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RESUMO

Através do compartilhamento dos expedientes do processo de montagem do espetaculo solo
RO pesadel o da borbol etao, criado por =est a
numa coproducgédo entre o Oposto Teatro Laboratério e o Nordisk Teaterlaboratorium, aborda
seosdesdobramentos da tradicéo teatral pautada nos pressupostosogalégia Teatralna
pr8tica e pedagogia do grupo Odin Teatret,
atriz e] do atoro (BARBA, 2010) . Estudos
improvisacdo sdo apresentados, numa perspectiva téstfuie culmina no referido grupo.
Ganham focdliversos procedimentos para o levantamento de materiais cénicos, composi¢cao
de cenas e tratamento do cenario, figurino, aderecos, texto e iluminacdo, sempre em relagédo
com as acoes da atriz e do ator. Dis@eta criacdo individual e a criacdo em conjyrdoaa
elaboracdo dos materiais e sua organizacdo cénica, em modalidades de nabalbais
todogas) contribuem para expansdo do vocabulario expressivo da atriz, num
process@edagdgico conduzido pelareliora. O estudo também aborda o encontro com uma
das referéncias primarias do Odin Teatret, o teatro classico indianomneio de uma
pesquisan loconalindia, onde a atriz estudou as praticaskdmliyattam encontrando ali uma

matriz daexpressividade atoral importante para a criagcdo autbnoma da atriz e do ator também
no teatro euracidental. A discussao dos aspectos técnicos e de linguagem dessa matriz permite
revisitar os principios da Antropologia Teatral e sua base interculturayvahdo sua
aplicabilidade no espetéculo ja montado, bem como refletir sobre outros modos de configuracao
do vocabulario expressiwin(a) intérprete de teatrgue leva ao alargamento do conceito de
dramaturgia da atriz e do ator.

Palavras-chave:dramaturgia da atriz e do ator; pedagogia da interpretAcdi@pologia
Teatral; criacaale espetaculsolo; Kudiyattam.



ABSTRACT

Through the sharing of the expedients of the montage process of the solo performance "The
butterflyd mightmare”, created by this author and directed by Julia Varley (Odin Teatret), in a
co-production between Oposto Teatro Laboratério and Nordisk Teaeatabum, it
approaches the unfoldings of the theatrical tradition based on the assumptions of Theatre
Anthropology and the practice and pedagogy of Odin Teatret group, highlighting the creation
based orthe "dramaturgyof [the actress and] the actor" (B8A, 2010). Studies on drama,
action, score, subcore and improvisation are presented in a historical perspective that
culminates in the mentioned group. Several procedures for the survey of scenic materials, scene
composition andhandlingof scenery, cdaames, props, text and lighting are focused, always in
relation to the actions of the actress and the actor. It discusses the individual creation and the
creationin a seton to theelaboration of the materials and their scenic organization, in working
modalities in which everyone contributes to the expansion of the expressive vocabulary of the
actress, in a pedagogical process conducted by the director. The study also addresses the
encounter with one of Odin Teatret's primary references, the Indian alabsiater, through

anin locoresearchn India, where the actress studied khaliyattampractices, finding there a

matrix of the actor's expressivenasiich is importantfor the autonomous creation of the
actress and the actor also in tBeroWestern theater. The discussion of the technical and
language aspects of this matrix allows us to revisit the principles of Theatre Anthropology and
its intercultural basis, observing its applicability in the spectacle already staged, as well as to
reflect on other ways of configuring the expressive vocabulary of the thmsafermer which

leads to the enlargement of the concept of actress and thé actod r a.mat ur gy

Keywords: actress and the acedramaturgy actingpedagogyTheatreAnthropdogy; solo
performancereation; Kudiyattam.
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13

INTRODUCAO

Minha formacéo teatral, desde seu primérdio, esteve relaciandddin Teatret e
a Antropologia TeatralDesenvolvicom seus membrpes alicerces da minha profissdala
relacdo artistica e pedagogica goenpartilhamos, emergiraw@rios epetaculos, durante dez
anos de colaboracablos expedientes das obras teatadiserceimeu conhecimento sobre

elementos que compdem a dramaturgia da atriz e do ator.

Obtive conheciments sobre ogrupo pormeio derelatos de amigos e livros de
Barba, em 1998Contudo, somentem 2008 assistpela primeira veza uma encenac¢ao do
grupo, na cidade de Sdo José do Rio Pref@inha a minheacidade Presidente Prudente.
Tratavase defiO sonho de Andersénespetaculo que voltaria a assistir no aeguinte, na
sede do grupo, em Holstebro, Dinamarca, durante o fe§tdinlWeekJa em 2011, participei
de uma residéncia na Coldmbia com o grupo Ponte dos Ventos, dirigido por Iben Nagel
Rasmussen, atriz do Odin Teati2ai seguiuse uma série de longas residéncias em sua sede:
em 2012 tomei parte dMisty road to a performangeoficina de montagem teatral
supervisionado por Barba, com duracao de trés neesEsmesmo anadniciei a colaboracao

com Julia Varley para a agao do meu soliEstrelas, que estreou no inicio de 2013.

Anualmente, entres anos d2014 e 2018, estive na sede trabalhando com Varley
na criacao de outro solQ pesadelo da Borbolétaenquantastreava, em 20160 oposta,
minha demonstracdo deabalho, com a mesma direcdo. Além das residéncias em sua sede,
trabalhei com o Odin Teatret no Brasil, acompanhando o grupo em apresentagieheps

e organizando livros de seus artistasnprindofuncdes de produtora, técnica e tradutora.

Em 2015,compreendgue, apesar da longevidade e da intensidade de producéo do
grupo,poucosartistas tiveram um aprendizado longo com abeangendalesdesxercicios de
treinamento a criacdo de espetaculesse entendimento se dquando fui uma das quatro
pessoas de fora do Odin Teatret entrevistadas pela Profa. PhD. Tatiana Chemi, pesquisadora
especialista no grupo, para seu projeto sobre a heranca do Odin Teatret, formatado no livro
fiUma Abordagem de Teatro Laboratorio para Beda e Criatividade: Odin Teatret e o

aprendizado em grupgCHEMI, 2018 traducdo nos$a Entendeleu mesma como um caso

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

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

acumulando junto ao Odin.

Nesseperiodo, duraie as entrevistas com atrizes e atores veteranas(os) do grupo
parao meu mestrado, intitulad@ oposto: um principio para o desenvolvimento da presenca
e criacdo cénicagNUNES, 2017)tive a clareza de que montagem de um espetaceélo
processo pedagogico mais efetivo e aprofundado do Odin Téasetdome aconsiderdo

como escopdesta pesquisa.

As entrevistas realizadas focaranrelacdo entre a Antropologia Teatral e os
exercicios de treinamentosiatrizes e dos atores fala mais marcante partida entrevistada
Julia Varley (2017) que afirmouacreditar nos "principiequeretornam” (BARBA;
SAVARESE, 2012)mas que ndo adiantaria pedir a uma atriz ou a um ator para transformar o
peso do corpo emnergia, demanda por demais abstré@.que é peso, afinal? E o que é
energia? Como realizar tal transformagi&®a indagava. Por outro lado, se indicasse um
exercicio de saltos, nesta simples acdo haveria a transformacao do peso em energia pretendida
Essa é a problematica central qegmilconesta tese: em resumo, busco posicionar o campo de
saberes conceituais em contraponto com suas respectivas praticas, isto €, os principios da

Antropologia Teatral aplicados ao contexto de criagao teatral.

Incorporei os principios da Antropologia Teatral antes de erdesdé
conceitualmente, pois estavam presentes nos exercicios de treinamento, bem como na
construcdo de cenas e espetaculnganteos meses anoemque passei realizando varios
tipos desaltospormeiod 0s exer c2ci os de b a&edaprétisadesatfa fida
fui transformando minha relagdo com o peso do meu corpo; tomando consciéncia de sua

dinamica e desenvolvendo habilidades emteao.

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

nem sempre se efetiva em contatos breves, como uni@acdie alguns diasima vezque o

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

4 Sats, um principio que Barba utiliza para designar a preparacdo de uma acéo, isto &, seu impulso.
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treinamento envolvido, o "pensar com o corpo”, exigetempo relativamente longo para seu
desenvolvimento, a ponto de ser incorporado. E s6 ent&o que se torna uma segundaonatureza
gue aproxima o teatro de outras artes do corpogcagsporte e a dangags quais preparacao

de seus e suas praticantes exige deatedicacéo

Durante aminha formacdo com o Odispmente no meu envolvimento cara
expedientes de criagdo de umaaoltonsegui preenchersas lacunasuyma vezque as
demandas da montagesa apoiavanmas habilidades desenvolvidas anteriormente, isto €, nos
exercicios. Ao mesmo tempo, eles eram pontos de partida para um desenvolvimento daquelas
mesmas habilidades de unodomais profundo, mais preciso e organico, como se apenas ali,
no contexto de montagem teatral, realmente fosse viavel entender a esséncia dos exercicios e,

por fim, superdos.

Tutelada por Julia Varley, atriz veterana do Odin Teatret, avem&&ia dacao
de espetéculos solos, um formato teatral muito exigente do ponto de vista das habilidades de
atuacao e da presenca cénica.shléiadicdo teatral, a criacdo deve emergir da propria criadora
e do proprio criador do espetaculo. Os principios elencaéts Antropologia Teatral,
aplicados nas montagens sol os, organi zavam,
[da atriz e] do at orodemg BiAcRaE deestudldngsa)pesquse n d o

Pelo viés da dramaturgia da atriz e do attitp para as questdes: O que é uma
acao? Como criar uma partitura? Como desenvolver uma subpartitura? Como é a construcao de
uma personagem? O que € uma improvisacdo? Como trabalhar com os objetos? Como se da a
criacao da estrutura dramaturgica? Como pamsaia cena por camadas e, ainda assim, fazer
os diversos elementos dialogarem? Busquei respas@@r meiodos expedientes de criagédo
do solofiO pesadelo da borbolétale modo que sua especificidatemonstrasses principios
que regem seu funcionamento, evitando ser um modelo rigido de criagdo, mas evidenciando a
persisténcia e maleabilidade de certos principios e dos procedimentos utiRzatirgo, nesta
tese busco estabelecer relacdes entre Antropologia™ r a | consi dejueando
retornamo ( BARBA; eds prdticaRde Odin Teardl, m@sjradas em contexto

de compartilhamento de sabepes meiode expedientes de uma montagem teatral.

Retornei as origens conceituais do Odin Teatr@gntre as quais elegi uma
fundamental: o teatro classico indiano. Queria verifinasitu 0 quanto da estruturacédo da
dramaturgia da atriz e do ator desenvolvida pelo Odin Teatret havia naquele teatro.

Inicialmente, tinha em mente o Kathakali, teatro @sba descreveu e do qual tomou
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exemplos de treinamento e ethos profissional da atriz e do ator. Porém, acabei por descobrir o
Kudiyattam um teatro milenar que parece ser um graatlgénciad e A dr amat ur gi a
do ator 0, Vi st éaaghinetriistouéaa ekpeessieidafieABLOWUSE | 199).

Trouxe como eixo central dea relacapo estudo teméatico da dramaturgia da atriz
e do ator, destrinchando seus elementos, sua etimologia associadaa@utasiano e, ainda,
sua presenga em praticas ancestrais teatrais, no caso a indiana, com notada influéncia na

formacao do Odin Teatret.

Este trabalho foi organizadmm adivisdo do debate em trés partes: a primeira,
AAdent r and omaqualstiorapréelsentados @s elementos fundamentais da dramaturgia
da atriz e do atorsob oviés da Antropologia Teatral e do Odin Teatr&t segunda,

Al ncorporando a tradi-«00, que t Opesadelsdae x pe
borboleta , d i r eoaxconceitodardchrmaturgia da atriz e do apira sua aplicabilidade

At erceira, AA t uekdedicadamo cdrapartiivestalda viagemde pespuisa

que fiz & india, retornando a Cheruthuruthy, cidade que Barba visitou antes de fundar seu grupo.
Nessa narrativa, apresento o teatro classico indidndiyattamcomo uma tradicao teatral

milenar que inspirou a tradicéo do teatmOdin Teatret.

AAdentrando a t r a ddbredipode f&erteatral gue marcao d u -
grupo dinamarquédo trecho, busco organizar algumas linhas que estdo emaranhadas, ainda
gue existam independentemente: Eugenio Barba, Ozhiret, Antropologia Teatral e ISTA.

Barba mescla a constru¢cdo de sua historia de vida como diretor teatral com viagens
internacionais e com a fundacgéo do seu grapgasso que as atrizes e atores do Odin Teatret
efetivam a prética do treinamento dompwunutridas(os) pelas técnicas e experiéncias oriundas
dos seminarios internacionais que organizavam com mestras e mestres; as ISTA destacam
como um campo de saber, gue ® a Antropol o
retornamo) ( BARBR) PaApresdtaresses elemeofisj por ndo me

centrar nacampo historico, mas utiliziés para oentendimentsobre afidramaturgia da atriz

e do atoo, tema e titulo deste primeiro capitulo.

Nesse viés, debrugme sobre o termo "dramaturgiayidenciando que se trata,
epistemologicamente, de atuacao e néo de literatura, completando a ideia com a expanséo do
conceito de "texto", uma tessitura formada por diversos elementos cénicos. Apoiada em Barba
(2012), desenvolvo a ideia de "dramaturgisatt&z e do ator" centrada na acao, ja que é no

trato das agcbes e em sua empregabilidade que os principios da Antropologiasé éatrem
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nitidos.E, discorro sobr® processo de criacdo de acpes meioda improvisagdo, partitura e
subpartitura, eleméos que sao fundantes na pratica do Odin Teatret.

Ai nda, i dentifico as produ-»es de AcOn
atriz e o ator devem estar muito preparéa®)s pois elas transcorrem de modo autbnomo,
valendese dareinamento desenvolvido no gruf@@ARRERI, 2011) Nesse quesito, destacam
se as producdes encabecadas pelas mulheres do grupo. As suas acdes reverberam também n:
producdes do Nordisk Teaterlaboratorium, onde se dao as relacfes pedagdgicas entre atrizes e
atores do Odin e atrizes e atores mais jovens, que adentram a trBdig@wanse nesse
quadro os solos femininosendonotéave| ainda, sa predominancima Magdalena Project
uma rede de teatro encghdas por mulheres, e gegtd conectada ao Odindfeet via sua atriz

fundadoraJulia Varley.

Acrescentamoso trecho referéncias histéricas que déao suporte a ideia do solo
como campo criativo rico para as mulhenesportancia ampliada quando relembramos a
exclusdo delas em grande parte da histérigawo(PRESTON2011). E por isso que trago o
panor ama do me u sol o AO pesadel oo da bor
Teaterlaboratorium (dirigido por Julia Varley) com o grupo que fundei, o Oposto Teatro
Laboratério, destacando ser ele um espetaculo pedagdgicual suasagentes criadoras
encontrarse pelo interesse no processo de eraprendizagem que 0s expedientes da

montagem promovem.

Na segunda parte, AAdentrando a tradi -
do solo, trazendo a voz narrativa da atriz, também adésta tesesobreo lado de dentro da
montagemPartemda atriz os fios que constroem o espetaculo, um fator determinante quando
se pensa na dramaturgia da atriz e do ebono processo de criacd@BARBA, 2010) No
primeiro capitulodesta parte (segundamtulo da tese)i Os pr i mei r os passo
um espetaculo: uma esquete r emont o 0SS primeiros passos
campo realizaano México e a uma fase de trabalho individual inclepdra a criacdo de wam
esquete de 20 minutofla Prima Volta. Na montagem a esquete, utilizo habilidades
conquistadas no treinamento para criar materiais, isto €, as primeiras a¢0es, dpardd@éa
las a seguirHa tambémas subpartituragjue agregam as acdgsalidades de energia e terapo
ritmo, tridimensionalidade e pontua¢&endoferramentas de apoio e potencializacdo das
cenas. Descrevo, portanto, desde as primeiras criacdes eciefesda a apresentacéo publica,

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


https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582799
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582799
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espetaculoguiada poum enigma: fazen opostotermo que é também um principio apontado
pela Antropologia Teatral.

AplOs a estreiml e fALa pr aesmueteviwnad aaglulande dos novos
materiais criados para a ¢ o0mpaqsompreenodendoo s ol
periodo de ensaios de 2014 a 2018 (sua esties® periodo € descrito nos trés capitulos
seguintes,e ainda que divididos, sadrechos complementare®e tal modo, temos:
AAprofundament o e odevgnthmeat@e«drateridigquesSenicea €oma:
primeira imersao que tivemos no Odin Teatret, no final de 2014 e inicio de 2015, mas também
compila expedientes semelhantes criados nos anos subsequentes. Neleantosba
conjuntamente: a diretora Julia Varley, as assistentes Flavia Coelho e Lais Taufic e eu, a atriz,
realizando o levantamento de materiais céniqus meiode improvisagcdes com imagens,
filmes, musica, temas e objet@esenvolvemosainda,o trabalhocom mascaras faciaisce
trabalhovocal A escrita difere do capitulo anteriog qualhouve a elaboracao individual dos
materiais evidenciando a importancia e os desafios do trabalho de criagdo em grupo em prol de
um espetaculo solo. Ainda, o trabalde juncdo, adaptacdo e reelaboragfis materiais

revelam um tipo de manipulacdo que \asaia conexao e ganhos de sentido cénico.

Na sequéncia, como um desdobramento do capitulo anterior, compartifnd®em
componentes da cena: a materializacdo das imagers pr ocesso de compo
figurino, iluminacdo, personagem, aderecos e texto/roteiro do espetdeulariacao,
elaboracdmcorrida no decorrer do levantamento de materiais, sendo intrinseco ao processo de
criacao da atriz, assistentes e diretora. Acompanhados pelo ambiente de criacdo da sede do Odir

Teatret, os expedientes também situam em contestiivoros modos de criac@io solo

PorfimiAiCosturando a peepdoateatpala a es
composicado das cenas pelos varios elementeshguiamos construido, destacando linhas
narrativaselegendo dramaturgias e uma linguagem teatral que abarcasse a criagdo como um
todo légico e coerente, ainda que nao fosse linear e unissono. Provocacdes sobre o sentido do
espetaculo para a atriz intradum o elemento biografico como um dos fios narrativos da obra,
ao lado do destaque kitmotive as historias entrecruzadas que, comlasatesenham o texto
do espetaculo. llustro passagens dos ensaios nesse aspecto do refinamento das acdes e foco r
relacdo entre a diretora e a atriz, a fim de apreender o trabalho de dramaturgieeddoadtor
em etapa avancada, com detalhamentos.


https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582804
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582804
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582816
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582816
https://mail.google.com/mail/u/0/#m_-2576352887882681523__Toc95582824
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Ainda neste capitulo, questdes de producéo de uma obra independente sdo descritas,
com umareflexdo sobre dramaturgia da atriz e do ator para além dos elementos de atuacao.
Penso nos agenciamentos da producédo da obra como um todo, envolvendo a viabilizagdo das
apresentacdes, porquea condicdo de uma artista independente ou que cria a revelia do
mercado ecomico cultural, percebo que o que parece estar "fora da obra" age sobre sua
propria constituicao

Na terceira e %W tima parte desta tese,

fulcral que caracteriza meu proprio deslocamento para a tradicdo do @dercaolturalismo

(que configura o perfil do grupo e, também, define o corpo da Antropologia J.elstal
relacdes entre culturas teatraasAntropologia Teatral encontra seus principios de atuacao
(ANDRE, 2011)e, ainda que traga uma notavel contritfidi@o estunlda atuacéo ocideaitdo
séculoXX e XXI, carrega consiga problematica das relac6es de poder emteidente e o

restodo mund@ (HALL, 2016, em que a hegemonia ocidersal estabeleceomo modelo,
favorecendo @ominioe a apropriacao culturdhs demaisulturas

Entretanto,usando odialogismo culturgl me distancio do Odin de hoje para
alcancar uma de suas raizes fundantes, o teatro classico indiano. Para tanto, descrevo a viagen
que fiz a mesma cidadedeBarba esteve, Cheruthuruthy, p&irs deestudo do teatro classico
Kudiyattam. Discut@obreminha surpresa ao perceber o Kudiyattam comaeoeatnoancestral
pautadondi dr amat ur gi a da ,patamimo represehtanteade wma atrizdee n d
laboratorio atorgborsuapedagogia de treinamento, profundo e sistematico estudo da expressao
corporal epor sualinguagemteatra] pautada na presenca cénica. Salzhinaya isto €,
expressdo, é subdividida emSatvika abhinaydexpressao das emocfes e sentimentos), a
angika abhinaya(expressdo dos membros superiores e inferioeespcika ablnaya (a
expressdo vocal) e @harya abhinaygexpressividade doenéario e adecos)(NANGIAR,

20138.

Compartilho minha experiénct@moatriz estrangeira que se dedicou durante doze
meses, periodo do doutorado sanduiglteestudo desse teatmnvolvendo as montagens
introdutérias de unfPurappady uma danca ritualistica, e de um episodio de Nargithu,
teatro solo feminino do Kudiyattam. O acesso a essa matriz teatral possibilita refletir sobre a
esséncia da dramaturgia da atriz e do atoroq@alin Teatret pratica, analisando pontos de
convergéncia e divergéncia entre eles, importantes pagofundamentadese campo d

saber.
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Com areunido deses textos, objetivo trazer procedimentos prataiseum fazer
teatral encabecadgela dramaturgia da atriz e do ator. Isso significa que o trato com a criacao
da obra teatral, envolvendo levantamento de materiais, definicdo da estrutura drametlrgica
trabalho com objetgsnusi@ e criacdo de personagei@sn especificidades que agem sobre a
linguagem da obra. As questdes de enam@ndizagem dentro da criacdo teafclando na
continuidade do trabalho do Odin Teatret com atrizes e atores de faaump também
compden o texto, que objetiva elucidar a aplicabilidade de varios principios da Antropologia

Teatral e evidenciar processos e procedimentos de treinamento e criggdooddinamarqués



ADENTRANDO A TRADICAO
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1 A DRAMATURGIA DA ATRIZ E DO ATOR

Casa
Mergulho na nascente do meu corpo
E chego a outro mundo
Rupi Kaur

Fotografial - Sede do Odin Teatret

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

A Antropologia Teatral € fruto de uma pesquisa intercultural encabecada pelo
diretor Eugenio Barba que investiga manifestacdes cénicas de distintasscuoliservando
principios de atuacdo comuns ou equivalentes com o propadsito de aprofundar e ampliar o estudo
da atuacao no Ocidente. Inclues®m em seus estudos as artes asiaticas, como o treinamento
indiano de Kathakali, as dancas de Bali e o teatro japddiéSom igual peso, Barba estuda as
diferentes tradicdes euaxidentais, em especial as relacionadas aos laboratdrios teatrais, tais
como a biomecanica de Vsevolod Meyerhold, a Mimica Moderna de Etienne Decroux e o0s
pressupostos do Teatro Pobre de J&mtowski, formas de teatro pautadas na expressividade
da atriz e do ator.

