.T Suzuki.Tradugéo: J.C Ismael.

181 “E necessario gue deixe [0 ator] a vontade na fase de didlogo, e que Ihe remova todo tipo de certeza

no ensaio, sem indicar sucessivamente que dire¢do quer tomar.” PETROLINI, Luigi. Pontedera, Italia, abril
de 2009. Entrevista a mim concedida.
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cena. Ele é um provocador. Para Andrea Fiorentini, as provocac¢des de Roberto

Bacci sdo como desafios que o ator ndo deve desdenhar:

As suas notaveis provocacdes aos atores (entendidas como
desafios que o ator ndo deve desdenhar, mas enfrentar com
seriedade) tiveram, no meu ponto de vista, o objetivo duplo de
estimular a superacdo das inumeraveis resisténcias que cada ator
coloca em jogo para tentar evitar o problema e encontrar o caminho
mais facil. O outro objetivo poderia ser o de forjar o ator mantendo-o
constantemente em uma condi¢do de alerta e de possibilidade (tudo
pode acontecer, como na vida, também durante os trabalhos, para
nao falar de quando se esta em cena).182 Andrea Fiorentini.

Ele completa seu raciocinio, afirmando os efeitos que observa que

as provocacgodes tém sobre o grupo:

Nestas condi¢cdes de constante incerteza, somente o ator pode
garantir a qualidade do seu trabalho e do espetaculo, e para fazer
isso deve amolecer e enrijecer segundo canones completamente
diferentes daqueles do senso comum. Esta condicdo pode gerar em
algumas pessoas (atores) reacfes de forte desacordo, de tenséo e,
como é comum gue aconte¢ca em um grupo, as tensdes podem ser
transmitidas do individuo para o grupo todo, com relativa perda de
ritmo no trabalho. Um risco que, ao que parece, Roberto Bacci ndo
teme correr, porque os efeitos benéficos sobre o espetaculo, na maior
parte das vezes, sdo maiores que os efeitos colaterais.’® Andrea
Fiorentini.

As provocagdes, segundo o ator, teriam mais efeitos benéficos sobre
0 espetaculo do que efeitos colaterais. Acredito que isso acontece porgue 0S
atores, conforme observei na analise da primeira unidade de significado,
exercem a autonomia em suas praticas, evitando relacbes de aprovacdo e

reprovacdo, certo e errado. As provocagbes, nessa perspectiva, nao

182 « & sue note provocazioni agli attori (intese come sfide che l'attore stesso non deve disdegnare, ma

affrontare con serieta) hanno, a mio avviso, il doppio obiettivo di stimolare il superamento di quelle
innumerevoli resistenze che ogni attore mette in gioco per tentare di evitare problemi e cercare le vie piu
facili. L'altro obiettivo potrebbe essere quello di forgiare l'attore tenendolo costantemente in una
condizione di allerta e di possibilismo (tutto puo accadere, come nella vita anche durante il lavoro, per non
parlare di quando si e in scena).”

1834 queste condizioni di costante incertezza, solo l'attore puo garantire la qualita del suo lavoro e dello
spettacolo e per farlo deve ammorbidirsi e indurirsi secondo canoni completamente diversi dal senso
comune. Questa condizione pud generare in alcune persone (attori) delle reazioni di forte dissenso, di
tensione, e, come € normale che accada in un gruppo, le tensioni si possono trasmettere dal singolo al
gruppo intero con relativo rallentamento del lavoro. Un rischio che, a quanto pare, Roberto Bacci non teme
di correre, perché immaginiamo che gli effetti balsamici verso lo spettacolo, nella maggior parte dei casi,
siano maggiori degli effetti collaterali.” FIORENTINI.Andrea. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a
mim concedida.
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representam algo negativo, mas uma forma de impulsionar o ator que tem
consciéncia da necessidade do ndo conforto em seu processo de criagcdo como
uma forma de expandir a percepcdo. E por iSso que, a0 que me parece,
Roberto Bacci esta mais preocupado em perceber “se o ator esta buscando
algo”, ou seja, “se ele esta pesquisando verdadeiramente” do que em ver surgir
rapidamente um resultado limpo e bem acabado. Nesse sentido, da mesma
forma que para o mestre Zen o modo como o arqueiro faz a flecha dancar no

espaco € mais importante do que acertar o alvo. O arqueiro afirma:

Como se eu tivesse passado por uma transformagéo
profunda, ja ndo me preocupava com minhas flechas e o seu destino.
Além disso, o mestre reforcava essa minha atitude ndo olhando
jamais para o alvo, mas observando apenas o argueiro, como se iSso
Ihe 12@aermitisse comprovar de maneira mais precisa o resultado do
tiro.

Para esse diretor, o foco de suas inquietagdes ndo é “o suposto
alvo”, o espetaculo, mas sim o processo de amadurecimento do ator. O ator
deve romper com suas proprias fronteiras e, para isso, o diretor se ocupa dos
obstaculos que o impedem de caminhar na direcdo mais comoda. Alguns
desses obstaculos séo inseridos no processo por meio das provocacdes do

diretor. Assim conclui Andrea Fiorentini:

Como eu também, as vezes, tenho dificuldade em identificar os
reais objetivos das provocacdes do diretor, devo dizer que esta
maneira de proceder tem ampliado o meu ponto de vista mais do que
eu poderia imaginar, mais do que como ator de teatro
especificamente. E estas provocac¢des continuam a ser um desafio
continuo, também além do trabalho. ***Andrea Fiorentini.

Por expandir a percepcdo, compreendo, nesse caso, trazer a luz
algum aspecto obscuro, conhecer. O simbolo, segundo Gilbert Durand, possui

uma face oculta: “o simbolo &, portanto, uma representacdo que faz aparecer

18 HERRIGEL, Eugen. Op. cit., p.68.

185 «pgr guanto anche io a volte abbia delle difficolta a individuare i reali obiettivi delle provocazioni del
regista, devo dire che queste modalita hanno ampliato il mio punto di vista, sia teatrale in generale che
attoriale piu di quanto avrei immaginato, continuando ad essere stimolanti anche a lungo termine quando
non lavoriamo.” FIORENTINI. Andrea. Pontedera, Itdlia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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um sentido secreto; ele é a epifania de um mistério.”**® Confirmo minha visdo
de que ao apresentar-se para o ator exigindo dele compreenséo, o simbolo, tal
qual as provocacdes de Roberto Bacci, s&do um elemento de risco que costura
toda a composicao. E é esta perspectiva que abordaremos na proxima unidade

de significado.

4.1.4 A “linha vermelha que costura a composi¢céao”

O trabalho sobre o simbolo parte de um conceito descoberto
através do estudo e se traduz na criagcdo de imagens, personagens,
situacdes e objetos. Se aprofunda na escolha e no uso do texto e do
gesto. Finalmente, emerge como uma linha vermelha que costura a
composicao. Neste sentido, para mim, atravessa todo o processo de
criacao.

No processo de criacdo, estes elementos sdo uma estrada
dupla. De um lado, se pode ter um arquétipo de referéncia para
trabalhar sobre a criagdo proposta, mantendo no foco o nucleo central
do personagem ou da situacdo. Por outro lado, pode-se fazer o
percurso inverso, concentrando-se somente sobre a cena e
observando se o trabalho, em determinado momento fara aflorar
simbolos (teis para o desenvolvimento e aprofundamento. Serena
Gatti.

A fala de Serena Gatti sintetiza aquilo a que me refiro como
elementos simbalicos, tanto os concretos, como abstratos. De maneira simples,
ela explica que podem ser dados a priori como fez Roberto Bacci em Mutando
Riposa, sugerindo aos atores que trabalhassem em um jardim com duas
macieiras, dois manequins, ou podem emergir no processo de criagdo por meio
do impulso dos atores que revelam acdes de carater simbdlico. Como as acdes
gue estdo explicitadas no terceiro capitulo, acompanhadas de fotos, sdo elas:
homem civilizado tenta alcangar as estrelas sobre as costas do homem natural;
homem civilizado corre nu, em circulos, com os olhos vendados cobertos por
um tecido vermelho; homem natural envolve homem civilizado em barro

vermelho sangue, o qual transforma-se num ser primitivo, coberto de lama,

1% DURAND, Gilbert. A imaginacio simbdlica. Lisboa: Edi¢des 70, 1995, p.12. Traduc&o: Carlos Aboim
de Brito.
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nem homem, nem animal e o homem natural conduz o homem primitivo (antigo
civilizado) nas costas, em um tecido africano, envolvido como um bebé.

As ac¢les de carater simbolico, como as que citei acima sdo como
pequenas historias que compdem o espetaculo, sdo também “a linha vermelha
gue costura a composicao”, conforme descreveu a atriz.

Percebi que os atores compreendem a ideia de dramaturgia como
agrupamento e organizacdo dos elementos simbdlicos quando, ao perguntar

sobre a inser¢éo do texto no processo de criagdo, Tazio Torrini, respondeu:

Quero deixar claro, porém, que os textos séo trazidos quando
as acOes ja estdo muito bem estruturadas. Sao pequenas historias
sem fala, mas absolutamente jA& muito estruturadas e claras. A
insercdo sucessiva de um texto pode as vezes criar problemas
iniciais, porque a sua escolha é feita a partir de um ponto de vista
diferente daquele do ator que elaborou as acdes. **” Tazio Torrini.

As histérias internas de que fala Tazio Torrini s&o nomeadas por
Matteo Bonfitto na obra O ator compositor como elementos construtores de
acdes e elementos que auxiliam na “manutencédo do ‘preenchimento’ da vida
das acdes, da manutencgdo de tais agdes ‘em vida’. *'® Luis Otavio Burnier
nomeia essas micro-estruturas, micro-histérias de “ligamens”: o “ator traca uma
linha organica por meio de suas agdes, transformando-as em uma
representacdo cénica. Dessa forma, o ator ndo se preocupa com 0O texto ou
com a personagem, mas apenas com a vida e a organicidade de suas

acoes”.’®® Serena descreve esses aspectos da seguinte forma:

187 “Tengo a precisare che, testi arrivano talvolta quando le azione sono gia molto strutturate, delle piccole
storie mute, ma assolutamente complete e chiare. L'inserimento successivo di un testo puod talvolta creare
problemi iniziale, perché la sua scelta & frutto di un punto di vista diverso da quello dell'attore che ha
elaborato I'azione, ha ormai una sua storia interna e quindi talvolta incontra difficolta con parole che sente
come non sue, perché non scaturite dal suo percorso”. TORRINI, Tazio. Pontedera, Italia, abril de 2009.
Entrevista a mim concedida.

168 BONFITTO, Matteo. O ator Compositor. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2002, p.126.

189 FEERRACINI, Renato. A Arte de ndo interpretar como poesia corpérea do ator. Campinas, SP: Editora

da UNICAMP; Imprensa Oficial do Estado S.A - Imesp; 2001, p.40
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Segundo minha experiéncia existe um arquétipo, simbolo, ou
mito central do qual se declinam outros simbolos, outras associacdes
arquetipicas. Muitas vezes é o proprio trabalho que os fazem emergir.

Estes elementos (mito/simbolo/arquétipo) podem ser Gteis para
a criagdo de uma dramaturgia atoral em um primeiro nivel para
encontrar a acao certa, e em um segundo nivel para continuar o
aprofundamento na ac¢do ja fixada, e em um terceiro nivel para
manter viva a partitura de uma vitalidade dada pela profundidade a
que o arquétipo remete, e ndo pelo simples fazer ou realizar a tarefa
dada pela cena. **°Serena Gatti.

A atriz revela que utiliza tais elementos nos processos de criagdo em
gue é autora, pois afirma nunca ter recebido do diretor nenhuma indicacéo

explicita sobre isso:

Essas questfes dizem respeito ao meu trabalho como atriz —
autora. Na minha Unica experiéncia de espetaculo em Pontedera, ndo
tive indicacbes do diretor para trabalhar sobre simbolo ou sobre mito,
ou sobre arquétipo e desenvolvi este trabalho individualmente como
meu estudo pessoal. Serena Gatti.

Constatei, mais uma vez, que a atriz, como 0s demais atores ja
mencionados, trabalham autonomamente e inspirados pela poténcia da face
desconhecida e incompleta do mito e do simbolo que se volta ao proprio ator,

indagando-o.

Nos trabalhos ndo explicitamente inspirados num mito, a
referéncia ao arquétipo é para mim essencial, € o ponto de partida, a
terra para escavar, e ao mesmo tempo o horizonte onde mirar. ™"
Serena Gatti.

Para Andrea Fiorentini, o mito tem a funcdo, antes de ser “a linha
vermelha que costura a composi¢ao”, de dar sustentacéo ao ator. Ele afirma:
Os mitos enriqueceram a nossa forca interior e considero que

trabalham dentro de mim de maneira certamente inconsciente,
permitindo-me enfrentar a pesquisa, o0 palco, o publico. Estou falando

190 “gecondo la mia esperienza c'é un archetipo, simbolo, o mito centrale da cui si declinano altri simboli,
altre associazioni archetipiche. Spesso ¢ il lavoro stesso a farle emergere.

Questi elementi (mito/simbolo/archetipo) possono essere utili per la creazione di una drammaturgia
d'attore a un primo livello per trovare l'azione giusta, a un secondo livello per continuare a scavare
nell'azione una volta fissata, a un terzo livello per tenere viva la partitura di una vitalita data dalla
profondita cui l'archetipo richiama e non dal semplice fare o svolgere il compito dato dalla scena.”GATTI,
Serena. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.

191 “Nei lavori non esplicitamente ispirati da un mito per me il riferimento all'archetipo & essenziale, ¢ il
punto di origine, la terra da scavare, e al tempo stesso I'orizzonte cui mirare, cui tendere.” GATTI, Serena.
Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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literalmente de coragem e de responsabilidade. E como ouvir a
chamada para o peso do papel de ator, que toma para si a
responsabilidade de mediador entre as pessoas (0 publico) e o
sentido e os significados possiveis de transformacdo, que estdo
escondidos nos cofres do universo.

E uma visdo muito presungosa, mas devo dizer que em alguns
momentos, alguns trabalhos me remetem exatamente a esta
sensacao.'®? Andrea Fiorentini

Aprofundarei o aspecto do mito exercendo influéncia sobre o ideal
do ator na proxima unidade de significado. Aqui, expus as palavras de Andrea
Fiorentini apenas para observar que também para ele estes elementos
emergem como “a linha vermelha que costura a composi¢cédo” e que poderao

ser “reconheciveis indiretamente”.

Acredito que estes trés elementos (mito, simbolo e arquétipo)
sdo subjacentes para o trabalho do espetaculo, assim ndo € o
objetivo colocé-los em evidéncia, a menos que o0 objeto da pesquisa
seja justamente trabalhar sobre eles. Como ja disse anteriormente, se
0 espetaculo e as acdes dos atores levam em conta estes elementos,
estes estdo entre as linhas de trabalho e sustentam com grande forca
0 espetéaculo e o ator, mas ndo necessariamente se materializam e se
mostram aparentes. Se existem, entdo, serdo reconheciveis
indiretamente observando o trabalho, seja dos atores, seja do
espetaculo. Andrea Fiorentini.

Observo de maneira direta e indireta a importancia do mito no
trabalho do ator da Compagnia Laboratorio, seja pelo tema que ele suscita,
seja pelo ideal do ator que “encarna o mito” influenciado por Grotowski. O mito
foi a primeira via de interesse que me levou a Pontedera, talvez porque emana
uma “esséncia superior’, analisada mais profundamente na ultima unidade de

significado.

192 «| miti hanno arricchito la nostra forza interiore e per quanto mi riguarda lavorano dentro di me in modo

certamente inconscio per consentirmi di affrontare la ricerca, il palcoscenico, il pubblico. Sto parlando
letteralmente di coraggio e di responsabilita.E come sentire il richiamo al peso del proprio ruolo di attore
che prende su di se la responsabilita di fare da tramite tra gli uomini (gli spettatori) e il senso e i significati
possibili da trasfigurare, che stanno nascosti nelle volte dell'universo. E una visione molto presuntuosa,
ma devo dire che in alcuni momenti, alcuni lavori restituiscono esaftamente queste sensazioni.”
FIORENTINI, Andrea. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.
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4.1.5 Dar corpo e voz a uma esséncia superior

No espetaculo “In Bilico”, inspirado em “[ll] Funambolo” [*O
Equilibrista”] de Jean Genet, por exemplo, o simbolo de referéncia € a
figura de um acrobata, € de quem se sacrifica a beleza, se sujeita ao
risco de morte, perdendo sua natureza humana e transformando-se
em uma criatura monstruosa.'*® Serena Gatti.

Um ator generoso € aquele que é humilde, que renuncia a si
mesmo para ser instrumento de algo que pode se manifestar através
dele. Dando corpo e voz a uma esséncia superior.[...] E um caminho
que pode ser aprofundado pouco a pouco no trabalho, enquanto ja
seja sentido forte no coracéo, é a propria 9pesquisa. Doar, doar-se,
oferecer-se, colocar-se em contato, evocar.'** Serena Gatti.

O ator generoso é aquele que sente dentro de si 0 seu papel
social de interventor do mundo cotidiano e de um mundo superior. E
um ator que sente a responsabilidade de fazer intuir a presenca do
divino, de abrir uma janela sobre ele em funcdo do publico que o
observa, € um ator que procura presentear faiscas de beleza, de
fazer com que esta beleza possa ser evocada porque néo é capaz de
fazer com suas forcas. Este ator ndo teme criticas e ndo se deixa
conquistar por eIogios.lgSTazio Torrini.

E como ouvir a chamada para o peso do papel de ator, que
toma para si a responsabilidade de mediador entre as pessoas (0
publico) e o sentido e os significados possiveis de transformacéo, que
estdo escondidos nos cofres do universo.

E uma visdo muito presungosa, mas devo dizer que em alguns
momentos, alguns trabalhos me remetem exatamente a esta
sensacdo.'®® Andrea Fiorentini.

193 «“Nello spettacolo “In Bilico”, ispirato al Funambolo di Jean Genet, il simbolo di riferimento & ad esempio
la figura dell'acrobata, di chi si immola alla bellezza, a rischio della vita, perdendo la sua natura umana e
trasformandosi in una creatura mostruosa.”GATTI, Serena. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a
mim concedida.

194 «yn attore & generoso quando € umile, rinuncia a sé per farsi strumento di qualcosa che puo
manifestarsi attraverso di lui. Dona corpo voce e anima a un'essenza superiore. Non credo nella vanita,
nel mettersi in mostra, non credo alla rappresentazione, al giudizi, all'etichetta.

E una strada che puo essere approfondita mano mano nel lavoro, per quanto si senta gia forte nel cuore,
e la ricerca stessa. Dare, darsi, concedersi, mettersi a contatto, evocare.” GATTI, Serena. Pontedera,
Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.

195 “Un attore generoso € un attore che sente su di sé il ruolo sociale di tramite tra il mondo quotidiano un
mondo superiore. E un attore che sente la responsabilita di far intuire la presenza del divino, di aprire una
finestra su di esso in funzione del pubblico che lo osserva. E un attore che cerca di regalare scintille di
bellezza, di far si che questa bellezza possa essere evocata per chi non € in grado di farlo con le sue
forza. Questo atore non teme le critiche e non si lacia conquistare dalle lusinghe.”TORRINI, Tazio.
Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.

19 < miti hanno arricchito la nostra forza interiore e per quanto mi riguarda lavorano dentro di me in modo
certamente inconscio per consentirmi di affrontare la ricerca, il palcoscenico, il pubblico. Sto parlando
letteralmente di coraggio e di responsabilita.E come sentire il richiamo al peso del proprio ruolo di attore
che prende su di se la responsabilita di fare da tramite tra gli uomini (gli spettatori) e il senso e i significati
possibili da trasfigurare, che stanno nascosti nelle volte dell’universo.
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Para mim um ator generoso é aquele que busca subtrair a si
mesmo o maximo possivel da representacdo, que renuncia a se
mostrar, a fazer ver o préprio “talento” em favor da evocacao de outra
dimensédo, que é aquela do texto. O ator generoso é aquele que
através de seu trabalho busca fazer a comunicagédo desta dimenséo
extra cotidiana com os espectadores, fazendo-se de certo modo um

mediador. **’Alessandro Porcu.

Esses pressupostos no fazer artistico tiveram origem ainda em
Stanislavski, com base na ideia de trabalho sobre si mesmo. Stanislavski fala

da disciplina do ator e da renancia a vaidade em nome da arte.

Ha outro elemento [...] que contribui para promover um estado
dramético que estimula a criacao. [...] Vamos chama-lo de [...] ética.
[O ator] precisa de ordem, disciplina e um cddigo de ética, nédo
apenas para as circunstancias gerais de seu trabalho, mas também, e
especialmente, para atingir seus objetivos [...] artisticos. [...] Um ator
[...] estd sempre sob os olhos do publico, exibindo seus melhores
atributos, recebendo ovacdes, aceitando elogios extravagantes, lendo
criticas proédigas em louvores — e tudo isto provoca, no ator, uma
ansia incontrolavel de ter sua vaidade pessoal constantemente
estimulada. Mas, se ele restringir-se a esse tipo de incentivo, estara
sujeito a decair e a tornar-se banal. Uma pessoa séria ndo se deixaria
entreter muito tempo por esse tipo de vida, mas uma pessoa
mediocre deixa-se fascinar, corrompe-se e acaba sendo destruida
por ele. Eis porque, em nosso mundo do teatro, devemos ser capazes
de nos manter sempre sob controle. [..] Sua conduta deve ser
norteada 2Pelo seguinte principio: Amem a arte em vocés, e ndo vocés
na arte.™

Eduard Gordon Craig também idealiza um ator que renuncia aos

estrelismos em nome da ética. Nas tentativas simbolistas de combater o

E una visione molto presuntuosa, ma devo dire che in alcuni momenti, alcuni lavori restituiscono
esattamente queste sensazioni.” FIORENTINI, Andrea. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim
concedida.