As ideias do encenador quanto a Antropologia Teatral foram desenvolvidas, em
nivel pratico, pelas atrizes e atores de seu grupo, o Odin Teatret. Uma vez incorporados, 0s
principiosganharam contornos proprios, pertinentes aseaas seus praticantes, resultando
no desenvolvimento de exercicios, préaticas e espetaculos que, juntos, formam a linguagem do
grupo.

Entretanto, as atrizes e os atores do Odin insistem que a pratiteriér e mais
relevante do que as assuncdes de carater mais teérico da Antropologia Teatral, como aponta
Iben Nagel Rasmussen:

Quando Eugenio comecou a fazer esse tipo de pesquisa [da Antropologia
Teatral] também iniciei 0 meu trabalho com o Farfaj eara a ISTA apenas

para apresentar a minha demonstracéo de trabalho. Era como se fizéssemos
duas coisas completamente diferentes. Ele estava estudando, ja eu, ndo estava
estudando, e sim trabalhando com os meus atores, transmitindo informacdes
com o m& corpo e com 0 meu conhecimento de atriz. Eugenio ndo tem
nenhum conhecimento enquanto ator, do lado de dentro... Ele sabe muito, tem
estudado muito, tem visto muito, mas nunca esteve dentro, como ator. Nao que
um seja melhor que o outro, mas séo coisaigondistintas e eu ndo penso em
AAntropol ogia Teatral 0. Cl ar o, se ev
principios, se eu procurar por isso [...] Mas isso ndo é importante ou
interessante para a minha pesquisa (RASMUSSEN, 2017, p. 114).

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

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

5 A ISTA é uma escola internacional de Antropologia Teatral que, por meioad@tros com duragio entre uma
semana e alguns meses, reline artistas e pesquisadores(as) entorno dos temas que envolvem a expressividade ¢
atriz e do ator, direci eguneard®@r sam0 at pnegentbes Mfara
express voo, como designa Barba.
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profissional, as questdes de ordem prética do teatro e da atuagéo e a importancia de seu mestre
Grotowski, para o seu oficto

Entendo que a vivéncia do grupo apresenta a faceta pratica de seu saber, enquanto
os estudos da Antropologia Teatexiamum viés teorico desse saber experiencial, encabecado
pelo diretor, e com propdsitos distinttexjueleslo fazer cénico do grupo. Se, em seus escritos,
Barba discorre sobre ethosdos(as) praticantes de teatro com o intento de abordar topicos
teatrais de um modo mais filosofico (e, de certo modo, genérico), seu mamem o
compromisso de criacdo de prascnos espetaculos ou atividades pedagdgicas, e de
treinamento singulares. Portanto, sublinho que h& dois campos distintos, o grupo Odin Teatret

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

Além disso,a partir doenconto desses dois topicos, por mim encarnados como
atriz, esta pesquisa foi desenvolvida. Nas residéncias que realizei junto ao grupo, em sua sede
em Holstebro, Dinamarca, conheci muitos(as) pesquisadores(as) que passaram pelo Odin para
participarem deworkslops ou consultarem os arquivos doentre for Theatreaboratory
Studieg(CTLS)". De modo geral, era recorrente, naqueles que presenciavam a pratica do grupo
pela primeira vez, o sentimento de surpresa ao observarem a aplicabilidade dos conceitos da
Antropologia Teatral. Para mim, qtige contato inicialmente com a pratica, porque minha
leitura das obras de Barba ndo havia criado raizes profundas, era curioso notar que
pesquisadores(as) experientes podiam construir ideias errdneas (e nao rar@nmexitem

complexas) sobre a utilidade de um determinado principio.

Essa percep-«0 so0br e WorkshopAveaManantugerdor t i c i
Bar ba n agocadrido em2Q1@ é conduzido por Barba, sobre expedientes de ensaios de
A v e M,aolada hid Varley. Barba rebateu a surpresa do participante com uma histéria:

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

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

7 O CTLS foi fundado em 2002, a partir de uma relacdo colaborativa entre a Universidade de Aarhus
(Departamento de dramaturgia) e o Odin Teatret, e voltado para o apoio e difusdo do teatro como laboratério Cf.
ODIN TEATRET.CTLS. Disponivel emhttps://odinteatret.dk/oditeatretarchives/research/ctlshcesso em: 8

mar. 2022.
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confusdo, percebi que o exercicio havia sido traduzido erroneamente,
confundindese o dedo do pé com o da mao (BARBA, informacéo verbal,
2012%.

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

do grupo.

Eu gostaria de tornar mais visivel a aplicabilidade de cada um dos principios da
Antropologia Teatral por varios motivos. Primeirorquee o tratamento tedrico € amplamente
estudado, sendo uma referéncia na pesquisa teatral. A segunda motivacdo se relaciona com o0s
principios que, por serem oriundos de tradicdes teatrais diversas, aportam dificuldades em sua
efetividade fora destes contes. Por ultimo, aponto a contradi¢cdo entre a emergéncia prética
dos principios da Antropologia Teatral e sua formulacdo feita especialmente por criticos(as),
historiadores(as) e diretores(as), isto €, por profissionais mais distantes do palco emaelacéo a

ator ou a atrizg que modifica a narrativa sobre o objeto experiencial.

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

pragmatico, de atriz e pedagoga, articulado a dimenséao conceitual:

Um exercicio fundamental é aquele que faco@gis Weeksonde ensino anergia

verde porque h& cinquenta participantes, algumas vezes menos, mas sdo muitas
pessoas, de qualquer maneira. Entdo, eu ndo posso trabalhar exercicios como o
desequilibriocom elas, porque ndo seria possivel de se realizar, ja que teria que
acompanhar cada uma. Mas corarergia verdeglas trabalham em pares, e € um
exercicio tdo simples em que se trabalha coesiaténciae, quando se trabalha com
aresistértia, existe est@nergiaque vem do lugar certo do corpo, da pélvis. Entéo,

8Fala de Eugeni o BWaokshmpAvbMaante &€uge@nboBarba wa dir e
em Holstebro, Dinamarca, organizado pelo Odin Teatret em sua sede.
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eu o considero o exercicio mais simples e o melhor porque, patt fan&é deve
flexionar levemente os joelhas pensariquero ir adiante, quero ir adiante, ao
mesmo tempo,sta conectado com o outro [por uma faixa]. Quando vocé se livra da
faixa verde, ainda pode trabalhar com a messiaténciae, assim, se chega ao inicio

do que é o trabalho sobrepeesenca cénicd RASMUSSEN, 2017, p. 116, grifo
Nnosso).

Ainda que a atrizleclare ndo pensar diretamente sobre os principios, na citacédo
acima, encontramos pontos basilares da Antropologia Teatral. Rasmussen compartilha um
exercicio cujo fundamento € o desenvolvimento da presencga cénica, tema fundante do tratado
de Barba, e adescrevdo, comenta as possibilidades que a pratica desdotmao trabalhar
com o desequilibrio ou com a resisténcia, elegendo a segunda. O que Rasmussen nomeia por
desequilibrio, Barba (2012¢ferese comos termosiequilibrio precario ou fiequilibrio de
luxoo, um dos principios elencados pelo encenador, e os define da seguinte maneira:

O equilibrioi a capacidade do homem de marsterereto e de mowse desse modo

no espacd € o resultado de uma série de ifmelacdes e tensdes musculares do Nosso
organismo. Quando ampliamos nossos movimentos, realizando passos maiores que o
normal ouposicionando a cabeca mais para frente ou mais para trds, o equilibrio é
ameacado. Nesse momento, entra em acdo uma seérie de tensbes para impedir que
caiamos. A tradi¢cdo do mimico moderno fundamaetaodéséquilibrepara dilatar

a presenga cénica. Exatante como off-balancena dan¢ca moderna (BARBA, 2012,
p. 3334).

O equilibrio precario funciona como uma ferramenta para a dilatacéo da presenca
cénica, objetivo semelhante para o qual a atriz Rasmussen se guia na escolha do exercicio que
aplica em seuworkshops O mesmo ocorre comfee e si st °nci ao que, nos
figura como um dos aspectos do principio descrito diaaca das oposicdeBarba (2012)

o define recorrendo a um exemplo da pratica dos atofdé:de

0 E n e +digse aabor Kabulsawamura Sojurb6 poder i a s erkoshdbr.aduzi

E acrescenta o ator N! Hideo Komsh Me : 0 Me
ensinou do que se tratava fazemde caminhar enquanto ele me puxava pelos
guadri séb. Par a v en olmigadosa dobese ligeitarhemte paea, o t

frente, os joelhos se flexionam, os pés pressionam o chao e se arrastam mais do que
se levantam em um passo normal: um modo artesanal para obter o andar de base do
NO. A energia com&oshinao é o resultado de uma pies e mecénica alteracéo de
equilibrio, mas de uma tensao entre forgas contrapostas (BARBA, 2012, p. 39).

Observe que é&danca das oposicdeebjetiva gerar energia, uma estratégia para
se ampliar a presenca cénica, tal como asaesequilibrio. Nessexemplo, ndo apenas 0s
principios se repetem, mas a sua estrutura € a mesma do eXemeig@ Verdenarrado por
Rasmussen: ao invés das maos do pai de Kanze segurando os quadris, Rasmussen emprega ul
pano verde, que conecta a dupla de participantesnd resisténcia para a caminhada. Essa

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

bem como nas suas obras cénicas.

Ainda no exemplo acima, quando o ator de Nidleo Kanzeafirmaque seu pai
nunca dizia a ele para utilizeoshi mas o segurava pelos quadris, vemos como certas tradicdes
compartilham saberes praticos, sem requerer explicacdo conceitual a priori. Podemos
desenvolvekoshisem termos contato com esse no@entudo, oator utiliza o termo para
explicar o que seu pai lhe ensinara, nos levando a inferir que o entendimento conceitual

contribui para a ampla compreensao daquela experiéncia.

Para mim, como atriz, foi importante entender o significado de cada principio para,
assim, refletir sobre a funcionalidade dos diversos exercicios que exploram tal fundamento.
Interessante tambéré avaliar como eles agem (em conjunto ou singularmente) para o
desenvolvimento do que Rasmussen aponta cienergi@® e, consequentemente, paaa
ampliacdo da presenca cénidaminha experiéncia como professora e pesquisaderkevou
a compreendeague émprescindivel conhecer a estrutura pedagdégigesar de cultivaninha

presenca cénica sem precidasse conhecimento

Como artista daena, o conceito opera também para me libertar da mera repeticdo
de um exercicio que, além de ser criado em outra cultura, ndo é uma solucéo unica. E possivel
entender como desenvolver novos exercicios de acordo com minha identidade cultural e os
interesse particulares. Saliento que a Antropologia Teatral ndo inventou esses principios, mas
os coletou de diferentes tradic6es. O pai dos laboratérios atorais ocidentais, Francois Delsarte,
j 8 utilizava a nomencl atur a fdpadecomerdl.gambé&n e m
Meyerhold e Decroux, pedagogos da primeira metade do século XX, sdo exemplos na busca
por uma sistematizacdo da presenca cénica. Além dos(as) mestres(as) orientais que possuiarn
um vocabulario expressivo muito rico e discorriam de enpedagdgico sobre sua pratica.
Tendo em vista 0 exposto, considero que os principios elencados pela Antropologia Teatral séo

possibilidades pedagdgicas de apreensio e desenvolvimento dos saberes d& atuacio

% Nesse quesito, Mei Lanfang é simboélico; demonstraces (espetaculos que discorrem de modo préatico e
pedagdgico sobre uma linguagem teatral) do mestre da Opera de Pequirasistitias por espectadores como

Jean Jacques Coupeau, Alexander Tairov, Vsevolod Meyerhold, Bertolt Brecht e Constantin Stanislavski,
encontros indicativos de um movimento intercultural teatral focado na pedagogia da atuacdo (BARBA, 2015).

10 E importantesalientar que a Antropologia Teatral n&o inventou esses principios, mas-csleteuiferentes
tradi-»es. O pai dos | aborat-rios atorais ocidentai
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Desdd ®in das i | (BARBAfl®L) tpwasrstasnd® por A A
PapdIBARBA, Qudai2mar fia casa: o (BABBAN 2010)degs u m
especi al Memareée e emcieta do ator: u n(BARBA; i on 81

SAVARESE, 2012), os principios da Antropologia Teatja@recem e sao conceituados de
diferentes modosAo pretender uma andlise transcultural do teatro, para evidenciar técnicas
extracotidianas de expressividade, Barba discorre sgtwataacao, a tridimensionalidade, a
resisténcia, a dilatacéo, a reducéopasicdo, o equilibrio precério, a equivaléncia, o fluxo de
energia e o ritmo, além do trabalho com as maos, pés, espinha dorsal, mascaras faciais e voz,
via um discurso amplo que soma um olhar mais generalista a certa subjetividade de efeito
poético. Pare s capar de um figen®ricoo0o infundado, r
experiéncias de viagens ao estrangéitndo como comprovacao de suas convicgdes o trabalho
pratico com seu grupo. A partir da especificidade de um grupo com mais de 55 anos de
atividades ininterruptas podemos pensar na sua cultura como algo unico e que, portanto, ndo

seria um modelo, mas umeamplo berrsucedido.

Em dezembro de 20183, guando esAAtee a
Secr et all dindaghei sobré como prosseguir sozinha com as ferramentas que havia
aprendido na intensa resid°ncksat rnemh jagaiou p o (
daguele mesmo ano). Ele respondea de mod o ¢ uimpossivedprogseguirat i v ¢

sozinhao. Foli unparamms posta inesperada

Na mesma ocasido, Barba completou que ndo tem discipulos(as), e que seu objetivo
era tornarse lendédo com seu grupo. Quando comparo o teor pedagdgico de compartilhamento
de conhecimentos do evento com o discurso de um mestre que ndo acredita em sucessao, salt:
aos olhos a contradicdo que envolve o Odin e seu Eidendo que @orrem duas coisas,
igudmente verdadeiras: a primeira é que, de fato, ndo sefiattar nos sapatosle alguém

(pois 0 Odin tem uma historia singular e irrepetivel); a segunda é que a énfase dessa pedagogia

seus exercicios de expressividade corpdrambém Meyerhold e Decroux, pedagogos da primeira metade do
século 20, sdo exemplares na busca por uma sistematizacao da presenca cénica. Isso sem falar dos(as) mestres(a
orientais, que ndo apenas possuiam um vocabulario expressivo muito rico, coram tdisdorriam de modo
pedagogico sobre sua pratica, e nesse quesito, Mei Lanfang é simbdlico; demonstracdes de trabalho (espetaculos
gue discorrem de modo pratico e pedagogico sobre uma linguagem teatral) do mestre da Opera de Pequim foram
assistidas porgpectadores como Jean Jacques Coupeau, Alexander Tairov, Vsevolod Meyerhold, Bertold Brecht

e Constantin Stanislavski. (BARBA, 2012)

11 Evento organizado anualmente pdlao Filmes e da Cia. YinsPiragdo Poéticas Contemporaseas
coordenacéao deuciana Matuchelli, em Brasilia (DF), desde 2008.
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reside entiaprender a aprende(BARBA; SAVARESE, 2012) e ndo em apaneontinuar o

que ali j& se realizou.

Na ocasido dessa rapida conversa com Barba, fiquei dividida. Por um lado, o
entendia claramente: ha no Odin uma linguagem teatral, na qual fui insegidaalicerca o
processo de criacdo teatral especifico, sendo dificib-lo com pessoas néo famaitizadas
com tal tradicdo. Por outro lado, semie desafiada, pois sabia que foi no processo de

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

De que modo poderia considerar minha propria experiéncia diante dessas
contradigbes explicitadas na fala do diretor do Odda8 montagengue realizei,destaco
alguns elementos definidores do processo. Dentre &ieexisténcia de um texto dramatico
tradicional, ou de um roteiro pifixado, e, a autonomia da atriz frente a criac&m o
protagonismo da propria criadora (isto €, seu corpo, suas memorias e associacdes poéticas) na
modulacdo do material criativo e no modo de ageinsié&&ao aspectos quarnbém incidiram
na composicao da obra final e que se relacionapliéacdo dos principios de expressividade

do Odin Teatreha composi¢cao dos materiais cénicos.
1.2T(d)ramaturgia

Seria essa a heranca do Ogaraminha trajetoria? A experiéncia com aguijue
Eugeni o Barba nomeou Hbsa exprdssammeohduzragsiléxicosido at
fazer teatral relativos a trama, a dramaturgia e a escrita da atriz e do ator. Ainda em torno das
guestdes sobre o drama: € teatro ou literatura? A trama rel@ei@om a dramaturgia ou com
a atuacdo? A dramaturgia da atriz e do ator € uma abordagem pedagdgica ou uma linguagem

teatral?

Buscandoentendero usodesses termosgecupereisua etimologia para fins de
reflexdo sobre seus tragos no teatro contempor@eot er mo @At eatr oo ter
theatron que em grego significa o lugar para onde se olha, tendo um sentido semelhante a
Nfespet8cul o0 como al go que at rAdndaqgaeimgitagvo - « 0
de espaco, o termo foi utilizado ao longo da histéria para designar o que as atrizes e atores
realizam, isto é, o préprio espetaculo teatral. Por suaigemna provém do termalran, da
lingua dos Dérios de Peloponeso, sendo destacag or Ar i st - tAePoéicd, ( 200
como apresentacdes mambembes imbuidas de declamacéo, musica ®mangegundo

Aristoteles (2008), significa literalmente atuar, e convestena Grécia e em Roma dnama
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expressand@atuacao pela imitac@oDe acordo com suas origens, podemos dizer que aquilo

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

O termo Adramaturgi ao 9Disqurga sobrecacPoesia p u
Dr a m§,tde Qiderot, em 1758, que toca nos digsraspectos da montagem de uma obra
teatral, e nas redacgbes de G. E. Lessnge osanos de 176@ 1768, que compdem a sua
iDr amat ur gi a ,dmeodifithadm thistorigameénte as relacdes entre atriz/ator,
diretor(a), encenador(a) e dramaturgo(a). [Besthicio, o termo esteve associado a encenacao,
como define Lessing (2005, p. 29): Al ... ] e
critico de todas as pecas levadas a cena e acompanhar todos 0s passos que a arte, tanto a c
poeta como do ator i r 8 dar 0. A dramaturgia surge
dramaturgo), quelaborao texto literario e se adianta sobre a encenacéo que se torna parte de
sua alcada. S@or um ladoha mais contribuicao criativa, por outro, a imposig#dizada pe
dramaturgo acabaomo mostra a historia, por ser restritiva, segmentando e hierarquizando o

teatro.

Naquele periodocomo afirmaRoubine (1998)ndo era a atuacdo que estava em
foco, tampouco a formacao ou a expressividade da atriz e do ator, fip@aseon cena um
texto literario, visto que ao autor interessava alcangar os meios para materializar seu projeto de
encenar. No apice do movimento geecensagrou com@extocentrismpas varias habilidades
da atuacgéao foram se restringindo, passando a declamacéo a ser a mais importante delas. Assim
segmentavae a arte teatral, colocando cada qual em seu devido lugar, ou MippeEd,

termo que se pajarizoupara adesignacao da personagem dramatica.

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

em cena, gracas a uma série de fatores, incluindo o declinio das grandes ptodegées

12 Segundo Patrice Pavis (2010) r et orno do texto e da Nova Dramatur
explicase particularmente pelo custo desmesurado dos espetaculos, a crise dos auxilios publicosivaincen
escrita. Tudo isso conduziu a reconsideracao do poder total dos encenadores e a pesquisa de meios mais simples ¢
mi ni mali stas de encenar textos que n«o e 201l@p.29.em ma
Isso se conecta diretamerds pequenas producdes, centralizadas na atriz e no ator, que tomaram o lugar das
grandesncenades.
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tens&o entre texto e ceo@antinua presente nas discussoes teatrais contemporaneas, que trazem
novas questoes:

O problema néo é mais saber quieseja 0 autor ou 0 encenadgpossui ou controla

o texto, nem como, de que maneira, a pratica textual afeta o palco, mas antes de tudo

saber como a representacdo e a experimentacéo cénica ajudam o ator, e em seguido o
espectador, a compreender o texto a sua maneira (PAVIS, 2028).p.

De fato, o desenvolvimento da autonomia criativa da atuagao, que nos contempla
atualmentefoi resultadodessa friccdo que se estendeu pelo século XX. Nesse periodo, se
efetivou um despremaiento do polo textual e, em consequéncia, amyd®o destaque para a
dramaturgia da cena e a escrita da atuacdo, numa teatralidade centrada nos expedientes criativo:

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

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

Stanisavski, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba.

Stanislavski, no inicio do século XX, partia do estudo do texto para criar o
espetaculo. Atribuia aBacBes psicofisicasa poténcia de transbordamento das indicacdes
textuais par a tr azobocarodexteeaemfcenq,amapliando o ¥iocabutdooo
expressivo da atriz e do atdRQOSEEVANS, 1984) Grotowski, a partir dos anos 1960,
trouxe o ato cénico para a dimensao do encontro entre a atriz/o ator e o(a) espectador(a) e, em
prosseguimento do estudo das es;dntroduzido o treinamento como elemento formativo
profundo e continuo, num modelo de laboratério teatral. Mas, ainda que suas montagens tenham
representado um auge da expressividade da atriz, especialmente pelo corieddo sdato
(sintetizado nator Richards @slak), as estruturas de suas obras teatrais junto ao Teatro das
13 Fileiras seguiam o roteiro do texto dram&ficBor sua vez, Eugenio Barba, cujas primeiras
montagens foram estruturadas a partir de textos dramaticos, logo abanderfotnest® para
ampliar as possibilidades de criagdo dramaturgisandouma série de ferramentas, o diretor
tem se dedicado a um teasinestésico, pautado na presenca cénica. Se ele mantém o termo

itextood em seu vocabul 8ami o, recupera sSseu sSe

A palavra textq antes de significar um texto falado ou escrito, impresso ou
manuscrito, significava fitessiturado. Nes

BRefrome ao per2odo de seu trabal ho noAmacalyppiosCuamt ® 1969,
Fi gur i sgsem édentr& Os)trabalheslizados posteries ¢ 0 nRyojetmsEspeciais
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O qgue est8§ relacionado ao fAtextoo (" tes
idr amat ur gdramaergonoourabalojdas acdes no espetaculo. Ja o modo
como as ag0Oes trabalham constittriegana (BARBA, 2012, p. 65).

Os textos sdo, portantedrios, sendo que, na dramaturgia da atriz e do ator, os
apices dramaticos estdo na ac@oguantoas peripécias estdo incorporadas nas partituras

fisicas, ea atmosfera da dramaturgia esta concentrada na presenca cénica.