197 “por me [attore generoso € quello che cerca di sottrarre il piud possibile se stesso della

rappresentazione, che rinuncia a mettersi in mostra, a far vedere la propria “bravura” in favore della
evocazione di una dimensione altra, che é quella del testo. L’attore generoso é colui che attraverso il suo
lavoro cerca di mettere in comunicazione questa dimensione extra-quotidiana con gli spettatori, facendosi
in tal modo un tramite.’PORCU, Alessandro. Pontedera, Italia, abril de 2009. Entrevista a mim concedida.

198STANISLAVSKI, Constantin. Manual do ator 2° edi¢io0.S50 Paulo: Martins Fontes, 1997.p.85-86.
Tradugéo: Jefferson Luiz Camargo.
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naturalismo em prol da teatralidade, anseio semelhante ao nascido ainda no
romantismo, Craig busca atmosferas e ambientes diafanos, inspirados nas
artes plasticas. A obra deveria assemelhar-se a uma pintura em que nenhum
elemento sobressaisse aos demais e o ator deveria estar em conformidade

com os elementos.

Mais do que uma técnica eficaz do ator, Craig sugeriu,
sobretudo, a necessidade de uma ética: cumpre renunciar a ambigdo
pessoal, ao sucesso passageiro. “Seu objetivo ndo é se tornar um
ator célebre, mas um artista de teatro [...]. Se apds cinco anos de
palco [...] voceé tiver sucesso, considere-se perdido. E preciso dedicar-
se a vida inteira & busca”.**

Observo, na citagdo de Craig, dois elementos que serao recorrentes
no discurso do teatro do século XX: em primeiro lugar, a ideia de renuncia ao
espetacular, e, depois, a imprecisdo entre o que € teatro e o que é a vida. De
acordo com Peter Szondi no livro Teoria do drama moderno, essa imprecisao ja
aparece na obra de Strindberg, ainda na fase naturalista, no drama de estacao.
As personagens de Sonho e Rumo a Damasco expressam um “eu €pico”, uma
consciéncia oculta, elas adquirem uma dimensao universalizante, simbdlica,
proxima do mito, gerando estados e experiéncias extracotidianas.

Eram justamente essas experiéncias extracotidianas que buscou
Antonin Artaud por meio das propostas de recriagdo de um teatro que fosse
também um ritual e um espaco de reconstrugcdo de si mesmo. O ritual
compreendido por ele ndo como ritual religioso, mas sim como uma experiéncia
do sagrado, capaz de desencadear uma vivéncia de natureza mitica. Sobre o

ritual e a linguagem almejada por Artaud, discorre Cassiano Sydow Quilici:

A exemplo dos rituais, ele (o teatro) devera reaprender a
abdicar do texto e da palavra como referéncias centrais, armando um
complexo tecido de signos, expressos numa multiplicidade de
codigos: orais, gestuais, plasticos etc. E essa malha que se desdobra
no espaco essa “floresta de simbolos” que devera acertar os
espectadores, exercendo uma espécie de “violéncia” sobre
sensibilidades e intelectos adormecidos.[...] Ela visa (a metafisica em
atividade-artaudiana) provocar descolamentos e fissuras naquilo que

199 ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem na Encenacéo Teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, 2

ed., p103. Tradugéo e apresentagdo: Yan Michalski.
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ja esta estratificado e sedimentado, conduzindo-nos a uma regiao de
incertezas que nos acordam e nos desafiam.**

Observo entdo, até este momento, a imagem de um ator colocado
em risco, lancado numa floresta de simbolos; é ele um ator que “n&o sabe” e
gue se aventura mata adentro. Em comum percebo entdo, tal qual o ator
“stanislaviskiano”, “artaudiano”, “grotowskiano” a consciéncia de que o ator &
um canal para uma “esséncia superior”’, dai porque os atores trazem termos
gue associam o ator com: humildade, renuncia a si mesmo, instrumento,
doacéo, oferecer-se, fazer intuir a presenca do divino, mediar entre os homens
o sentido e os significados possiveis de transformacéo, evocacéo, etc.

O ator ideal, penso, € mais do que um “intérprete de si mesmo”, é a

encarnacao de um mito, ele se empresta para um ato:

Como representante do género humano nas condigbes
contemporéneas. Choca-se na sua palpabilidade espiritual e corpérea
com um certo modelo humano elementar, com o modelo de um
personagem e uma situacdo, destilados do drama: é como se
literalmente se encarnasse no mito.**

Para Renato Ferracini, “o ator n&o interpreta Hamlet, mas cria um
Hamlet ‘equivalente’ através da organicidade de suas acdes, codificadas antes
mesmo da escolha ou do estudo da personagem; afinal ‘a arte € o equivalente
da natureza’.”?*?

Ora, se a arte € 0 equivalente da natureza e se o ator € aquele que
encarna o mito, entdo me pergunto: que mito o intérprete deste contexto tem
encarnado? De antem&o, a analisar a esséncia dos termos dos atores que
facilmente seriam termos também proferidos por mim, diria que o mito que este
performer contemporaneo encarna é o0 mito do sacrificio, fortemente

influenciado pelo ator de que fala Grotowski.

200 ARTAUD apud QUILICI, Cassiano Sydow. Antonin Artaud: Teatro e Ritual. S&o Paulo: Annablume,

2004, p. 40.

201 FLASZEN, Ludwik; POLLASTRELL, Carla. O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski, 1959 — 19609.
Sao Paulo: Perspectiva, 2007,

292 FERRACINI, Renato. A arte de ndo interpretar como poesia corpdrea do ator. Campinas, SP : Editora

da UNICAMP/ Imprensa Oficial do Estado S.A — Imesp, 2001, p.40.
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Com o afrouxamento do regime socialista na Polonia apos 1956,
muitos artistas sentiram-se livres para buscar outras trajetérias em oposicao ao
Realismo Socialista, entdo apoiado pelo Estado. O romantismo, entdo, passou
a ser uma tentativa de abarcar um ideal nacionalista, principalmente os mitos e
arquétipos da cultura polonesa, fortemente influenciada pela tradigao crista.

Foi o desejo de encontrar na arte uma identidade nacional em uma
Polbnia constantemente invadida, fragmentada e mutilada pelas inumeras
guerras enfrentadas, que levou Grotowski a produzir uma arte permeada por
ideais romanticos, adornados por um “cristianismo-ateu” acessado por meio
dos grandes mitos da cultura polonesa. Grotowski negou veementemente
qualquer relacdo religiosa com o seu teatro, mas esta “terminologia sagrada”
nos salta e chega ao vocabulario de muitos atores contemporaneos.

Penso, porém, que seria bastante precipitado nos mantermos na
“superficie” da origem destes termos, por duas razées. Em primeiro lugar
porque entendo, de acordo com Tatiana Motta Lima, que ndo € possivel falar
na terminologia de Grotowski sem relacion-la ao experimento pratico e fazer
isso, como disse anteriormente, € privar-se das grandes contribuicbes que
Grotowski trouxe ao trabalho do ator e que dizem respeito “ao fazer’. A
segunda razao é que, no meu ponto de vista, seria ingénuo negar a presenca
da tradicao cristd na terminologia de Grotowski e nos termos do discurso dos
atores, ainda que a maioria deles se considere ateu.

Porém, o que para mim € migrar da superficie para a profundidade,
pode soar como uma tentativa da pesquisadora de cultivar o status quo, ou
seja, o modelo hegemobnico cristdo. Por isso, para que se busque mais
desconfianca com as minhas palavras, que podem estar contradizendo a mim
mesma, nao desejo esconder minha origem cristd que, ao longo dos anos,
sofreu significativas rupturas. Ao conduzir meu pensamento, questiono-me “se
partir em profundidade” ndo € uma tentativa de reafirmar o mito do sacrificio em
oposicao, por exemplo, ao mito do guerrilheiro. Nao estaria a pesquisadora
optando pelo ideal do ator generoso e “politicamente correto” com fortes
vinculos com as “esséncias superiores”? Que outros modelos ou ideais

eliminamos de nossas vistas ao escolher esta referéncia?
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Sim, ha de haver alguma coisa na ideia “do ator mediador evocador
de outra dimensao” que pode escorregar num messianismo, assim como creio
gue ha nela algo que nao tem a ver com valores cristaos.

O conceito do ator servindo como “canal de evocagédo de uma outra
dimensao” esta presente também em outras filosofias e religibes para além do
cristianismo, o budismo, por exemplo. “Evocar outra dimensao” tem relacao
direta com um estado de “consciéncia’ que todo ator, em algum momento,
experimentou. Nessa condi¢cdo ndo existe cisdo entre corpo e mente porque

aquele que realiza a acéo € s6 presenca, consciéncia:

Essa “consciéncia cotidiana” ndo € outra coisa sendo “dormir
quando se tem sono e comer quando se tem fome”. Quando
refletimos, deliberamos, conceptualizamos, o inconsciente priméario se
perde e surge 0 pensamento. J& ndo comemos quando comemos,
nem dormimos quando dormimos. Dispara-se a flecha, mas ela ndo
se dirige diretamente ao alvo e este n3o esta onde devia estar.?*

7

Para o ator, a grande chave do trabalho € manter-se na acao
consciente, livre de ansiedade e expectativas. O estado ao qual a citacdo se
refere €, na verdade, a “atencédo vigilante” sobre a qual discorri anteriormente.
Ela permite que o ator esteja tdo presente na cena que nao oferece resisténcia
alguma, “a execugcdo de algo exterior desenvolve-se com toda a
espontaneidade, prescindindo da reflexdo controladora”.®® O ator é, nesse
momento, canal, doacao, veiculo do ato teatral que se configura.

Dessa forma, existe nesse teatro um sentido sagrado de doacéo e
de entrega, tal qual em um ritual. A propria preparacdo do ator e do espaco
onde se realiza o acontecimento teatral é um cerimonial, mas néo
necessariamente religioso, conforme o relato do arqueiro Zen, que aprende a

manusear o arco e flecha:

N&o ha davida de que nesses exemplos, como no do tiro com
arco, trata-se de cerimdnias. Mais claramente do que o mestre pode
explicar com palavras, o discipulo aprende com elas que o mais alto
estado espiritual do artista s6 é alcancado quando se mesclam, num
Unico continuum, os preparativos e a criacdo, o artesanato e a arte,

23 HERRIGEL, Eugen. A arte cavalheiresca do arqueiro Zen. S&o Paulo: Pensamento, 1975, p.10.

Prefacio do Prof. D.T Suzuki.Traducgéo: J.C Ismael.

20% 1dem, p.49.
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0 material e o espiritual, o abstrato e o0 concreto. E gracas a isso
ele descobre um novo enredo de imitacdo.?*

Residem nessas palavras um jogo de oposi¢cdes — preparativos e
criacdo, artesanato e arte, material e espiritual, abstrato e concreto - palavras
opostas que estdo presentes também na fala dos atores da Compagnia
Laboratorio. E esse jogo de oposicdes, e ndo o ritual, o foco de minhas
inquietacoes.

A prépria oposicdo entre as subjetivacdes e inquietacdes abstratas
do ator que, materializadas no espaco de forma orgéanica, geram uma vibracao
pela qual entendo a “manifestacdo de uma esséncia superior’. Existe na
unidade de significado Dar corpo e voz a uma esséncia superior um sentido
ritualistico, embora o objetivo ndo seja o ritual, mas o que o ator pode
materializar de essencial por meio da organicidade.

A “esséncia superior’ torna-se concreta, pois ela é a materializacao
no espaco por meio da acdo dos sentimentos, pensamentos e sensacfes
profundas do ator que ndo foram dominadas por ele mesmo: medos, memodria,
felicidade, desejos que o provoquem. “Alias, emocéo, para o ator, ndo deve ser
algo abstrato e psicoldgico, mas, ao contrario, algo concreto e muscular, em
constante movimento, fluidez e dinamica interna.”?®

Os termos dos atores evocam um sentido de fé e de entrega porque
dizem respeito a doacdo do ator. “O presente que o ator deve dar a plateia, o
objeto direto que complementa o verbo dar, é a propria pessoa do ator.”?°’ Mas
tanto o pronome “se” do verbo “doar-se”, como também o publico que o recebe
em doagdao, estdo em relagdo a um grupo de homens e ndo a um deus.

No sentimento do ator de crer-se mediador, que pode soar como
presungdo, conforme afirmou Andrea Fiorentini, vejo nada mais que um
sentimento de confianga na racionalidade do homem e, portanto, confiangca em

si mesmo. Sujeitos “que se estimam como seres racionais” e que se

2% |dem, p.54.

FERRACINI, Renato. Op. cit., p.37.
27 |dem, p.35.
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reconhecem como capazes de agir: “o ser racional € o ser que conhece a sua
»208

poténcia e que jamais mente a este respeito.

Todo homem, por meio de sua subjetividade e da razdo pode ser
mediador de outro mundo, ndo um Unico mundo, mas um mundo seu. Mediar
as suas proprias subjetividades para outra pessoa € um ato de generosidade
porque, ao fazé-lo, é possivel despertar no outro desejo semelhante.

Para emancipar a outrem, é preciso que se tenha emancipado
a si proprio. E preciso conhecer-se a si mesmo como viajante do
espirito, semelhante a todos 0s outros viajantes, como sujeito
intelectual que participa da poténcia comum dos seres intelectuais. **°

Jacotot reafirmou mais de uma vez a poténcia comum dos seres
humanos, dos seres intelectuais. Nessa perspectiva, entendo o ato intelectual
como uma “esséncia superior” acessivel a todos porque ndo é uma forca
religiosa inalcancavel, mas um encontro do homem com o que lhe €
desconhecido e que pode ser materializado em seu proprio corpo por meio da
presenca.

Assim, “evocar uma esséncia superior’ € trazer para o0 mundo
concreto alguma face até entdo obscura e continuamente incompleta, ja que o
gue torna superior a esséncia € a nossa capacidade de dirigir a ela nossos
questionamentos, nossas “perguntas fundamentais”. Assim descreve a atriz

Silvia Pasello:

[...] em vérias situacdes eu busquei responder e encontrar estradas,
caminhos que dessem conta destas perguntas fundamentais, “o que
€ o teatro”, “o que é para mim’, “0 que é o ator dentro do teatro”.
Sempre, porém, com a permanéncia da pergunta, para estes
qguestionamentos podemos encontrar respostas que sdo sempre
muito relativas, porém que ndo cessam a pergunta. Porque a
pergunta é viva e porque viva, continua. Nado encontraremos nunca a
resposta e isso é o que acredito ser o espirito da pesquisa, no sentido
de que, quando se procura, se procura porque ndo se encontra. O
que fazemos é dar forma a g)ergunta, mas € sempre a pergunta que
se da forma, ndo a resposta.“*°

2% RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante: cinco licdes sobre a emancipacao intelectual. Belo

Horizonte: Auténtica, 2002, p.86. Tradugéo de Lilian do Valle.
209 Idem, p.57.

2104 [...] in diversi situazioni io ho cercato di affrontare di trovare strade, percorsi che te dessero conte di

questi questioni che erano fondamentalmente “che cosa ¢ il teatro”, “che cosa é per me”, “che cosa € il
attore dentro do teatro”. Sempre pero con una specie di permanenza della domanda, a questi domandi si
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O ator s6 da forma a pergunta na medida em que cria e compartilha
a sua criacdo por meio espetaculo teatral, da performance, da danca, etc. Para
mim, €& fundamental que “evocar’ seja materializar no mundo por meio do
experimento artistico, mesmo quando o foco ndo é o resultado. Exteriorizar,
estabelecer contato, compartilhar, organizar artisticamente, tornar belo, tornar
divertido, tornar reflexivo, & dar corpo! Penso que “dar corpo a uma esséncia
superior’ é teatralizar, dessacralizar, tornar néao religioso. Por isso nomeei esta

unidade de significado como “Dar corpo a uma esséncia superior”.

4.2 Principios do ator emancipado e do diretor ignorante

Os processos de criagdo da Compagnia Laboratorio, até o ano de
2009, tem a forma de um rizoma, conforme tratei no segundo capitulo desta
dissertacéo. O rizoma cresce e se espalha livremente sem uma hierarquia e 0s
elementos, signicos e ndo signicos, simbdlicos e ndo simbdlicos associados as
perguntas funtamentais — microtemas que provocam 0s sujeitos envolvidos no
processo criativo —conectam-se em diferentes pontos, metamorfoseando-se
sem que haja um centro ou uma esséncia de maior importancia.

Observei que o fato do processo criativo ser rizomatico, enquanto
imagem, ndo quer dizer que os sujeitos envolvidos no processo de criacdo nao
possuam elementos essenciais entre si.

Os termos do discurso dos atores revelaram alguns dados comuns
gue traduzi na tabela abaixo. Esses termos ndo sédo a esséncia do fendbmeno
gue é processo de criacdo da Compagnia Laboratorio, mas relacionam-se com

uma “esséncia ética” dos sujeitos envolvidos na Compagnia Laboratorio.

puo incontrare risposte chi sono sempre molti relative, perd che non esauriscono le domande. Per che la
domanda € viva e per che viva, continua. Non trovera mai la risposta e questo & anche secondo me un
spirito della ricerca, nel senso di che quando cerca, cerca per che non trovi.O che tu fa &€ dare forma alla
domanda, ma & sempre a domanda che dai forma, non alla risposta”.PASELLO,Silvia.Pontedera, ltalia,
fevereiro de 2009. Entrevista a mim concedida.
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PRINCIPIOS DO
ATOR -
EMANCIPADO

PROCEDIMENTOS

PRINCIPIOS DO
DIRETOR
IGNORANTE

PROCEDIMENTOS

Igualdade nas

Frequentemente é o

Igualdade nas

Resiste a seducéo de
dar uma resposta,

relacdes ator quem explica ao | relagbes apontar um caminho.
diretor a natureza Afina e limpa as
daquilo que fez. propostas que o ator
cria.
Nega-se a instruir.
Experimento artistico Assiste, e observa
Liberdade é pratica pedagégica. | Liberdade tranquilamente.
O que importa é como Confia nas
se faz e ndo o que se potencialidades do
faz. ator porque  nao
O erro é ferramenta existe um caminho
de uma certo e errado, mas
aprendizagem ampla. um caminho.
Instinto e intuicdo Tem um olhar atento,
fazem parte do discreto e confiante.
Autodidatismo trabalho. Busca o que | Observacéo Suas intervencdes

falta e o0 que é preciso
melhorar,
continuamente.

(é um espectador
mudo ao invés de
diretor e arhitro)

sdo minimas. Orienta
o ator dizendo-lhe se
aquilo que ele fez

“funciona” ou “nédo
funciona”.

Autonomia

(extrai de si mesmo)

Improvisa, trabalha
sobre tentativa e erro.
Cré no experimento
artistico. E empirico.
Repete.

Provocacéo

Usa a provocagdo
como ferramenta de
superacdo. Devolve
ao ator a tarefa de
encontrar o seu lugar.

Nao finge para si
mesmo, ndo busca o

O que pode contribuir
para que o ator saia

conforto. Vai ao | Criador de Zonas de de sua zona de
extremo de suas | risco conforto?
Veracidade possibilidades.
Permanece em
estado de alerta.
Sente-se um Responsabiliza-se,
mediador oferece-se, doa-se,
expde-se.
Tem consciéncia do Imprime o préprio

processo de criagdo
de maneira ampla

ponto de vista sobre o
espetaculo, o tema, a
cena.

Espiritualidade laica
(sente-se um
evocador de outra
dimensao e um
interventor do mundo
cotidiano e superior)

Cré na poténcia
humana e, por isso,
em si mesmo. O
exercicio de
igualdade o coloca
como interventor,
como sujeito
emancipado.

Figura 24: Quadro essencial do “diretor ignorante” e do “ator emancipado”.
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Parti dos termos do discurso dos atores e, portanto, de ordem mais
individual para agora entender estas falas num sentido mais amplo, ou seja,
busquei compreender a Compagnia Laboratorio como um todo, como coletivo,
neste momento.

Este método é bastante arriscado porque, em primeiro lugar, conforme afirma

Andrea Fiorentini, a Compagnia Laboratorio ndo é um grupo fixo de pessoas:

A Compagnia Laboratorio di Pontedera, como a Vvivo
pessoalmente, ndo é um grupo fixo de pessoas. Ao longo dos anos,
Pontedera estabeleceu contatos com muitissimos atores a partir das
necessidades relativas ao espetaculo os simplesmente logisticas; séo
muitos o0s atores que se alternaram dentro do grupo. Portanto é
possivel encontrar inclusive duas producdes cronologicamente
préximas, com a maior parte das pessoas substituidas.