Para Barbanteressa que o plibb sejaatingido de modainestésico pelo evento
teatral e nadiquelimitado a compreenséao da trafabular. Ainda sobre sua definicao de texto,
pode-seinferir que ele inclui a nocao do trabalho de atuacédo no sinditratmalho das acdes
A tessiturapu os fios da amarracéo dessa trama mencionada por ele, é constituida de multiplas

formas:

Concretamente, em um espetéculo teatigip(ou seja, tudo o que esté relacionado

a dramaturgia) ndo é apenas o que é dito ou feito pelos diversos atores, as tamb

0S sons, os ruidos, as luzes, as mudancas no espaco. Em nivel superior de organizagao,
asacbessao episodios da histéria ou as varias faces de uma situagéo, os arcos de
tempo entre duas énfases do espetaculo, entre duas mudancas do espago. Ou ainda a
evolucdoi com certa autonomiade uma coluna sonora musical, das variacdes das
luzes, das variag6es de ritmo e de intensidade desenvolvidas por um ator em cima de
temas fisicos bem precisos (maneiras de caminhar, de tratar os objetos, de usar a
magquiagem o o figurino). Também saacdesos objetos que se transformam,
adquirindo diferentes significados ou colora¢cfes emotMedessao inclusive todas

as relag@es, todas as interacdes entre 0s personagens entre si ou entre eles e as luzes,
0s sons, o espacdudo o0 que age diretamente sobre a atencdo do espectador, sobre
sua compreensao, sua emotividade e sua cinestesia tanalgém é

A lista poderia ficar tdo extensa a ponto de ser inGtil. O que importa ndo é fazer um
levantamento de quantas e quais sejana¢gd®s de um espetaculo. Importante é
observar que as agdes s6 comecam a trabalhar quando se entrelagam: quando se
tornam tecido, textura= fitextod (BARBA;

Nessa perspectiva, compneiemosgue tudo o que age sobre o(a) espectadér(a)
acdo Barba recupera o sentido dean, alinhandoa sua abordagem ndo apenas pela sua
etimologia (drama = acdajpmotambém pelo entendimento do espetéculo teatral como uma

combinacaale elementos.

O diretor italiano avanca na ressignificacdo desses termos, passando a utilizar
Adramaturgia do atoro para designar uma s®
atua-«o0. HS8, etimologicamente, uma r ediaand®On

total: tomando o termo dériaran como atuacao, e considerando que o sufixo geegron™

“Significado do sufixo segundoMdEdernid d@r aBe&thiaoca R a@2rot(



33

significa obra ou trabal ho, de onde dmmovei
+erg-on) seria, literalmente, o trabalho da atuacéo.

Pautados @ etimologia dessas palavrappdemosntender como dramaturga(o)
aquela(e) que trabalha a atuacéo, ou a proOpria atriz/ator. Assim, &enrkiderao fato de
Adr amat ur g taata@o traballg sdbre asaedes, bem como sua ligacdo histérica com
o texb literario. Com issoquestionas agenciamentos dos elementos que constituem o tecido
teatral, e consagra o0 uso de novos termos

Adramaturgia da il umina-«00 e fAdramaturgi a

As diferentes acdesug compdem um espetaculo, isto €, essas diversas
dramaturgias, laboram em conjunto na formacgé&o do tecido teatral (BARBA, 2012). Contudo, a
dramaturgia da atriz e do ator contempla, de diversos modos, o trabalho expressivo corpéreo e
o dialogo entre suas @es e as dos objetos, luz, texto literario e musiEates elementos
delineiam camadas da trama céniCatrabalho de criacdo atoral poderia ser chamado de
trabalho sobre as acdesxpressao que faz alusédo ao sistema de Stanislavski (KUSNET, 1975),
sendoutil para designar a criacdoaanodulacédo das ac¢des fisicas, envolvendo um trabalho

minucioso das acdes em sequénciaancomitamia.

Aceitando a ideia de que dramaturgia, na literatura, carrega a no¢ao de estrutura do
enredo, seria possivel refeniosa dramaturgia do espetaculcomo distinta de dramaturgia
como texto literario, ou mesmo da dramaturgia da atriz e do ator, na acep¢ao de Barba. Ainda,
se partirmos da ideia de agenciamento do espetaculo pelas atrizes e pelos atores, contemplandc
nao apenaseus materiais de expressividade corpérea, como também o dialoge\Goins
elementos cénicos, que sao os fios da trama, teriatraoeaturgia Servindo especificamente
a composicao de diversos elementos agenciada pela atriz e pelo ator, como musica, objetos,
texto literario, figurinos e iluminagéo, Taamaturgiadesignaria os varios fios que se cruzam
(num tecido tramado), buscando dar sentidomatico aos materiais que a atriz e o ator tecem

na criagcado de uma cena.

Sem adotar um termo especifico, sugiro um jogo ditaenad e Adrama, numa
espécie dd(d)ramaturgia : a invencao da palavlaiscarenunciar acomplementdida atri,
eliminandoo sentido de posse, pois € sobre SER atriz: fazer, realizar e criar. Termo que busca
instigar a invencao de novos vocabularios no campo da atuacao, indicando a falta de palavras
especificas, ainda que, tefrabalhonabuscgpelaconexdo com o Odin Teatre com Eugenio

Barba,mantenosot er mo fAdr amaturgia da atriz e do at
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1.30 trabalho sobre as a¢bes

Ao analisar o emprego da dramaturgia da atriz e do ator numa montagem teatral, é
evidente a sua organizacao ao redoacka Barba (2010, p. 60) confirma essa hipotese ao
afirmar que ANo Odin Teatret, a dr amsarmaur gi &
técnica pararealizagbesreaima f i c- «0 da cenaod. S«0 0S exf
e que contribuem para a observacdo de que € sobre a acaofuacdgiosqueretornan®d
atuam: asegmentacaauxilia ha separacdo da acdo em suasafntuacdoretém uma
acdo por um tempo distinto dimxo no qual se insere; o principio danissaonos ajuda a
retirarmos ou a escondermos uma parte da acacequilaalénciapermitefazermosuma acéo
semelhante a outra, de natureza diversaseténciaimpde a necessidade deaior tonus
musculara cada acéo; dilatacdofaz a agdo tomar ou percorrer um lugar maior no espaco, ao
passo que o seu contrario eeducao, e atridimensionalidade considera aslinhas de fuga
da acao para direcdes distintas. A acédo origenaa atriz e no ator, a0 mesmo tempo que age
sobre ela(e):

Quando no treinamento ou durante os ensaios eu subdividia uma situacdo qualquer
(escrever uma cartamci&lano envelope, dar um pulo, cortar uma magcé, pegar uma
moeda do chdo) em segmentos sempre menores, chegava a um ponto indivisivel, um
atomo minimamente perceptivel: uma mindscula forma dindmica que, ainda assim,
tinha consequéncias na tonicidade do corgsaEminiUscula forma dinamica era
aquilo que eu e meus atores chamavamos de uma agédo real. Podia ser realmente

microscépica, apenas um impulso, mas ela se irradiava por todo o organismo e era
imediatamente percebida pelo sistema nervoso do espectador (BRRB3 p. 60).

Portanto, a configuracdo prépria da agdioasobre a constituicdo da presenca
cénicaque por sua vezinfluenciaa agdo. A atriz/o ator esta presente em cena, com toda a
poténcia expressiva, quando esta em acdo, o que Barba chacwpodemvida (BARBA,
2010). Dado isso, inicio da chancela de que

€ necessario perscrutar a acao, visto que ela centraliza o trabalho sobre atuagéo.
1.3.1Definigéo da agéo

A acao é um elemento central emq@exo no estudo da atuacéo. Partem desse tema
varias problematicas como a verdade cénica, a organicidade, o visivel e o invisivel, a energia,
0 exterior e o interior da atriz e do ator (a¢des fisicas ou psicolégerascionais). Mas, o que
€ uma acao? @no ela é criada? A que esta relacionada ou o que sugere/ evoca? Como se
materializa no corpo da atriz ou do ator? Como afeta a(o) espectador(a)? A acao inspira varias

perguntas e amplas respostas.
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Eugenio Barba (2010), apoiado na prética teatral deskaski, afirma queno
teatrg ndo valem elementos gerais, mas os especificos. Fugir, conquistar, atacar, ofertar,
encontrar, desejar ou mentir sdo verbos de acdo que, quanto mais especificos, mais se
aproximam ddiacédo redla qual o diretor se referiem termos de atuacao, dese considerar
que a especificidade é a responsavel por modular as qualidades das a¢6es. Numa partitura em
que realizo a acao de dar algo, estendo a minhasa&oobjeto for algo pesado, colocarei mais
resisténcia no movimentBe outro modo, se imagino que seja pequeno, encolho a méo; se for
algo muito importante, coloco certa tensdo na acao; se for algo grande, abro os dedos da mao
para envolver o objeto imaginario. E, assim, quanto mais espec#idatencdo e a

circunstanciala acdoa partitura serénais detalhada e organica.

As perguntasfionde, quem e o qu@?de Stanislavski, ja apontavam para a
especificidade e a intengcdo como propulsoras criativas das acdes, a partir da imaginacéo da atriz
e do ator:

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

exi st °ncdeaondta d.f afzem gerpl, semmengeéma bem definido e
cabalmente fundamentado, é trabalho infrutifero (STANISLAVSKI, 1994, p. 96).

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

engajando por completo o(a) atuante.

Contudo, no Odin Teatret, diferentemente de Stanislavski, usualmente, n&o se inicia
uma criacé de acao imbuindee de especificidades, ja que a personagem néo eskfinida,
e nem mesmo as circunstancias. As especificidades aparecem durante o processo de exploraca
dos materiais propostos, oriundos de tarefas simples, tais como a realizaé8adées com
as maos, trés agdes com os olhos, cinco modos de ir ao chéo ousg@ntailambém, podem
emergir de i mprovisa-»es com temas ampl os,
bi bl i ot escea dd.e Riamrat iensdpo® xioe , dse Udifigi@ emeonteal as z a

especificidades, o que requer um intenso trabalho compositivo.
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Cada acéo da atriz e do ator tem seu tempo de vida e caracteristicas proprias, sendo
que, um grupo de acdes € organizado de modo concatenado. Podetapsealizar diferentes
acOes concomitantemente, com diferentes partes do corpo, havendo duplos sentidos ou

diferentes intencdes.

A partir do aprendizado adquirido com o grupo Odin Teatret, apresento, de modo
simples, uma definicdo de acdo como constitaielgpreparacdo, desenvolvimento, apice e
finalizac&o. A acio segue a estrutura dramatica presente no modelo ltexdiocé uma regra,
mas algo a se considerar em uma criacdo de acdes, e que pode ser alterada, corrompida,

subvertida...
1.3.2A preparacéo da agéo

A prepara-«o da a-«o0o ® 0o momento do i
Geralmente, € iniciada na direcdo contraria aquela que se pretende agir. Por exemplo: a acdo de
dar um tapa exige que a mao recue para tomada da distancia necesspatengcializara a
acao; para saltar, se deve flexionar os joelhos; para credaara perna.

A preparacdo € uma mecanica estudada pelas leis do movimento da fisica e
considerada por varias(os) pedagogas(os) teitr@igA) espectador(a) infere, através desse
momento, a acao que sera realizada. Um braco levantado diante de alguém pressupde que umn
golpe sera dado; assim como esperamos um abraco quando vemos uma pessoa diante de outr
abrir amplamente os bracos. Pe#esupor gréxima acdo quando uma crianca abre a boca
antes que o som do choro se faca ouvir, ou quando uma taca cheia é levantada, antes que sej:
levada a boca. SGo momentos em que o(a) espectador(a) acessa suas memdrias reencontrand

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

A preparacdo da acao permite que o(a) espectador(a) crigsando seu

conheci mento de mundo, o fdesenrol aro da a-

15 Aristételes (2009) inicia uma corrente de pensamento dramético easq@es tomam lugar fundamental.

Tendo como esséncia o conflito, ideia ampliada em Hegel, as acdes tém sua preparacdo, desenvolvimento e
desenlace. Na visdo de Lefebvre, concatenadas e em saltos, as acdes movimentam a obra, sendo consequéncia dz
vontade das personagens. O conflito de cada obra depende da grandeza das acdes (suas qualidades) e de sel
volume (quantidade), ideia complementar sobre dramaturgia defendida por Brunetiere (PALOTINNI, 1988).

16 A preparacdo da acamnstaem diferentes trabalhos sobre a expressividade corporal. McManus) (2010
apresenta seu usoO: AfTecni cament e, ambos, M2 mi ca cor
base preparatéria do movimento. Em mimica, isto leva o nome de "toc"pemadZinica é chamada'get-agdd.o
(MCMANUS, 2010, p. 51, traducdo noss&)a Antropologia Teatral, ela € chamada s#ts designando o
momento do impulso da acgéo.
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se demorar nessa etapegporcionaraonais chancgpara que o(a) espectaga) se engaje com
aacdo. Porém, se o tempo gasto na preparacao for demasiado, ou aselegindenas forcas

necessarias para impulsionar plenamente uma acéo, acontece seu enfraguecimento.
1.3.3Desenvolvimento da acao

AComoo f az ebssae@ ampergunta digp&adora da criagdo. Dentre tantas
possibilidades, a materialidade da resposta dada pela atriz ou ator emerge de tudo o que
experienciou na vida e no palco, incluindo suas preferéncias e habilidades. E no modo proprio
de atuaobnbaeaci menitco de mundoo, numa dada ci
singularidade de uma atuacao. Uma atriz, em suas escolhas, pode dar valores especificos a acac
proporcionando éxtase ou decepcao. Também a plateia desenvolve sua criacdo, levada a aceita
a alteridade ou a delicime pela identificacdo. Ela é instigada a fruir as variacdes, ampliando
sua percep-«0 sobre o(a) outro(a). Por su

desenvolvimento da agéo, alicercais#g em grande parte, no inegm® e na surpresa.

O desenvolvimento da acdo ndo deve ser estético ou linear, mas crescente: se
iniciada pequena, deve se ampliar; se nasce grande, diminuir, se comeca de modo lento,
necessita acelerar; mas se nasce rapida, alentecer. Se esta longebgaiou pessoa com
quem tem relacéo, deve aproxinsardet(a) e se esta proxiop distanciasrse. A isso, conecta
se a intencionalidade da acao: seduzir, afastar, persuadir, negligenciar, ofender, irritar, afagar e
assim por diante.

1.3.4Apice da acéo

O apice ocorre como uma reverberacdo do desenvolvimento da acdo, sendo que o
percurso determina a poténcia dele. Ao mesmo tempo, € a grandeza do apice que estimula o
desenvolvimento do percurso, funcionando como um desejo de que quanto maior, mais energia
fornece em prol do seu objetivo. O apice é o ponto maximo, figurando como o resultado e, ao
mesmo tempo, o objetivo da acdo. Em uma cena de beijo, 0 maximo da a¢éo é quando os labios
se tocamde um gol, é quando a bola passa a linha da tweseja, a&consumacao do que
havia se preparado.
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1.3.5Finalizac&o da acéo

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

0 apiceno qualtoda a pa&ncia gerada no desenvolvimento da acao € liberada.

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

imaginacéo, tanto da atriz e do ator quanto do(a) espectador(a).

1.3.6A desconstrucdo da unidade de acao

7z

A unidade de acao é constituida por comec¢o, meio e fim. Porém, é possivel
corromper essesquema, realizando uma espécididisconstrucdo da acdo béeitad. Seu
sistema € conhecido por todos(as) e, desse modo, ja esperado. Entretarde, gitatdo
visando surpreender o(a) espectador(a). E possivel interromper a acdo em diferentéssmomen
de sua jornada: logo no inicio; na preparac¢do; iniciando uma outra acao; finalizando a acdo sem
passar pelo seu desenvolvimento ou apice. Também, é p@Siveila-la sem a preparacéo,
indo direto ao desenvolvimento ou mesmo ao amm@o um beijo rabado ou um tapa do

gual ndo se consegue escapar.

O jogo do elenco em cena nem sempre corresponde ao jogo entre a cena e 0(a)
espectador(aEsteultimo pode acompanhar todas as etapas de uma acao, enquanto uma atriz
ou um ator pode ssurpreendid(a) subitamente por seu(sua) colega de cena. Por exemplo: na
preparacdo de um abrag@ublico podeacompanharodo o seu desenvolvimen&nguanto o
ator/atriz que o(a) recebe, estando de costas, € surpreendido(a) pela acdo em seu apice. O(A)
espectador(a) é camplice de quem realiza a acdo, gozando da surpresa de saber de antemao
qué a outra atriz ou ator terd. O contrario também funciona: o jogo de ac¢fes eleveas
atrizes e os ator@s/eremtodas as etapas de uma agéo, deslocandaciohalmente, a atengéo
do publico, de modo que este seja surpreendido por uma acdo em seu apice ou mesmo término,
sem ao menos se dar conta de como ela tenha comecgado, artimanha tdo bem utilizada pelos

MAgicos.
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1.3.7A sustentacdo da acao

Podemos sustesnt uma acdo em qualquer etapa de seu processo. Quando
sustentamos a acdo em sua preparacao, € necessario que toda a forca aglomerada se mantenl
em movimento enquanto o corpo esta imével, tendo em vista ser preciso prontiddo para dar
andamento a acdo a dm#er momento. No desenvolvimento, precisamos que 0 corpo sustente
uma acao crescente, enviando a energia da expansdo, ainda que fique imovel. No &pice,
seguramos a acao, naaeixandacabar. Na finalizacdo, que é a parte mais fragil, seguramos
a acao poum fio de energia que a mantém viva, como se houvesse uma suspensao do tempo,
ou como a luz infinita de uma estrela, que ndo esta mais no mesmo lugar, mas nao se modifica

aos olhos daqueles(as) que estéo na Terra.

Exemplifico com a acédo de um abrapodemos sustentar sua preparacao abrindo
por completo os bracos, que ficam no ar, a espera do que vira. Durante seu desenvovimento,
sustentacao ocorsntre a acao dos bracgos estendiddssebragos fechados; para sustentarmos
0 apice,nos mantemos agarrad por um longo tempo e, pagatendermos finalizagdo

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

Em cena, a imobilidade completa € inexistente porque a atriz ou o ator, ainda que
estatica(o), mantém micro wmimentos que a(o) faz estar em equilibrio: a respiracdo continua,
o piscar dos olhoe o esforco dos musculos para marderorpoinalterad. A sustentacao
ocorre em conserva@e omomentuntomo uma corda de instrumento que vibra a nota que esta
soando de modo sustentado, parecendo, para quem a ouve, que ha uma imobilidade, enquantc

a cordamoveseincessantemente em vibracao
1.4Improvisacoes e partituras

As improvisacdes sao expediente&®s para originar acoes e, fixadas, se tornam
materiais cénicos possiveis de serem aplicados em diferentes contextos fiuimnais
montagem teatral. Barba (2010) diz que, em seu grupo, a improvisacao pode se dar: 1) para a
criacdo de materiais novos) 2o entrelacamento de materiais criados anteriormente; e 3) de
modo mais sutil, na individualizacado do material fixado, que se atualiza durante a apresentacao,

ganhando pequenas nuancesiltima éconsideradamamicro improvisacao dentro da forma.

Nessa trés esferas, a improvisagéo esta atrelada a partitura. Na improvisacao, se

cria livremente, nem sempre com a incumbéncia de rHda@éto é, relembréa em todos os
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seus detalhes, com o frescor da primeira,veajjuanto gartitura consiste na fixagadas
improvisacdes por meio da repeticdo, tornaaslanateriais de facil atualizacéo pela atriz.

Referindese ao primeiro modo, Roberta Carreri (201dtriz do Odin Teatret,

comenta que, no grupo, trabaka com trés tipos de improvisacdes. No primeiro, se altera a
ordem ou as modulac¢des de elementos fixos, j& conhecidos; no segundo, a improvisagéo se da
dentro de um principio, em que ha total liteetel de criagdo, mas se respeita uma regra
estabelecidaoinicio do trabalho; e no terceiro, acontece a partir de um tema, em que a atriz e
o ator guiarse pelo fluxo das suas associagcfes, sendo este o mais utilizado no inicio do
processo de uma montagepatral. Else Marie Laukvik, atriz do Odin Teatret desde sua
fundacao, apresenta o contexto do trabalho com improvisagdes a partir de um tema:

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

Lembrome e que era muito loagmeia hora ou mais. Sé o Eugenio estava presente.

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

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

ridicula, eu era a Unica a saber, e as &oas do espaco interior e exterior se

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

sem se fixar nas expectativas do diretol
vocé mesma a repousar. Vocé estd mortae setornaiin@é@n coi sa com o

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

Eugenio me ajudou a reconstraiimprovisacdo baseande nas anotacfes que ele

tinha feito, e condensea numa cena de uns dez minutos. N&o tive dificuldade:
minhas associa¢cfes e imagens retornavam nitidas e precisas. Eu ja sabia o texto de
Peter Seeberg de cor e este foi sobrepostigi@es (LAUKVIK, 2010, p. 109).

Na improvisacéo, ha um nivel de criacdo, que normalmente é linear e se limita a
um tema ou coincidéncias que surgiram na sua exploracdo, como mostra Lendyéngtano
trabal ho que o diretor emeal-i«kmwa) ( qhe alnma arh
materiais que, reorganizados, se tornam uma partitura, isto €, um material possivel de ser
repetido. A reelaboracdo da partitura pode continuar durante o processo de criacdo e de
apresentacao da obra.

1.5A subpartitura

A subpartitura € um elemento intrinseco da partitura, guaésdoa atriz/o ator
decide fazer uma ou mais acdesuma razdo. Essa motivacao é pessoaim semprebjetiva
ou consciente. Frequentemente € modificada ao longo de seu trato, pois o(a@ténsegue

aprofundando ou alargando suas motivacdes e, assim, varia as associa¢cdes que as agoes lh
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sugerem, especialmente, quaregdtasse modulam no didlogo com outros elemertiis como

texto literario, figurino, cenario omesmo na relacéo cooutrss atrizes/atores. Barba define:

O Ainvis2zvel 0 que d8§8 vida ao que o0 esp
subpartitura ndo deve ser entendida como um pilar oculto, e sim como um processo
profundamente pessoal, muitas vezes dificil de compreender oalizarb cuja

origem pode ser uma ressonancia, um movimento, um impulso, uma imagem, uma
constelacao de palavras. Essa subpartitura pertence ao nivel basico de organizacéo
sobre o qual se regem todos os outros niveis de organizacdo do espetaculo [...]
(BARBA; SAVARESE, 2012, p. 122).

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

subpartitura sdo complementares e uma intensifica a outra.

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

o ator Cieslak ensind(a ele usos da partitura e da subpartitura através de improvisagées:

Cieslak tentava nos conscientizar do montante de trabalho que envolvia a criagédo de
um espetaculo ao iniciae por improvisagdes. Ele disse geends quiséssemos fazer
daquela improvisagdo um espetaculo, cada um de nos deveria tomar seu caderno,
dividir a pagina fazendo duas colunas, e escrever em uma coluna, 0 mais preciso
possivel, absolutamente tudo que hdeito durante a improvisacao; watra coluna,

escrever tudo o que fassociadanternamente: todas as sensacgoes fisicas, as imagens
mentais e pensamentos, memoérias de lugares, pessoas. Eu entendi que Cieslak falava
de Rfassocia-»es0 querendo si grismbieropa,r : en
o olho de sua mente vé algo, como se a memoéria se acendesse na sua frente
(RICHARDS, 2005, p. 12, traducdo nossa).

E Molik completa:

E muito importante ter imaginac&o, senéo o que seria? Seria apenas a repeticio de
algumas agoes. E claro queego dizer que o uso da imaginacéo é para buscar a
verdadeira Vida com a¢fes verdadeiras, entdo ndo é que a pessoa esta completamente
livre fazendo qualquer acédo. Todos devem estar completamente livres, com a
imaginacéo fluindo para estimular um processatiwo que evoque acdes claras e
limpas (MOLIK, 2012, p. 45).

Nessas passagens, fica alarelacdo intrinseca entre improvisacao, acéo, partitura

e subpartitura, que também poderiam ser entendidas como elementos do pEDTERHE00S

17 Essa experiéncia refese ao periodo em que Cieslak lecionouwmnkshopde duas semasaa Yale
University, nos Estados Unidos, em 1984.
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termos,correspondem ariacdo, fragmentacao, fixacdo e motivag@ocenalsem que essa
ordem seja obrigatoria). Richards e Molik apontam o espontaneismo e os expedientes de onde
0S materiais emergemas ha ainda a parte composicional em que a atriz e 0 ammakg
dominam a criacdo. Se a fixacdo pode engessar e tornar excessiaomeoteo que se criou,
a individualizacdo, por meio de associagbes, dedblrea vida ficcional. Por isso, a
composicao também esta conectaslacdes e partituras. Julia Varlg3010) compartilha:
No Odin Teatret, o material da atriz pode ser criado compsadona acédo singular,
coligandese varias acdes ou também improvisando. [...] Emprego a palavra
fcomposi -«00 para indicar um proaugasso de
Componho as unidades singulares com partes do meu corpo ou com todo ele, partindo

de associacdes, de exercicios, da trama, de uma histéria ou de um texto, aplicando os
principios de presenca cénica e dando carta beafacgasia (VARLEY, 2010, 93).

No trecho, Varley (2010) retoma a presenca cénica como elemento fundamental
para a qualidade da ce#a um entrelacamento entre acdo, partitura, subpartitura, composicéo
e presenca cénica. Estas sdo as ferramentas primordiais do trabalho criatnzeldo atar
A pratica deses elementos, especialmedEmaneiraapartadase dgpor meiode exercicios,
enquanto o contexto cénico de uma montagem de espetaculo apresenta 0 seu entrelagamento

destacandsua complexidade ®iascamadas de profundide.

Esses elementos povoam as obras teatrais do Odin Teatret, e estangefas
atividades pedagdgicas que o grupo realiza, contemplando a criacao de espd&toss

guais destacarse ossolospela composicao da tranmmagidapelo(a)ator eatriz.
1.6 As colaboracdes do Odin Teatret sua pedagogia

O Odin Teatret € um grupo com vasto repertdtle realiza espetaculae ensemble
envolvendo a maioria de seus membros, e espetaculos de ,c@matees, dois ou apenas um
artista. O Odin mant® relacdes, por meio de diferentes membros, com redes, grupos e
movimentos teatrais dedfintaspartes do mundo. Uma delas, constituida pelas colaboragctes
de Julia Varley, € &he Magdalena Projectuma rede internacional de teatro centrada no
trabalho da mulheres. Outra rede, localizada na propria sede do Odin,Nérdisk
Teaterlaboratorium criada para fins e organizacao da colaboragéo entre artistas de dentro e
fora do Odir®.

18 Ha ainda oTheatrum Mundi ensembleom direcdo de Barba e muitos(as) artistas convidados(as) e a
participacéo de atrizes e atores do Odin, envolvem mais de cinquenta artistas em cena. Ainda, hérios semin
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Sobre os processos de montagem do repertorio do grupo, Carreri (204&htgpdeis
modos distintos de produgéo:
No Odin Teatret, os espetaculos de grupo nascem de uma ideia ou de uma exigéncia
de Eugenio. As demonstracdes de trabalho e os espetaculos com um, dois ou trés

atores nascem, ao contrario, da necessidade do aton eafes profundas no
treinamento (CARRERI, 2011, p. 145).

7

Segundo a atriz, nas obras desemblgo diretor € o propositor da montagem,
apresentando ao grupo os pontos de partida e definindo, ainda, a agenda de ensaios e estreia
Nesse caso, Barba estirmuliretamente as atrizes e os atores no processo de descoberta criativa
de suas personagens, o0 que delineia a propria obra. Um exemplo é a personagem Vera, criada
por Kai Bredholt (2011), AtVYrde @Gifsmicoado C

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

personagem emergiu da cadeia de pensamentos que o préprio Eugenio iniciou
(BREDHOLT, 2011, p. 29, traducéo najs

Por sua vez, a atriz ou o ator disfs@ea responderom materiais cénicpas propostas
do diretor. Envolvendo grande parte ou todos do grupo, esses espetaculos séloetar®
suas montagens e circulacdes sédo produzidas em turnés que ganhdadpricente as outras

producdes.

Quandouma atriz ou um atordentram no grupo Odin Teatret, rapidamente é
incluida(o) nas obras densemblgeo quecarrega um caratgredagogico importante. Julia
Varley (2012), pardustraro processo de aprendizagem por meio de uma montagem, discorre
sobre a entrada de uma jovem atriz ao grupo, Sofia Monsalve:

Ela esteve durante os quatro anos do processo de montagem como um beseao g
levado pelas atrizes e atores veteranos de um lado a outro da cena. Eugerliteditava
cada acao, cada ritmo, cada postura. Trabalhar nessas condi¢cdes néo é facil, mas se

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

Para Varleyo processo formativo inicial, dentro da montagem de um espetaculo
de ensemblgndo exige uma autonomia tdo grande quanto os espetaculosAdigl@&@ofia
Monsalve contava com a ajuda do diretor para a criacdo de simples acdes e, no decorrer do seu
desenvolvimento profissional, ela sera capaz de criar essa etapa skizathacao individual

ISTA, que passou, em 2021, a estar sob a organiza¢gdmdacéo Barba Varleyentre outras atividades que seus
membros organizam, de modo independente.

19 Fala de Julia Varley durante o festivadlin Weekrealizado em agosto de 2012 na sedl®©din Teatret, em
Holstebro, Dinamarca.
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exige muita disciplina e conhecimentos prévios, tais acatesenvolver uma partitura,
subentendendo sua constituicdo por agdeguaise deve saber elaborar, modular, sobrepor,
misturar, reduzir ou dilatar. Deaxs®, também, ser capaz de constituir o jogo com 0 espacgo
cénico, com 0s objetos e as musicas, edantar materiais em torno de um tema, realizando a

combinagéo de todos esses elementos

Fotografia2 i Iben Nagel Rasmussen, em ltsi Bitsi

Fonte: Tony. D6Urso, 2020

Na historia do grupo, a passagem de uma divizprocessosde criacdo de
espetaculos densemblgaraos decriacdo de cenas e a montagem de espetaculos de camara
ou solo, demarwl um certo tempo. Da entrada de Carreri no Odin, em 1974, até a criacdo de
seu pr i medi udjestieaio@m 198¥ramtreze anos. Julia Varley, incorporada ao
grupo em 1976, cr iuc assetue | pr i,deee 1990 [Elsst ddhber, 0 O
Laukvik, fundadora do grupo, em 1964, estreou seu fsdibe m- rerm 4980. Iben Nagel

Rasmussen, que entrou no grupo em 1966, teve seu primeir $olo,s i, enB1OAL.s i 0O
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Obviamente, esstransicamao sedeuapenas em virtude da capacidade técnica
e artistica das atrizes e atores, mas também da disponibilielagepo (escasso nas primeiras
décadas do grupo, visto suas incansaveis turnés pelo mundo) e, principalmente, do interesse
delas e deles. E, nesse quesito, as mullparesem ser mais atuantema vez quéodas elas
criaramsolos.Essasobras solos sdo peraas por dados biograficos, retratando diesste
maternidade, amag solidag além dehomenagesa outras atrizes, temas ndo tdo commos

espetaculos organizados pelos homens.

Normalmente, os solos figuram como produc¢des independemigimadosda
necessidade da atriz e do ator. Essas criagcdes ocorrem em paralelo aos espetisaiotie
ocupando, ainda, os momentos de fol@a. materiais desses espetaculos, quando jA bem
apurados, sdo mostrados ao diretor, que faz a montagem final em coeréncia com a proposta
recebida.As obras sdo, por fim, apresentaéas pequenos festivais e mostrgeralmente,
ocorrendo de modo esporadico e gracasséarcopessohde quenascria, esem grande apoio
institucionaldo grupo. Ainda, como sdo espetaculesusto mais baixo, com cenério e figurino

enxutos acabam por ter uma vida longam 10, 20ou mais de80 anogle existéncia.
1.6.10s espetaculos solos e o género feminino

Historicameate, a producdo teatral privou as mulheres do oficio de interpretar,
espelhando limitagcdes recorrentes no campo social. Os solos agenciados por mulheres
aparecem, nesse contexto, como obras que possibilitaram a visibilidade das mulheres nas artes
da cena.Carrie J. Preston (2011) relata que os solos, provenientes das declamacdes,
monodramas e mondlogos dramaticos surgidos no sE#ilb, durante o Romantismeram
atuados por mulhereEm papéis de heroinaslas buscavam uma linguagem que pudesse gerar
emocdes, com temas permeados pela subjetividade, que possibilitavam envolver o publico de

modo gracioso.

Essas pgas eram hibridas em sua linguagem, misturando musica, danca e
pantomimaAs movimentacgdes, inspiradas nas imagens de pinturas e estassiEa e crista,
enfatizavam o corpo femininéundamentavam as obrasrabalho da atriz, a composicao de

imagensa manipulacao de objetos, instrumentos musicais e figurinos.

Preston (2011, p. 27, traducdo nosskentifica o espetaculo que marca o
surgimento deste estilo teatral: "A peBPigmaledo (1762), de Rousseau, introduziu o

monodrama caracterizado pelaldetacdo poética, que foi substituido pela pantomima e pela
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m¥%sica, na mais alta expressagabuameoci c@afbi
pela atriz Emma William Hamilton, n@juda a entendeseu teor. ApGs descrever a atriz com

atributosfisicos notiveise seu belo figurino, detalha:

[...] ela deixa o cabelo cair e com alguns xales apresenta tantas variedades de
posturas, gestos, expressdes etc., que o espectador quase nédo acredita no que
vé. Ele tem diante de si 0 que milhares de artistdamgm® de ter expressado,

em movimentos que surpreendentemente se transforméswantando,
ajoelhando, sentando, reclinando, séria, triste, divertida, estética, arrependida,
sedutora, ameacadora, ansiosa, uma pose segue outra sem pausa. Ela sabe
como arrajar as dobras do seu véu para combinar com cada humor, e tem
centenas de modos de fdwévirar uma vestimenta para a cabeca (GOETHE

apud PRESTON, 2011, p. 334, traducéo nosga

Podese dizer que, desde seus primeiros registros, o espetaculo solagaum
de experimentagdao qualas formas hibridas entram em jogo, possibilitando uma maior
liberdade expressiva na enunciagao. Isso requer a exploracao da linguagem corporal, por meio

do emprego de movimentos e objetos manipulados em cena.

A atriz JuliavVar | ey, criadoraOde€asgrl os deo |H®
(1990)f/As bor bol et as (de 9Yee ME2DLD)acsambém uma das
fundadoras d The Magdalena ProjecA rede destinge a conectar mulheres artistas de teatro
e performance de todo o mundo, realizando encontros e festivais em diferentes territérios.
Organizada por suas integrantes, visa a gerar reflexdes sobre a mulher nas artes cénicas, alén
de promover conexdes e acdes artisticas. Algumas de suas ramificqgbes, Brasi sédo o
festivalfivVérticed, no sul do Brasil, organizado por Marisa NaspoliriVulticidade®, no Rio
de Janeiro, organizado por Paola VelluecofiSolos Férteis Woman Festivalem Brasilia,

organizado por Luciana Martuchelli.

Seria impotante verificar a razdo do solo ser um formato disseminado nos atuais
festivais & redelrheMagdalena ProjectTalvez, tal como ocorre no Odin, a resposta esteja has
razdes econdmicas e na maior facilidade de producéo e circulagio dessas obras emudestivais
nao saamainstreandentre os eventos internacionais. Outro aspecto importante esta na conexao

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

Nos festivaisdo The Magdalena Projecgtse evidencia o solo como um lugar de
criacdo mais livre, em que a atriz e o ator podem coletar e reunir materiais que mais lhes
interessam, dando sentido a eles num contexto cénico. Também, exercitam habilidades

especificas e afirmam aspectos identitarios e criticos.
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Fotografia3 - Cristina Castrillo nd’heMagdalena Project

Fonte: Teatro Delle Radici, 2013.

A formacdo da rede dbdagdalena Projectpartiu dodesejo de colaboragéo
artistica e pedagogica para fortalecimento das artistas daecelaagunido de artistas de
diferentes geracfassando aoslialogos interculturaig-atores que também impulsionaram
criagdo do Nordisk Teaterlaboratorium. Entreassrtistas, os encontros abrem a possibilidade
de escambo e de futuras circulagtésrescendo o intercdmbio entre as artistas visando a

producao teatral
1.6.2Nordisk Teaterlaboratorium: pedagogia em solos

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

altimos cinco anos, o Nordisk Teaterlaboratorium vem se destacando em suas ac¢des locais,
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funcionando como um grande centro cultural gbarca o Odin Teatret bem como outros
grupos lkarus Stage Art e o Vali Theater LaBo alguns dele§$ob a recente direcéo de Per

Kap Bech Jensen, o instituto vem conseguindo fortalecer suas acdes envolvendo jovens artistas,
com financiamentos para prtps voltados para a comunidade, principalmente criancas e

jovens, numa politica local de subvencgdes que ajuda na manuterg@pdoOdin Teatret.

Um espetaculo, para ser considerado do Odin Teatret, deve ser obrigatoriamente
dirigido por Eugenio Barbaje modo que todos os espetaculos que as atrizes e os atores do
Odin Teatret dirigem integram o Nordisk Teaterlaboratorium. Nesga®ducdesem geral
parcerias entre artistas de fora e do grupo Odin, a pedagogia do grupo € transmitida de modo
mais aprafindado. Conforme Carreri (2017) esclarece:

No processo de transmissdo eu conduzo seminarios curtos nos quais trabalho no
treinamento e, depois, conduzo semindarios mais longos, de duas, trés semanas. Nestes
seminarios eu trabalho com a criacéo e direcaoateriais. Um exemplo éinho

Vazic®, vocé viu? [faco sinal positivo com a cabecaNi@ho Vazicé a consequéncia

direta de trabalhos de diversos seminérios que fiz com duas alunas: comecamos com
semindrios breves, nos quais trabalhei com exercicios de treinamento, e no qual
construimos uma forma de linguagem de trabalho comum. Depois, nos seminarios
mais longos, comecamos a trabalhar com o texto, com as cenas, com as composicdes
e, ao final, chegamos a criar o espetaculo, que é uma consequéncia direta de um
processo pedagdgico, porque 0 momento, como posso dizer, Ultimo, 0 momento final,

o resultadale um processo pedagdgico, é o espetaculo, j4 que estas pessoas devem se
tornar atores ou atrizé€ARRERI, 2017, p. 118).

Esses espetaculos sdo, em sua maioria, solos eAduasiheres do Odin Teatret
dirigem a maior parte destas producdes, e sdo tanalsérulheres, em sua maioria, que
procuram as atrizediretoras do Odin para a direcdo de suas propostas. Atualmente, as
principais coprodu-»es doi Nboddragidoiper&ebertar | ab
Carreri, que conta com as atrizes CaroRiearro (Chile) e Giulia Varotto (Itdlia) no elenco;
fiFlores de Marmoe, e Bl gee Mari e Laukvi k dirigiu Meri
espetaculo com Amaranta Osorio e Teresa Garcia Herranz (Espanha), que Julia Varley dirigiu;
AfSementes dafiBeancaaoomo a noiteofAtsas das d e mc
cortina®, com Ana Wolf (Argentina)fiTerra de Fogo e a demonstracao de trabalfide
Amagaki para Shibugaki com Carolina PizarrofEntren&olugares com Juliana Capilé e

Tatiana Horevicht (d@ompanhigbrasileira Pessoal de Teatro)fiestrelas, fiO pesadelo da

20 Espetaculo com as atrizes Carolina Pizarro e Gulia Varotto, dirigido por Roberta Carreri, quesastreou
janeiro de 2016, na sede do Odin Teatret, na Dinamarca.
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borbolet® e a demonstracao de trabafi® opost®, comigo, Marilyn Nunes (com o Oposto
Teatro Laboratério, também brasilefrb)

Fotografiad - Andnimas

Fonte Francesco Galli, 2017.
Cena com a atriz Amaranta Osoério e a musicista Teresa Garcia
Herranz.

Prética iniciada apenas nas ultimas décadas, a direcdo de solos atrai artistas de
varias partes do mundo para o Nordisk Teaterlaboratorium. Em geral, sdo atrizes e atores que

ja estiveram em contato com o grupo, realizando anteriormente outras prategdgess,

21 Esses espetaculos constam na pagina atual do Odin Teatret/NtmalisdaboratoriumCf. NTL Co-
productions. Odin Teatret, [s.d.]. Disponivel em:https://odinteatret.dk/nordisteaterlaboratorium/nito-
productions/ Acesso em: 12 mar. 2022.u@os podemter sido realizados ou estar em realizacdo, mas néo
aparecerem nsite oficial do instituto.
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comoworkshopsou acompanhando o processo de criagdo dos espetaculos do grupo, ou ainda
como frequentes espectadores(as) de suas @ffage s soas que fAseguemo
tempo, conhecem sua cultura teatral, se identificam com seu modbalba e criacéo e, além

disso, desenvolvem uma relacéo interpessoal com seus(suas) integrantes. Essa relacdo pode

culminar na criacdo de um espetaculo, segundo a disponibilidade e interesse de ambas as partes

No meu caso, esse percurso ndo foi brevésApr conhecido o grupo em 2008,
no Brasil, reencontred na Dinamarca, em razéo do festival Odin Week. Passei, em 2011, por
uma residéncia na Colémbia, junto ao grupo Ponte dos Ventos, dirigido por lben Nagel
Rasmussen. Finalmente, integrei um projetotr@s meses realizado na sede do Odin,
Dinamarca, com inicio em fevereiro de 2012, voltado para o treinamento e a montagem de um
espetaculo dirigido por Pierangelo Porfpa supervisionado por Eugenio Barba. Por uma rara
coincidéncia, devido a baixa temrpda de apresentacfes, duragk minha estadia, o grupo
teve forte presenca na sede, oferecendo treinamento, o que facilitou minha aproximag&do com

seus membros(as).

Apresentei meus materiais para Julia Vadeyla naquele periodo. Estetagam
organiadaes em cenas concatenadesmo num espetacyleomde duracdo de 55 minutos.
Apés a apresentacdo, que toddarley profundamente, combinamos alguns ensaios em que
colaboraria comigo sem, contudo, figurar como diretora (tendo ensuegacassez de tem)p

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

ficha técnica, na funcéo de diretora.

Foi s6 assim, no final do processo que, oficialmente, Julia Varley tsmau

diretora da obra. Depois, para o0 segundo espetaculonte partiu dela, possibilitando

22 pierangelo Pompa é o diretor do grupo Altamira Teatro, que naquele periodo realizava residéncias no Nordisk
Teaterlaboratorium intentando, para além do desenvolvimento pedagégico amplo, conseguir membros que
integrassem seu grupo. Naquele periodo, Pomgpassistente de diregdo de Eugenio Barba.
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avancarmos no processo pedagdgico e artistico. O que definiu essa relacdo, entretanto, nao foi
uma questdo contratual em que se obtém os servigos de direcdo desses(as) artistas, mas um
relacdo interpessoal, na qual asidhdes criam o elo de colaboracdo. Fora de uma demanda

de "mercado”, que é regida por uma programacao definida para sua estreia e por limitacdes

econdmicas, esse tipo de processo pode durafanos.

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

workshopsgio Odin Teatret.

No meu caso, organizei no Brasil algwsrkshopsde Julia Varley; produzi o
espet Ac el Mauw®estede na programacao de importantes teatros de Sao Paulo, e, em
parceria com a Palipalan Arte e Cultfra pr odu z i uma curt aAvide mpor
Cr 1 n,ialénade atividades formativas com todo o elenco. Também, traduzi para o portugués
progamas e legendas de videos de espetaculos do grupo, desta@mndo Uma atnize N
suas personagens: hist-rias s@iiGhemsgwedizade u
selecao de artigos e fotos, além da traduc&o, lancado em S&o Paulo pel& edabracoes
Viajei para diferentes estados do Brasil com Varley, ofertando meu trabalho de técnica de som
e luz,enquantpna Dinamarca, apresentei meus espetaculos em diversas localidades e realizei
projetos culturais no Centro de Refugiados de Halstelmmpondo a programacédo do Nordisk

Teaterlabortorium na cidade.

Nessa circunstancia de escambo, criei o espetaculé@lopesadel o, da b
dirigido por Julia Varley, sendo un@producacentre o Nordisk Teaterlaboratorium e meu
grupo, Oposto Teatro Laboratério. Essa obra, realizada por mulheres, € mais um espetaculo de

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

20 espet S§Ewtl roteve and pimcesiso de quatro anos, sendo um ano com a coordenacao de Julia Varley,
enquanto ® egamdetd o ,ffiveu duairo anoslde precésso, com idas e vindadeadse
Nordisk Teaterlaboratorium.