Outro elemento que cria esta alternancia de presenca e
auséncia é sem duavida devida a falta de continuidade de trabalhos,
que o teatro ndo pode oferecer aos atores. Nao podendo haver uma
relagdo deste tipo, muitos atores se veem obrigados a envolver-se
também em outras companhias e quando esses trabalhos coincidem
com os da Compagnia Laboratorio, se deparam com renuncias
necessarias.*"*

Observo, todavia, alguns principios do teatro de grupo — igualdade
nas relacdes, liberdade, autodidatismo, autonomia e responsabilidade sobre a
qualidade do espetaculo e do processo de criagdo. Os pilares edificantes da
Compagnia Laboratorio ndo sdo para mim os sujeitos envolvidos e nem um
modo de viver coletivo, mas um modo de fazer teatro cujo experimento é

pratica pedagogica e cujo diretor € um espectador de profissdo que nao possuli

Y Compagnia Laboratorio di Pontedera, per come la vivo io personalmente, non & un gruppo fisso di

persone. Negli anni Pontedera ha acquisito contatti con moltissimi attori e sulla base delle necessita
relative allo spettacolo o semplicemente logistiche, molti sono gli attori che si sono alternati all'interno del
gruppo. E quindi possibile anche trovare due produzioni vicine temporalmente, con la maggior parte delle
persone cambiate.Un altro elemento che crea questa alternanza nelle presenze o assenze é certamente
dovuta alla mancanza di continuita di impegni che il teatro non pud proporre agli attori. Non potendo
esserci un rapporto di questo genere, molti attori si vedono costretti a impegnarsi anche su altre
compagnie e quando questi impegni coincidono con quelli della Compagnia Laboratorio, ci troviamo di
fronte a delle necessarie rinunce”. FIORENTINI, Andrea. Pontedera, ltalia, fevereiro de 2009. Entrevista a
mim concedida.
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uma visao sobre o espetaculo, mas que a constréi juntamente com o processo
de criacdo dos atores. O foco esta no trabalho desses atores sobre si mesmos
e ndo no espetaculo teatral.

Acredito que esses sao principios de resisténcia que tornam a
histéria da Compagnia tdo longa. Roberto Bacci, sem davida, € uma figura
mantenedora desses principios, € o elo entre o que foi o teatro de grupo e o
gue é hoje esse teatro em grupo. A Compagnia Laboratorio que conheci
equilibra-se sobre um fio que, de um lado, tem o teatro de grupo e, do outro, 0
teatro de diretor; ndo o diretor ignorante, o diretor como espectador de
profissdo, mas o diretor tradicional, que parte de um ponto de vista seu para
realizar a criacao.

O que aconteceria se um dia Roberto Bacci se cansar de ser elo dos
principios do ator emancipado e do diretor ignorante? O fio se rompera e
poderemos falar no fim da Compagnia Laboratorio pois teremos um teatro
essencialmente de grupo ou um teatro de diretor? Ou os préprios atores seréo
guardides destes valores e deste modo de fazer? Por enquanto, o que percebo
nas formacdes até 2009 é o cuidado com os elementos em um movimento que
nao € grandioso, como foram os grandes movimentos revolucionarios do teatro
de grupo. E um movimento silencioso, sinuoso, como o caminhar do
equilibrista, mas esse para mim € sim um caminhar de resisténcia.

Destaquei a esséncia dessa resisténcia a partir das palavras dos
atores, elas se repetem no préximo item, em que busquei constituir uma
analise ampla da Compagnia Laboratorio 2008-2009. A analise é qualitativa e
nao gquantitativa, visto que nem todos os atores responderam aos questionarios

e entrevistas.

4.3 A esséncia da Compagnia Laboratorio hoje

Como disse anteriormente, a Compagnia Laboratorio di Pontedera
em 2009, ano que acompanhei parte do processo de criacdo do espetaculo

Mutando Riposa, ndo era mais um grupo fixo de pessoas. Naquele momento,
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era composta por sete atores jovens que realizavam o espetaculo Amleto -
Nella Carne Il Silenzio, eram eles: Alessandro Porcu, Andrea Fiorentini, Debora
Matiello, Francesco Puleo, Luigi Petrolini, Serena Gatti e Tazio Torrini. O
espetaculo contou com a assisténcia de direcdo de Savino Paparella, ator que
desenvolveu juntamente com Tazio Torrini, 0 espetaculo seguinte, Mutando
Riposa. Ambos os espetaculos contaram com a direcdo de Roberto Bacci e
dramaturgia de Stefano Geraci.

Os atores que realizaram os dois espetaculos sdo de diferentes
regibes da Itdlia, mas se encontram para processos de criagdo, ensaios,
cursos, laboratérios e seminarios. O que permitiu que isso tivesse acontecido €
gue a Fondazione Pontedera Teatro possui um alojamento onde os atores que
ndo moram na cidade de Pontedera podem permanecer o tempo que for
necessario.

A Compagnia Laboratorio surgiu em 1986, sob direcdo de Roberto
Bacci, e tem vinte e seis anos de historia. A analise que realizo agora é,
portanto, um recorte muito especifico dentro desse periodo. E especifico
porque, em primeiro lugar, quando trato de processos de criagado, refiro-me
com muito mais propriedade a criacdo de Mutando Riposa. Em segundo lugar
porque, mesmo nesse processo, nao estive presente desde seu inicio. Assim,
os videos dos primeiros seminarios e experimentos, as entrevistas,
guestionarios e conversas com o0s atores foram as fontes que me permitiram
discorrer sobre como vejo a Compagnia Laboratorio nesse momento (2009).

Mediada por essas especificidades, entendo que a Compagnia
Laboratorio hoje € um espaco onde diretor e atores compreendem o
experimento artistico como pratica pedagogica. Portanto, tudo aquilo que
favorece o crescimento do ator € permitido, inclusive “o erro é uma ferramenta
de uma aprendizagem ampla”. Isso acontece porque o mais importante “é
como se faz e ndo necessariamente o que se faz”.

Os processos de criacdo passam a ser mais interessantes que o
préprio espetaculo, pois sdo compreendidos como pratica pedagdgica em si, ou

seja, campo de experimentagdo onde o ator trabalha sobre “si mesmo”. O
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diretor, por sua vez, “assiste e observa tranquilamente”, como o espectador de
profissado descrito por Grotowski.

Observo que Roberto Bacci confia nas potencialidades do ator,
também porque sabe que neste modo de criar ndo existe um caminho certo e
outro errado, mas sim um caminho. Vejo que Roberto Bacci ndo sente a
necessidade de impor o seu ponto de vista aos demais, mas constréi a sua
visdo do espetaculo a partir da visao do ator e daquilo que eles Ihe despertam.

A imagem do rizoma elucida bem esse processo de criacédo que tal
qgual a planta (rizoma) ndo possui uma raiz central mais importante que as
demais, mas cresce, multiplica-se e se regenera a partir dos textos, dos
simbolos encontrados pelos atores e trazidos pelo diretor; pelos microtemas e
microhistérias de cada um dos envolvidos no processo. Ou seja, esses
elementos sdo as perguntas que movem, aquilo que implica cada um dos
artistas no processo de criacdo. A esse conglomerado de simbolos, pequenas
histérias, memodrias, perguntas que suscitam o ator nomeei de “Perguntas
Fundamentais”, de acordo com uma terminologia de Roberto Bacci.

Percebo que em meio esta multiplicidade de subtemas que
conduzem o processo de criacdo, muitas vezes ocorre, conforme relatou o ator
Torrini “do ator explicar ao diretor a natureza daquilo que fez”. Quando sucede
0 contrario, porém, e o ator solicita do diretor um retorno o diretor resiste a
seducéao de dar uma resposta, apontar um caminho. Roberto Bacci se restringe
a observar se o ator “buscou” ou “ndo buscou” e se aquilo que o ator propde
“funciona”, estabelece contato, ou “ndo funciona”, permanecendo somente
dentro do ator. A partir dai, o ator busca o que falta e o que é preciso melhorar,
continuamente.

Roberto Bacci “afina e limpa as propostas do ator, ele € habil em
criar ambientes, o esqueleto em que o trabalho do ator se desenvolve”, mas ele
nega-se a instruir. Ndo ha razdo para a instrucdo, pois 0 que o ator busca
nesse processo € justamente aprender a aprender, € a autonomia.

Os atores da Compagnia Laboratorio s&o empiricos, improvisam,
trabalham sobre tentativa e erro, utilizam-se da intuicdo e da repeticdo. As

provocacgdes do texto, dos simbolos do diretor, as quais denominei “elementos
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de risco” compreendem elementos simbdlicos e perguntas fundamentais e sao
para ele uma ferramenta de superacéo. Ele parece seguir as cinco licbes da
emancipacao trazidas por Jacques Ranciere no livro O mestre ignorante. Sao
elas: a repeticdo, o envolvimento, a veracidade, a crenca e a poética.

A repeticdo é ver e comparar o que se Vvé, “ver novamente e repetir o
exercicio de ver’. O envolvimento é dar significacdo, ou seja, refazer
intencionalmente o que o acaso produziu. A veracidade é “a relagdo com a
verdade que coloca o sujeito em seu caminho, em sua 6érbita de pesquisador”.
O ator, nesse contexto, busca néo fingir para si mesmo, ao contrario, busca
fugir do conforto e ir ao extremo de suas possibilidades, pois sabe que esse
processo exige dele, antes de mais nada, veracidade consigo.

A ultima das licbes € a crenga na propria poténcia: “o ser racional é o
ser que conhece a sua poténcia e que jamais mente a este respeito”, o trabalho
surge, assim, do seu mais intimo e, portanto, é repleto de uma verdade. Os
atores da Compagnia Laboratorio sentem-se evocadores de outra dimensao,
interventores do mundo cotidiano e corporificadores de uma “esséncia superior”
porgue, a0 meu ver, sentem-se capazes de comunicar poeticamente a sua
verdade. Ndo uma verdade acabada, mas uma verdade incompleta como o
simbolo que requer do publico o encontro com suas proprias perguntas
fundamentais.

As palavras dos atores da Compagnia Laboratorio sobre o que é um
ator ideal, um ator generoso e o motivo pelo qual escolheram ser atores soam
guase religiosas. No¢des como humildade, rendncia a si mesmo, instrumento
de algo, doar-se, oferecer-se, fazer intuir a presenca do divino, mediar entre os
homens o sentido e os significados possiveis de transformacéo, evocacao,
beiram um linguajar cristéo.

Mas, € menos no linguajar e mais na crenga, que observo que estes
atores buscam nas potencialidades da histéria subverter a propria ordem, com
processos de criacdo de liberdade. A proépria figura de Roberto Bacci assume
uma importancia fundamental, ele € mais do que o mantenedor das zonas de
risco do ator: é o guardido de um espaco de liberdade e resisténcia, assim

como 0s atores também o séo.
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Vejo a Compagnia Laboratorio como um lugar de obstinacdo de uma
pratica de liberdade sobre a corda bamba. Ela ndo é um grupo, mas os atores
reconhecem nela valores como unido, igualdade e liberdade. Os envolvidos no
processo ndo Sao pagos igualitariamente, mas 0S processos de criacao
buscam igualdade nas relacdes. Os atores séo responsaveis pela qualidade do
processo de criacdo e do espetdculo, mas ndo tem autonomia no que diz
respeito a organizacdo e a producado da Compagnia que esta atrelada a figura
de Roberto Bacci e da Fondazione Pontedera Teatro.

Essas tensOes constroem um lugar de suspensdo onde ocorrem 0s
processos criativos e, assim, sdo também elementos de risco. Os atores sao
sujeitos capazes de transitar entre o “mundo dos vivos” e o “mundo dos
mortos”, entre uma sociedade cristd e ateia, entre os interesses de uma
instituicdo que se tornou grande e os antigos valores de liberdade de um
Picollo Teatro, entre uma cidade de provincia e uma capital do teatro
mundialmente conhecida, entre Brasil e Italia, entre ser nativo e tornar-se

estrangeiro.
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CONSIDERACOES FINAIS
Travessia

Quem busca sempre encontra. Ndo encontra necessariamente
aquilo que buscava, menos ainda aquilo que € preciso encontrar. Mas
encontra alguma coisa nova, a relacionar a coisa que ja conhece. O
essencial € essa continua vigilancia, essa atencdo que jamais se
relaxa sem que venha se instalar a desrazao - em que excelem tanto
aquele que sabe quanto o ignorante. O mestre é aguele que mantém
0 que busca em seu caminho, onde esta sozinho a procurar e o faz
incessantemente.*?

Jacques Ranciere

4

E historicamente tardia a acepcdo do substantivo feminino
“travessia” sob a forma (rad. travess- + -ia) ; entendido como 'ato de atravessar'
uma regido, um continente, um mar. Segundo o Dicionario Houaiss,
primeiramente a palavra surgiu ligada a transverso que significa “remexer
através”. E principalmente neste sentido que compreendo a utilizacdo do
vocabulo “travessia” em minha jornada. Nao como uma comparacdo de um
ponto na Italia a outro ponto no Brasil, tampouco como uma transplantacéo de
uma trajetéria de um lugar a outro. Mas como um “remexer através” desse
oceano que se coloca entre aquilo que sou como artista e pesquisadora e
aquilo que almejo ser.

Fica registrada em mim uma sensacgao de compaixao e respeito pela
travessia que percorri. O parece bastante irbnico, pois me lembro quando,
aflita, desabafava dizendo que a minha pesquisa ndo fazia mais sentido, que
Pontedera havia se tornado um lugar distante demais, mas ainda assim, pela
razao que hoje reconheco, eu ndo podia abandonar aquele lugar.

A cidade de Pontedera, afinal, era mais préxima de mim do que eu
poderia prever. O “diretor como espectador de profissdo”, diferentemente de
todas as referéncias que eu tinha até entdo, provocava-me profundamente,
como se revelasse o meu desejo de encontrar uma resposta facil: um método,

um conjunto de exercicios, um treinamento cartesiano e militar; um passo a

212 RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante: cinco licdes sobre a emancipacgao intelectual. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002, p.57. Tradug&o de Lilian do Valle.
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passo. Naquele momento, o procedimento de Roberto Bacci com os atores da
Compagnia Laboratorio me parecia algo como “néo sei o que fazer, entédo eu
deixo que ator faca o que ele quiser’. Ndo pude perceber, naguele momento,
gue aquele modo de proceder era mais do que uma nao-metodologia, era uma
pratica de liberdade.

Deixar o ator experimentando por horas sem lhe dirigir uma Unica
palavra me soava sadico. No meu ponto de vista, o diretor deveria guiar o ator,
conduzi-lo ao caminho mais rapido. Mesmo depois de muito tempo trabalhando
sobre as agbdes do espetaculo, Roberto Bacci apenas dizia aos atores “nao
funciona”. Ainda assim, os atores pareciam firmes em seu propoésito. A Unica
coisa que eu podia perceber era algum aspecto que se aproximava do que
entendia por generosidade.

Minhas inquietacbes me conduziram a histéria do Teatro de
Pontedera a fim de buscar respostas. E entdo me confrontei com uma trajetéria
de atores que ha muito tempo ndo ansiavam por um mestre ou por uma
pedagogia. Ao contrario, exerciam uma autopedagogia, eram mestres de si
mesmos. Aquilo que eu intuia como generosidade era, na verdade, um
processo de doacao do ator em relacéo direta com o trabalho que ele buscava
sobre a autonomia e autoformacado. Assim, sobre minha pesquisa prevaleceu o
signo da entrega e da verdade consigo mesmo.

A particularidade da autoformagéo deriva também do fato de que “ja
o0 comeco do século XX italiano foi caracterizado pela auséncia de escolas que
formassem atores ou diretores de teatro e, naturalmente, nenhum dos outros
profissionais da area teatral”.?*® Foi também nesse momento que houve um
distanciamento da busca de “verossimilhnanga da personagem stanislvkiana”.

Assim descreve Sara Rojo:

Neste periodo, a procura da verossimilhanga da personagem
stanislavskiana distanciou-se dos objetivos de mais e mais grupos,
que aderiram as teorias do distanciamento brechtiano, ou da ideia
artaudiana do teatro como a verdadeira vida. Foi também nessa

213 pyPPA, Paolo. Teatro e spettacolo nel second novecento. Roma: Laterza,1990, p.109 apud Sara Rojo.

Transitos e deslocamentos teatrais: da Itdlia a América Latina. Rio de Janeiro: Sette Letra, 2005.
Tradugdo: Ana Esteves dos Santos; Miquelina Barra Rocha (Colegéo Sete Faces —v.2).
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época que comegaram a gerar novas produ¢cdes que subtrairam a

cena italiana do dominio dos diretores, que, apesar das queixas dos

autores, dominaram o palco durante a primeira metade do século
214

XX.

Com a saida do diretor do foco do processo criativo, surgiram dois

principais polos de criagdo: os teatros coletivos, que priorizavam a “dimensao

»215

militante no teatro, e os teatros laboratérios, que buscavam uma dimenséao

artistica mais voltada para o simbolo, o mito e o ritual. Ocorre, nesses ultimos,
assim como em grande parte da producdo artistica desse periodo, uma
diminuicdo de foco sobre a ideia de obra de arte acabada em detrimento da
ideia de experimentacdo artistica, compreendida como pratica pedagdgica e
trabalho do ator sobre si mesmo.

Sob essa perspectiva, 0 ator passa a ser 0 eixo e a matéria principal
da criagdo. Como se o presente que oferece ao publico, “o objeto direto que
complementa o verbo dar, € a propria pessoa do ator. Ele deve comungar a si

mesmo com seu publico, mostrando ndo apenas o seu movimento corporal e

sua mera presenca fisica no palco, mas seu corpo-em-vida, seu ser [...]7.2%0

Assim, o “corpo em vida” ndo uma matéria cindida, mas o proprio ator, sujeito,
como explica Merleau Ponty, trata-se daquele que exprime “transcendéncia

num rastro de subjetividade”:

[...] E um corpo cognocente que possui o estranho poder de
voltar-se sobre si mesmo, isto é, refletir. [...] O corpo dobra-se sobre
si proprio e se toma como seu proprio objeto. Mais do que isso,
revela-se como um ser de duas faces: num momento ele é sujeito,
noutro é objeto. Mas ai é que esta o n6 do problema: nessa instancia
0 corpo nao é, de fato, nem sujeito nem objeto. Manifesta uma uniédo
ambigua de ambos. Ele é circularidade reversivel. E se, por um lado,
0 proprio corpo é um sistema circular em que 0 corpo como sujeito e
0 corpo como objeto sdo dois momentos, assim é que corpo e mundo
formam entre si um verdadeiro sistema. [...] Assim, encontrada como
aquilo que espaca a nossa posse completa, aquilo que lanca atras de
si todo um mundo fugidio, inesgotavel, a coisa experimentada é uma

“transcendéncia num rastro de subjetividade”. %’

24 ROJO, Sara. Transitos e deslocamentos teatrais: da Italia & América Latina. Rio de Janeiro: Sette

Letra, 2005. Tradugdo Ana Esteves dos Santos; Miquelina Barra Rocha (Colecéo Sete faces — v.2), p.38.
215 Idem, p.34.

1% FERRACINI, Renato - A Arte de Nao Interpretar Como Poesia Corpérea do Ator - Campinas, SP :
Editora da UNICAMP; Imprensa Oficial do Estado S.A - Imesp; 2001, p.35-36.

27 PONTY, Merleau [1945, p. 376]. Apud FRAYZE-PEREIRA, Jodo Augusto. Arte, dor: inquietudes entre
estética e psicanalise. Cotia, SP: Atelié Editorial, 2005, p. 120.
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Este “mundo fugidio” de que fala Ponty, esta auséncia que se
manifesta na percepcéao, € a face incompleta do simbolo que, de acordo com a
terminologia de Grotowski, nomeei de impulso. Ora, ndo podemos esquecer
gue estas manifestacdes se ddo ndo somente no corpo em vida do ator, mas
também num corpo servido as acgdes teatrais. Sendo assim, comungar com o
publico um corpo em vida € trazer a cena uma acao organica, teatral e
compartilhada que, por se relacionar com 0s aspectos incompletos e nao
dominados do sujeito ator gera um movimento artistico que exige tanto dele
como do publico uma nova criacao.

Percebo, na relacdo de incompletude e auséncia manifesta nessa
forma de dramaturgia uma quebra de fronteira entre teatro e vida, conforme
Tazio Torrini afirma: “me preparo cotidianamente para o trabalho de ator como
me preparo para o ‘trabalho’ de ser humano. E o mesmo trabalho e o ‘como’ se
faz € que representa uma preparagédo. Nao existe um ‘antes’ e um ‘depois’ no
trabalho”. Assim, como na afirmacao de Merleau Ponty, percebo a circularidade
reversivel se manifestando na légica do ator na qual sujeito e objeto sdo partes
de um mesmo todo.

Conforme descrevi, um exemplo significativo da relacao entre arte e
vida é o conjunto de espetaculos dirigidos por Roberto Bacci intitulados Laggiu
Soffia, Era e In Carne Ossa que ficou conhecido como a trilogia In Cammino
con lo spettatore.

Ao tratar da percepcao extracotidiana dentro do préprio cotidiano, o
espetaculo abordou a relacdo entre atores e espectadores, guia e testemunha,
homem e cidade, publico e privado, ver e ser visto. A trilogia tirou o teatro de
dentro do teatro, provocou o ator e 0 publico numa experiéncia que os obrigou
a ressignificar a cidade e os territérios de cada um. Criou-se assim uma zona
de risco, estabelecendo um processo criativo e de aprendizagem por meio dos
sentidos e da experiéncia.

O Homem como sujeito e objeto em relagéo ao espago — a cidade -
criaram um verdadeiro sistema, tal qual descreveu Merleau Ponty: “e se, por

um lado, o préprio corpo € um sistema circular em que 0 corpo como sujeito e o
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corpo como objeto sdo dois momentos, assim é que corpo e mundo formam
entre si um verdadeiro sistema” moldavel ndo somente porque se relaciona
com diferentes sujeitos atores, mas porque seu espaco também se modifica.

Se, na primeira geracdo da Compagnia Laboratorio foram
produzidos espetaculos, que, em sua maioria, se relacionam com 0 espago
cidade, na segunda geracdo, 0 espaco sao os textos classicos: Oblomov, Ci6
che Resta, Il raglio dell’ Asino e Amleto, inspirados na literatura mundial:
Goncharov, Thomas Mann, Dostoiévski e Shakespeare, respectivamente.

As zonas de risco das quais o diretor é um guardido estavam
centradas na relacdo ator, publico e cidade. Na segunda, passam a ser o foco
0s elementos simbdlicos capturados pelos atores dos textos classicos, aqui
compreendidos como todo conjunto visivel — cenario, figurino, objetos, acdes,
etc e também elementos invisiveis — associa¢cées do ator, medos, memoria,
alegrias, além de elementos hibridos, visiveis e invisiveis como arquétipos,
mitos e simbolos que se encaixam tanto em uma como em outra categoria.
Para que os elementos simbdlicos reflitam uma acdo orgéanica, devem tal qual
o simbolo, oferecer ao ator uma face oculta, um aspecto ndo domesticado pelo
performer por meio do qual ele se sente implicado.

Ao vinculo entre o ator e o texto, ou entre o ator e o tema, que
permite que ele se envolva com a proposta, dei o0 nome de perguntas
fundamentais. Comparo esse espago de criagdo com a imagem de um poco:
em uma extremidade da corda, na superficie, temos o texto, o mito, o tema; na
outra extremidade, bem ao fundo do pocgo, temos “as perguntas fundamentais
dos atores, e suas subjetividades”. O espago que circunda a corda, que a
envolve dentro e fora do poco, é a zona de risco, de modo que o corpo do ator
€ o0 recipiente que recolhe a agua e no qual ele proprio se vé refletido. Ou seja,
como se, ao recolher o liquido o recipiente [ator], abarcasse o seu préprio
reflexo na 4gua que ele recolhe.

Acredito que na terceira geracdo da Compagnia Laboratorio esses
elementos séo explicitados ao maximo porque se relacionam diretamente com
0 mito. A mitologia que cerca Amleto em consonancia com o Edipo e como a

ideia de predestinacdo presente na obra de Roberto Bacci e no mito do paraiso
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e da perda do paraiso atualizada na obra Mutando Riposa, sdo exemplos
bastante significativos de como pouco a pouco as criagbes da Compagnia
caminharam de uma instancia mais performética e cotidiana para uma
dimensé&o mitica e simbdlica.

Paralelamente, percebo a transicdo de uma arte militante do Piccolo
Teatro di Pontedera, fortemente inspirada no Living Theatre, passando pela
dramaturgia da experiéncia da trilogia In Cammino con lo Spettarore e,
finalmente, explodindo numa arte simbolica e mitica, presente nos espetaculo
Amleto — Nella Carne Il Silenzio e Mutando Riposa.

O movimento historico que fervilhou de uma arte militante para uma
arte simbdlica, ocorreu ndo somente na Europa, mas também na Ameérica
Latina. E, nesse processo inflado pelo capitalismo e pela quebra de fronteiras
gue desembocaram na globalizagdo, ocorreu um esquecimento dos aspectos
politicos, inclusive em relacdo aqueles que fizeram aflorar algumas praticas
artisticas. Penso que houve um processo de esquecimento de que a cultura

nao é “inerentemente politica”. Assim como afirma Terry Eagleton:

N&o ha nada de inerentemente politico em cantar uma cancao
de amor bretbnica, organizar uma mostra de arte afro-americana ou
declarar-se lésbica. Essas coisas ndo sdo nem inatas, nem
eternamente politicas; tornam-se isso apenas sob especificas
condicBes histdricas, geralmente de um tipo desagradavel. Elas se
tornam politicas apenas quando sdo apanhadas num processo de
dominacdo e resisténcia — quando essas questfes, de outra forma
inécuas, sdo transformadas por uma razdo ou outra erm terrenos de
disputa.”*®

Por outro lado, penso que, se houve qualquer coisa de significativo
no processo de quebra de fronteiras, esta na possibilidade de estabelecer um
grande compartilhamento de préticas, de conhecimento, de trocas e encontros
interculturais. Tal realidade permitiu a artistas de todo mundo reconhecerem e
compartilharem, em didlogo, as praticas e fazeres que contrastam com a
estrutura globalizadora e residem, portanto, em diferentes terrenos de

“‘dominacao e resisténcia”, como afirma Terry Eagleton.

218 EAGLETON, Terry. A idéia de cultua. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2005, p.173. Tradugdo: Sandra
Castello Branco.
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Nessa perspectiva, entendo que, em tempos de negacdo do sujeito
e de sua producdo de subjetividade em detrimento de um individualismo
universalizante e consumivel, as praticas mencionadas ao longo deste trabalho
configuram-se também espacos de resisténcia.

Ao compreender o ator como produtor de uma dramaturgia € como
aquele que possui maior autonomia sobre o espetaculo, a Compagnia
Laboratdrio pde em cheque o mito da desigualdade das inteligéncias. Os atores
da Compagnia assumem a responsabilidade pela sua formacdo e pelo
processo de criacdo do espetaculo. O diretor, por sua vez, veste a figura de um
provocador, um mantenedor das zonas de risco do ator. Ele ndo possui uma
visdo Unica sobre o espetaculo, tdo pouco conduzira os atores como numa
marcha rumo ao resultado que ele pressupde ideal.

Alias, o espetaculo em si, ndo € o0 aspecto mais significativo desse
teatro; o trabalho que o ator exerce sobre si mesmo o €. Nesse terreno, o ator
dialoga com aspectos de sua memoria e comunidade. Refletindo sobre
descontentamentos, indignacdes, o ator constr6i um espaco de liberdade,
fruicdo e técnica artistica, prazer intelectual e afetivo.

Esse lugar, contudo, € também um lugar de tensbes entre uma
sociedade crista e ateia, entre os interesses de uma instituicdo que tornou-se
grande e os antigos valores de liberdade de um Picollo Teatro, entre uma
cidade de provincia e uma capital do Teatro mundialmente conhecida.

Os atores, portanto, sdo como Ferdinado, a personagem de
Shakespeare do texto a Tempestade que “golpeia as ondas para cavalgar-lhes
o dorso, trilha as aguas, arremessa, opde o peito e rema-se num oceano que
ndo é de modo algum sé um material docil, mas “belicoso”, antagbnico,
recalcitrante & moldagem humana. Porém, é exatamente a resisténcia que lhe
permite atuar sobre ele”®®, numa interagdo dialética: “o nadador cria
ativamente a corrente que o sustenta, manejando as ondas de modo que elas

possam responder mantendo-o & tona”?%° .

219 1dem, p.12.
229 1dem, ibid.
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Manter-se a tona é, portanto, manter-se em estado de alerta. O ator
zela ndo somente pela vida na cena, mas pela ameaca que a prépria arte e a
cultura oferecem de distanciar-se dos seus aspectos historicos e contextuais.
Dessa forma, o cuidado do ator sobre “si mesmo” e o trabalho que ele exerce
sobre o “si”, sdo o norte do ator. O “si” € permanentemente renovado, colocado
em jogo, € o préprio sujeito em movimento em relacdo direta e dialética com o
oceano que o circunda e no qual transita.

Elementos simbdlicos, perguntas fundamentais, autoformacéao,
autonomia, presenca, organicidade, zonas de risco, dar corpo e voz S&o
alguns termos que compdem as ferramentas de trabalho do ator criador.
Ademais, aquilo que o sustenta enquanto maneja as ondas é o estado de vigia,
a proépria travessia.

Este estado pode ser renovado cada vez que o ator se coloca em
jogo. Minha travessia nesta jornada deu-se, portanto, num movimento de
friccdo entre as questbes que aqui refleti e o trabalho artistico que
desenvolvolvo com o Coletivo Cénico Joanas Incendeiam. Neste lugar “entre”,
nao posso dizer que exista um corpo que faz e uma individualidade que reflete,
mas um sujeito que ndo é nem sO corpo, tdo pouco uma mente s6. Assim, esta
travessia € também parte de uma comunidade partilhada, de pessoas, de
ideias, de influéncias.

Espero que esse trabalho possa ser fonte de inspiracédo para outras
travessias. E que cada sujeito realize sua viagem em busca de “moinhos de
vento” e que em meio a esse processo descubra “a roda” que ja ha tanto tempo
foi inventada. Mas que ndo cessemos de reinventa-la e de espantar-se com a
propria descoberta. Que possamos nos reconhecer como “viajantes do

espirito:"”?*! “semelhante a todos os outros viajantes, como sujeito intelectual

que participa da poténcia comum dos seres intelectuais.”?*?

221 RANCIERE, Jacques. O mestre ignorante: cinco licdes sobre a emancipagéo intelectual. Belo

Horizonte: Auténtica, 2002, p.57. Traducgéo de Lilian do Valle.

22 |dem.
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. PIAGGIO 1940 TITLE 1 MOTORI AEREOPLANI E VESPE. Disponivel em:

http://www.youtube.com/watch?v=4C80Cwi_etw&feature=player embedded#at=560.
Acesso em: 19 junho de 2010.

VIDEOS

o EUGENIO BARBA E L'ODIN TEATRET - In Cammino attraverso il teatro.
Esperienze, memorie e spettacoli nel viaggio attraverso il tempo di Eugenio Barba e
dell’Odin Teatret, consulenza di Torgeir Wethal - regia di Exe Christoffersen.
Produzione RAI. Cinque sensi del teatro. Producéo: Centro per la Sperimentazione e la
Ricerca Teatrale di Pontedera, RAI Radio Televisione Italiana - Sede Regionale della
Lombardia, Dipartimento Scuola Educazione,1992.

. IL TEATR LABORATORIUM DI JERZY GROTOWSKI
Il lavoro dell’attore come punto di partenza per una rivoluzione dell’arte del teatro
attraverso l'esperienza del Teatr Laboratorium con la guida di Jerzy Grotowski. Regia
di Marianne Ahrne. Cinque sensi del teatro. Producéo: Centro per la Sperimentazione
e la Ricerca Teatrale di Pontedera, RAI Radio Televisione lItaliana - Sede Regionale
della Lombardia, Dipartimento Scuola Educazione,1992.

. LIVING THEATRE - L'Utopia del Teatro Vivente. Il Teatro come luogo del
possibile. visto attraverso I'esperienza di Judith Malina e del Living Theatre a cura di
Gianni Manzella - regia di Massimo Bertolaccini. Produzioni RAI. Cinque sensi del
teatro. Producdo: Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera,
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RAI Radio Televisione Italiana - Sede Regionale della Lombardia, Dipartimento Scuola
Educazione,1992.

. PETER BROOK E IL CENTRE INTERNATIONAL DE CREATIONS
THEATRALES - Il Teatro delle forme semplici. Cinque sensi del teatro. Producao:
Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera, RAI Radio
Televisione lItaliana - Il senso del teatro come parabola e gioia attraverso le esperienze
ed il sapere di Peter Brook e del C.I.C.T.
a cura di Georges Banu - regia di Massimo Bertolaccini. 1992.

o UN'ESPERIENZA  LIMITE: LA “TRILOGIA” DELLA COMPAGNIA
LABORATORIO DI PONTEDERA - Viaggio nella mente dello spettatore
La potenzialita dello  spettatore come  co-autore dello  spettacolo,
regia teatrale di Roberto Bacci - regia televisiva di Marianne Ahrne. Cinque sensi del
teatro. Producdo: Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale di Pontedera,
RAI Radio Televisione ltaliana - Sede Regionale della Lombardia, Dipartimento Scuola
Educazione,1992.

. TRAINING AT GROTOWSKIS "LABORATORIUM" IN WROCLAW IN 1972
SCREENER. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=dRyLLTvs00c.
Acesso em: 19 de junho de 2010

. RYSZARD CIESLAK ON THE PLASTIQUES. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=1VCyGPm1VJM&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=G71G6c8D73c&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=P7n-hTTIffk&feature=related.
Acesso em: 19 de junho de 2010.

. RYSZARD CIESLAK ON THE CORPORALS. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=TIl-p3KmpfDM&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=C1IrAHA45Pc&feature=related
http://www.youtube.com/watch?v=P7n-hTTIffk&feature=related.
Acesso em: 19 de junho de 2010

ENTREVISTADOS

Gentilmente concederam-me entrevistas: Carla Pollastrelli, Silvia Pasello, Augusto
Timperanza, Savino Paparella, Tazio Torrini e Stefano Vercelli. Além de terem
contribuido com os questionarios os atores: Alessandro Porcu, Andrea Fiorentini,
Serena Gatti, Tazio Torrini e Luigi Petrolini.
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RELATOS DOS ATORES
DA
COMPAGNIA LABORATORIO DI PONTEDERA

FONDAZIONE PONTEDERA
TEATRO - TEATRO ERA

Relatos organizados a partir dos
questionarios/entrevistas
realizadas enftre janeiro e abril de
2009 em Pontedera -PI - Italia.
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1. ALESSANDRO PORCU
12/03/1978
Ator

Formacdao ou trajetéria formativa

A primeira aproximacao que tive com o trabalho de ator aconteceu durante
0 ensino médio, com um laboratério teatral que durou cinco anos e que me permitiu
pela primeira vez me confrontar com o publico em cena. Logo depois do colégio me
inscrevi em uma escola profissional de teatro, depois do que, com 19 anos comecei a
trabalhar como ator na Compagnia Forteabraccio Teatro, de Roberto Latini. Somente
depois estudei em Roma em uma escola dirigida por Giulio Scapati, continuando a me
profissionalizar no Centro Teatro Ateneo da Universita La Sapienza di Roma. Aqui e
fora daqui estudei com varios mestres italianos e internacionais: Maurizio Schmidt,
Claudio di Maglio, Bruce Myers, Jean Paul Derizar, Giorgio Barberio Corsetti, Federico
Tiezzi, Gilberto Tofaro, Ferruccio Merisi, Claudia Contin e Giuseppe Marini. O meu
percurso formativo desenvolveu-se, portanto, em varias dire¢cdes e paralelamente ao
trabalho prético, e assim ainda continua, na certeza de que um ator ndo deve jamais

cessar sua formagao.

Trabalhos mais significativos

Devo citar mais de uma experiéncia: a primeira é com Roberto Latini e
Fortebraccio Teatro, que me introduziu no mundo do teatro de pesquisa e mudou
radicalmente a minha percepcéo de teatro, de algo fundamentado na imobilidade e na
repeticdo para algo que é ao contrario inovacgao, deslocamento, vitalidade. A segunda
experiéncia fundamental é a criagdo da minha companhia, a Compagnia Teatrale Labit
di Roma, com a qual continuo levando adiante um caminho de pesquisa pessoal no
ambito romano. A dltima experiéncia fundamental, cronologicamente, é em Pontedera,
um primeiro ponto importante de chegada (e de partida) para minha ainda jovem
carreira. E também o encontro com uma realidade que possui uma forte tradicio

teatral, o encontro que me permite novas possibilidades de entender teatro.

A Compagnia Laboratorio di Pontedera
Sou ator da Compagnia desde janeiro de 2008, quando da criacdo de

“Amleto — nella carne il silenzio”.
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Acredito que para o trabalho que fazemos o0 aspecto mais importante seja
a concentracao dos individuos em uma unidade mais forte, de conjunto. Portanto um
trabalho fortemente embasado no escutar, na abertura, no deslocamento da atencgéo
de si mesmo para 0 outro.

Existe neste grupo uma relacdo que considero muito viva e construtiva
baseada na estima reciproca e, devo frisar, na solidariedade. E um grupo muito unido
gue vive gracas a contribuicdo de cada um e é distante de qualquer l6gica de
competicéo.

A relacdo com o diretor €, como acontece nos melhores casos, bastante
complexa. Roberto Bacci € um diretor muito exigente, que deixa para 0s atores uma
ampla liberdade de propor a prépria visdo. Exatamente por isso o ator é forcado a
trabalhar sobre a propria autonomia, sobre o aperfeicoamento da propria técnica e dos

proprios meios expressivos.

Preparacéo do ator
Na minha preparacéo, primeiramente faco o maximo possivel de atividades
como o training e exercicios fisicos e esportivos como nado e corrida. Por outro lado

tem grande importancia para mim o estudo de textos dramaticos e tedricos.

Processo de criacao

No processo de criagdo, para mim, ha sempre uma atividade consciente de
pesquisa. Existe sempre, porém, uma parte do trabalho que deve escapar a atividade
consciente tida como controle racional. O trabalho a se fazer é exatamente este:
procurar “esquecer” o trabalho consciente preparado durante os ensaios, para fazer
com que algo “aconteca” na cena de modo a poder agir sem o controle do
pensamento.

Acredito que o ator, ao fim do trabalho, deva ter ndo uma ideia racional da
pesquisa realizada, como uma partitura concreta a se seguir. Instinto e intuicao fazem
parte ndo somente do processo de pesquisa dos ensaios, mas também das respostas
individuais. Elas sao funcionais, mas é necessario que o ator tenha uma grade precisa
através da qual deixe emergir 0s componentes instintivos sem deixar-se abandonar
por eles.

Sobre a fungéo do diretor. Na minha opinido o diretor deve ser capaz de

traduzir as préprias ideias e concepcao do espetaculo em imagens pelas quais o ator
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possa concretamente agir, ajudando-o de quando em quando a afinar e precisar as

propostas que o ator faz.

Dramaturgia

No caso de Hamlet o ponto de partida foi a memorizacdo do texto, de
modo que cada ator pudesse trabalhar livremente sobre o texto ja possuindo-o.
Procedemos depois por duas estradas paralelas: ensaiando a estrutura do espetaculo
(com cenas e figurinos) cena a cena, de maneira que cada ator pudesse trabalhar
sobre o texto diretamente no interno das situacdes do espetaculo, improvisando
sequéncias de acdes fisicas por meio das quais descobrir novas modalidades de
exploracdo do texto. A improvisacdo € para mim sempre um 6timo exercicio para
encontrar qualidades novas e evitar fixar o trabalho em formas rigidas demais. Uma
outra maneira de trabalhar sobre o texto, que acredito ser funcional, é a analise dos
elementos dramaticos, com o fim de identificar com precisdo as acdes que subjazem

as partes escritas.

O ideal de ator ou o ator generoso

Para mim um ator generoso é aquele que busca subtrair a si mesmo o
maximo possivel da representagdo, que renuncia a se mostrar, a fazer ver o préprio
“talento” em favor da evocacdo de outra dimensao, que é aquela do texto. O ator
generoso € aquele que através de seu trabalho busca fazer a comunicacdo desta
dimensdo extra cotidiana com os espectadores, fazendo-se de certo modo um
mediador. E uma qualidade que acredito ser inata, mas que pode estar oculta e pode
ainda assim se perder as vezes, e assim deve ser continuamente exercitada. Mais do

que uma “construcao” ativa, acredito que este seja um processo de amadurecimento.

Sou ator porque...

Para responder a esta pergunta devo inevitavelmente recorrer a um termo
que parecera retérico e mal usado: “paixdo”. A paixdo por contar histérias a outras
pessoas me levou ao oficio de ator. A descoberta de um trabalho que se embasa no
estudo e aprendizado continuo e cuja finalidade é a expressdo e a comunicacédo é o

gue continua a me estimular na estrada do teatro.
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ALESSANDRO PORCU
Versdo na lingua original

Formazione Teatrale

Il primo approccio con |l lavoro dell'attore € avuto per me durante gli anni
della scuola superiore, con un laboratorio teatrale durato cinque anni e che me ha
permesso per la prima volta di confrontarmi con il pubblico sulla scena. Dopo il liceo mi
sono scritto subito ad una scuola professionale di teatro, poiché a 19 anni ho iniziato a
lavorare come attore, entrando nella Compagnia Fortebraccio Teatro, di Roberto Latini.
Solo successivamente ho studiato a Roma in una scola diretta da Giulio Scapati,
continuando poi a professionalizzarmi presso il Centro Teatro Ateneo della Universita
La Sapienza di Roma. Qui, e al di fuori, ho studiato con diverse maestre italiani e
internazionali: Maurizio Schmidt, Claudio di maglio, Bruce Myers, Jean Paul Derizar,
Giorgio Barberio Corsetti, Federico Tiezzi, Gilberto Tofaro, Ferruccio Merisi, Claudia
Contin e Giuseppe Marini. Il mio percorso formativo si & sviluppato quindi in diverse
direzione e parallelamente all’attivita lavorativa, continua ancora adesso, nella

convinzione che un attore non dovrebbe mais cessare tale attivita

Lavori piu significativi

Devo citare piu de un’esperienza: la prima é quella con Roberto Latini e
Fortebraccio Teatro, che me ha introdotto al mondo del Teatro di ricerca ed ha
cambiato radicalmente la mia percezione da Teatro, da qualcosa di fondato
sull'immobilitd e la ripetitivita a qualcosa che & invece innovazione, spiazzamento,
vitalitd. La seconda esperienza fondamentale € la creazione della mia compagnia, La
Compagnia Teatrale Labit di Roma, con cui continuo a portare avanti un personale
percorso di ricerca nellambito romano. L'ultima esperienza fondamentale in ordine di
tempo é quella con Pontedera, un primo importante punto di arrivo (e di partenza) per
la mia ancora giovani carriera, I'incontro con una realta che ha una forte tradizione

teatrale, l'incontro con la quale mi permette nuove possibilita d’ intendere il teatro.
La Compagnia Laboratorio di Pontedera

lo sono attore della Compagnia dal gennaio 2008, per la messa in scena di

Amleto- Nella Carne il silenzio.
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Credo che per il lavoro che portiamo avanti, I'aspetto piu importante € la
concentrazione dei singoli in un’unita piu forte, di insieme. Un lavoro quindi fortemente
basato sull’ascolto, sull'apertura,sullo spostamento dell'attenzione da sé stessi all’altro.