24 palipalan Arte e Cultura € uma produtora voltada para o mercado da arte e cultura. Com sede em S&o Paulo, tem
realizado diversos projetos e eventos visando a ampliagdo e diversificagdo de publico, a¢cdes educativas.e arti

A empresa é formada por duas sécias, Maria Fernanda Coelho e Patricia Braga Alves, que foram corresponsaveis
pela internacionalizacdo do Festival Internacional de Londrina. Alves também foi produtora do Odin Teatret
durantequatorzeanos, e com sua sociaalizoua producéo de espetaculos\Workcenterde Jerzy Grotowski e

Thomas Richardso Brasil, nesta tltima década.
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da atriz e do ator que acutlou nos seus mais de quarenta anos de trabalho com o Odin Teatret.
Retomar desde as primeiras etapas de sua criacao até sua estreia sera importante para fazer ve
como se da, na pratica, a cultura teatral do Odin, a pedagsetzibelecida ndNordisk
Teatelaboratorium contemplando seusodos de criacd@omacdes, partituras, subpartituras

e a construcdo da t(d)ramaturgia, com as varias linhas que comp®e o texto teatral



INCORPORANDO A TRADICAO



54

2 OS PRIMEIROS PASSOS PARA A CRIACAO DE UM ESPETACULO: UMA
ESQUETE

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

Lao Tsé

Fotografiab - Ruinas da Cidade do México

Fonte Da autora, 2014
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Em janeiro de 2013, ao estrearmos o didstrelas, Julia Varley me propés:
fiAgora vocé deve criar outro espetaculoTer algo em mentéd n d a gvViece deve farer

oopostod e O E s, elaiedicaus 6

A oposicao € um importante principio Aatropologia Teatral, sendo encontrado
em varias culturas teatrais e empregado para indicar as qualidades de energia das acdes, nc
amplo jogo de tensdes corporeasasdinamicas cénicas. Com os demais princifimsna o
que Barba e Savarese (2012) nomeianbide cénico corroborando no desenvolvimento da

presenca da atriz e do ator.

A oposicdo aparece, ainda, conectada a criacdo de cenas e espetaculos, como
exemplifica o "principio chinés" de Jerzy Grotowska perspectiva de Barba (2006, p. 48):
AEl e [ Grotowski] tinha repar ado-sgpar@aadrecaot or
oposta ao lugar para onde deve ir. Se quer ir para esquerda, da um passo para direita antes de i
em direcdo ao seu objetivo © esquer dao. Grot ows ki (2010,
opostos: expor coisas sublimes de modo bufonesco e, ao contrario, coisas vulgares de modo
e | e v auwseja, @rin€pio da oposicado opera na modulacdo de uma a¢ao, ha movimentacao
espacihda atriz e do ator e na sequenciacdo de cenas. No meu caso, a aodigda outra

funcionalidadeera um ponto de partida.

Comecaruma criagcadrequentement@companha questbes amplasmofazer?
Sobreo quesera a nova obra? Dpial modose daréo processo® emprego d principio,
sugerido por Varleyfoi mais um desafio do que umesposta. Quando ela indicque eu
fizesseo oposto do que havia feito antes, eniepe seria necessanienunciar aoepertdio
conhecido, evitando tendéncias e clichés, para poder criar algo novo. Mas, sera que eu
conseguiria enfrentar este desafio, desde evitar a repeticalerdentos compositivoaté
modificaro meu modo de conceber uma cena? Refletindo hoje sobre eds® peseebo que
nadofoi achegadaaos antipodas que resultou na criagédo, npesaursodo meu deslocamento

aeles.

A proposta de Julia Varley me parecia direcionadora, porém ampla, figurando como
um enigma que exigia respostas criativas, levandoa ragir a ela com algum material

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

25 Utilizo a definicdo da atriz Julia Varley (2010, p. 93) para apresentar o terateriai$, a q u i utilizado:
termo 'material descreve a atividade autbnoma de uma atriz antes da intervencdo do diretor ou da montagem
definitiva no curso dos ensaioO material da atriz, para mim, consiste em uma sequéncia de ac¢bes, cena,
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espectadora. Entendo que, para se ter uma oposi¢ao, € preciso algo prévio ao qual o novo
contradiz ou responde. Portanto, para avancarplarecdo de sua aplicabilidade, é necessario

apresentar o que havia antef €,0 espetaculdEstrelas (2013.

O rot eBsrtor edloasio seguiu a estrutu)de da I
Clarice Lispector, cuja trama retrata Macabgersonagem que simboliza as milhares de
pessoas que vivem em condicfes precérias. Os outros personagens eram o Olimpico, seu
namorado, Gloria, sua colega de trabalho, Madame Carlota, a cartomante, e Rodrigo S. M., o
escritor, personagens que eu dava vigacena. No processo de montagem do espetaculo,

facilmente eu era transportada a eventos que fizeram parte da minha cultura e biografia, como

a passagem da inf©ncia da protagonista, per
marré, marré, marre.o (LI SPECTOR, 1977), uma m¥%si ca
infancia.

Fotografia6 - Cena com Macabéa, no espetaditistrelas

Seslocs

DA TR

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

caminhadas, passos de danca, maneiras de sentar, de olhar e de usar os bragos, com vistas a realizagcao de ur
comportamento particular que, frequentemente, ® 0 p
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Identifico algunselementos importantes dessa primeira montagem como o fato de
ter sido baseada em um romance, isto €, de haver um rotedefmiéo; a presenca de vérias
personagens (que eu atuava migrando de uma para outra); e a articulacdo de materiais cénicos
estrut!t ados anteriormente ao trabal ho Eksd rcil raes-c
tinha poucos aderecos e um cenario sintético e multiuso, com iluminagcdo convencional

(refletores de teatro) e sonoplastia-gravada.

AO contr 8ri o dsaerciud tareastbrraarsg dieri a @, re
tentativas de dimensionar o que seria o oposto solicitado pela diretora. A nova peca deveria ser
algo que me atingisse profundamente. Lembreida biografia e pinturas de Frida Kahlo e,
sozinha em casagesti uma sobreposicéo de saias, xales e aderecgos coloridos, trancei meus
cabelos, enfeitaine com flores, e, no rosto, passei uma maquiagem fddelharme no
espelho, ndo me reconheci! Logo apos, alguém abriu a porta. Era meu amigo e companheiro de
cas , Kal eb Nat al . El e excl amou: AFrida! o e

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

Fotografia7 -Improvisagdo com maquiagem e roupa

3

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

ApoOs aquela figuragdo de Frida, nada mais criei. Passadas algumas semanas,
imbuida pela impoténcia e medo de ndo conseguir prosseguir, planejei uma pes$ocosie
30 dias no México, viabilizada com recursos propfiogiia que a pesquisa de campo,aum
ferramenta de criacdo que guardo como referéncia, utilizada por grupos de teatro de pesquisa

(como o Odin Teatret e o grupo brasileiro Lume Te#iregria um bom caminho.

O trabalho de campo, aniloco, € um tipo de laboratério que inclui a convivénci

com pessoas, lugares, objetos e eventos, oferecendo disparadores de criacdo para a atriz e par

0 ator na composicdo de personagens, textos e cenas. O Lume Teatro tem um trabalho

significativo de criacéo a partir desse tipo de pesquisa, destasadtoleta de materiais” da

atriz e do ator como pilar de uma de suas principais técnicasesis corporeadA atriz Raquel

Scotti Hirson (2006) afirma que
O lance inicial de uma pesquisa de Mimesis Corpérea, centrada na observacao, € a
escolha dmbservado. H4 um caminho natural, que pode ser alterado, claro, mas que
para mim tem como inicio a definicdo da temética a ser pesquisada. Escolhido o tema,
buscase o0 meio apropriado para o encontro com o observado. Ele pode estar em livros
e exposi¢cBesalpintura, fotografia, escultura, bairro ou espalhado em uma grande
aventura. Viver cada instante dessa aventura € essencial para a observacao, que se

totaliza pela observacao precisa de a¢gfes, mas também de todo o ambiente que a cerca;
gue tem cheiro, gos, sensacdes diversas (HIRSON, 2006, p. 67).

A dimenséo imersiva, de acordo com as anotacbes de Raquel Hirson (2006),
permite uma experiéncia mais profunda de observacao, uma vez que é preciso captar o maximo
de detalhes sensiveis. J4 no Odin Teatred, @sgica nao foi desenvolvida como técnica, mas
deriva do seu interesse intercultural, sendo um grupo internacional que trabalha
aproximadamente oito meses por ano em diferentes paises, o0 que permite coletar um arsenal de

materiais artisticos e pedagogico

I nspirada pelas fHaventuras de pesqui sa
interculturais do Odin, eu estava feliz em experimentar a empreitada, com a certeza de que

encontraria um vasto material para a criacdo. Estive entre a Cidade do Méxicaidadea

26 | ume Teatro é um ndcleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da UNICAMP fundado sob dirdgéie d
Otéavio Burnier, em 1985. Atualmente, € um ndcleo de pesquisa formado por seteeattizes criadoresjue

possui repertério diversificado que incteatro fisicevisual, montagens em grupo, solos, clown, espetaculos de
grandes dimensbes ao ar livre e com a participagdo da comunidade (informacdo retirada de
www.lumeteatro.com.br). O trabalho de campo, nos do Odin Teatret e no Lumesttaégias metdoldgicas
diversas, em torno do objetivo de trazer elementos "contextuais" para a criagao.
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proxima, Cuernavaca, onde adentrei na vida e no universo de Frida Kahlo, incluindo a de seu

amado Diego Rivera.

Dentre as vivéncias, destaco a minha estada de um dia no Museu Frida Kahlo,
conheci o Caas @d dhitedudad mantido comoaedonos ainda morassem nela:
dos pincéis a cama, das loucas nas paredes aos fantoches no quarto, dos quadros as flores d
jardim, tudo remetia a forte presenca do casal Kahlo e Rivera. Por meio dos titulos dos livros,
encontrados nas prateleiras, eu davd a personalidade de Frida e, ao observar, as obras e
objetos espalhados pela casa, como a cadeira de rodas em frente ao cavalete, imaginava as
vérias fases de sua vida. Os frascos com tinta pela metade, a roupa de Diego Rivera pendurada
na parede e agsadas de Frida, que vinham da parte de fora da casa, onde um video era
reproduzido, me remetiam ao casal de artistas, a0 mesmo tempo que me enchia de nostalgia por
suas auséncias. Senti 0 mesmo ao visitar as ruinas na cidade do México, que me encheram de

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

Focada em continuar a caracterizacdo da figura de Frida, iniciei uma pesquisa sobre
suas roupas e descobri que eram artesanatos de um vila@ggateanDepois de um grande
esforco para emntralas, descartei a idetde adquirlasdevido ao seu alto custaasgrandes
chancegle ndo seremasadas na obra. Visitei lugares diverdnssquei objetos instrumentos
musicais; procurei cang¢des, dancas tipicas e livros com histérias pessoais de Kahlo; fui a varios
museus nacionais e estudios. Durante as noites, passei horas sozinha me revirando, sem
descanso, no soffama do apartamento emprestado deammga que estava viajando, olhando
para o teto e para o chao; respirando fundo, fechando os olhos, buscando por uma imagem
qualquer, um som, ou mesmo uma ag¢ao, qualquer coisa que pudesse me ajudar a iniciar uma

cena. Mas, a resposta era o siléncio.

A viagem representavaima grande experiéncia cultural, mas como atriz que
buscava por seus materiais, sentia frustracdo e desamparo. Em conversa com Varley, por
telefone, ela sentenciofiesqueca, o tema ja esta por demais explorddaialmente, me
mantive emsiléncio, perplexa com o que me parecia ser um fracasso inicial, um gesto

dispendioso financeiramente e do ponto de vistaiadeta de materiais Em seguida,

2 Tratase de unmuseucasa histdricadedicado a vida e obra da artista mexidanda Kahlg estando localizado

no bairro Colonia del Carmen @oyoacannaCidadce do México A Casa, com paredes azuis, marca o local de
nascimento de Kahlo, sendo também a casa onde ela cresceu, viveu com seDieguiBdvergpor varios anos

e onde faleceu.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Museu-casa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Frida_Kahlo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coyoac%C3%A1n
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade_do_M%C3%A9xico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Diego_Rivera
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argumentei, lutando para ndo perder o sentido de estar ali, no M&iqae vocé pode fazer
éescondd a na estruturao, a fulocé pede ter aaFrida,nmhs sermo u
evidencill a0. Seguindo essa indica-«o0, eu dever.i
de partida, que foi a caracterizacdo que fiz de Frida, com seus cabalgsdos e flores,

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

A diretora sugeriu, indiretamente, a aplicacdo do "principio do oculto”, que néo
aparece na escritura de Barba, apesar de ser recorrente nas montagens do Odin Teatret.
Reconhecgeo pelo modo com as quasecdsas sao iniciadasto é por um vasto levantamento
de materiais realizado pelas atrizes e atores do qual o diretor toma uma parte infima. Depois, 0
material se mantém no espetaculo pela sua transfiguracdo. Um epedtiolm é a personagem
gue Julia Varley cAi ou dpar@dl1)p iniceaapcent §ncau | o
caracterizacdo masculina, com paletd, chapéu, sapatos masculinos e bigode. O diretor negou a
forma masculina, e Varley a recriou como Nikita, umahaulimigrante, vestida de xales
coloridos. A caracterizacdo foi modificada totalmente, mas o modo de mover os bracos, de

caminhar e o ritmo das acfes se mantiveram (VARLEY, 2016).

De modo semelhante, Kahlo tornas& minha camada submersa, pois enquanto a
caracterizacdo desaparecia, outros elementos oriundos dela seriam fixados na obra, como
quadros, tintas e pincéis, contribuindo para a definicdo da protagonista como uma pintora,
conforme discorreremos no capitulo seguinte. Ainda pensando no "principalt’, Kahlo
parece ser iconica, pois como o historiador mexicano Carlos Fuentes (FUENTES, 2012)
comenta, as camadas coloridas de roupas da artista escondem um corpo acidentado. Fuentes
utiliza essa imagem sobre Kahlo para descrever o préprio Mé&jgara mim, remete as
cidades mexicanas destruidas pelo tempo e pela colonizacao, cujos sitios arquealdgicos
centro da cidadepreservam a memoria de sua existéncia. A seguir, compaotilbxto de

minha autoria e fotografias, ambos feitos durante gewna
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Fotografia8 - Roupa tipica mexicana

Fonte Museu Frida Kahlo2014.Foto da autora

Na casa de Frida senti
suapresenca
em cada uma das pequenas
coisas quéormavam um todo,
tudo organizado

como se alguém ali vivesse.
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Fotografia9 - Pincéis no cavalete

Fonte Museu Frida Kahlo, 20140to da autora

Ospincéis no cavaletegastos, manchados,

Como seestivessem em uso.



Uma cabeca de
manequim na cama,

e a morte coloridamexicana feita de papel.

FotografialO - Manequim sobre a cama

T

Fonte Museu Frida Kahlo, 20140to da autora
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Fotografiall - Jardineira e chapéus de Diego Rivera

Fonte Museu Frida Kahlo, 2014oto da autora.

Diego Rivera estava 4,
mas so o via através de seu chapéu e jardineira

pendurados na parede.

L& fora, ouviarpeserisos, gargalhadas, piadas.
eram de Frida na filmagem que passava.

64
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Fotografial2 - Frida Kahlo

Fonte Giséle Freund, 1950.

Ela gostava de cantar
Malaguefia
Salerosa.

Era alegre, diziam, contrariando a
imagem de sua dor.
Sobre ela, em um livedli:
flinda por fora, com roupasgjue escondiam
0 seu corpo dilacerado.

Assim também é o México.

28 Zamora, 1987, traducéo nossa.
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Fotografial3 - Detalhe da obréAs duas Fridas

Fonte Museu Frida Kahlo, 2014Foto da autora.

O salto altoque usava, batom e as flores
escondiam sua tristeza.
Impressionotme o retrato
gue fez de sepai,
as pinturas de séaebé feto que n&o nasceu
e Asduas Fridasdandese as maos.

Nas ruinas vi a grandeza de um vasto povo que nao existe mais.



67

Fotografial4 - Ruinas mexicanas

Fonte Da autora, 2014.

Fotografial51 AMulher acorrentada de Contreras

Fonte Museu Nacional do México, 201Boto da autora
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A vida, amorte.
A presenca e a auséncia
No museu nacional uma imagem da estatua
deuma mulher acorrentada, de Contreras.
Tanta coisa vi... em mim s6 mora wagio.
Nenhuma cena, histéria @enario.
E como se néo tivesse me servido de nada.

Viagem perdida?

2.2 O treinamento individual

Apoés o periodo de viagem, sucedgmuuma fase de criacdo individual na qual
esquadrinhava modos e ferramentas para avancgar no levantamento de materiagssnapoiad
treinamentos formativos realizados anteriormente junto ao Odin, pretendendo a criacdo de um
esquete. Para tanto, alugymr conta propriauma sala de ensaios que frequentava por quatro
horas, trés vezes por semana. Essa era uma forma de me ro@sgrocom o trabalho,

buscando autodisciplina na criacdo artistica.

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

uma eapa, que ela chama de estacédo, de seu processo formativo:

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

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

Na terceira estacédo, o treinamento toreeww espaco no qual me concentrava

na organizacdo de partituras fisicas, ou seja, sequéncias de acdes fixas.
Elaboravecenas e dancas com a ajuda de musicas e objetos.

Agora, na quarta estacdo, o que me move € mais um tipo de necessidade
existencial que se concretiza em um tema a partir do qual busco textos,
musicas, objetos, figurinos, luzes, elementos cenogréficograsequéncias

de acdes e dancas para construir uma montagem gque tenha uma coeréncia
dramaturgica (CARRERI, 2011, p.4®).
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Reconhe¢o que, em 2014, quando inicio esta montagem, apds varios anos de
treinamento com o OdEst reklansodtravadquilone-Careri d o s
(2011) nomeou de quarta estacdo. Na sala de ensaios, me aquecia, cantava e caminhava;
retomava exercicios conhecidos; relembrava os principios; criava acdes e, depois, retornava aos
exercicios; logo arriscalo algumas ceas Sdo alguns dos atributos dos exercicios, segundo
Barba e Savarese (2012):

9. Os exercicios permiteratravés da acdassimilar uma maneira paradoxal

de pensar, ultrapassar os automatismos cotidianos, e se adequar ao
comportament@extracotidiano da cena. [...]

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

13. Os exercicios desembocam numa autodisciplina que também é autonomia,
com relacéo as expectativas e aos habitos da profissdo. E um novo inicio, o
nascimento de um corgoente cénico que ndo depende das exigéncias da
representacao masta pronto para realitas (BARBA; SAVARESE, 2012,

p. 123).

Essas caracteristicas evidenciam a importancia dos @rero formacao do(a)
artista, fornecendo expedientes e ferramentas de conhecimento e desenvolvimento de si, além
de conectarerse diretamente com o periodo de levantamento dos materiais para a montagem

cénica.

Experienciar as primeiras estacfes, mendasapor Carreri (2011), foi
fundamental para que eu avangasse no desenvolvimento de autonomia como criadora,
inaugurando sozinha o processo de criacdo para um espetaculo. A autonomia e a disciplina,
exigidas no trabalhem grupg ganham maior importancia rcontexto individual porque, ao
estar desprovida(o) da rotina e exigéncias de um grupo, a atriz/o ator devesaEnarsi
mesma(o) para prosseguir em uma tarefa. Isso exige que a(o) propria(o) artista exija e cumpra,;
busque e encontre; dé e receba; aejao(a) e mestre(a); camenidono "aprender a aprender”.

Sobre a alterag¢édo do treinamento coletivo para o individual, na histéria do Odin, Barba (2012)

esclarece:

Alguns tém um ritmo vital mais veloz, outros mais lento. Comeg¢amos a falar
sobre ritmo orgnico no sentido de variacéo, pulsa¢do, como o ritmo do nosso
coracao, como mostra 0 nosso cardiograma. Essa varia¢do, continua ainda que
microscopica, revelava a existéncia de uma onda de reacdes organicas que
empenhavam o corpo todo. O treinamento sdapser individual (BARBA,

2012, p. 288).
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Esse momento do treinamento néo foi facil. Torsewma luta na qual aprendi a
lidar comigo, sendo impulsionada a ter paciéncia, e podendo verificar que o trabstna
resultados com o tempo. Com ele, desenvwbilidades e competéncias, compreendendo que

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

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

ambiente de trabalho enaais um estimulo criativo.

Em um desses finais de semana, no espaco da Palipalan Arte e @Qulesaje
iniciar a criacdo de acdes, encontrei uma cadeira. Lemiwale que Barba comentou, certa
vez, ser uma cadeira vazia a representacao da auséncia. Decidi trazer a tona o0 vazio/auséncie
como um tema de cena. Passei o dia explorando o objeto, deixande ditasse o0 que eu
faria, isto €, eu ndo comandaria, seria comandada. Remaesio que praticava com 0s
exercicios de bastdo, no treinamento de Varley, no qual o corpo é mais movido pelo objeto do
gue o move. Sentindo o peso da cadeira, observei o seatéorpeso, espessura etc., e

estudando a sua natureza, reagi com uma seérie de acgoes:

Fotografial6 - Cena com a cadeira 1

Fonte:Da autora, 2014. Foto dais Taufic.
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Fotografial7 - Cena com a cadeira 2

Fonte:Da autora, 2014. Foto dais Taufic.

Fotografial8 - Cena com a cadeira 3

Fonte:Da autora, 2014. Foto daais Taufic.
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Fotografial9 - Cena com a cadeira 4

Fonte:Da autora, 2014. Foto dais Taufic.

Fotografia20 - Cena com a cadeifa

Fonte:Da autora, 2014. Foto daais Taufic.
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A partir da relacéo estabelecida entre mim e o objeto, compus agdes que fixei numa
sequéncia. Lembrme de que o conceito de acao, que aprendi com o Odin Teatret, tem conexao
com a definicdo de Stanislavski, de acordo com o qual é preciso ter uma intencdo, como
apresentado no primeiro capitulo. Se, para 0 mestre russo, a intencao-seredabjetivos
das personagens, no Odin Teatret, ela n&o precisa estar conectada &xtm foceibnal, mas
ser capaz de convencer o(a) espectador(a) de sua verdade e forga cénicas. Isso significa que
para realizar as minhas a-»es, N«Oo pensei €

foquei na simples realizacdo das acoes.

Para o inim do meu trabalho, improvisei agdes pensando em verbos ativos, tal qual
indica Stanislavski (KUSNET, 1985) em seu método das ac¢les fisicas: puxar, empurrar,
levantar, pular e afastar foram alguns deles. Depois, investiguei diferentes maneiras de realizar
as acoes em relacdo a cadeira: sant@e deitaime na cadeira; arrask® embalda; repousar
nela minha cabeca; subir nela; trazer seu encosto ao chdo; olhar através de seu endasto; fazé
andar, tomda nos bracos. Entdo, mergulhei nas pequenasg@asaa partir dos verbos, por
exemplo, ouxar. puxo a cadeira com a mao, envolvendo todos os dedos; puxo apenas com um
dedo; puxo com o cotovelo; com o0 pé e com 0 queixo. Utilizo o contrario do verbé, isto
empurrar empurro tocando as minhas costascustas da cadeira; empurro tocando 0s meus
pés Nos seus pés; com as Maos; com a barriga; ou com a lateral do corpo. Depois penso em
modos de subir: subo nela apoiando as minhas méos; depois sem apoiar; subo com um sé pé,;
em seguida, com os dois; subo sdhar; subo olhando cada parte; subo fazembalancar. E
0s modos de descer? Desco saltando; dando um passo para tras com um pé, para depois apoie
0 outro; desco pela lateral, cruzando as pernas; pela frente, causando um desequilibrio na
cadeira, que l@amente vai ao chéo.