C'é in questo gruppo una relazione de ritengo molto vitale e costruttiva,
basata sulla stima reciproca e , ci tengo a sottolineare, sulla solidarietd. E un gruppo
molto unito che vive grazie all’apporto di ognuno ed é distante da qualunque logica di
competizione.

Il rapporto con il regista €, come nei migliore dei casi accade, piuttosto
complesso. Roberto Bacci € un regista molto esigente, che lascia agli attori un’ampia
liberta di proporre la proprie visioni. Proprio per questo l'attore € spinto a lavorare sulla
propria autonomia, sul perfezionamento della propria tecnica e dei propri mezzi

espressivi.

Preparazione per il lavoro degli attori
La preparazione arriva da un lato praticarlo il piu possibile attivita
specifiche, come training e d esercizi, e attivita fisiche sportive, come il nuoto e la

corsa. Da un altro lato ha per me grande importanza lo studio dei testi teorici.

Processo di Creazione
Nel processo di creazione c'é sempre, per me, un‘attivita cosciente di
ricerca. C'e sempre, pero, una parte del lavoro che deve sfuggire all'attivita cosciente
intesa come controllo razionale. Il lavoro da fare e proprio questo: cercare di
“dimenticare” il lavoro cosciente preparato durante le prove, per far si che qualcosa
“accade” sulla scena in modo a potere agire senza il controllo del pensiero.
Credo che | ‘attore, alla fine del lavoro, debba avere non tanto un’idea
razionale della ricerca svolta, quanto una partitura concreta da eseguire. Istinto e
intuito fanno parte non solo del processo di ricerca delle prove, ma anche della singola
replica. Perché queste siano funzionale, pero, occorre che l'attore abbia una griglia
precisa attraverso cui lasciare emergere le componenti istintuali senza abbandonarsi
ad esse.
Su la funzione del regista. Il regista dovrebbe, secondo me, riuscire a
tradurre le proprie idee e concezione dello spettacolo in immagini che | ‘attore possa
concretamente agire, aiutandolo di volta in volta ad affinare e precisare le proposte che

I'attore fa.
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La Drammaturgia

Nei caso di Amleto si & partite della memorizzazione, in modo che ciascun
attore potesse lavorare liberamente sul testo possedendolo. Si € proceduto poi due
strade parallele: provando la struttura dello spettacolo (con scene e costumi) scena per
scena, in modo che ciascun attore potesse lavorare sul testo direttamente all’interno
della situazione dello spettacolo, improvvisando sequenze di azione fisiche attraverso
le quali scoprire nuove modalita di esplorazione del testo. L'improvvisazione & secondo
me sempre un ottimo per trovare qualita nuove e evitare di fissare la materia in forme
troppo rigide. Un altro modo di lavorare sul testo, secondo me funzionale, & la analisi
della componente drammatiche, al fine di individuare con precisione le azione che

sottostanno le parole scritte.

Attore ideale e attore generoso

Per me l'attore generoso € quello che cerca di sottrarre il pit possibile se
stesso della rappresentazione, che rinuncia a mettersi in mostra, a far vedere la propria
“bravura” in favore della evocazione di una dimensione altra, che e quella del testo.
L’attore generoso é colui che attraverso il suo lavoro cerca di mettere in comunicazione
guesta dimensione extra-quotidiana con gli spettatori, facendosi in tal modo un tramite.
E una qualita, secondo me, che & innata, ma che pud essere nascosta e pud
comunque perdersi di volta in volta, e percido va continuamente esercitata. Piu che di

una “costruzione” attiva, secondo me ad un processo di maturazione.

lo sono attore perché ...

Per rispondere questa domanda devo per forza rifarmi ad un termine che
appatrira retorico ed abusato: “passione”. La passione per il raccontare storie ad altre
persone mi ha spinto verso il mestiere di attore. La scoperta di un lavoro che si basa
sullo studio e [l'apprendimento continuo finalizzato all’espressione ed alla

comunicazione é cid che continua a spronarmi sulla via del teatro.
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2. ANDREA FIORENTINI
14/06/1970
Ator

Formacdo ou trajetéria formativa

Eu iniciei a minha experiéncia com teatro em 1998 no Centro Universitario
Teatral (CUT) de Pisa. O CUT existia ha cerca de quinze anos e a formacao nele nédo
era continua, mas se desenvolvia por meio de cursos internos que tinham duracao de
alguns meses, além de laboratérios de curta duracédo, com pessoas vindas também do
exterior.

Dois destes laboratorios dos quais participei eram realizados por Silvia
Pasello do teatro de Pontedera. Gragas a esses encontros, dois ou trés anos depois
entrei em contato efetivo com a Compagnia Laboratorio di Pontedera.

Antes de ir para Pontedera, participei de um laboratério de uma companhia
teatral de Pisa e nos dois anos sucessivos levei adiante uma colaboragdo como artista
e ator com este grupo, trabalhando sobre o tempo-ritmo cémico e sobre o teatro
popular.

Em junho de 2003 entrei em contato com o teatro de Pontedera e depois
de dois dias de trabalho conjunto com um outro ator, passei a fazer parte da
Compagnia Laboratorio. Participei de varios laboratérios organizados pelo préprio
teatro e algumas experiéncias externas: Laboratério sobre o livro de Michail Checov
“Para o Ator”, Laboratério sobre adaptacaodo teatro para o cinema, Laboratério vocal.
Por um breve periodo cantei em um coral de musica sacra, participei de laboratério de
esgrima, escola de tango argentino e curso de aikido.

Voltando no tempo, poderia ainda enumerar muitas outras disciplinas que
depois me ajudaram muito no contexto teatral e a dar-me pontos de referéncia para na
criacdo teatral. S&o técnicas marciais, esportivas e em alguns casos também trabalhos

gue ndo tinham qualquer relagdo com o teatro.

A Compagnia Laboratorio di Pontedera
Comecei a trabalhar em Pontedera em 2003 em um projeto que tinha
como objetivo criar um espetaculo com atores experientes e com jovens atores menos

experientes.
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A experiéncia com “ll Raglio dell'asino” foi bastante longa e absolutamente
atil, ja que me permitiu absorver uma grande quantidade de estimulos, ideias, técnicas
e modos de trabalhar até entdo desconhecidas para mim.

Me vali intensamente essa experiéncia compreendendo imediatamente
guéo importante era errar. Estando sempre em atividade eu errei muito, mas foi este o
principal meio para uma aprendizagem ampla dos aspectos que dizem respeito a
preparacdo do ator (compreendendo também como autoformacdo, ampliando a
consciéncia sobre o que falta e o que é preciso melhorar), o duplo objetivo de construir
e seqguir as acles (o trabalho dramatlrgico no que compete ao ator e ao universo da
personagem que age) e, sobretudo do imenso universo relacional sobre o qual um
espetaculo teatral se baseia e ganha vida.

A pergunta ndo € muito clara pelo simples fato que primeiro é necessario
esclarecer melhor o que é a Compagnia Laboratorio. A Compagnia Laboratorio di
Pontedera, como a vivo pessoalmente, ndo € um grupo fixo de pessoas. Ao longo dos
anos, Pontedera estabeleceu contatos com muitissimos atores a partir das
necessidades relativas ao espetaculo os simplesmente logisticas; sdo muitos os atores
gue se alternaram dentro do grupo. Portanto é possivel encontrar inclusive duas
producdes cronologicamente proximas, com a maior parte das pessoas substituidas.

Outro elemento que cria esta alternancia de presenca e auséncia é sem
davida devida a falta de continuidade de trabalhos, que o teatro nao pode oferecer aos
atores. Nao podendo haver uma relacao deste tipo, muitos atores se veem obrigados a
envolver-se também em outras companhias e quando esses trabalhos coincidem com
os da Compagnia Laboratorio, se deparam com rendncias necessarias.

Estes elementos geraram uma indesejada, mas coerente e consequente,
atitude do ambiente (Pontedera) de evitar a repeticdo, o habito e todos os riscos que
podem comprometer um espaco de pesquisa teatral, que deve estar sempre alerta a
insidiosos perigos ligados a comodidade.

Neste tipo de contexto, talvez o que falte ao grupo da Compagnia
Laboratorio, especialmente nesta nova era de dependéncia econdmica muito forte,
seja a capacidade ou ao menos 0 minimo esfor¢o no sentido de ser mais proativo nas
questdes que lhe dizem respeito. Desde a prépria organizacao da formagdo que nao
pode ser atribuida exclusivamente ao teatro, a uma maior colaboracédo entre os varios
elementos que a compdem, inclusive aqueles que jamais se encontraram, mas sabem

ter feito parte ou fazerem ainda parte [deste ndcleo].
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O grupo com o qual trabalhei ultimamente ("Amleto — nella carne Il
silenzio", anos de 2008-2011) é um grupo de “jovens” atores que teve que substituir
em parte a estrutura de atores da edi¢cdo anterior do mesmo espetaculo.

Trabalhamos bem em um clima relativamente tranquilo. Os poucos
contrastes que surgiram acredito terem sido causados em sua maioria por ma
interpretacdo do papel que um ator deve ter em relagcdo a outro ator, ou em alguns
casos se evidenciava a dificuldade de entender quais eram as fronteiras e espacos de
trabalho nos quais cada um dos atores podia interferir sobre os outros. Ndo raramente
acontecia que alguém, por comodidade, pudesse acreditar que a solucdo do seu
problema estivesse em mudar o trabalho do outro, ao invés de tirar bom proveito da
dificuldade que surgira.

A relagdo com o diretor é particularmente complexa e oferece inUmeras
possibilidades de crescimento interpessoal e como ator, como N0 nOSSO caso
especifico, a figura de Roberto Bacci é indubitavelmente estimulante. As suas notaveis
provocacdes aos atores (entendidas como desafios que o ator ndo deve desdenhar,
mas enfrentar com seriedade) tiveram, no meu ponto de vista, o objetivo duplo de
estimular a superacéo das inumeraveis resisténcias que cada ator coloca em jogo para
tentar evitar o problema e encontrar o caminho mais facil. O outro objetivo poderia ser
o de forjar o ator mantendo-o constantemente em uma condicdo de alerta e de
possibilidade (tudo pode acontecer, como na vida, também durante os trabalhos, para
nao falar de quando se esta em cena).

Nestas condicfes de constante incerteza, somente o ator pode garantir a
gualidade do seu trabalho e do espetaculo, e para fazer isso deve amolecer e enrijecer
segundo canones completamente diferentes daqueles do senso comum. Esta
condicdo pode gerar em algumas pessoas (atores) reacOes de forte desacordo, de
tensdo e, como é comum que acontegca em um grupo, as tensdes podem ser
transmitidas do individuo para o grupo todo, com relativa perda de ritmo no trabalho.
Um risco que, ao que parece, Roberto Bacci ndo teme correr, porque os efeitos
benéficos sobre o espetaculo, na maior parte das vezes, sdo maiores que os efeitos
colaterais.

Como eu também por vezes tenho dificuldade em identificar os reais
objetivos das provocacdes do diretor, devo dizer que esta maneira de proceder tem
ampliado o meu ponto de vista, seja teatral em geral ou como ator, mais do que eu
poderia imaginar, continuando a ser estimulantes a longo prazo, quando ndo estamos

trabalhando.
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Preparacéo do ator

A minha preparagéo ndo € cotidiana, mas sem duavida por dois ou trés dias
da semana meu corpo trabalha executando atividades bem variadas. Do trabalho com
danca as artes marciais, até uma preparacao fisica e espiritual com caminhadas no
bosque ou subidas nas encostas das montanhas. Incluindo descidas em alta
velocidade por encostas rochosas feitas de pedra. Essas acdes me levam a uma
atencdo vigilante e a capacidade de reagir rapidamente.

Algumas destas atividades séo especificas para manter o corpo desperto e
preparado, outras, para manté-lo forte ou fazé-lo mais forte e resistente. Algumas
atividades néo tém objetivos que remetam diretamente as necessidades teatrais, mas
indiretamente 0 meu modo de realizd-las enriquece o0 universo teatral, como se
fossem estudos sobre as possibilidades do corpo ou da mente.

Acredito muito no fato de que as experiéncias da vida, entendidas como
atividades de trabalho, esporte, espiritualidade, de conhecimento etc., séo
fundamentais para permitir ao teatro que se desenhe e se nutra continuamente nas
maneiras mais inesperadas, mantendo-se vivo.

O que tenho dificuldade em fazer, por causa da falta de tempo e
disposicdo, € uma sucessiva reelaboragdo, no contexto teatral, de todas essas
experiéncias externas ao teatro. Geralmente a reelaboracdo acontece quando
estamos diante de uma fase criativa. Diante da necessidade de produzir material para
um espetaculo, iniciam-se as indagacdes, e neste periodo tudo o que mencionei

anteriormente pode aflorar e dar muita vida ao material de pesquisa.

Processo de Criacao
Acredito ser consciente tanto do meu processo de criacdo do espetéaculo
como da sua montagem, seja das cenas em si ou mesmo as ac¢des que vado compor

uma cena, seja do espetaculo como um todo.

Dramaturgia

Neste tipo de trabalho e com a minha breve experiéncia em Pontedera
trabalhamos com pelo menos de dois modos fundamentais e significativas com o
texto. O terceiro modo, que pode ocorrer e ser integrado aos outros dois € o mais

classico e utilizado.
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Partindo do trabalho de pesquisa anterior, sobre as obras literarias do
espetaculo que ainda deve tomar forma, sao fornecidos aos atores 0s textos literarios
dos quais deve-se extrair, segundo indica¢cdes dadas anteriormente, os didlogos, os
pensamentos € 0 gue mais possa servir ao ator para enriquecer o universo do préprio
personagem. Algumas vezes um s6 personagem (teatral) pode corresponder a mais
personagens literarias as quais recorrer.

Neste ponto, o ator/personagem transforma esses textos em seus. Os
textos crescem com a personagem e transformam-se em algo tao intrinseco a ela que,
durante a fase de criacdo, muitas vezes organizada com improvisacfes rigorosas e
premeditada para a pesquisa de materiais, 0s textos podem sair com incrivel magia
serem esculpidos como no préprio trabalho, como a¢fes nascidas da espontaneidade
das personagens.

Outra maneira de inserir o texto na fase de pesquisa acontece através de
uma intervencéo externa do dramaturgo ou do diretor. Atendo-se sempre ao universo
dos textos da personagem, pode ser solicitado ao ator que insira haquele momento da
acao um texto que ele sinta ser adequado, ou, por necessidades dramaturgicas, pode
ser indicado ao ator o texto a ser inserido naquele ponto especifico da acao.

Quando, ao contrario, o trabalho é sobre um texto teatral, de prévia
elaboracgéo pelo diretor ou dramaturgo, que executam os devidos cortes e adaptacoes,

sdo fornecidos aos atores o0s textos ja prontos, para aprender.

Elementos simbdlicos, miticos e arquetipicos no processo de criagao
e dramaturgia do ator

O mito sem duvida é um forte ponto de referéncia e age dentro do ator em
dois sentidos: “consciente” e “inconsciente”.

Os mitos enriqueceram a nossa forca interior e considero que trabalham
dentro de mim de maneira certamente inconsciente, permitindo-me enfrentar a
pesquisa, 0 palco, o publico. Estou falando literalmente de coragem e de
responsabilidade.

E como ouvir a chamada para o peso do papel de ator, que toma para si a
responsabilidade de mediador entre as pessoas (0 publico) e o sentido e os
significados possiveis de transformacao, que estédo escondidos nos cofres do universo.

E uma visdo muito presuncosa, mas devo dizer que em alguns momentos,

alguns trabalhos me remetem exatamente a esta sensacao.
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Sentir sobre si esta responsabilidade é exatamente a coisa que nao te
permite entrar em cena toda vez sem a tensdo e o0 medo de que provavelmente, e
felizmente, nunca diminuem e fardo o espetaculo vivo e cheio de energia, devolvendo
aos espectadores uma forga, mesmo quando é cansativo transmitir o sentido.

Quanto ao aspecto dramaturgico da obra, a eficacia do sentido que podem
exprimir os mitos, os simbolos e os arquétipos é tal que, referindo-se a ele, o ator pode
sempre trazer dele infinitas possibilidades. Se cada acéo criada nao tivesse dentro de
si algum desses elementos, certamente seria dificil torna-la forte em seu significado e
0 ator/personagem nao teria pontos de referéncia para fundamentar seu préprio agir.

No breve tempo do espetaculo teatral, tudo aquilo que é feito é importante,
tudo refere ao sentido e ndo ha nada casual, e como isso vale para a obra, vale
também para cada um e todo infinitesimal momento do trabalho, portanto também
para cada ator.

Qualquer acéo, gesto ou movimento aparentemente secundario, tem uma
base de apoio sobre o mito, sobre o arquétipo ou sobre o simbolo. A maneira de pegar
um objeto, de virar o rosto, de remeter o olhar, de caminhar, de falar, deve ser apoiada
nestes elementos.

Quando no inicio dizia que estes elementos estdo dentro do ator e agem
nele seja de modo consciente ou inconsciente, significa que o trabalho dramaturgico
do ator-diretor é realizado exatamente com estas duas modalidades. A [modalidade]
inconsciente é adquirida nos anos de formacdo, especialmente se a formacéo é
correta e assim aplicada imediatamente no mesmo instante que o ator atua. O lado
“consciente” do ator-diretor trabalha com referéncia nos mitos, nos simbolos e nos
arquétipos para tornar voluntariamente o préprio material mais interessante, e construir

acOes interessadas do ponto de vista da forga e da energia.

Como estes elementos sdo materializados no processo de criacdo do
ator e no espetaculo

Acredito que estes trés elementos [mito, simbolo e arquétipo] sejam
subjacentes ao trabalho do espetaculo, entdo ndo ha o objetivo de coloca-los em
evidéncia, e portanto podem néo ser facilmente reconhecidos, a menos que o objeto
de pesquisa seja justamente trabalhar sobre eles.

Como ja disse anteriormente, se 0 espetaculo e as acdes dos atores levam
em conta estes elementos, 0os mitos, os simbolos e os arquétipos, eles estdo nas

entrelinhas do trabalho e sustentam com grande forca o espetaculo e os atores, mas
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nao necessariamente se materializam e se mostram abertamente. Se existem,
portanto, serdo reconheciveis indiretamente observando-se o trabalho seja dos atores

ou do espetaculo.

Relacdo do espaco de representacdo com 0s elementos em questéo

Quando se ouve falar em “sacralidade” do espacgo teatral, percebemos
como o espaco teatral no qual os espetaculos ganham forma e depois sao
representados sdo um lugar de enorme importancia.

Como pode um lugar vazio assumir tamanha importancia se nado esta
preenchido de responsabilidade e crenga? E como € possivel atribuir a este espaco
tais caracteristicas sem se fazer referimento a mitos, a simbolismos ou a arquétipos?

Cuidar do espaco, limpéa-lo, arruma-lo, cada vez segundo um “ritual’
silencioso e preciso, ja cria uma ligacdo magica com os elementos do mito, do simbolo
e do arquétipo. E quem se movimenta dentro deste espaco deve assumir suas

caracteristicas, mais respeita-lo.
Sou ator porque...

Porque penso que a vida seja muito breve e conseguir viver outras vidas,

outros personagens, me da a sensacao de prolonga-la um pouco mais.
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ANDREA FIORENTINI
Versdo na lingua original

Formazione o traiettoria formativa

Ho cominciato la mia esperienza nel 1998 presso il Centro Universitario
Teatrale (CUT) di Pisa. Il CUT esisteva da circa 15 anni e il tipo di formazione non
aveva una continuita, ma si sviluppava attraverso corsi interni della durata di qualche
mese e laboratori, di durata piu breve, tenuti da persone provenienti anche dall’estero.

Due di questi laboratori ai quali partecipai, erano tenuti da Silvia Pasello del
teatro di Pontedera. Grazie a quegli incontri, due o tre anni dopo entrai in contatto
effettivo con il Teatro di Pontedera.

Prima ancora di andare a Pontedera, partecipai ad un laboratorio di una
compagnia teatrale di Pisa e nei successivi 2 anni ho portato avanti una collaborazione
sia artistica che attoriale con tale gruppo, lavorando sul tempo-ritmo comico e sul
teatro popolare.

Nel giugno del 2003 entro in contatto con il teatro di Pontedera e dopo circa
due giorni di provino condivisi con un altro attore, entrai a far parte della compagnia
laboratorio. Ho partecipato a diversi laboratori organizzati dal teatro stesso e alcune
esperienze esterne: Laboratorio basato sul libro di Michail Checov “all’attore”,
Laboratorio basato sulla trasposizione dal teatro al cinema, Laboratorio vocale, per un
breve periodo ho cantato in un coro di musica sacra, Laboratorio di scherma, Scuola di
tango argentino, Corso di Aikido.

Andando indietro nel tempo, potrei annoverare molte altre discipline che poi
hanno fortemente contribuito nel contesto teatrale e darmi punti di riferimento nella
creazione teatrale. Sono discipline marziali, sportive e in alcuni casi anche alcuni tipi di

lavori che non avevano alcuna relazione con il teatro.

La Compagnia Laboratorio di Pontedera

Ho cominciato a lavorare con Pontedera nel 2003 in un progetto che aveva
come obiettivo quello di creare uno spettacolo con attori esperti e con giovani attori
meno esperti.