Nesse exercicio com o objeto, reconheco um principio que a Antropologia Teatral
apresenta comwidimensionalidadeque est&orrelacionado danca das oposi¢cdesaonao
paralelismo Esse é um principio que ajuda a encontrar muigaigcoes pela composicao
relacional, fazendse numa relagcéo de tenséo pela contraposicdo que envolve duas partes do
corpo, como bracos e cabeca, joelhos e ombros, torso e pé.-Beanlgre Julia Varley (2010)
¢ h a matorsbsede Rodin Para Varley (200), é nessa tor¢cao que vive o "corac¢ao” da agao,
essencial para potencializar a presenca cénica. Ela é evidenciada com o destaque da
profundidade e da dimensdo, numa composicdo corpérea em que se explora as diversas

possibilidades de disposicao ao olh&ieeno: estar de costas para a plateia, deitada no palco
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ou saltando, por exemplo. Pesie experimentar um pé levantado, adiante, enquanto a méo esta

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

Um dos habitosriativos que aprendi foi nomear cada uma das acles e rdgsstra
no meu diario de trabalho. Isso se tornou uma importante ferramenta, especialmente para a
recuperacdo de uma cena criada ha meses, quando ha a elaboragdo de muitos materiais cénico:
ou anda, quando apdés modificar todas as acdes, deseajatomar o trabalho primario. O

registro mostrae, assim, um procedimento também pedagaogico.

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

escolhi algumadessas acdes e as fixei.

A sequenciacdo de acles € parte fundamental da construcdo de uma partitura.
Formada de ac0es, a partitura revela um sentido, num plano fisico e associativo, de producéo

de imagens internas e sensacdes. Barba (2010) egpéca

O ator e o diretor podiam tratar uma partitura fisica:

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

- como ritmo, escansao e alternancia de tempos, acentos, velocidades, aceleracdes;

- como cores e qualidades de energia (macia ouosgd;

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

Ainda com o exercicio com a cadeira, experimentei manipular o tempo: realizo uma
acao veloz, depois uma lenta, outra rapida, outra moderada... Ap6és um momento dedxplor
ritmica, escolhi fixdos, guiandeme por uma | - gi ca: fessa cade
de al gu®mo, -mp,amagiraiiament® ead ebjeto como um lugar onde alguém
costumasse se sentar. AMorreu?o0, eéstardmigpayv a
préximo, como a mae ou o pai... aflorayaassim, minhas primeiras associacdes, isto é, a

subpartitura.

Barba (2012, p . 122) apresenta a subpa
O espect ador taimtérno,a atmziacs atotpzeedo gade do seu mundo pessoal e
existindo, por meio dela(e), no espetaculo. A subpartitura dialoga com o subtexto, de
Stanislavski, mas encontrando um campo maior de possibilidades. Nas palavras do diretor do
Odin:
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O subtextd como chamava Stanisiski | € uma forma particular de subpartitura. Na
verdade, a subpartitura n8o consiste necessariamente nas inten¢gdes ou nos
pensamentos n«o expressos de um personagd
A subpartitura pode ser constituida de um ritmo, deamto, de um modo particular

de respirar ou de uma acao que ndo deve ser executada em suas dimensdes originais,
mas que é absorvida e miniaturizada pelo ator, que, mesmo sem-liaodaidase

conduzir por seu dinamismo, ainda que na quase imobilida#REB, 2012, p. 122).

s

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

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

Enquanto repassava minhas composi¢cées com a cadeira, a subpartitura emergia: eu
sorriaenquanto meus olhos brilhavam ao embalar o objeto, como se eu visse ali um bebezinho;
em seguida, me afasta Depois, miavaa cadeira vazia, com nostalgia. Com bracaages
e olhar vago, me pemdentro daquela auséncia. Camiara a cadeira: meus bracagiimo
desenho da silhueta de uma pessoa,erapaas cabe-a naquel e agassent

numa espécie de lembranca.

Como em um exercicio de treinamento, paaspela minha "quarta estacédo”, mas
sem julgaros materiaiscomobons ou ruine sem sabese seriam mantidos na montagem.
Considero essa postura fundamental para ndo abandonarmos algo que nasce, erro frequente nc

inicio de uma criacao.

Na retomada dos rexiais para seu desenvolvimento, paulatinamente, as imagens
tornavamse mais fortes e vividas. Respirava diferentemente da minha respiracéo cotidiana;
caminhava de modos diversos e era preenchida por uma histéria que ainda ndo saberia
descrever. Quanto nsarepetia, mais imersa ficava nesse mundo ficcional, até o momento em
gue ja ndo pensava no ritmo, no tamanho das acfes, ou nas dire¢cdes que tomava pelo espaco

apenas me deixava preencher pela sequéncia.

Vejo a repeticdo como uma das tarefas mais essemig@ uma atriz ou um ator de
teatro, almejando o frescor da primeira e, a cada éxg@&j aprofundae o nivel de

apropriacdo dos elementos da cena, incluindo a panisicafisica

hY

Chamei a sequ’°ncia de fcadeicomatenaas, a o0,
em que h8 wuma sutil indica-«o0 de fiaus®°nc
experienciada nas ruinas mexicanas e na Casa Azul, o museu de Frida Kahlo. Essa conexao €
indicativa de que 0s primeiros passos, mesmo que erraticamente,digitaeno decorrer de

um caminho.
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2.3 0s materiais cénicos cenas

No espeticuléE s t r,edestiveesnzinha em cena, pensagatdo.em como fazer
O oposto. Fas ci n ad duasdodas qaadro pimdgadoeem 13B% pbrida
Kahlo, indagavane como poderia me multiplicar em du@smocriar outra de mim? Lembrei
me da cama de Kahlo, na qual repousava uma cabeca de mameywita num lenco,
remetendo a presenca de alguém. Talvez pudesse construir uma boneca parégma co
colocala ao meu lado para daramms as maos, ou para jantarmos, dancarmos... tantas coisas

passavam pela minha imaginacao.

Pela praticidade, encontn@ina manequim simplesonstituideapenasletronco e
cabeca, faltandthe bracos, pernasresto. Nao seria possivel dar as maos para ela, como no
quadro de Kahlo, mas poderia coldagdna minha frente e emprestar meus bracos para serem
0s seus. E as pernas? Talvez um vestido que as cobrissem, deixando ver meus pés por tras
Comprei uma manequimuma loja de roupas usadas e descobri nela uma leveza que fazia
aquele duplo de mim parecer voar. Era divertidiatéomo parceira de cena. Ela estava linda

por fora, mas dentro faltaslhe tudo, exatamente como Frida!

Figural - As duas Fridas

Fonte Kahlo, 1939%°

29 KAHLO, Frida. The Two FridasFrida Kahlo : Paintings, Biography, QuoteSleo sobre tela, 1,74m x 1,73m.
Disponivel em:<https://www.fidakahlo.org. Acesso em: 26 fev. 2022.


https://www.fridakahlo.org/
https://www.fridakahlo.org/
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Tive vontade, ainda, de dar voz a minha manequim, introduzindo nela uma escaleta,
i deia inspirada nas Af i dndndgesadigurg eneperoa dOpau n p
com uma mascara branca e cabelos negros, criada por Else Marie LaMik\Reanut que
tem uma cabeca de caveira e veste fraque, atuada por Julia Varley em varios espetaculos, ou
dog de Jan Ferslev, composto por um cranio de um cachorro e uma glikirdan também
gue me presenteou com uma caveira de cabra, com a qual criei uraatig chamo deona
Cabra

Pensei que, se havia muasica, também poderia haver danca. Entdo, inventei passos
gue me deslocavam pelo espaco enquanto tocava a escaleta na manequim. Precisei treinar
muito. Primeiro, aprender as teclas e ttasdsem verpoisestavam dentro da manequicomo
a cabeca da boneca tapava a minha, deveria aprender a me deslocar pelo espago com os olho
fechados e, igualmente importante, necessitaria aprender a tocar o instrumento e a executar uma

melodia.

Nosdiversos momentos qaeompanhei palestras do grupbserveuma questéao
recorrente: vocés ainda realizam o treinamento? A resposta se repetia em forma de pergunta:
agora que estavam sempre viajando para apresentacoes, dividindo ainda o tempo entre a sals
de ensaio @orkshopso que seria um treinamento? Conforme relatam as atrizes e os atores,
exercicios, criagdo de espetaculos e apresentéaferaparte da rotina do grupo desde sua
fundacéo, constituindo as 12 horas de seu treinamento. Realgando essa préaxis, Julia Varley
(2010) compartilha:

Nos primeiros anos do Odin Teatretraining, a improvisacdo e o espetaculo eram

para mim mundos separados. Foi depois de longo e paciente trabalho de Eugenio sobre
uma improvisacdo minha, durante o qual deslocava cada movimento ems algu

mil 2metros, que me dei conta de que o0 me
cena, a modular as préprias energias e a tornar reais as agbes pelos exercicios do
traininger a o mesmo fieudo que devia dar for mas
improvisagdo e adapias as condi¢cdes do espetaculo (VARLEY, 2010, p. 125).

Esses trés camposdining, improvisacao e espetaculo) também estdo presentes,
de certa forma, no trabalho para uma montagem teatral, que exige a conquista de certas
habilidades, a thtacdo da presenca cénica e o extenso trabalho de composi¢édo. Nos periodos
emque estive no Odin Teatret, frequentemgatieticipavadosworkshopsealizando exercicios

de treinamento. Contudaptei quea maior parte do tempo dos atores e das atrizes do grupo

30 Todas as atrizes e atores do grupo possuem figuras, que ndo personagens, que podesedisiomatextos
c°nicos, sendo utilizadas e@deéenaer PERI®P & @rsespetacelcdoet 8 c
grupo em que cada um(a) esta comfguaa como personagem.
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era dedicada a criacdo de cenas para espetéaculos, o que me pareceu ser o trabalho mais exigen
e, pedagogicamente, o mais significativo.

Fotografia2l - La Prima Volta

Fonte: Mostra Rubro Obscenas, 20&dtode Gustavo Souza
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2.4 Configuragéo e apresentacaoaesquetefiLa Prima Voltao

Figuei tomada por esse universo criativo, que ja nfimgava aos dias e horarios
marcados no espaco de trabalho, estendsedmara quando eu estava no quarto, na sala de
casa ou tomando banho. Passava roupas escutando musicas mexicanas. Nos momentos vago:
passava horas tomando emprestado objetos quamspala casa; assistia filmes, ia as livrarias
e lia de tudo, buscando me imbuir de imagens, histérias e sensagdes.

O estado criativo da atriz e do ator, exposto aqui, estd conectado com seu total
engajamento ao processo. Nas minhas estadias nopas# por periodos de imersdo em que
sequer medei conta do mundo exterior, sempre permeada da obra em propegsali
deposit&atoda minha energia. No Braginpliei esse estado para outros momentos, abracando
meus afazeres cotidianos. [@ealquer modo, as mausicas, livros e filmes que consumia,
relacionavarrse com a criacdo. Esse estado, para mim, € um estado de éxtase em relacédo ao

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

CantanddiMalaguefia Salerogaa favorita de KahloZAMORA, 1987), lembre
me da cena da morte de Selma, personagem interpretada poGBfimlundsdéttino filme
iDan- ando 3hMlistwesas duasréferéncias, fazendo uma cena de enforcamento em
que cantava essa musica. A cena foi desenvolvida gita ldas acdes e associacdes, do modo

que se segue:

Com bragos abertos, cerro meus punhos, imaginando que duas pessoas me seguram,
cada uma de um lado. Depois, elas me lancam para frente, em direcdo a cadeira, que esta virade

para mim. Apoieme nela enquat o me aj oel ho sobre o seu as

bonito ojos tienesd. Fa-0 com a mM«Oo um Sina
ol ho para o outro | ado e aceno como uma de
bonitoojost nes 0, ao tapar o0os ol hos com as m«os.
as m«os | entamente. Na frase seguinte, npe
cleméncia ou um abraco. A proximafrasecantddae r o s it % tarrompideocem d e | a

um barulho que realizo com a méo contra o encosto da cadeira. Imagino que € uma guilhotina

gue acabou de descer, provocando um relaxamento no corpo.

31 Titulo originalfiDancer | Morked, dirigido por Lars von Trier, estreado no Brasil em 2000.
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Introduzindo nos materiais a musica que Kahlo gostava, desejei também recorrer
ao meu alburh a v o T h £ o Wi Rihkd-loy&. Do album, ouvi varias masicas, dancando
as numa reacdo aos ritmos e letra Tr abal hei por IHeyiy®D et mam@mp o n
reagir de modo objetivo, decidi fazer agcbes simples como apontar, lancar, chutar, encontrar,
abracar, desequilibrar e saltar. Obtive, assim, uma sequéncia que correspondia a um trecho da
musica e, como ele se repetia com maior intensidade, daixeds acdes também se repetirem,
mais intensamente, utilizando os principios da resisténcia e da dilatacdo para fins de

modulacdes diversas das mesmas acoes.

Continuando a criacéo referenciada em principiosj ema cena constituida por
quedas, para lew ao extremo equilibrio precarig explorando diversificados modos de ir ao
chdo e denelevantar. Pensava em termos de energia: um corpo sem nenhuma resisténcia, que
se derrete devagar até chegar ao chdo, depmiss de subicom muita resisténcia, prbdao
e velocidade. Tentava me surpreender na transicdo entre um estado e outro, ptaa torna
organica. Ouvindo a musica, a voz e o som distorcido da guitarra, associava o impulso sonoro
a um estado de | oucur aHew ydauax i na- «o. Um tr
But it was only fantasgmas foi s6 fantasia)
The wall was too higfa parede era alta demais)
As you can seomo Vocé pode ver)
No matter how he trie(Nao importa o quanto ele tentasse)
He could not break fregle ndo podia se libertar)

And the worms ate into his brafos vermes comeram seu cérebro)
(PINK FLOYD, 1979, [s.p.]transcri¢éo ¢raducéo nossa)

Cada vez que passava por esse trecho da miaséragia e encontrawessociacoes,
faziaimprovisacOes éixavaas Parafantasig encontrei uma associagdo com alucin6genos;
entdo fiz a acdo como se injetasse uma seringa no braco, olhando e apertando meus musculos
como se tivesse em estado de alucinacéo, até paraksaosmpletamente como se morresse de
overdose Como a musica trateeduma pessoa falando sobre outra, apos minha paralsacao
me levantavae, como observador a, dirigia ° <cadeir

fant asi a, seu idiota, i diotal o.

Como recebi o convite para apresentaa@s qu et e de Ridstrardé nut o

cenas curtas ObsCENAS: encontro de mulheres aéfidtaseitei o desafio para me forcar a

32PINK FLOYD. The Wall. [s.l.]: Columbia Records, 197Bisco de vinil, 33 rpm, estéreo.

33 Evento realizado pelo Coletivo Rubfbsceno (2012) originado a partir da reunido entre as participantes
paulistas do 3° Vértice BrasilFestival e Encontro de Teatro feito por Mulheres que integra o The Magdalena
Project- rede internacional de mulheres artistas. Fazem parte do ColetimoRbpozo (Cia Monalisa), Leticia
Olivares e Stela Fischer (Cia Cénica Magna Mater) e Monica Siedler (ARCO). Como muitos das mostras
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criar. Entdo, prosseguindo na feitura dos meus materiais com mais afinco, recorri ao diario
publicado de Kahlo, noqualencamtr a seguinte passagem de Pl
nos aprisiona como a °te®mevkiaa igagen da dovdelFuda, a

encoberta por sua beleza.

Como forma de materializar essa imagem, decidi comprar muitas pérolas para
compor umaena. Fui a 25 de marc¢o, famosa rua de comércio de S&o Paulo, onde encontrei um
vendedor de bonecas cercado de pessoas que assistiam a sua atuacdo com um bebé de plastic
O falso bebé parecia mexer as méos e a cabeca sozinho, como um ser vivo, @rapodvi

também esse bebé.

Fiz uma cena com o bebé boneco, na qual o trazia para 0 meu corpo encenando um
nascimento, em que choro com o rosto franzido e abro os olhos para ver o mundo pela primeira
vez. Ao mostrda para duas atrizes, Flavia Coelho e LEasfic, a primeira respondeu com
uma Pproposi - «o0: e X p e r Cangida pra minar Omuwif de Mouglasa mY.
Ger mano, cantada por Ju-ara Mar-al, cuja te

Como Lais Taufic estava improvisando passe danca com musicas de Eric Satie,
um compositor que aprecio, pedi de empréstimo uma das musicas do pianista que ela néo fosse
utilizar, fG@rexngioe radentrasse minhf sala de ensdloei uma acdo
para cada acordeu nota musicalpegar, nadar, colher uma flor, brincar no balanco, saltar....
sempre escolhendo os desenhos corporais de modo improvisado. Via os peixinhos, pegava as
flores, corria, pegava uma fruta e comia, brincava no balanco e saltava. A alegria e a prontidao
dessaactes foram motivadas diretamente pela qualidade da musica, que virou a minha parceira
de cena, ajudandme com a dindmica, a qualidade de energia, a pontuacédo das acdes e a
imaginacdo. Era divertido sincronii@ com minha partitura, especialmente, petono
pontuado das notas do piano, que me levou a imaginar uma crianga brincando no jardim. A
sincronizacdo de acOesrsa sobre o didlogo entre, ao menos, dois elementos que podem ser
partes do corpo, como os olhos e as méos, duas atrizes ou dois Et@®sae atriz/ator e

objetos, ou mesmo a musica e a luz.

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

%Texto original extra2do do pref8cio do di8rio de Fi
gue | a concha (EUENTES,2013 p. 43, ttaducéo sossa)a 0

35 MARCAL, Jucara.Encarnado. S0 Paulo: Laboratério Fantasma, 2014.uAdbdigital. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=18p5_PiPk&€esso em: 14 mar. 2022.
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Fotografia22 - Cena com a boneca

Fonte:Da autora, 2018. Foto demmy Bay.

Junt ei meus materi ai s: as &ancdedenida C a
Oxumodoa cena em que sou um beb° neacsgehneNo c on
l@om a-»es de uma cr i deya Xawapde§ de quedasre;chutes; mYas
as a-»es que ant ecedMdMal ag ume T 4 eSadmaneqirdcdm ¢ a n
a qual toco escaleta e danco. Que historia seria essa? Indagaa publico da mostra

precisava de uma historia, ou de um tema pegais..

A busca por uma historia € algo relevante no Odin Teatret, apesar de nao se pautar
em um texto dramatico. Lembme de Eugeni o Bar b &yidaCe®mcai, s de
em 2009, na sede do Odin Teatret, perguntar aos(as) participantegansedra aquela, "para
cada um(a) de vocés?", ele dizia. As respostas poderiam ser diversas, pois varias cenas ocorriam
concomitantemente, forcando cada espectador(a) a eleger seu foco de atencdo diante da

multiplicidade de narrativas ndimeares que ofétava. Como uma espectadaiaiz, ativeme
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aos processos técnicos da obra, esquecendo do mais importante, que era me disponibilizar pare
a fruicdo. O que aquele espetéaculo despertara em mim? A que me remetia? Onde fui tocada, e
por qual razdo? Eugenio, moaquela pergunta, me fez enxergar a poténcia criativa da(o)

espectador(a) e entender que as cenas funcionam como acessos para dentro de cada um e cac

uma.

Outro episodio que reforgou esse entendimento sobre a importancia da histéria num
espetaculo, ocoeeu quando estava com Julia Varley, no Brasil, e uma atriz apresentou para a
diretora uma cena de aproximadamente dez minutos de duracdo, uma possivel proposta inicial
para uma futura montagem teatral. Naquela época, como eu estava focada nos principios da
atua-«0, consegui notar na fAcenao apresent s
pouca relacdo com os objetos, e o texto falado sem conexdo com o0 expresso pelos gestos,
posturas e dinamicas do corpo. Eram problemas normais para um mategataya em seu
inicio. Julia Varley, entretanto, ndo apontou nenhuma dessas deficiéncias, mas indagou a atriz
que histéria intentava contar e quais eram suas motivacdes pessoais. Depois, sozinha com a
diretora, perguntei o motivo de ndo haver mencionado& f al haso ~ atri z.
até mesmo a falta de sincronia podia ser usada em cena, se estivesse de acordo com a histori

contada.

Em busca da histériaadminhaesquete, procurei materiais literarios que me

ajudassem na empreitada. Fui a umeatia, na sessao de literatura estrangeira (ainda tendo

em mente a oposicao ao primeiro espetaculo, em que a escritora era brasileira), e escolhi o livro
fMAnt es de nag200) de Mia Mauto,dawaida pelo titulo de um dos capitulos:
fiMulhe. Escolhi passagens do livro, modificarde ligeiramente, e coloquas entre uma

cena e outra. No final da primeira cena, a da cadeira vazia com a cancao cantada por Jucara
Mar - al , di zia fiEsta cadeira me tr azntidoambr a
frase, continuava: AOntem sonhei com ela. O
ao pa2s das al maso (COUTO, 2009). E assim f

Paraa esqueteque seriaapresentaaln a Mo#tra de cenas curtd8@bsCENAS:
encontro de mulheres artisbaslecidiusarsalto alto, vestido, unhas e batom vermelhos, como
algo que permanecia em mim de Frida Kahlo, coms sniees vibrante<Os cabelos escovados
reforcariam esse visual de extrema "feminilidade”, abusando dos clichés sociais sobre a figura

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

Uma mulher caminha pelo palco ao som@ncao para ninar Oxyram direcéo

uma cadeira vazi a, e di z: AREsta cade
mae. Ontem sthei com ela. O sonho € uma conversa com 0s mortos, uma viagem
ao pa2?s das al maso. Na cadeira, el a c¢
pouquinho. .. o0. Bate o p® com for-a e
mae morreu. Ao contrario, fui eu qoerri. Do outro lado minha mée me espreita.

Ela me vir8§ pescaro.

Faz uma agéo de pescar a si mesma, franzindo a testa, e encolhe os bragos e pernas
enguanto emite o choro de um bebé que descobre pela primeira vez o mundo. Surge
entdo, um bebé, queelaain e para o qual fala: AEXiI s
e o dos mortos, quando a gente nasce,
e se senta na cadeira de modo relaxado, como se estivesse quase dormindo:
AEstamos mortos e o0s egnénapade servisitada. Mais v 0 s
grave: hg8 | embran-as que apenas na m
totalmente o corpo, num sono profundo, inicia a miGicassienne No.,Tazende

a despertar (ou deixando ver o que se passa dentro de si, doisieo): brinca

como se fosse uma crianga no meio de um jardim: arranca uma flor e a coloca no
cabelo, toma uma fruta e a morde, brinca no balanco e deixa o corpo cair como se
tivesse sa2do dele, imita os peixinhos
gentenasgec ome- amos a morrero. Segura as m
empurraa para a cadeira. CantdMalaguefia Salerosa&omo uma despedida,

morrendo na sequéncia.