L’esperienza del ‘il Raglio dell'asino”, € stata piuttosto Ilunga e
assolutamente utile, in quanto ha permesso di assorbire una grande quantita di stimoli,

idee, tecniche e modalita di lavoro fino ad allora per me sconosciute.
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Ho approfittato intensamente di questa esperienza capendo
immediatamente quanto fosse fondamentale sbagliare. Mettendomi continuamente in
gioco ho sbagliato molto, ma & stata la via principe per un apprendimento ampio di
quegli aspetti che riguardano la preparazione dell’attore (infesa anche come auto-
formazione, aumento della consapevolezza di cosa manca e cosa migliorare), il duplice
obiettivo del costruire ed eseguire delle azioni (il lavoro drammaturgico nella parte che
compete all’attore e I'universo del personaggio che agisce), e soprattutto dellimmenso
universo relazionale sul quale uno spettacolo teatrale si fonda e prende vita.

La domanda non é particolarmente chiara per il semplice fatto che prima &
necessario chiarire meglio che cosa & la Compagnia Laboratorio. La Compagnia
Laboratorio di Pontedera, per come la vivo io personalmente, non & un gruppo fisso di
persone. Negli anni Pontedera ha acquisito contatti con moltissimi attori e sulla base
delle necessita relative allo spettacolo o semplicemente logistiche, molti sono gli attori
che si sono alternati all'interno del gruppo. E quindi possibile anche trovare due
produzioni vicine temporalmente, con la maggior parte delle persone cambiate.

Un altro elemento che crea questa alternanza nelle presenze o assenze &
certamente dovuta alla mancanza di continuita di impegni che il teatro non puo
proporre agli attori. Non potendo esserci un rapporto di questo genere, molti attori si
vedono costretti a impegnarsi anche su altre compagnie e quando questi impegni
coincidono con quelli della Compagnia Laboratorio, ci troviamo di fronte a delle
necessarie rinunce.

Questi elementi hanno generato un’involontaria ma coerente e
conseguente, attitudine dell'ambiente (Pontedera) ad evitare la ripetizione, |'abitudine e
tutti quei rischi che possano compromettere un luogo di ricerca teatrale che sempre
deve stare all'erta da insidiosi pericoli dovuti alla comodita.

In un contesto del genere, forse quello che manca al gruppo della
Compagnia Laboratorio, specie in questa nuova era di dipendenza economica molto
forte, dovrebbe essere la capacita o almeno lo sforzo minimo, di essere piu propositivo
in cio che lo riguarda. Dall'organizzazione stessa della propria formazione che non puo
essere esclusivamente delegata al teatro, a collaborazioni maggiori tra i vari elementi
che la compongono, anche di coloro che non si sono mai incontrati, ma sanno di
averne fatto parte o di farne ancora parte.

Il gruppo con cui ho lavorato ultimamente (Amleto, nella carne il silenzio,
anni 2008 — 2011) é un gruppo di “giovani” attori che ha dovuto sostituire in parte la

struttura attoriale dell'edizione precedente dello stesso spettacolo.
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Abbiamo lavorato bene in un clima relativamente tranquillo. | pochi
contrasti che ci sono stati, credo siano stati causati per la maggior parte da mal
interpretazioni del ruolo che un attore deve avere nei confronti dell'altro attore, ovvero
in alcuni casi si evidenziava la difficolta di capire quali fossero i confini e gli spazi di
lavoro sui quali ognuno degli attori poteva intervenire sull'altro. Non di rado poteva
capitare che qualcuno, per comodita, avesse potuto credere che la risoluzione del suo
problema fosse nel cambiare il lavoro di un altro, invece di fare ricchezza delle difficolta
insorte.

La relazione con il regista é particolarmente complessa e offre infiniti spunti
di crescita interpersonale e attoriale, come nel nostro caso specifico, la figura di
Roberto Bacci € indubbiamente stimolante. Le sue note provocazioni agli attori (intese
come sfide che l'attore stesso non deve disdegnare, ma affrontare con serieta) hanno,
a mio avviso, il doppio obiettivo di stimolare il superamento di quelle innumerevoli
resistenze che ogni attore mette in gioco per tentare di evitare problemi e cercare le vie
piu facili. L'altro obiettivo potrebbe essere quello di forgiare l'attore tenendolo
costantemente in una condizione di allerta e di possibilismo (tutto pud accadere, come
nella vita anche durante il lavoro, per non parlare di quando si € in scena).

In queste condizioni di costante incertezza, solo l'attore pud garantire la
gualitd del suo lavoro e dello spettacolo e per farlo deve ammorbidirsi e indurirsi
secondo canoni completamente diversi dal senso comune. Questa condizione puod
generare in alcune persone (attori) delle reazioni di forte dissenso, di tensione, e, come
€ normale che accada in un gruppo, le tensioni si possono trasmettere dal singolo al
gruppo intero con relativo rallentamento del lavoro. Un rischio che, a quanto pare,
Roberto Bacci non teme di correre, perché immaginiamo che gli effetti balsamici verso
lo spettacolo, nella maggior parte dei casi, siano maggiori degli effetti collaterali.

Per quanto anche io a volte abbia delle difficolta a individuare i reali
obiettivi delle provocazioni del regista, devo dire che queste modalita hanno ampliato il
mio punto di vista, sia teatrale in generale che attoriale piu di quanto avrei immaginato,

continuando ad essere stimolanti anche a lungo termine quando non lavoriamo.

Preparazione per il lavoro degli attori

La mia preparazione non €& quotidiana, ma sicuramente ogni 2 o 3 giorni a
settimana, il mio corpo lavora seguendo diverse attivita ben variegate. Dal lavoro sulla
danza, alle arti marziali fino a una preparazione fisica e spirituale con camminate nel

bosco o arrampicate lungo coste di montagna. Comprese delle discese a forte velocita
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da coste rocciose fatte di sassi. Queste azioni mi portano a una vigilanza e la capacita
di reagire subito.

Alcune di queste attivita sono specificamente per mantenere il corpo
sveglio e preparato, altre per mantenerlo in forze o renderlo piu forte e resistente. Altre
attivita non hanno obiettivi direttamente riconducibili alle necessita teatrali, ma
indirettamente il mio modo di eseguirle arricchisce I'universo teatrale, come se fossero
degli studi sulle possibilita del corpo o della mente.

Credo molto nel fatto che le esperienze della vita, intese come attivita
lavorative, sportive, spirituali, di conoscenza ecc., siano fondamentali per consentire al
teatro di attingere e nutrirsi continuamente nel piu inaspettato dei modi, rimanendo
Vivo.

Quello che ho difficolta a fare, a causa del poco tempo a disposizione, é
una successiva rielaborazione in chiave teatrale, di tutte queste esperienze extra
teatro. Solitamente la rielaborazione avviene quando siamo di fronte ad una fase
creativa. Di fronte alla necessita di produrre dei materiali per uno spettacolo, comincia
l'indagine ed in questa fase, tutto cio di cui ho parlato precedentemente pud affiorare e

dare molta vita al materiale di ricerca.

Il Processo di Creazione
Ritengo di essere cosciente sia del mio percorso di creazione dello
spettacolo che del suo montaggio, sia nelle scene singole o persino delle azioni che

vanno a comporre una scena, che dello spettacolo nel suo insieme.

La drammaturgia

In questo tipo di lavoro e con la mia breve esperienza a Pontedera
abbiamo lavorato in almeno due modi fondamentali e significativi con il testo. Il terzo
modo, che puo capitare e essere integrato dagli altri due € il piu classico e usato.

Partendo da un lavoro di ricerca precedente sulle opere letterarie dello
spettacolo che ancora deve prendere forma, agli attori vengono forniti i testi letterari dai
quali estrarre, secondo indicazioni date in precedenza, i dialoghi, i pensieri e
quantaltro possa servire all’attore per arricchire I'universo del proprio personaggio.
Alcune volte ad un personaggio (teatrale) possono corrispondere piu personaggi
letterari da cui attingere.

A questo punto, l'attore/personaggio fa diventare propri quei testi. | testi

crescono con il personaggio e diventano talmente intrinseci ad esso che durante la
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fase di creazione dell'opera, spesso organizzata con improvvisazioni rigorose e
premeditate per la ricerca dei materiali, i testi possono uscire con incredibile magia ed
essere scolpiti nel lavoro proprio come delle azioni nate dalla spontaneita dei
personaggi.

Un’altra modalita per inserire i testi nella fase di ricerca, € data da un
intervento esterno del drammaturgo o del regista. Attingendo sempre all’universo dei
testi del personaggio, puo venire richiesto all’attore di inserire in quel punto dell’azione
un testo che lui sente adeguato, oppure, per necessita drammaturgiche, pud essere
indicato all’attore il testo da inserire in quel dato punto dell’azione.

Quando invece il lavoro & su un testo teatrale, previa elaborazione del
regista e del drammaturgo, che eseguono i dovuti tagli e adeguamenti, agli attori

vengono forniti testi gia pronti da apprendere.

Elementi simbolici, mitici e archetipi nel processo di creazione e nella
drammaturgia dell'attore

Il mito sicuramente é un forte punto di riferimento e agisce dentro l'attore
nei due sensi, “‘conscio” e “inconscio”.

I miti hanno arricchito la nostra forza interiore e per quanto mi riguarda
lavorano dentro di me in modo certamente inconscio per consentirmi di affrontare la
ricerca, il palcoscenico, il pubblico. Sto parlando letteralmente di coraggio e di
responsabilita.E come sentire il richiamo al peso del proprio ruolo di attore che prende
su di se la responsabilita di fare da tramite tra gli uomini (gli spettatori) e il senso e i
significati possibili da trasfigurare, che stanno nascosti nelle volte dell’'universo.

E una visione molto presuntuosa, ma devo dire che in alcuni momenti,
alcuni lavori restituiscono esattamente queste sensazioni.

Sentirsi addosso questa responsabilita, € esattamente quella cosa che non
ti permette di entrare in scena ogni volta senza quella tensione e quella paura che,
probabilmente anche per fortuna, non si acquieteranno mai e faranno in modo da
rendere lo spettacolo vivo e pieno di energia restituendo agli spettatori una forza,
anche quando il senso fa fatica a passare.

Per quanto riguarda l'aspetto drammaturgico del lavoro, [l'efficacia del
senso che possono esprimere i miti, i simboli e gli archetipi, sono tali che facendovi
riferimento, I'attore puo trarne sempre infinite possibilita. Se ogni azione creata, al suo

interno non avesse alcuno di questi elementi, sarebbe certamente difficile renderla
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forte nel suo significato e I'attore/personaggio non avrebbe punti di riferimento sui quali
fondare il proprio agire.

Nel breve tempo dellopera teatrale, tutto cio che é agito e importante,
rimanda al senso e non ha niente di casuale, e come questo vale per l'opera, vale per
tutti i singoli e infinitesimi momenti del lavoro, dunque anche per ogni attore.

Qualsiasi azione, gesto 0 movimento apparentemente secondario, hanno
una base di appoggio sul mito, sull’archetipo o sul simbolo. Il modo di prendere un
oggetto, di girare il volto, di portare lo sguardo, di camminare, di parlare, devono
essere supportati da questi elementi.

Quando all'inizio dicevo che questi elementi sono dentro I'attore e agiscono
sia in modo conscio che inconscio, significa che il lavoro drammaturgico dell’attore-
regista viene attuato esattamente con queste due modalita. Quella inconscia viene
acquisita negli anni di formazione, specie se la formazione €& quella giusta e cosi
attuata immediatamente nello stesso istante in cui l'attore agisce. Il lato “cosciente”
dell’attore-regista fa in modo di riferirsi ai miti, ai simboli e agli archetipi per rendere
volontariamente il proprio materiale piu interessante, e costruire azioni interessanti dal

punto di vista del senso della forza e dell’energia.

Come questi elementi sono materializzati nel processo di creazione
dell’attore e nello spettacolo

lo credo che questi tre elementi sottendono al lavoro dello spettacolo per
cui non vi € l'obiettivo di metterli in evidenza e quindi essi non possono essere
facilmente riconosciuti, a meno che l'oggetto della ricerca sia proprio lavorare su di
loro.

Come gia detto in precedenza, se lo spettacolo e le azioni degli attori
hanno tenuto conto di questi elementi, i miti, i simboli e gli archetipi, essi stanno tra le
righe del lavoro e sostengono con grande forza lo spettacolo e gli attori, ma non
necessariamente Si materializzano e Si mostrano apertamente.
Se ci sono, dunque, saranno riconoscibili indirettamente osservando il lavoro sia degli

attori che dello spettacolo.
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Qual'é la relazione tra lo spazio di rappresentazione e i elementi in
fuoco

Quando si sente parlare di “sacralita” dello spazio teatrale in effetti ci
rendiamo conto che qualcuno considera il luogo nel quale gli spettacoli prendono forma
e poi in modo definitivo vengono rappresentati come un luogo dallimportanza enorme.

Come fa un luogo vuoto ad assumere importanza se non viene colmato di
responsabilita e superstizione? E come € possibile attribuirgli tali caratteristiche senza
fare riferimento a miti, a simbolismi o ad archetipi?

Prendersene cura, pulire lo spazio, sistemarlo, ogni volta secondo un
‘rituale” silenzioso e preciso, crea gia un legame “magico” con gli elementi del mito, del
simbolo e dell’archetipo. E chi si muove dentro questo luogo deve assumerne le
caratteristiche oltre a rispettarlo.

lo sono attore perché

Perché penso che la vita sia troppo breve e riuscire a vivere altre vite, altri
personaggi mi da la sensazione di prolungarla ancora un po'.
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3. LUIGI PETROLINI
24/04/1980
ATOR

Formacao ou trajetoria formativa

Iniciei com 17 anos, em 1997, comecei a frequentar laboratérios e
seminarios realizados ou organizados por Gianluca Bardori, que trabalhou em
Pontedera de 1990 a 1997.

Dentro de sua organizacao participei, ao longo dos anos de diversos
percursos do teatro de pesquisa, fisico, teatro danga, muitas vezes com professores
sul-americanos. Em Ancona participei por dois anos da escola do Teatro Stabile di
Marche e depois, em 2005, frequentei o curso de formacdo em Pontedera por um ano,
com professores como Luisa Pasello, Silvia Pasello e Silvia Rubens.

Atualmente trabalho com teatro de natureza social, portanto preocupado
com gquestdes ligadas a transformacao de lugares, e trabalho com adolescentes sobre

tematicas sociais. As producdes também séo deste tipo, mas ndo somente.

Trabalhos mais significativos

E muito dificii para mim responder a esta pergunta. A experiéncia
especifica que considero como mais importante acredito que seja o ultimo periodo que
passei na Argentina, onde trabalhei em escolas e em situacdo de isolamento e
degradacdo social, em uma lingua que ndo era a minha. Foi, e é, uma Gtima

referéncia.

A Compagnia Laboratorio di Pontedera

Ha dois anos sou ator da Compagnia Laboratorio. Acredito que a coisa
mais importante neste grupo seja o bom nivel de atengdo em relacao as exigéncias do
trabalho, o impeto de concretude e a vontade de trabalhar..sem contar,
evidentemente, 0 espirito e a beleza de toda e cada pessoa.

O grupo é composto por pessoas®® de idades diversas e personalidades
heterogéneas, que podem as vezes criar situacdbes complicadas, mas
substancialmente é 6tima e vivaz.

5224
e

A relacdo com o diretor pessoalmente é de simpatia e estima, mas

preferiria um contato mais frequente.

2.0 ator respondeu a pergunta “Como € a relagdo entre os integrantes do grupo?”, para que o texto

tivesse sentido sem a pergunta acrescentei as palavras “O grupo é composto por pessoas”, esta frase
ndo esta presentes no original.
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Preparacéo do ator

Quando o trabalho burocratico me permite, o que infelizmente é um
problema, procuro desenvolver um training com meus colegas em Ancona, ha
cooperativa com a qual trabalho. Interessa-me muito inserir elementos da biomecanica
no training, e de fluéncia e reacdo aos impulsos corpéreos e a organicidade do

movimento corpéreo.

Processo de Criacao

No que diz respeito a construcdo da personagem diria que sim [que me
julgo consciente dos procedimentos de criagdo] ainda que em um nivel muito baixo, na
minha opinido. No que diz respeito a montagem, nao sou plenamente consciente.

[Contribuir para que o ator tenha consciéncia do processo que vive]
Depende, sobretudo da personalidade do diretor. E necessario que deixe [0 ator] &
vontade na fase de dialogo, e que lhe remova todo tipo de certeza no ensaio, sem
indicar sucessivamente que direcdo quer tomar.

O ator deve ser inconsciente de muitas coisas, mas é muito importante que
seja estimulado com novos desafios que tenham uma l6gica no contexto de um modus
operandi que ator e diretor reconhecem como comum.

Deve fazé-lo [0 ator deve dar conta desses procedimentos de criacdo de
maneira racional e elaborada] principalmente para poder concretizar, sintetizar e

defender [esses procedimentos].

Dramaturgia

No caso de Amleto de Pontedera, digamos que o trabalho do texto
necessita de um trabalho propositalmente muito longo, mas que no momento esta em
sua primeira fase. No momento, porém, entre as maneiras que conhec¢o de inserir o
texto, a mais interessante, na minha opinido, é a de inserir a voz a partir das acdes, e
depois prosseguir por graus, quica guiando a voz e o texto com o suporte de imagens

sobre as quais o ator pode trabalhar, para dar nuances ulteriores ao texto.

224 0 ator respondeu a pergunta “Como € a relagdo com o diretor?” para que o texto tivesse sentido sem a
pergunta acrescentei as palavras “a relacdo com o diretor é”.
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O ideal de ator ou o0 ator generoso

Na minha opinido, a generosidade de um ator ndo pode prescindir de uma
motivagdo pessoal sua.

A humildade e a generosidade podem muito bem ser encontradas nas
pessoas, mas somente uma profunda motivacdo pessoal pode impedi-las de ndo se

depararem com resisténcia durante o trabalho.

Sou ator porque...
Porque ndo nos é mais ensinado como nos expressar, € muitos veiculos
de comunicacao de hoje estdo comprometidos por aleijamentos e l6gicas corrompidas.

O teatro pode buscar uma comunicacao livre e limpa se assim o quiser.

LUIGI PETROLINI
Versdo na lingua original

La Formazione o traiettoria formativa

Ho iniziato a 17 anni, nel '97, e ho cominciato a seguire laboratori e
seminari tenuti e organizzato da Gianluca Borbadari, che ho lavorato a Pontedera dal
90 al 97. Allinterno della sua associazione ho seguito nel corso degli anni diversi
percorsi di teatro di ricerca, fisico, teatro-danza, spesso con docenti sudamericani.
Sempre ad Ancona ho frequentato i 2 anni della scuola dello Stabile delle Marche e poi
nel 2005 ho seguito il corso di formazione a Pontedera per un anno con insegnanti
come Luisa Pasello e Silvia Rubes.

Attualmente lavoro nel teatro di tipo sociale, quindi rivolti alla
trasformazione di luoghi e al lavoro con adolescenti su tematiche sociali. Anche i lavori

di produzione sono di questo tipo, ma non solo.

Lavori piu significativi

E molto difficile per me rispondere a questa domanda. L'esperienza
specifica che ritengo pitu importante credo che riguardi l'ultimo periodo passato in
Argentina dove ho lavorato in scuole e in situazioni d'isolamento e degrado sociale, in

una lingua che non era la mia, € stato, ed &, un ottimo banco di prova.

La Compagnia Laboratorio di Pontedera

lo sono attore della Compagnia del 2007.
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Credo che la cosa piu importante in questo gruppo sia il buon livello di
attenzione rispetto alle esigenze del lavoro, lo spirito di concretezza e la volonta di
lavorare. Senza contare ovviamente lo spirito e la bellezza di ogni singola persona.

[Le persone del gruppo]. Eta diverse e personalita eterogenee che possono
a volte creare situazioni complicate, ma sostanzialmente € ottimo e vivace.

[Roberto Bacci]. Personalmente di simpatia e stima ma preferirei un

confronto piu frequente.

La Preparazione per il lavoro degli attore

Quando l'attivita burocratica lo permette, il che purtroppo € un problema,
cerco di sviluppare un training con i miei colleghi ad Ancona, nella cooperativa con la
guale lavoro. Mi interessa molto inserire elementi di biomeccanica nel training e di

fluidita e reazione agli impulsi corporei e all'organicita del movimento corporeo.

Processo di Creazione

Per quanto riguarda la creazione del personaggio, direi di si, anche se é
ancora ad un livello molto basso secondo me.Per quanto riguarda il montaggio non
sono del tutto consapevole.

Dipende: della personalita del regista sopratutto... Occorre che lo metta a
suo agio in fase di dialogo, e poi che gli levi ogni tipo di certezza in prova senza
indicare successivamente che direzione vuole prendere. L’attore deve essere
inconsapevole di diverse cose, ma € molto importante che venga stimolato con nuove
sfide che abbiano una logica nel contesto di un modus operandi che attore e regista
riconoscano come comune.

Deve farlo proprio per non poterlo concretizzare, sintetizzare e difendere.

Drammaturgia

Nel caso dellAmleto di Pontedera, decisero che il lavoro del testo
necessita di un lavoro a posta molto lungo, ma che al momento & ancora alla prima
fase; al momento pero tra i modi di inserire il testo, che conosco, quello piu
interessante secondo me e quello di inserimento della voce o partire dall’azione, e poi
proseguire per gradi maggiori guidando la voce e il testo con il supporto di immagini su

cui l'attore puo lavorare, per rendere un’ulteriore sfumatura al testo.

Attore ideale e attore generoso
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La generosita di un attore non pud secondo me prescindere da una sua
motivazione personale.

L’'umilta e la generosita possono senz'altro incontrarsi nella persona ma
solo una motivazione personale profonda puo impedire a queste di non incrociarci con

resistenza durante il lavoro.

lo sono attore perché...
Perché non ci viene piu insegnato come esprimerci e molti dei veicoli
comunicativi di oggi sono compromessi da storpiature e logiche corrotte.

Il teatro pud ancora comunicare libero e pulito se lo si vuole.
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4 SERENA GATTI
05/07/1977
Atriz

Formacdao ou trajetéria formativa

Sou formada em Letras pela Universidade de Pisa, com trabalho de
conclusao de curso sobre Les Paravents de Jean Genet, e doutoranda em Estudos
Teatrais na Universidade de Bolonha com uma pesquisa sobre a relacdo entre voz e
movimento. Diretora e performer, me formei com mestres reconhecidos em nivel
internacional, entre 0s quais 0s que segui com mais constancia foram Rena Mirecka,
Gey Pin Ang, Danio Manfredini, Enzo Moscato, Claudio Morganti no teatro, e Simona
Bucci, Charlotte Zerbey, Alessando Certini, K.J Holmes, Paolo Mereu na danca.
Colaborei profissionalmente com Pontedera Teatro, Alfonso Santagata. Egum Teatro,
Telluris Associati, Sonia Brunelli, Az Theatre, Gey Pin Ang, Jerry Pilgrim, Andrea
Dosio, Teatro d’'Inverno, Company Blu.

Com o apoio da provincia de Pisa criei “Palestine Street” e “Maldoriente”,
dois espetaculos sobre a Palestina com a colaboragdo de D. Giromini; entre outras
criagdes para a montagem “Umori Erranti” com fotografias da antropéloga R. Pagliei e
poemas de W. Symborska; “Awake”, performance de danga sobre o universo musical
de Keith Jarret; “Rosa Marina”, adaptacdo de uma fabula tradicional italiana; “Le
Funambule: studio di filologia del cielo” [“estudo de filologia do céu”] e “In Bilico” um
solo de teatro fisico livremente inspirado no ensaio “Le Funambule” de Jean Genet.
Para este projeto houve uma residéncia na [faculdade] Golsmith de Londres, no
[teatro] Politeama de Cascina, na Area de Sismica de Forli, no Grattacielo [arranha-
céu] de Livorno.

Atualmente estou em cartaz com “Hamlet”, dirigido por Roberto Bacci.
Desde 2006 estou na Fondazione Sipario Toscana, trabalhando primeiro como
assistente de direcdo e depois como docente. Fiz workshops de teatro em centros
culturais, companhias, escolas e teatros, cursos de atualizacdo para professores
certificado pelo Cred [Centro Risorse Educative Didattiche]. Em 2008 fui convidada
pelo Teatro Vocacional em S&o Paulo para fazer um semindrio pratico para 0s

coordenadores do projeto.
Trabalhos mais significativos

S&4o os meus trabalhos como dramaturga e performer. S0 mais

significativos pela paixdo, esforco e alegria que lhes dediquei. O trabalho com
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Company Blu e a formagéo na danga contemporéanea por me terem revelado universos

Uteis e importantes de pesquisa, assim como vislumbres de beleza.

A Compagnia Laboratorio di Pontedera

Frequentei Pontedera como estudante por muitos anos; como atriz sou da
nova montagem de “Hamlet”, desde janeiro de 2008.

O que julgo mais importante nesse grupo € a cumplicidade entre os
colegas. A relacdo entre os integrantes do grupo é boa e solidaria divertida. A relacdo

com o diretor é boa.

Preparacdo do ator
N&o h& um treinamento coletivo como companhia. Individualmente tenho a
minha sequéncia de exercicios para o corpo e para a voz, quando posso faco aulas de

danca contemporanea e frequento cursos de aperfeicoamento.

Processo de criacéo

Sim, eu me julgo consciente dos meus processos de criagdo ainda que o
caminho da consciéncia nunca termine. Eu me aprofundei nos Ultimos oito anos neste
aspecto gracas aos trabalhos em que sou diretora e atriz.

Sobre a intuicdo e a racionalizacdo, os dois caminhos estdo ligados.
Existe o instinto, a intuicdo, a confianca no caso, existe o racionalizar, o seguir uma
I6gica. Muitos processos se elaboram dentro de nés lentamente, as vezes nos
acreditamos conscientes de alguns mecanismos e significados que se revelam
somente com 0 tempo, porque estamos em continuo crescimento, olhos sempre
novos, prontos a colher também uma nova maneira de raciocinar.

O diretor pode contribuir no processo de criacdo com um olhar atento,
discreto, confiante, que abra com suas indicacfes novas estradas ao frescor da

expressao.

Dramaturgia

O texto para mim é um ponto de partida, uma inspiracao original, porque
amo a literatura e me deixo ser tomada por ela. Na montagem €& como se o
esquecesse em uma primeira fase. Depois procedo por tentativas, cortes, estimulos
ligacdes, até criar uma boa dramaturgia que se revele no trabalho préatico, ndo
determinada a priori. De quando em quando intervenho corrigindo, reescrevendo,

integrando com escritos meus, cortando.
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Elementos simbdlicos, miticos e arquetipicos no processo de criagao
e desenvolvimento de uma dramaturgia

Como autora-atriz o0 meu trabalho estda em grande parte embasado em
elementos simbdlicos miticos e arquetipicos. Em varios niveis posso dizer que estes
elementos integram o meu processo de criacdo. No meu ultimo trabalho “Volver” a
referéncia era explicita e teméatica, enquanto o ndcleo da performance girara em torno
do mito de Orfeu e Euridice. A partir disso eu aprofundei o trabalho sobre os
arquétipos referentes (a morte, o submundo, o retorno a vida, o canto, a viséo, o
olhar...) e traduzi a trama através de imagens em grande parte simbdlicas (a venda, os
olhos, o espelho, a 4gua, os sons).

Nos trabalhos nédo explicitamente inspirados num mito, a referéncia ao
arquétipo é para mim essencial, € o ponto de partida, a terra para escavar, € ao
mesmo tempo o horizonte onde mirar. No espetaculo “In Bilico”, inspirado em “[ll]
Funambolo” [‘O Equilibrista”] de Jean Genet, por exemplo, o simbolo de referéncia é a
figura de um acrobata, € de quem se sacrifica a beleza, se sujeita ao risco de morte,
perdendo sua natureza humana e transformando-se em uma criatura monstruosa. Em
“Maldoriente”, um espetaculo de teatro baseado nos romances da escritora palestina
Suad Amiry, o arquétipo de referéncia é a vida cotidiana de uma mulher em uma
situacdo de conflito. Segundo minha experiéncia existe um arquétipo, simbolo, ou mito
central do qual se declinam outros simbolos, outras associacdes arquetipicas. Muitas
vezes é o proéprio trabalho que os fazem emergir.

Estes elementos (mito/simbolo/arquétipo) podem ser Uteis para a criagdo
de uma dramaturgia atoral em um primeiro nivel para encontrar a acdo certa, e em um
segundo nivel para continuar o aprofundamento na acéo ja fixada, e em um terceiro
nivel para manter viva a partitura de uma vitalidade dada pela profundidade a que o

arquétipo remete, e ndo pelo simples fazer ou realizar a tarefa dada pela cena.

Como estes elementos sdo materializados no processo de criagcdo do
ator e do espetaculo

O trabalho sobre o simbolo parte de um conceito desenvolvido através do
estudo, se traduz na criacdo de imagens/personagens/situacdes/objetos. Se aprofunda
na escolha e no uso do texto e do gesto. Finalmente emerge como uma linha vermelha
gue costura a composicdo. Neste sentido, para mim atravessa todo o processo de

criacao.
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E uma via de mio dupla. De um lado pode-se ter um arquétipo de
referéncia para trabalhar sobre a criacdo proposta, mantendo no foco o nucleo central
do personagem ou da situacdo. Por outro lado, pode-se fazer o percurso inverso,
concentrando-se somente sobre a cena e observando se o trabalho, em determinado

momento, fara aflorar simbolos Uteis para o desenvolvimento e o aprofundamento.

Relac&o do espaco de representacdo com os elementos em questao

O proéprio espaco da cena, como lugar da performance, pode ser a
traducdo do mito. Em Volver, por exemplo, coloquei em cena, a partir do mito de
Euridice, um bosque, o lugar simbdlico de Orfeu, como grande parte da literatura
afirma.

Se 0 espaco é a interacdo do ator com o0s objetos, 0 parceiro de cena, o
gesto, traduzindo uma espacialidade, pode se tornar veiculo de uma simbologia
espacial ligada ao arquétipo. Por exemplo, Euridice ndo pode olhar e este gesto se
traduz espacialmente na sua relacdo com os outros e com o ambiente.

Se se entende o0 espaco entre ator e espectador o simbolo passa a
interagir em todos os niveis da composicao, do texto a masica, da imagem ao ritmo da
cena.

No nivel da composicdo pode-se escolher quanto tornar explicito o
simbolo, se manifesta-lo ou omiti-lo e usa-lo somente como percurso intimo do ator.

Essas questdes dizem respeito ao meu trabalho como autora-atriz. Na
minha Unica experiéncia de espetaculo em Pontedera ndo tive indicagBes do diretor
para trabalhar sobre simbolo, ou sobre mito, ou sobre arquétipo e desenvolvi este

trabalho individualmente como meu estudo pessoal.

Ator ideal e ator generoso

Um ator generoso € aquele que é humilde, que renuncia a si mesmo para
ser instrumento de algo que pode se manifestar através dele. Dando corpo e voz a
uma esséncia superior. Ndo acredito na vaidade, em se mostrar, ndo acredito na
representacao, no julgamento, na etiqueta.

E um caminho que pode ser aprofundado pouco a pouco no trabalho,
enquanto ja seja sentido forte no coracdo, é a propria pesquisa. Doar, doar-se,

oferecer-se, colocar-se em contato, evocar.

Sou atriz porque...
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Porque todas as vezes que tentei deixar o teatro, ele sempre me chamou
de volta. Amo me expressar, transmitir alegria, dancar, é para mim muito ligado a uma
sensacdo de liberdade, viver o ser humano na plenitude da sua capacidade de
imaginacédo, precisdo, criagdo, movimento, relagcdo, contato... Amo a criagdo, uma

relacdo privilegiada com a natureza, com o amor.

SERENA GATTI
Versédo na lingua original

Formazione Teatrale
Sono laureata in Lettere all’Universita di Pisa, con una tesi su Les
Paravents di J. Genet, dottoranda in Studi Teatrali all'Universita di Bologna con una
ricerca sulla relazione tra voce e movimento. Regista e performer, mi sono formata con
maestri riconosciuti a livello internazionale, tra cui quelli seguiti con piu costanza sono
Rena Mirecka, Gey Pin Ang, Danio Manfredini, Enzo Moscato, Claudio Morganti per il
teatro, Simona Bucci, Charlotte Zerbey, Alessando Certini, K.J Holmes, Paolo Mereu
per la Danza. Ho collaborato professionalmente con Pontedera Teatro, Alfonso
Santagata. EQum Teatro, Telluris Associati, Sonia Brunelli, Az Theatre, Gey Pin Ang,
Jerry Pilgrim, Andrea Dosio, Teatro d’Inverno, Company Blu.
Con il sostegno della provincia di Pisa ho messo in scena “Palestine
Street” e “Maldoriente”, due spettacoli sulla Palestina con la collaborazione del
cantautore D.Giromini; tra le altre creazioni per la scena “Umori Erranti” con le
fotografie dell'antropologa R. Pagliei e le poesie di W. Symborska; ‘Awake”,
performance di danza sulluniverso musicale di Keith Jarret, “Rosa Marina”
rielaborazione teatrale di una fiaba tradizionale italiana, “Le Funambule: studio di
filologia del cielo” e “In Bilico” un assolo di teatro fisico liberamente ispirato al saggio
“Le Funambule” di Jean Genet. Per i progetti citati € artista in residenza al Goldsmith di

Londra, al Politeama di Cascina, all'Aria Sismica di Forli, al Grattacielo di Livorno.

Attualmente sono in scena con I'Amleto diretto da Roberto Bacci. Dal
2006 seguo il progetto Scream con la Fondazione Sipario Toscana in veste prima di
aiuto regista, poi di docente. Tengo workshop di teatro in centri culturali, compagnie,
scuole e teatri, corsi di aggiornamento professionali per insegnanti a cura del Cred. Nel
2008 sono stata invitata dal Teatro Vocacional di Sao Paolo Brasile a tenere un

seminario pratico per i coordinatori del progetto.
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Lavori piu significativi

I miei lavori come autrice e perfomer, per la passione, la fatica e la gioia
che ci ho messo. Il lavoro con Company Blu, e la formazione nella danza
contemporanea per avermi rivelato universi utili e importanti di ricerca oltre che spiragli

di bellezza.

La Compagnia Laboratorio di Pontedera

Ho frequentato Pontedera come studente per diversi anni, come attrice ci
sono dalla nuova edizione dell’Amleto, gennaio 2008.

La cosa piu importante nella compagnia penso che sia la complicita tra i
colleghi. La relazione tra i membri € buona e solidale, divertente. La relazione con il

regista € buona.

La Preparazione per il lavoro degli attore
Non c'é un training collettivo come compagnia. Da sola ho la mia sequenza
di esercizi per il corpo e per la voce, quando posso prendo lezioni di danza

contemporanea o seguo seminari di approfondimento.

Il Processo di Creazione

Si, io credo di essere conoscente del mio processo de creazione, anche se
il cammino della coscienza non finisce mai. Ho approfondito negli ultimi 8 anni questo
aspetto grazie ai miei lavori di cui sono regista e attrice.

Su la intuizione e la razionalizzazione, i due cammini vanno insieme, c'é
listinto, l'intuizione, c'e l'affidarsi al caso, c'e il razionalizzare, il seguire una logica.
Molti processi si elaborano dentro di noi con lentezza, per quanto ci crediamo coscienti
alcuni meccanismi e significati si svelano solo col tempo, perché siamo in continua
crescita, occhi sempre nuovi, pronti a cogliere anche un nuovo modo di razionalizzare.

Il regista puo contribuire nel processo de creazione dell’attore come un
occhio vigile, discreto, fiducioso, che apra con le sue indicazioni nuove strade alla

freschezza dell'espressione.

Drammaturgia

Il testo per me € un punto di partenza, una ispirazione originale, perché
amo la letteratura e mi lascio invadere da essa. Nel montaggio € come se lo
dimenticassi in una prima fase. Poi procedo per tentativi, tagli, stimoli, accoppiamenti,

fino a creare una buona drammaturgia che si rivela sul campo, non determinata a
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priori. Di volta in volta intervengo a correggere, riscrivere, integrare con scritti miei,
tagliare.

Gli elementi simbolici, mitici e archetipici nel processo di creazione

Come autrice attrice il mio lavoro si basa in gran parte sugli elementi
simbolici mitici e archetipici. A diversi livelli posso dire che interagiscono nel processo
di creazione. Nel mio ultimo lavoro “Volver” il riferimento era esplicito e tematico, in
guanto il nucleo della performance ruotava intorno al mito di Orfeo e Euridice. A partire
da questo ho approfondito il lavoro sugli archetipi di riferimento (la morte, gli inferi, il
ritorno alla vita, il canto, la vista, lo sguardo ...) e tradotto la trama attraverso immagini

in gran parte simboliche (la benda, gli occhiali, lo specchio, I'acqua, i suoni).

Nei lavori non esplicitamente ispirati da un mito per me il riferimento
all'archetipo & essenziale, € il punto di origine, la terra da scavare, e al tempo stesso
l'orizzonte cui mirare, cui tendere. Nello spettacolo “In Bilico”, ispirato al Funambolo di
Jean Genet, il simbolo di riferimento & ad esempio la figura dell'acrobata, di chi si
immola alla bellezza, a rischio della vita, perdendo la sua natura umana e
trasformandosi in una creatura mostruosa. In Maldoriente, uno spettacolo di teatro
civile ispirato dai romanzi della scrittrice palestinese Suad Amiry l'archetipo di
riferimento é la vita quotidiana della donna in un a situazione di conflitto. Secondo la
mia esperienza c'é un archetipo, simbolo, o mito centrale da cui si declinano altri
simboli, altre associazioni archetipiche. Spesso € il lavoro stesso a farle emergere.

Questi elementi (mito/simbolo/archetipo) possono essere utili per la
creazione di una drammaturgia d'attore a un primo livello per trovare l'azione giusta, a
un secondo livello per continuare a scavare nell'azione una volta fissata, a un terzo
livello per tenere viva la partitura di una vitalita data dalla profondita cui I'archetipo

richiama e non dal semplice fare o svolgere il compito dato dalla scena.

Come questi elementi sono materializzati nel processo de creazione e
nello spettacolo

Il lavoro sul simbolo parte da un concetto, sviluppato attraverso lo studio, si
traduce nella creazione di immagini/personaggi/situazioni/oggetti. Si approfondisce
nella scelta e nell'uso del testo e del gesto. Infine emerge come filo rosso che intreccia
la composizione. In questo senso attraversa per me tutto il processo di creazione.

E una strada a due binari. Da un lato si pud prendere un archetipo di

riferimento per lavorare sulla creazione proposta, mettendo a fuoco il nucleo centrale
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del personaggio o della situazione. Dall'altro si pud fare il percorso inverso,
concentrarsi solo sulla scena e vedere se il lavoro, in un dato momento, fara affiorare

simboli utili per lo sviluppo e I'approfondimento.

Relazione tra spazio di rappresentazione e gli elementi in evidenza

Lo spazio, come scena, o luogo della performance pud essere esso stesso
traduzione del mito, ho per esempio messo in scena Volver, sul mito di Euridice, in un
bosco, il luogo simbolo di Orfeo, come gran parte della letteratura attesta.

Se si intende spazio come interazione dell'attore con gli oggetti o i partner,
il gesto, traducendo una spazialita, puo farsi veicolo di una simbologia spaziale legata
all'archetipo. Per esempio Euridice non pud guardare e questo suo gesto si traduce
spazialmente nella relazione con gli altri e con I'ambiente.

Se si intende lo spazio tra attore e spettatore il simbolo interagisce a tutti i
livelli della composizione, dal testo, alla musica, all'immagine, al ritmo della scena.

A livello compositivo si puo scegliere quanto rendere esplicito il simbolo, se
manifestarlo o se celarlo e usarlo solo come percorso intimo dell'attore.

Questo riguarda il mio lavoro di autrice-attrice. Nella mia unica esperienza
di spettacolo a Pontedera non ho avuto indicazioni registiche volte a lavorare sul
simbolo o sul mito o sull'archetipo e ho svolto questo lavoro privatamente come mia

disciplina personale.

Attore ideale e attore generoso

Un attore & generoso quando & umile, rinuncia a sé per farsi strumento di
gualcosa che puo manifestarsi attraverso di lui. Dona corpo voce e anima a
un'essenza superiore. Non credo nella vanita, nel mettersi in mostra, non credo alla
rappresentazione, al giudizi, all'etichetta.

E una strada che pud essere approfondita mano mano nel lavoro, per
guanto si senta gia forte nel cuore, € la ricerca stessa. Dare, darsi, concedersi, mettersi

a contatto, evocare.

lo sono attrice perché...

Perché tutte le volte che ho provato ad allontanarmi dal teatro il teatro mi
ha sempre richiamato. Amo esprimere, veicolare gioia, danzare, &€ molto collegato a
una sensazione di liberta, vivere l'essere umano al pieno delle sue facolta di
immaginazione, precisione, creazione, movimento, relazione, contatto... Amo la

creazione, un rapporto privilegiato con al natura, con I'amore.
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5.TAZIO TORRINI
10/06/1976
Ator

Formacao ou trajetoria formativa

A minha formacgdo é como acredito que seja a da maioria dos atores na
Itdlia: essencialmente autodidata. Ou seja, me formei com o trabalho, apesar de
algumas experiéncias formativas no sentido convencional. Comecando ainda
adolescente com experiéncias de teatro amador na minha cidade, Cavrigglia,
prossegui com um primeiro laboratério. A uma primeira estreia profissional ocorrida em
1997 como protagonista de uma producdo cinematografica (“Il piu lungo giorno”,
dirigido por Roberto Riviello).

A isso se seguiram dois anos de laboratorios teatrais em Florenca
coordenados por Fulvio Cauteruccio da Compagnia Kripton, uma importante referéncia
de teatro de pesquisa na Itdlia. Com a esta mesma companhia eu trabalhei em dois
espetaculos, antes de ingressar na escola para atores do Teatro Stabile di Genova,
uma das principais escola publicas italianas que frequentei por um ano. Em 2001 me
mudei para Pontedera, onde tive modos de ter breves experiéncias em cursos com
orientacdo de Caca Carvalho, Roberta Carrieri, Torgeir Wethal e outros. A estes
acrescento também uma experiéncia importante pra mim que tive fora de Pontedera
com Madalena Petruska e Roger Rolin, atores do falecido diretor Ingemar Lindh, de
guem continuam o interessante trabalho sobre expressividade fisica. Este trabalho me
permitiu praticar de maneira continua e mesclar com curtas experiéncias variadas que

tive no ambito prontamente formativo.