Ao som deéHey You langa algo, abracga sutilmente o ser imaginario, depois lanca

algo novamente e abraca fortemente, com raiva e desespero. No final da musica,
empurra a cadeira, levando o seu encosto ao chéo, e diz chutando, de frente para
cadeira: #fAidiota, era ss-e uemar efvaentaa s ifiaE L
guintal da casa orglmorava quando vi meu pai cambaleando. Um par de maos me
sacaram de 14, me impedindo de assistir a sua morte. Eu tinha trés anos e essa foi

a primeira morte da minha vida. o Corr
energia e depois relaxa, indo ao chdo.pBe essa agdo inumeras vezes,

alternandea com chutes pr-ximos ~ <cadeira.
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que vi a minha m&& eu tinha trés anos e me surpreendi subitamente t&o
desar mada. O inteiro planeta estava

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

Nessa improvisacado, passei a exercer o papel de "primeira diretora” do meu proprio
material, por meio da experimentacao de diferentes possibilidades de articulacdo dos elementos,
fazendo esmlhas para um esboc¢o de estrutura. Utilizei a improvisagdo como um recurso criativo
para a composi-«o0o dos materiais da atri z, 1
para mim, ndo designa uma atividade Unica, mas pelo menos trés, muito difenémtes:
inventar a partir de um tema, variar elementos ja conhecidos, mudar imperceptivelmente os

detal hes do interior de uma partitura j 8§ fi

Fotografia23 - Cena de La prima volta

Fonte:Mostra RubrdObscenas2014. Foto déustavo Souza

Apresentei esse trabalho em processo no dia 30 de outubro de 2014, com 0 nome
defiLa Prima Volta. Alguns dias ap0s a apresentggaostreiaesquete também a Julia Varley,

que comentou:

%Decidi wutilizar o termo fim«ed para fazer refer°nci:
fipai 0.
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Poderia ser como o solo de Roberta (referisel@ Roberta Carreri, outra atriz do

Odin Teatret, e seu espetaculo shidith), que conta todalistériae depois encena.

Vocé pode cantar, dancar e ter um instrumento pequeno. Pergentmcé é real ou

um animal? Sera que saiu de uma pintowa uma lembranca? Onde vocé esta? Acho

gue tem que fazer o oposto ° mul,hecromoe st
uma ruina, com caixas, madeiras, em meio a uma construcgoVARL EY , 201
informagao orafy.

Fiquei com essas indica¢des, mas senti um desafio misturado a frustracao por ter

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

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

processo.

37 Fala de Julia Varley durante a apresentagéesduete em S&o Paulo, Brasil.
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3 APROFUNDAMENTO E AMPLIACA O DA CRIACAO: LEVANTAMENTO DE
MATERIAIS

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

Mia Couto

Figura2 - A Fada Azul sussurra para Pindquio

Fonte: Rego, 1995

38 REGO, PaulaA Fada Azul sussurra para Pindquig 1995 Pastel sobre papel montado em aluminio, 192 x
172 cm.


https://mail.google.com/mail/u/3/#m_443239021358460432__Toc95582804
https://mail.google.com/mail/u/3/#m_443239021358460432__Toc95582804
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Neste capitulo, ainda desafiada pelo principio da oposi¢cdo, compartilho alguns
modos de responder a problemética de como desenvolver os materiais ekfjuete teatral,
visando transform# num espetaculo. Mais especificamente, observo como criariaisit
com objetos, musicas e, especialmente, com improvisacdes. No capitulo anterior, essas
questdes foram esbocadas; porém, nesta secado, sera abordada a colaboragdo como norteadol
do processo, mant endo a k&glten,@dramqua triai soritha a ¢ ¢

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

Nesse contexto, surgiram as seguintes inquietacées. Como trabalhar a improvisacao
em conjunto? Como transpor para meu corpo partituras fisicas de outras atrize® é\atdees
em termos de uma criagdo conjugada por fungbes diversas, como descrever o trabalho de
direcdo neste momento de levantamento de materiais? Para tentar responder a essa nova
perspectiva, recorro aos expedientes do que considero uma segunda fesgiderealizada
em processo de imersdo de 30 dias na sede do Odin Teatret, ocorrida entre os meses de
dezembro de 2014 e janeiro de 2015. Também, expedientes similares ocorridos nos anos
posteriores sao apresentados aqui, alinhados pelos temas disequgasveram inicio nesse

periodo.
3.1 Das condigdes da imersao: o contexto de trabalho no Nordisk Teaterlaboratorium

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

no grupo.

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

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

39 Laboratorio de Praticas Atorais na extensédo do Instituto de Artes da Unesp (Universidade Estadual Paulista),
coordenado pela Profa. Dra. Lucia Regina Vieira Romano.
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Al ®m dos ensaios para 0 novo eEptt &lcas d
por diferentes espacos da cidade de Holstebro, na qual Lais Taufic seria a responséavel pela
traducaodos letreiros projetados e Flavia Coelho assumiria a operacdo da iluminagcdo. As
apresentacdes exigiriam uma producéo especifica e organizacdo de ordem técnica, incluindo
visitas técnicas aos espacos. Além disso, havia a continuidade do treinamentoonualel 2tia
com ambas, e Julia Varley adicionou a tarefa da montagem desquete aqual eu as

dirigiria, além da sua apresentacao publica.

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

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

A realizacdo de diferentes tarefas foi frequente em todas as estadas que experienciei
junto ao grupo. No Odin, h4 a apresentacdo de um espet¢aculm diae nooutro, a abertura
de um evento comunitario. Entre uma apresentacao e outra, a montagem de um cenario ou a
direcao de cenas com artistas de fora do grupo. Todas as tercas, as nove horas, ocorrem reunide
administrativas que envolvem os(as) residentes ddin@gos(as), nas quais se discutem a
agenda de producdo e direcionamento do grupo. Também, ha questdes voliaslas os
residentescomo resolver demandas da limpeza da ,séid&ibuir funcdes para um evento
buscar alguém no aeroporto ou preparar atividaoi®saccomunidade local.

40 Em 2012, 2014¢ entre os anos d2015 e 2017, durante minhas estadias na sede do Odin Teatret que
compreendiam a passagem de ano, realizamos faxinas que consistiam na limpeza de todos os banheiros, salas ¢
dormitdrios, recolhendo produtos de higiene pessoal, roupass Evoutros materiais qdieram deixados por

residentes ao longo do ano. Diferente da faxina normal, em que se aspira o cfiperiedoeu limpava as
tubulacdes do arondicionado, além de, pontualmente, pintar paredes e moveis; organizar a sgaintesf

retirar entulho acumulado no fundo das salas, ou montar/desmontar arquibancadas.
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Fotografia24i Confraternizacdo no NTLS

Membros do Ponte dos ventos em torno da mesa, Jan Ferslev, de azul aoferaiggrios(as) do Odin ao lado e, ao fundo, Flavia Coelho, Lais Taufic e
eu (vermelho) no centro

Fonte: Elena Flores, 2015.



91

Este é o cotidiano do Odin, com o qual eu estava familiarizada e que deveria ser
apresentado as duas jovens para iflasrnessa experiéncia pedagogica. Eu avalio como um
privilégio participar de uma montagem com membros do grupo, pois ha quem o visli@spo
ou semanas, objetivando acessar a CTLS, usar a sala de trabalho para ensaios, ou mesmc
conhecer o0 grupo e, ndo tem essa vivéncia. Pode ocorrer das atrizes e atores do Odin
frequentarem a sede apenas com foco em suas tarefas, quando precisandieigsalam
workshopou resolver questfes burocraticas. Entretanto, se Julia Varley, durante um de seus
processos de dire¢do, encontrar alguém nos corredores sem um objetivo préprio, certamente
essa pessoa sera convidada para acompanhar os ensaiosdoetzebéas, que vao desde serrar

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

No dia 15 de dezembro de 2014, ao chegar com Flavia Coelho e Lais Taufic a sede
do Odin Teatret, Julia Varley ainda estava em turné. Qrgiemapresentacaa thinhaesquete
de 20 minutos para mosttaa Jan Ferslev, meu amigo e musico do Odin Teatret, com quem
j 8 havia col aborado de moEdsa rsemrdes|shgaindb em n a
estilo que marca o modo do grupo trabalhgio disse muito sobre o que viu, mas deu
indicacBes pontuais, que dispararam uma série de associacdes para nossa criacdo. Ele me
entregouCast s vdes@®inrEemmdaague Go nMaraAretzo IKogiiga ¢
de Sophi a An6@0rpeemnasde KoAstalinos Kavafis 2 0 0 Pauja Rego por
Paul a () oma coletdnea de obras da pintora portuguesa, comentada por Anabela
Mota Ribeiro.

Naquele periodo, continuando a sagardnhaesquete, isto €, a busca pelo sentido,
enredo ou tema despetaculo, debruceie sobre os livros indicados pelo musico do Odin. Em
todos el es, havia a recorr°ncia do tema i
encontros, novidades e saudades. Entdo, apresentei a ideia desse tema para Julia Varley, logc
na sua chegada, uma semana depois de nés. Propus que minha personagem fosse uma viajante
ao que ela se predispds a considerar. Com as novas referéncias, a conversa com Julia Varley €
a participacdo de Flavia Coelho e Lais Taufic, iniciamos um periodoiadg@arde novos

materiais cénicos.



92

Fotografia25 - Apresentacaoalesquete na sala vermelha

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

3.2.1A improvisacao a partir de temas

Direcionando a criacéo, dretora pediu para elaborarmos uma cena com o tema
Ameus f ant asmas o0.EsDirfee gualite guive enh ®dagdas etdpas da
primeira improvisacdo, Varley apenas indicava a tarefa, contando com minha experiéncia
prévia. Como eu conduzia oittamento de Flavia Coelho e Lais Taufic, e tinha interesse que
0 processo servisse também para elas, constantemente as inseria nas tarefas. Assim, indiquei
elaboracdo de uma cena individual por cada uma de nés para comjestiim seguida.
Expliquei que a cena devia ter comecgo, meio e fim, e os fantasmas poderiam ser o que
guisessem: 0s seres caricatos que vemos nos filmes, os medos que nos acompanham pela vidi
afora, ou uma alma de um ente querido; enfim, valeria seguir quaisquer associagcdes que

surgssem.

Apds os 30 minutos estipulados para esse momento, em que cada uma esteve em
uma sala de trabalho diferente, compartilhamos nossas improvisagoes. Atrizes e espectadoras
alternavarrse nessas funcoes, e anotavamos todas as acfes que compunham gaecenas,
deveriam ser repetidas ao menos uma vez, possibilitando observar suas constancias e realizar

registros mais detalhados.
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Para a etapa seguinte, propus novamente as apresentacées, mas de modo
intercalado. Lais Taufic realizaria uma parte de sua cenaggamaou um pequeno grupo de
acOes) e congelaria, depois eu faria a minha primeira parte e congelaria, e Flavia Coelho a sua
primeira parte, entdo Lais avancaria em sua sequéncia, seguida por mim e Flavia, para,
alternadamente, chegarmos as Ultimas ag@eséls cenas. Decidimos aprender essa sequéncia

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

1) Corre; frango assado; leitédo;

2) Crianca; embaixo da mesa; sendo empurrada;

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

4) Caveiralevantandese garcom; sendo empurrada;

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

6) Cachorro que roi 0 0sSs0; assusta; € assustado;

7) Velha com lingua para fora; gritos e risos; crianga correndo e chorando;
8) Deitarseno chdo; rolamento; rainha mungae assusta e ri;

9) Criancasentadabalancando, rainha;

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

Esses eram nomes de um conjunto de acdes com qualidades especificas. Por
exemplo, no conjunto Xorre (partitura de Lais Taufic): uma corrida muito veloz, como quem
corre na rua com medo. A corrida ternvaao chdo, com o corpo abaixado e as maos ema volt
da cabeca. A partir dessa posi¢ao, nosadaiios de costasrango assadpminha partitura),
levantando e abrindo as pernas até que elas, subitamente, caissem. Novadiene;nos
(leitdo, partitura da Flavia Coelho) e, com os joelhos e punhos &m dffdvanos para um
ladoe outro, guinchando.

Detivemanos, a seguir, a corrigir ou repetir as acoes fisicas, sem adentrarmos na
relacdo associativa de cada atriz, em sua motivacao individual ou légica de cada cena. Desse
modo, os dois minutos de cadaaem separado tornarasa seis, constituindo uma sequéncia

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

Continuando a criagdo de novas cenas, sugeri um processo similar, emajue cad
uma de n-s escol heria uma m%si ca, com o t

improvisacdo poderia ser uma reacdo a musica; sendo possivel seguir o ritmo, a letra ou



94

quaisquer associagdes surgidas durante a improvisacdo. Nesse jogo com a musiessgrode
a pessoa que escuta, ou 0 som que se propaga,; isto-6epader a acdo ou sofeé recuar a
acao no tempo, ou avancar adiante. Ofereci a elas a imagem de sermos uma lanca, a lancadorz

e guem é atingida pela lanca, alternadamente.

A improvisac® deveria ser compartiihada como cena partiturizada. Como
exemplo, descrevo minha criacdo, na qual tomo palavras das frases musicais e me deixo livre
para reagir segundo associ a-ksgumdrgdes sealAsr i,
Calcanhoto (199)*:

AEu ando pel o mundoo

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

APrestando aten-«o0o em coreso

Prestando atencao: foco meus olhos, apertando as palpebras;

AQue n«o sei 0 nomeo

Nome: escrevo 0 meu nome no chéo.

ACor éAds ma a@ : olha pama cima, imagino que estou num jardim colorido e
levanteme guiada pelos meus olhos que seguem no alto as muitas flores coloridas dos ipés e

primaveras.

=]

Cores de Fr ilembro#dogandimade Kahlmerrie.s 0

NnPassei o omganinbo censos olhotapados com as maos.
AE presto muita at en:viroone lentamente,ecomosey | r m
ouvisse algo.

AE como uma :descog asmaos pejpgmeasdracos.
AiUm cal o, :apalpootauscor@op
AUma c¢ g pae uédesemham quadrado ao meu entorno e fagco como se

estivesse fechando uma porta.

De modo similar, prossigo até o final da musica, guiada pelo ritmo ou associacdes
gue a poesia me trazia.

Quando se segue a musica em situacdo de gegonprovisgdq as acodes e
associagbes surgem espontaneamente. Depois, quando se repete a movimentagcdo sem (

acompanhamento da musica, psgemantda "dentro” de si, recorrendo a ela pela memdria.

41 CALCANHOTO, Adriana.Senhas Rio de Janeiro: Columbia, 1992. CD.
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Mas, como seria memorizar uma partitura cuja sequéni@tura musicas diversas? Na
proposta daquele momento, tinhamos trés musictimitds uma que eu havia escolhido e
trabalhado na criacéo e incorporacao das acdes, e outras duas criadas pelas outras atrizes. Nes:¢
caso, ndo podiamos manter a musica iar@ente, o que nos levou a construir um modo de

fixar a nova sequéncia por meio de associacdes fisicas.

Passo a passo, compus a cena pela justaposicéo das diferentes acdes. Se minha
primeira acdo era caminhar e a primeira de Flavia Coelho era pegar alge, leais Taufic
tinha seu foco em um sorriso, tratei de juiag Entdo, caminhava enquanto pegava algo com
as maos, reagia ao que pegava com um sorriso e, assim seguia, concatenando as primeiras agoe

com as seguintes.

Essa é uma metodologia de criac@ojunta em que a transformacéo dos materiais
se da por justaposicdo e concatenacéo, fazendo surgir um material criativo que ja ndo pertence
a nenhum dos materiais originais, mas cria sua prépria identidade no momento da
recomposi¢aoE como um processo d@mi cr ocol agemd <criati vo.
internas, gue associamos a uma experiéncia, trazendo a memoéria como parte atuante do

pensamento gue relacionamos de novo com o tempo presente.

A sequéncia foi apresentada para Julia Varley, que solicitoulus@o de uma
musica cantada por uma mulher. Dentre as mugichsadas a escolhida pela diretora foi
Muando a s a% sugedida pdr Flavia GoelhorAdliretora pediu para que eu fizesse
as mesmas acfes com essa musica ao fundo; cena neabjablaimos por bastante tempo,
cortando, ampliando e reduzindo as ac¢fes. Houve, ainda, a adicdo de um objeto nessa

sequéncia, o bebé, configuraracenalo seguinte modo:

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

AEsquadr oso) ;
AQundo voc°.. .0
Olho, virandeme devagar (minha ac&o), e abro os bracos (acdo de Lais Taufic);
ASentir saudades, 0O

Abracome como se abracasse alguém, girando devagar o corpo (acdo de Flavia
Coelho);

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

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

(acéo de Lais);
AEu sei que voc°...oO

Giro (acdo de Flavia Coelho), aproximando meu corpo do bebé, rio (minha a¢éo),
pegaeo por um instante e coloemno chéo, de volta (uma acéo de onda com o corpo, acéo de

Lais);

AE covardeo.

Corro, como se fugisse (acdo de Lais Taufic);

AMas o amor ® mais forteo

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

AEu sei qgue voc°o

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

AN«koOo resiste " dor da separa-«o0b0

Passo o bebé pela minha barriga e pelas minhas pernas (minha agéo dengpalpar
aqui realizada de modo equivalente). ane enquanto estendo os bracos para adiante (acao
de Flavia Coelho);

AQuando a saudade insistiro

Deito novamente o bebé (acéo de Lais Taufic, que vai o chao);

Vocé vai me pedir

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

Perdéo.

Afasto o bebé (ac&o criada com o objeto).

Esta cena ganhou ainda mais nuances, com alteracdes realizadas posteriormente.
Uma delas foi dade outda musica apds a segunda frase cantada por Isaura Garcia, fazendo
me assumir a cantoria. Outra, foi a entradarda voz gravada, material demacenadistinta
As acdes foram paulatinamente remoduladas, aumentando o jogo entre a partitura fisica e o
beb°®°, sendo que seu tema gha snsfoCuncid nadoe coleunemt G

distante dos temas das musicas escolhidas pelas atrizes criadorasigayalesta criacao.
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3.2.3A improvisagédo com instrumentos musicais

Ao compartilharcom Jan Ferslev que eu buscava um instrumento pequeno para a
obra, ele me apresento seu bandolim, o banjo e a viola.sBg entretanto, que eu deveria
tentar algo mai€onhecido dos(as) brasileiros(as) como o cavaquinho paulistinha, também
parte de seu acervo. Tometavaquinhale empréstimo, além de seu ukulele havaiano. Eleqgi
trabalhar com o ukulele, atraida pelo som harménico dos acordes e por ndo requisita o uso d

palhetas.

Nos espetaculos de Eugenio Barba, o trabalho da atriz em relacdo a um instrumento
musical ndo € mencionado, ainda que seja uma prética recorrente no Odin. Suas atrizes e atores
especialmente em espetaculogdsemblgfrequentemente tocam instrumentosedsos, desde
uma flautinha, passando por um trompete, até uma sanfona, violinha ou mesmo violao; para
n&o mencionar instrumentos menos conhecidos, oriundos de outras culturas. As vezes, a cena
€ composta por uma atriz que canta e toca sanfona enquatstac@nhistoria, como no caso
de EIl se Mari e L atkwmi k(1990h BEm autsop mdamgntos, Ié 0 mdsico
que, com figurino e expressividade especificos, toca instrumentos enquanto se transforma em
uma personagem da cena, como Jan Ferslev nb &spe® la $2@02). Em outros casos, essa
simbiose é mais intensa, e ja ndo se sabe o que é um grito ou um canto, como Kai Bredholt no
espet BAcwuil da A(ROLA.ni cao

No ukulele, aprendi uma sequéncia de acordes que buscava tocar enquanto
caminhava,me deitava, sentavau levantava. Tentava tocar sem conferir os acordes no
instrumento, pois ndo poderia dispensar uma acao importante: o olhar, que deveria estar
disponivel para mirar o(a) espectador(a) e outros elementos da cena. Apdés um tempo de
experimentacéo, passei a declamar poesias de Kong enquanto tocava, considerando que as
camadas expressivas justapostas enriquecem a atuag&do. Ao tocar um instrumento, declamar
uma poesia e fazer a¢des, explorava em concomitancia as camadas cénicasofisices e

verbais.
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Fotografia26 - Com ukulele em "O pesadelo da borboleta"

Foto: Da autora, 2018. Fotle Tommy Bay.

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

mundo que ndo dominayaorque queria ser capaz de me surpreender e me $tiperar
3.3.3 Aimprovisacao com objetos

Criamos mais materiais para o trabalho a partir de improvisagdes com aderecos que
constituiam o cenério, como a manequim com seu colar de pérolas, adereco que esteve muito
tempo na obra, saindo no final. @derecos sugeriam temas que eram aproveitados. No
processo, os aderegcos levaramre a0 tema fAdo funeral oO. Dessa

assistentes e eu, dividirmos a cena.

43 CENA com o ukulele, de O pesadelo da borbol®fzosto Teatro Laboratério, 7 de set. 2021. Disponivel
em: https://lyoutu.be/b1CSU_qRGIAcesso em: 20 mar. 2022.
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Na i mprovisa-«o, Fl 8via Coel ho ditecur s
humor suas noites de embriaguez, dancando e rindo. Eu atuava de modo melodramético,
fazendo uma mulher que chorava inconformadamente a morte de seu ente querido, numa
mistura de recusa e dor. Faziamos a cena seriamente, mas de modo exagerado, avque acab
por tornala engracada: eu abragava a manequim, quase me jogando em cima dela e afastando
as outras pessoas. Lais Taufic atuava um padre que, calmamente, dizia belas palavras de
consolo, ndo se aproximando muito da manequim, e agindo como se fosse rmapenum
enterro naguele dia. Ndo me lembro como alguns outros elementos surgiram na cena, mas havia
uma a-«0 do roubo do coHRuwmrerdaal ndaen,ae@hicma ver as
Buarque (1968Y.