Trabalhos mais significativos

N&o posso dizer que existam. Existem alguns marcos significativos no meu
percurso. O primeiro em 1997 como estreia profissional, me deu o impulso para decidir
sobre a carreira de ator. O segundo foi em 2001 com o diretor Riccardo Caparossi
(grande diretor de pesquisa da companhia “Remondi e Caparossi’) que foi uma
importantissima experiéncia para mim, para entender o que significa a “presenca” de
um ator em cena. O trabalho sobre a vida em cena foi a base para todo o meu
crescimento teatral sucessivo, e é a experiéncia com Caparossi que devo esta
descoberta. A terceira e mais significativa aconteceu em Pontedera, € esta que estou

vivendo.

A Compagnia Laboratorio di Pontedera
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Sou ator em Pontedera desde 2002.

Desde quando cheguei em Pontedera o grupo que recebe o nome de
“Compagnia Laboratorio” mudou muito, talvez demais, seja pelo niumero seja pela
natureza dos componentes. O atual grupo que trabalha no espetaculo “Hamlet” &
formado por atores relativamente jovens, carregando historias muito diferentes. O
aspecto mais importante neste grupo, acredito que seja determinado pela idade
homogenia dos componentes e também porque nenhum deles possui uma histéria
teatral “mais importante” para se afirmar sobre os demais. Aconteceram no passado
situagbes como essa, quando havia atores de idades muito diferentes unidos por
experiéncias comuns, que de alguma maneira lhes tornavam “diferentes” e
“superiores” em relacdo aos outros, sobretudo os mais jovens e inexperientes.

A relacdo entre os integrantes do grupo atual é boa, existe afeto,
solidariedade, espirito de amizade, apesar de ndo nos vermos muito. A relacdo com o
diretor € ambigua. Roberto Bacci € um diretor fora do comum, deixa muito espaco
para 0 ator. As vezes tem-se a impressdo de que nele mora uma espécie de
passividade, de caréncia de ideias, pois ele devolve ao ator a tarefa de “encontrar o
seu lugar”. E as vezes um processo cansativo, porque se sente sobre si mesmo todo o
peso da responsabilidade daquilo que se esta fazendo, sem uma real contrapartida da
parte do diretor. As vezes néo se entende o que ele quer dos atores e do espetaculo;
se esperaria que Roberto Bacci transmitisse mais vida aos atores ao invés de ser
sempre ele a pedir-lhes vida. Nao nego que as vezes nos sintamos “vampirizados” em
um desperdicio de energia, do qual ele é um espectador mudo ao invés de diretor e
arbitro. Muitos se perguntam se ele sabe trabalhar com os atores, ajudar-lhes a
colocar para fora o melhor de si. Se pensarmos em termos tradicionais de diretor
talvez ele ndo seja capaz. Acredito que ele ndo saiba dialogar com as forcas de um
ator, como conduzi-las de modo explicito, quase como temesse a sua propria
instintividade.

E habil no criar do ambiente, a forma em que o trabalho do ator se
desenvolve e de alguma maneira se contextualiza e se justifica. Ele oferece o pretexto,
o entrave do trabalho. A partir dai, o ator é que sabe o que pode fazer com a grande
liberdade que Ihe é dada, se nao sofre 0 complexo de sentir-se sO, pode encontrar, a
seu tempo, a vida sobre a cena. Esta deve ser a ambicdo de cada ator desejoso de

criar novos mundos que cologuem em cheque o cotidiano.
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Preparacéo do ator

Me preparo cotidianamente para o trabalho de ator como me preparo para
o “trabalho’de ser humano. E o mesmo trabalho e o “como’se faz é que representa
uma preparagdo. Nao existe um “antes” e um “depois” no trabalho. Um ator trabalha
continuamente e,sobretudo, ele ndo tem a sensacéo de trabalhar. Nao existe diferenca
de estados pra mim, se faz uma coisa em cena como se faz em casa. Todas as
atividades que pratico, as pratico para “mim” e estdo em plena consciéncia para o
“ator” que sou. A atitude que exercito € para o meu cotidiano, e entdo para o “teatro”
deste cotidiano é um incrivel componente.

A minha preparagdo humana foca-se sobre cultivar atengéo, presenca e
energia... A noite pratico um breve relaxamento, penso como foi o dia e como sera o
dia seguinte, durmo com o propédsito de viver conscientemente os meus sonhos,
procuro dormir pouco e bem, para acordar de manh& com o corpo “limpo” e flexivel e
a mente livre. Depois de levantar pratico alguns exercicios de energizacao derivados
de Qi Gong, exercito uma simples atividade esportiva que varia porque acontece em
espacos abertos. Atividades solitarias como andar de bicicleta, caminhar que me
colocam em contato com 0 meu corpo e o ambiente a minha volta. Tomo sol. Leio tudo
aquilo que me serve, conduzo grupos de teatro, pra mim é muito Gtil porque me
permitem verificar e colocar em pratica com outras pessoas a minha experiéncia
resumida em principios. Procuro despertar nos meus alunos o divino que existe em
cada um, educar para a beleza de um gesto consciente, limpo. Procuro me basear nos
conceitos do livro “Para o Ator’” de Michael Chekhov. Esta leitura foi para mim uma
revelacdo sobre como se deve cultivar sobre si uma atengéo especial por todo o dia,
ou mesmo sobre aquilo que esta a sua volta. Se posso, uso uma sala de trabalho, o
gue acontece durante o periodo de espetaculos ou ensaios. Pratico entdo, exercicios
de corpo mais especificos, de aquecimento vocal ou de natureza psicofisica. Gosto
muito de me preparar de acordo com o método de Ingemar Lindh, que ja citei.
Também existem exercicios de preparacdo mais especificos preliminares ao trabalho
sobre espetaculos especificos. Esta preparacdo acontece em grupo e funciona para
encontrar uma escuta e uma compreensao sobre cada espetaculo. Estas preparacdes
se desenvolvem em grupo e sao especificas para cada tipo de trabalho enfrentado,
sucessivamente.

Vivendo em Pontedera ouvi falar muito em “training”, quase se tratando de
uma especifica doutrina teatral. N&do tive nunca o prazer de pratica-lo com quem falava
sobre isso, faltando evidentemente a estes o prazer de passar o seu saber. Para mim,

0 pouco que entendo e pratiquei me parece, afinal de contas, uma forma de ginastica
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bastante for¢cada e arida para a minha natureza, talvez esteja errado, mas nao me foi

permitido saber.

Dramaturgia

A dramaturgia depende, varia. Ao longo dos espetaculos que fiz vi
procedimentos diferentes. No caso de “Esperando Godot’ou “Hamlet” foi um processo
bastante tradicional em que a memorizac¢ao do texto seguia a construcéo das acoes.

No caso de espetaculos como “ll Zurro dellAsino” e “Mutando Riposa”
partiu-se de uma ideia base que levou a elaboracdo das acOes teatrais. Sobre as
acOes, num segundo momento, nos aproximamos de textos de varias origens a fim de
encontrar aquele que respondesse melhor a natureza das a¢fes e do espetaculo que
se construia. Os textos sdo propostas dos atores, ou na maioria das vezes do diretor e
do dramaturgo.

Quero deixar claro, porém, que 0s textos séo trazidos quando as acdes ja
estdo muito bem estruturadas. Sao pequenas histérias sem fala, mas absolutamente ja
muito estruturadas e claras. A insercdo sucessiva de um texto pode as vezes criar
problemas iniciais, porque a sua escolha é feita a partir de um ponto de vista diferente
daquele do ator que elaborou as acdes. Ha essa altura existe uma histéria interna e
por isso as vezes encontra-se dificuldade com frases que se tem a impressado de néao
ser sua, porque nao resultam do seu percurso. Ndo conhe¢o outras maneiras de

proceder.

Processo de Criacéo

Com base no que disse antes, procuro manter-me consciente, seja do meu
processo de criacdo, sendo em grande parte autor, seja da montagem do espetaculo.

Sobre a racionalizagdo do processo. O ator deve sempre elaborar
racionalmente o processo criativo, porque néo existe artista que ndo tenha consciéncia
do modo que cria. A instintividade de um ator ndo serve para proceder casualmente,
ofuscada por uma genérica “animalidade”.

A instintividade é a véalvula de escape, o canal aberto que permite ao ator
fazer com que o corpo seja o décil instrumento de suas ideias e de sua imaginagao.
Mas tais ideias devem estar presentes antes, ndo depois.

O Unico modo que o diretor pode tornar o ator consciente deste processo
(processo de criacdo) é falando. No entanto, em Pontedera, em geral, esta situacao
ndo acontece. Os atores elaboram autonomamente um préprio percurso, enquanto o

diretor se limita a intervengcfes minimas. Se o diretor faz propostas, estas séo
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submetidas a avaliacdo dos atores que julgam se e como inserir no seu trabalho.
Acontece muito de ser o ator a explicar para o diretor a natureza daquilo que esta

fazendo e ndo o contréario.

Ator ideal e ator generoso

O ator generoso € aquele que sente dentro de si 0 seu papel social de
interventor do mundo cotidiano e de um mundo superior. E um ator que sente a
responsabilidade de fazer intuir a presenca do divino, de abrir uma janela sobre ele em
func&o do publico que o observa, é um ator que procura presentear faiscas de beleza,
de fazer com que esta beleza possa ser evocada porque ndo é capaz de fazer com
suas forcas. Este ator ndo teme criticas e ndo se deixa conquistar por elogios. N&o
procura roubar visibilidade dos colegas, mas dialoga com eles, os ajuda, os escuta
para que tudo seja belo e exemplar. Um ator generoso sente prazer em transmitir o
seu saber aos colegas mais jovens ou inexperientes. Sente ndo ter segredos para
guardar, mas tradicdo para transmitir. Sente ser imbuido de uma missdo no mundo.
Um ator generoso é um professor atento com os préprios alunos, capaz de empenhar
horas de sua vida para desconhecidos no intuito de expandir seu potencial humano
por meio do teatro.

Acredito que esta € uma caracteristica do individuo. As experiéncias tidas
podem continuamente enfraquecer ou encorajar a generosidade de um ator, mas sem

ddvida nao determinam o nascimento dela.

Sou ator porque...
Escolhi ser ator talvez porque nasci.
Por meio do oficio de ator eu construi uma espiritualidade laica, um

instrumento idéneo para minha ideia de descoberta harmoénica do ser humano.

TAZIO TORRINI
Versao na lingua original

La Formazione o traiettoria formativa

La mia formazione &, come credo sia per la maggioranza degli attori in
Italia, essenzialmente autodidatta. Ovvero mi sono formato con lavoro, nonostante
alcune esperienza formative in senso stretto. Iniziando da adolescente con esperienze

di teatro amatoriale nel mio paese, Cavrigglia, ho poi proseguito con un primo
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laboratorio. Ad un primo debutto professionale avvenuto nel 1997 come protagonista di
una produzione cinematografica (“ll pit lungo giorno”, regia Roberto Rivello).

Sono seguiti due anni di laboratorio teatrale a Firenze presso Fulvio
Cauteruccio di Compagnia Kripton, una importante realta di ricerca Teatrale in Italia.
Con la medesima compagnia ho lavorato a due spettacoli, prima di approdare nel lodo
alla scuola per attori del Teatro Stabile di Genova, una delle principale scuole
pubbliche italiane che ho frequentato per un anno. Dal 2001 sono approdato a
Pontedera dove ho avuto modi di avere brevi esperienze seminarile con maestri come
Cacéa Carvalho, Roberta Carrieri, Torgeir Rolin e altri. A questi aggiungo anche una
esperienza per me importante avuta fuori Pontedera con Madalena Petruska e Roger
Rolin, attori del defunto Regista Ingemar Lind, di cui proseguono l'interessante lavoro
sulla espressivita fisica. Il lavoro mi ha permesso di praticare in modo continuo e

fondere le brevi esperienze diverse che ho avuto in ambito prontamente formativo.

Lavori piu significativi

Non posso dire che ci siano. Ce ne sono alcuni snodi importanti nel mio
percorso. La prima nel 1997, come sordo professionale, mi ha datto I'impulso per
decidere la carriera di attore. Una seconda esperienza nel 2001 col regista Riccardo
Caparossi mi e stata utilissima per capire che cosa € la “presenza” di un attore in
scena. Il lavoro sulla vita in scena é stato il caposaldo di tutta la mia evoluzione
attoriale successiva, ed € alla esperienza con Caparossi che devo questa scoperta. La

terza e piu significativa é stata a Pontedera, & quella che sto vivendo.

La Compagnia Laboratorio di Pontedera

Sono attore a Pontedera del 2002.

Dal mio arrivo a Pontedera il gruppo che si ritrova sotto il nome
“Compagnia Laboratorio” € cambiato molto, forse troppo, volte sia per numero che per
natura dei componenti. L’attuale gruppo che lavora allo spettacolo “Amleto” € formato
da attori relativamente giovani con storie molto diverse alle spalle. L’aspetto piu
importante credo sia dato proprio dell'eta omogenea dei componenti e piu e dal fatto
che ciascuno non abbia una storia teatrale piu “importante” da rivendicare rispetto agli
altri. E capitato invece in passato che questo accadesse quando eravamo presenti
attori di eta molto diverse, talvolta accomunati da esperienze uguali. Che in qualche
modo li rendevano “diverse” e “superiori” rispetto agli altri, soprattutto i piu giovani e

inesperti.
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Il rapporto tra i membri della compagnia & buono. Ce affiatamento,
solidarieta, spirito d’amicizia, nonostante che non ci vediamo spesso. Il rapporto con il
regista € anomalo, lascia molto spazio all’'attore. A volte si ha I'impressione che in lui
alberghi una specie di passivita, da carenza di idee, per cui rimette all’attore il compito
di trovarne in suo luogo. E un processo talvolta faticoso, perché si sente su di sé tutto il
peso e la responsabilita di quello che si sta facendo, senza una reale contrapposta da
parte del regista. A volte non se capisce cosa voglia dagli attori o dallo spettacolo; si
vorrebbe che infondesse lui piu vita agli attori anziché essere sempre lui a chiedere a
loro. Non nego che a volte ci si senta come “vampirizzati” in uno spreco di energie di
cui € muto spettatore anziché conduttore e arbitro. Molti si sono chiesti se sappia
lavorare con gli attori, aiutarli a tirare fuori il meglio di sé. Forse non e capace, se
pensiamo nei termini tradizionale di regista. Credo che lui hon sappia dialogare con le
forze di un attore, come vincolare esplicitamente, quasi avesse timore della sua
istintivita.

E abile nel creare I'ambiente, il guscio entro il quale il lavoro degli attori si
svolge e in qualche modo lo contestualizza e giustifica. Offre il pretesto, lo spunto di
lavoro. Da li I'attore che sa far con la grande liberta che gli & data, se non soffre il
complesso di sentirsi solo, puo trovare a suo agio quella vita sulla scena che dovrebbe
essere I'ambizione di ogni attore desideroso di creare mondi che arrischiano quello

guotidiano.

La Preparazione per il lavoro degli attore

Mi preparo quotidianamente al lavoro di attore cosi come mi preparo
quotidianamente al “lavoro” di essere umano. E il lavoro stesso, il “come” si fa, che
rappresenta una preparazione. Non esiste un “prima’e un “dopo” il lavoro. Un attore
lavoro continuamente e, sopratutto, non ha la sensazione di lavorare. Non c'e
differenza di stato, per me, fa come si fa una cosa in scena e come la si fa a casa.
Tutte le attivita che pratico le pratico per “me” e quindi, di consequenza per “I'attore”
che sono. L'attitudine che esercito € per il mio “quotidiano” e quindi per il “teatro” che di
guesto quotidiano € inscindibile componente.

La mia preparazione umana verte molto sul coltivare attenzione, presenza,
vitalita, la sera pratico un breve rilassamento, medito sulla giornata passata e su quella
futura, mi addormento col proposito di vivere coscientemente i miei sogni, cerco di
dormire poco e bene, per dare il buongiorno al mattino con corpo pulito ed elastico e la
mente sgombra. Al risveglio pratico alcuni esercizi di energizzazione derivati dal Qi

Gong che ho praticato, esercito una moderata attivitd sportiva che varia perché si
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svolga all’aria aperta. Attivita solitarie come corsa, bicicletta, escursioni, che mi
mettono in contatto col mio corpo e 'ambiente che mi circonda. Sto al sole. Leggo tutto
quello che mi serve. Conduco laboratori teatrali, per me utilissimi, perché mi
permettono di verificare e mettere in pratica con altre persone le miei esperienze
condensandole in regole. Cerco di svegliare nei miei allievi il divino che e in loro,
educarli alla bellezza di un gesto cosciente, pulito. Cerco di attendermi al bei concetti di
Michail Cechov contenuti nel suo libro “All'attore”. E stata per me una lettura rivelatrice
su come se debba coltivare una attenzione speciale a sé e a quello che ci circonda che
deve svolgersi per tutto il giorno. Se posso usare una sala teatrale, il che avviene
durante il periodi di spettacolo o di prova, pratico esercizi piu specifici sul corpo, di
riscaldamento vocale o di natura psicofisica. Mi piace molto allenarmi secondo il
metodo di Ingemar Lind, che ho gia citato. Poi possono esserci preparazione piu
specifiche propedeutiche al lavoro sugli specifici spettacoli, tali preparazione si
svolgono in gruppo e sono funzionale a trovare un ascolto e una intessa specifica al
tipo di lavoro da affrontare successivamente.

Stando a Pontedera ho sentito parlare spesso di “training”, quasi di trattarsi
di una specifica dottrina teatrale. Non ho mai avuto il piacere di praticarlo con chi ne
parlava, mancando evidentemente a questi il piacere di passarmi il loro sapere. Per
guel poco che ho inteso o praticato mi sembra dopotutto una forma di ginnastica
abbastanza costrittiva e arida per la mia natura. Forse sbaglio. Ma non mi & dato

saperlo.

Drammaturgia

La drammaturgia € variabile. Nel corso degli spettacoli che ho fatto ho visto
approcci diverse. Nel caso di “Aspettando Godot” o “Amleto” si e trattato di un
processo abbastanza tradizionale in cui alla memorizzazione del testo seguiva la
costruzione di azioni.

Nel caso di spettacoli come ‘il raglio dell'asino” o “Mutando Riposa” si &
partiti da una idea base che ha portato alla elaborazione di azione teatrali sulle quali, in
un secondo momento, sono stati provati testi di varia provenienza fino a trovare quello
pit rispondente alla natura dell'azione e dello spettacolo che si stava costruendo. Il
testi sono talvolta proposti dagli attori, il piu delle volte dal regista e dal drammaturgo.

Tengo a precisare che, testi arrivano talvolta quando le azione sono gia
molto strutturate, delle piccole storie mute, ma assolutamente complete e chiare.
L'inserimento successivo di un testo puo talvolta creare problemi iniziale, perché la sua

scelta & frutto di un punto di vista diverso da quello dell'attore che ha elaborato
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l'azione, ha ormai una sua storia interna e quindi talvolta incontra difficolta con parole
che sente come non sue, perché non scaturite dal suo percorso. Non conosco modi di

percorrere diversi.

Processo di Creazione

Con base in quello che ho risposto prima, ritengo di ritenermi cosciente sia
del mio processo di creazione, essendone in gran parte autore, sia del montaggio dello
spettacolo.

Sulla razionalizzazione del processo. L’attore deve sempre elaborare
razionalmente il processo creativo, perché non esiste artista che non abbia coscienza
del modo che crea. L'istintivita in un attore non serve a procedere casualmente,
annebbiato in una generica “animalita”.

L'istintivita & la valvola di sfogo, il canale aperto che consente all'attore di
far si che il corpo sia il docile strumento delle sue idee e delle sue fantasie. Ma tali idee
devono essere pensati prima, non dopo.

L’unico modo in cui il regista puo rendere cosciente [lattore del suo
percorso € parlando. Comunque a Pontedera in genere questa situazione non si
presenta. Gli attore elaborano autonomamente un proprio percorso, mentre il regista si
limita a interventi minimi. Se il regista fa delle proposte, queste sono sottoposte alla
valutazione dell’attore che giudica se e come inserirle nel suo lavoro. Capita spesso
che sia l'attore a spiegare al regista la natura di quello che sta facendo e non il

contrario.

Attore ideale e attore generoso

Un attore generoso € un attore che sente su di sé il ruolo sociale di tramite
tra il mondo quotidiano un mondo superiore. E un attore che sente la responsabilita di
far intuire la presenza del divino, di aprire una finestra su di esso in funzione del
pubblico che lo osserva. E un attore che cerca di regalare scintille di bellezza, di far si
che questa bellezza possa essere evocata per chi non € in grado di farlo con le sue
forza. Questo atore non teme le critiche e non si lacia conquistare dalle lusinghe.
Questo attore generoso sente il piacere di trasmettere il suo sapere a colleghi piu
giovani e inesperti. Senti di non aver segreti da custodire, ma tradizione da
tramandare. Senti di essere investito di una missione nel mondo. Un attore generoso &
un insegnante attento coi proprie allievi, capace di impiegare ore della sua vita per

sconosciuti allo scapo di elevare il loro potenziale umano attraverso il teatro.
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Credo che questa sia una caratteristica dell'individuo. Le esperienze avute
possono poi affievolire o incoraggiare la generosita di un attore, ma sicuramente non

determinarne la nascita.

lo sono attore perché...
lo ho scelto di essere attore perché io sono nato, forse.
Attraverso l'attorialita ho costrutto una spiritualita laica, uno strumento

idoneo alla mia idea di sviluppo armonico dell’essere umano.
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