Julia Varley realizou a composicdo desses maserigitando por mesclar partes,
cortar e/ou juntar algumas acoes, e adicionar mais objetos. Além da manequim, havia velas, o
palete, o ukulele, a cadeira, a corrente e 0 boneco bebé. Alguns elementos ja estavam presente:
em outras cenas (da minha primeina@p o £ aa ,p r i mana qual ltraballtivamos
diariamente enquanto criadvamos essas outras cenas), outros entraram nesse periodo. Desst

modo, fizemos a seqgqu°ncia c°nica que chaman

Deito a manequim sobrepalete e coloco proximo de sua saia uma longa corrente.
Pego o ukulele e o utilizo como percussao, que acompanhaméabalh da can- «o
de um | avradoro, enquanto distribuo as vel a
cabeca da maneiu, e outras duas proximas aos pés. Faco uma parte das acbes de Flavia
Coel ho, rindo e dan-ando, enquanto fal o: A A
pi ada, de dan-ar . Um dia ela bebeu tanto
desecper ada enqguant o gr imedaman@duimoOlho g sewar@sto dexpértoja n o
bal an-o0o a cabe- a, chorando e dizendo fAn«o.
n«o! o0, enquanto realizo uma a- «o0-méecubma, de
manequim com uma grande rede preta (que entrou no processo dessa cena, saindo um tempc
depoi s) . Por fim, fa-o as a-»es de La2s Ta
presentes, vamos rezar por essa alma caridosa que ja se foi. (3ue &@empanhe de bragos
abertos e acalente 0 cora-«o0o daqueles que &

corrente que esta no chao e ergo sua ponta com a minha méao, esticando o braco, como se foss:

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

o0 instrumento musical; toco e danco, colocando o boneco bebé na cadeira.

A insercdo desses novos objetos nos obrigou a debrucar ainda mais no trabalho com
0s aderecos e, também, a avancar na criacagutmd, cenario e iluminacao. A cena foi sendo
adaptada, a partir do didlogo com os diversos elementos. Sua esséncia, destilada ao longo do

tempo, no entanto, permaneceu na estrutura da morffagem
3.2.4A criagdo inspirada em obras visuais

A grande corribuicdo de Jan Ferslev para o processo foi a indicagdo de uma
coletanea de Paulaefo, compilada num dos livros que ele me emprestou. Folheei essa obra
observando as i magens, e deci di JXuwdjeardotc o mo

qual a atiz recolheu representacdes pictoricas de Cristofppsrdecompasicao desuas acoes.

Escolhi varias imagens, elegendo um grupo de pinturas e desenhos pela diversidade
de posturas e expressdes que ofereciam. Pensava também no motivo de Jan ter pr@senteado
mim com aquele livro. Talvez, tenha se questionado, de modo semelhante a Julia Varley, ao
verminhae s quet e: Afser8 que ® uma mul her ou um

portuguesa trazem justamente essa mescla.

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

tridimensional.

Incorporetas de modo acurado: a posi¢do das maos, dos pés, a angulacéo do tronco,
do pescoco, a direcao do olhar, a diferenca entre cada uma das posi¢cdes dos dedos das maos
sua curvatura e até mesmo sua tensdo. O estudo das imagens me ensinou que na naturez:
humana, especialmente em movimento, inexiste simetria; ideia semelhante ao principio do nédo
paralelismo, indicado na Antropologia Teatral. Ainda, encarnando meticulogarasnt

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

45 CENA do funeral, de espetaculo O pesadelo da borb@etasto Teatro Laboratério, 18 set. de 2021.
Disponivel em:https://youtu.be/9Dqlk02JZs. Acesso em: 20 mar. 2022.
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imagens, escolhi 16, numerandg e intitulandeas ao meu modo. As Figurda 8representam
algumas das imagens escolhidas.

Figura3 - Mulher deitada

Fonte: Rego, 1995

Para mim, a oposi¢ao aparece como um principio basikignea3: um brago esta
esticado, o outrencolhido; uma mao &sespalmada, relaxada, e a outra fechada, alzerta
Deitada, a cabeca da figura esta no chdo, enquanto suas pernas estao acima, o que € o invers

do que comumente se imagigaando se pensa ha composi¢cao de alguém em um sofa.

Nos deailhes encontei osolhos fechados, a testa franzida, as pernas cruzadas, uma
mais ao alto do que a outra; a cabeca esta direcionada em oposicao aos joelhos. A "leitura" que

4 REGO, PA Branca de Neve Engole a Maga envenenadb995
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fiz da imagem nao procurou comentar o sentido da representacdo pictorica, aiaslaitr
material composicional, deixando para um outro momento a atitude interpretativa diante da

obra.

Figura4 - Levantandese e voando

Fonte: Rego, 1994

Em relacdo a figura de vermelho (Figd)aha, na composicdo dos bracos, o que
apoia a cabeca, introvertido, enquanto o outro estd esticado, com os dedos tocando
esforcadamente o chdo. O apoio ao corpo também esta nos artelhos e nas pontas dos pés. N:
figura de branco (Figurd), notei que os dois bracos estdo em paralelo, abertos e relaxados,
com cotovelos semiflexionados. As pernas parecem estar semiflexionadas, e a cabega com o

olhar adiante. H& o detalhe da composi¢édo dos dedos das méos que lembiram asa

4"REGO, PaulaDuas mulheres sendo apedrejadag995.
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Figura5 - Pintura intitulada "Noiva"

Fonte: Rego, 1994.

Na Figurab, relativamente complexa em termos das linhas do corpma mulher
sentada numa posicdo desconfortavel, o que traz certa estranheza a imagem. Ambas as maos
estdo introvertidas, mas uma aproxisgado peito e a outra, do ombro. ttéaleve torcao
lateral do troncpcom hiperextensao frontal da coluna que esdi@eertida enquanto os bracos
estao introvertidos. Chaya minka atencéo, ainda, o olhar vago e o rosto levemente petrificado,

quase ausente de expressao.
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Figura6 - Mulher vestindese

i
T TN, | S0

Fonte: Rego, 1995

Na Figura6, ha o retrato das costas de uma mulher, vistas de um angulo diagonal.
De joelhos, ela encontra estabilidade no apoio pelos artelhos, e esta no meio de uma acgéo, que
ndo podemos definir se estd despigdoou vestindge. As costas estdo ere@® pescoco

esticado, como se ela olhasse para o horizonte.

8B REGO, PaulaAlvo, 1995.
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Figura? - Figura da mulher animal

Fonte: Rego, 1994

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

Aimul her/ ani mal 0.

Figura8 - Bola

Fonte: Rego, 1998

4 REGO, P Cachorro mal (bad dog), 1994.
S0 REGO, PEstudos sem nomg1995.
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O desenho (Figur&), uma composicéo introvertida, apresenta um corpo todo
recluso, com bracos que se cruzam, cabeca e espinha curvadas e pernas flexionadas. A partir
dessa imagem, surgiu minha composicao para a cena de abertura do espetaculo que criadvamos
encontrando meu rgprio modo de incorpofia. A imagem aparece na cemaontada

(Fotografia 27:

Fotografia27-Dei t ada na primeira cena de A0 p

Foto: Da autora, 2018. Fotte Tommy Bay

Fotografia28 - Framesda cena 1

Fonte: Da autora, 2031

51 Montagemde Marilyn Nunes. Frames realizados a partir da filmageoa1.
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Fotografia29 - Framesda cena 1 (continuacao)

Fonte: Daautora, 202%.

Apés fixar as imagens numa sequéncia, a compartilhei com Julia Varley, que
enxergou ali uma tendéncia de atuagcao que se fazia no meu modo brusco de transitar entre as
a-»es. ANAEu vejo quadroso, el a dabiPasseaatrabalhadi c a
sobre as transicdes, inspirada no exercétov motion(camera lenta) de Roberta Carreri
(2011), no qual os movimentos devem ser continuos e sem quebra, induzindo ao
desenvolvimento de um tipo de inteligéncia fisica, por meioat@kno com o equilibrio em

movimento e o gesto controlado.

Tratei de conectar as imagens de Paula Rgymodo que nado fosse perceptivel o
inicio e a finalizacdo de cada uma, em um tiptodping Estendi sua pratica por meses €, no
encontro do anseguinte, ao mostlao par a Varl ey, sua rea-«o

funciona. Preciso que volte a fazer como no

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

simples se, desde o0 comec¢o, minha proposta tivesse sido mantida? Posso afirmar que o proveito

52 Montagem de Marilyn Nunes. Frames realizados a partir da filmagem, 2021.
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da pratica estpautado, justamente, na compreensao de que o material retrabalhado ganha mais
estofo pelo processo que sofre, e que nao teria a mesma poténcia sem seu refazer. Mas, naquel
altura, entendi isso racionalmente, ainda que também carregasse comigo umastextad,

pois ja tinha a sequéncia sem pausas como uma segunda natureza. Essa situacdo de mudanca
retorno ao ponto anterior acompanhaia ao longo dessa montagem, causando frustragdes

cada vez maiores e mais desafiadoras.

Para as pausas requisitadaegemos alguns momentos de pontuacédo das acdes
gui adas pel o Candgdongara dirsar Qriipcantada pdi Jucara Marcal, que
experimentamos na cena enquanto réainos a retirada de algumas imagens, as trocas de

suas ordens e modulagées
3.2.5A cria¢do inspirada em dancas

Na tarefa de produzir materiais, nos inspiramos em uma cena de danca do filme
AL at c h o®%, Gue bafe daufic assistia com frequéncia, partitolonais simples possivel:
assistir a coreografia e tentar, na sala de ltnabeeproduzir aqueles passos.

A intencacerausaresse material na cena com Flavia Coelho, pasguete que eu
estava dirigindo. Porém, no decorrer da semana, Lais Taufic abandonou a proposta e, como eu
pretendia criar o maximo de material possivetidleapresentar a meu modo os passos da
danca, como proposta de material cénico. Nas anotacdes que fiz sobre essa danc¢a, no meu diaric
de trabalho, tenho:

- saia, lado esquerdo;

- volta, braco atras;

- giro, giro e avango;

-volta, com unaddjpareo, frente e
- saia, lado direito, volta;

- centro girando...

53 CENA imagens Paula Rego, de O pesadelo da borb@etzsto Teatro Laboratério. Disponivel em:
https:/lyoutu.be/sleDqQ9B7SI>. Acesso:éth mar. 2022.

54 LATCHO Drom. Direcdo:Tony Gatlif. Paris: K.G. Productions, 1993. Documentario. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=r3lgHvk3f28cesso em: 21 mar. 2022.
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Fotografia30i Framed e dan-a em fALatcho Dr omo

Fonte:Latchqg 1993.
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Fotografia31l - Cena @ danca

Fonte: Da autora, 2018. Fade Tommy Bay

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

trabalho alguns "passos" em desenhos sintéticos, conforme a%igura
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Figura9 - Facsimile das anota¢des sobre a danca no diario de trabalho
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Fonte: Da autora, 2015.

Com o passar do tempo, esse material foi se transformando. Julia Varley indicou
que eubuscase intencdes diferentes para cada passo, como se estivesse lutando ou correndo.
Depois eu deveria dancar com 0 maximo da minha energia, de maneira que dois minutos
intensos me levassem ao esgotameitingido esse estado, ela pediu que eu cantasse a musica

do filme o mais alto que eu conseguisse. Por fim, Varley adicionou alguns textos e modificou
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a direcdo dos passos de d&hgRor muito tempo, eu ndo tinha vaigade trabalhar essana
pois me afligia a ideia de chegar a exaustdo. Quando obrigada-ka.ahes ensaios gerais,

iniciava-a com uma profunda respiracédo, que me ajudava a tomar coragem.
3.2.6 0 trabalho vocal

Quando Julia Varley chegowvamente aos ensaios, dois dias antes do Natal,
assistiu a todos 0os materiais e propds a criacdo de outros. Leratlte um exercicio de voz
gue a diretora fez comigo. Ela indicava, S

bruxas de Machethqeeonver sam, cada uma tem uma VoOz.

Fiz de improviso, do modo mais cliché que veio a minha cabeca, uma com a voz
rouca, outra com voz aguda, e outra com voz nasal. Eu gargalhei ardidamente enquanto fiz
caretas, curvandme.

AFa-a agora uma voz de on-a e outra de

AMeu Deus! Que voz teria uma on-a e u
deixei meu corpo decidir o que fazer.

ADe on-a e hienao, insistia Julia.

AE agor a? o0onéadericaa vozirooca daabruxa, e a hiena, as gargalhadas
ardidas. ATenho que fazer com ritmos difere

mais uma vez, lancavae ao desafio.

i C o n c-gemds imagens de animais e deixe que a voz siga @cprpoc o n't i nu

Julia ao me ver movendo o corpo e, provavelmente, sem alterar significativamente a qualidade

vocal.
AConte uma piadaodo, continuava el a.
AAgora, fale como se fosse um ingl*°s a
AE como se fossetanrdai rcloant Eloil aab et r itse

Eu rosnava e ria; articulava as maos; ficava na posicdo de quatro apoios e até
imovel, buscando no corpo a sustentacéo para a qualidade vocal que produzia. Realmente,
sentia que o corpo relaxado ou tenso, curvereto, com a cabeca para o chao ou para o alto,

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

%5 CENA da danga cigana, de O pesadelo da borbdgtasto Teatro Laboratério, 07 set de 2021. Disponivel
em: https://lyoutu.be/AMMo_g601jQAcesso em: 21 mar. 2021.
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respirar e de produzir som. Trabalhei esse exercicio evitando julgamentos, o que era inevitavel.
As imagens surgiam emdora tentasse pensar sobre as qualidades vocais "apenas"” em termos
técnicos, logo mergulhava no exercicio, ciente de que ndo haveria outro meio de descobrir,

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

"Isso é para daum afastamento”, ela disse. "Vocé precisa ter ironia na voz. Quero
gue conte essas coisas bonitas do livro de Mia Couto como se estivesse contando uma piada,
como se ndo se importasse com elas... a voz tem que ir contra 0 que as palavras significam”,

orientou a diretora.

Durante muito tempo Julia Varley se referiu as qualidades vocais que queria que eu
utilizasseem certasfalasp or mei o das | magens vivenciadas
bruxganessadlaa da hi ena; agor a pectovseuzrabdlle remeteuauma. 0
das herancas de Grotowski no trabalho do Odin Teatret, que é a utilizacdo dos ressonadores.
Porém, o trabalho é realizado de forma indireta, exatamente pela utilizacdo de imagens que
estimulem a producédo vocal. Carreri{2Ddetalha o desenvolvimento pratico dessa estratégia:

A tarefa era dApintaro, atrav®s das a-»es
mim.
Um tema podia ser AiNo Bazar de | stambul

vendedores, jovenselhos, criancas, mulheres, ladrées, gente que canta, ri ou chora.
Podem existir caes, gatos, passaros, ratos. Eram as imagens que decidiam a qualidade
da minha voz. N@o devia pensar tecnhicamente em como reproduzir os sons, mas me
deixar levar pela fantasi como em um jogo (CARRERI, 2011, p. 165).

O jogo improvisacional com as imagens transfesm@&m partituras sonoras, num
material sonoro passivel de repeticdo, visando a sua utilizacdo cénica. A partitura pode ser feita
de ruidos (como um assobio, um soenchiado que pede siléncio ou um suspiro), ou justapor
se ao texto, focando nas qualidades vocais e ndo apenas ha sintaxe. Varley (2010) apresenta ¢
relacdo entre o trato do material sonoro e o trabalho textual:

Crio uma partitura vocal com uma sucesd@gessoas e personagens, imitando as

vozes das estacbes, dos rios e das cascatas. Depois, quando aplico ao texto essa
partitura vocal, utilizo diversos fragmentos para as diversas frases. Com o0s sons de
uma jiboia, posso encontrar muitas varia¢des pasustar um texto. Um som labial

de uma cascata do68gua pode se transforn

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

Nesse trabalho com a voz (e camtexto), a abordagem ludica faz os sons
emergirem como reagao as associagdes imageéticas. O foco estd no que se vé, no que se sents

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

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

Julia Varley pediu para Flavia Coelho, Lais Taufic e eu criarmos mascaras faciais
de animais. Selecionamos algumasimopdtamo, a onga, o rinoceronte, a girafa e o corvo.
Cada uma teve, individualmente, que desenvolver suas mascaras e cordpartighgequéncia

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

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

como se fossem beijar.

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

representam resultados da cena:



Fotografia32 - Mascara 1

\

Fonte: Da autora, 2021. Foto de Ed Wesley

Fotografia33 - Mascara 2

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay
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Fotografia34 - Mascara 3

Fonte: Da autora, 201Boto deTommy Bay

Fotografia35 - Mascara 4

Fonte: Da autora, A8. Foto deTommy Bay
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Essa exploracgéo facial também remonta ao trabalho vocal difundido por Grotowski
(2010). Com seus atores e suas atrizes, o diretor polonés desenvolveu um trabalho expressivo
com o rosto, no qual o material era gerado apenas usandecalatura da face, descartando a
maquiagem ou a tradicional mascara teatral. Eugenio Barba também utiliza esse recurso em seu
grupo. Podese afirmar que, em sua experiéncia na india, em contato com o Kathakali, teatro
emque os atorese as atrizesrealizx nove diferentes fim8scaraso
fundamentais, conheceu formas expressivas que influenciaram sua pratica com as partituras

faciais.
3.3 Do trabalho em conjunto para um solo

Foi interessante transpor para meu corporiagdes das assistentes Lais Taufic e
Flavia Coelho, misturandas com as minhas, porque essas criacdes instiganamovas
configuragdes fisicas que dificilmente criaria soztfiHaspirarme em suas a¢ées operou uma
suspensao dos meus proprios clicttegue me permitiu incorporar uma variedade de novos
materiais. Houve muitos ganhos, em quantidade e qualidade, de materiais criados e de estimulos
oriundos do labor em grupo, com suas surpresas e demandas que nos faziam trabalhar com

afinco. Contudo, tamém encontramos dificuldades.

Quando eu dirigia as cenas para juntar as partituras antes de-lamstrdulia
Varley, eu retrabalhava algumas a¢des, mudando seu tamanho (fagesudis ou dilatadas);
alternava a sequéncia ou mudava as direcdes (a acderaem frente, fazia de costas; ou
realizava deitada uma acédo que, originalmente, era em pé) para dar tridimensionalidade as
cenas; e cortava algumas acdes ou inventava outras que conectavam acoées distintas. Algumas
dessas escolhas causaram embates, qu&s havia criado a acdo serg& "especialista”
naquele material e defendia sua permanéncia tal e qual no formato original. "N&o era assim! A
perna estava mais aberta!", indicava uma. "Vocé pulou esse detalhe: primeiro tem que olhar

nessa direcéo, degovirar o rosto!", corrigia a outra.

Todas tinham razdo e, talvez, aqueles detalhes tivessem sua importancia,
especialmente na cena original. Porém, como eu sabia que essa era uma matéria bruta, que aind.
seria muito trabalhada e alterada pela diretoza feom as atrizes uma série de negociagdes,

cedendo em alguns pontos e ignorando outras exigéncias.

56 A criacdo da atriz e do ator ndo parte apenas de seus proprios corpos, como pode também surgir de outras atrizes
e atores ou em resposta a atrizes e atores. Como exemplo, ha a atriz do Odin Teatret, Isabel Ubeda, que criou toda
uma cena no exercicio deitar, mas ao contrario, todas as a¢des que Jan Ferslev fazia (VARLEY, 2016).
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Na parte da manh@, repassava 0s materiais sozinha para indosguéa 0 ensaio
das1l horas. Em nosso trabalho coletivo, que se estendia pela tanidgaimos com a minha
apresentacao de todo o material, seguida pelo trabalho de direcdo, em que havia trocas de acoes
adicao e exclusdo de textos e mudanca de musicas. Ao final dos ensaios, a diretora propunha
temas, ou dava tarefas para que cridssem@smaeriais, 0 que faziamos no final da tarde e
inicio da noite. Depois, sozinha, revia as altera¢gfes de Julia Varley pelo video, pois eram tantas
que precisei utilizar o recurso da gravacao, minimizando o tempo de espera para o registro
escrito durante ensaio. No entanto, despendia tempo para assistir a trés ou quatro horas de
gravacgOes; anotar o que havia sido alterado; alterar digitalmente as partituraslaseasia
assistentes. No dia seguinte, pela manha, repassava sozinha mais uma vez esses mater
agueles criados a noite e a sequéncia alterada com a direcéo, e 0s apresentava no proximo ensai

dasl11 horas, novamente.

Esse foi um trabal ho dif2cil, poi s n;
trocavamos as ordens, 0 que exigia exercicio de memdria complexo: esquecer a versao
anterior e manter a ultima, que logo seria alterado. Se antes, sozinha, escolhia o que gostava de
fazer, agora eu precisava aceitar os materiais das outras atrizes e lutar para ndo desanimar frente

as cenague se mostravam dificeis para mim.

Quando Julia Varley e eu trabalhamos no espetaculo anterior, estivamos sozinhas
e 0s improvisos eram feitos de modo muito intifimhamos, naquele periodo, um cartéo
vermelho colocado do lado de fora da porta, indioanek ninguém poderia entrar, por nenhum
motivo, corroborando com a construcdo de uma atmosfera de protecéo e confianca, que a cena
improvisada requeridMas, nesse trabalho em conjunto, embora fosse importantissimo contar
com todas as indicacdes e criag@énicas que Flavia Coelho e Lais Taufic realizavam, sentia

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

O cansaco fisico e mental gee sentia, decorrente das mais de dez horas de
dedicacdo, por dia, ao trabalho deacdo, memorizacdo, incorporacao, alteracdo e nova
incorporagao, misturavse a riqueza de trabalhar com essas mulheres t&o incriveis, que davam
tanto quanto exigiam de mim. Porém, mesmo que sentisse medo do meu corpo colapsar, sabia

gue tinha que comtuar por elas, com elas e para elas.

Por respeito ao tempo de trabalho na criacdo de materiais dedicado por todas, sabia
gue eu nao poderia me esquecer de nada. Entédo, cobeavalito para que me lembrasse de

todas as cenas e sua organizacdo, sempradateela diretora, sem o que ndo poderiamos
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continuar o trabalho, e isso envolvia tempo e programac¢éo. Entdo, ja ndo era somente eu,
éramos noés; e a criacado conjunta tornou esse periodo o de maior intensidade de criacdo que ja

Vivi.
3.3.1Do trabalho em cajunto no Nordisk Teaterlaboratorium

A sede do Odin Teatret/Nordisk Teaterlaboratorium é um lugar méagico, onde
cruzamos nos corredores com atrizes e atores que admiramos. Além dos e das componentes dc
Odin, povoam o lugar aqueles e aquelas que, como $tds, @m residéncia, frequentemente
conversando sobre teatro e trabalhando em seus projetos. A energia é de criacdo. Evidente que,
no turbil h«o de trabal hoPotmdog\VWertetsnosa megcopbor
mais de 25 pessoas acordar as setashpara treinar na sala ao lado da nossa, nos enchia de
energia e inspiracdo. Assistir a seus treinamentos e espetaculos fortalecia a fé em nosso proprio

processo.

Podemos enumerar varias qualidades de estar em residéncia no Odin
Teatret/Nordisk Teatertepratorium 1) ter a disposicdo varias salas de trabalho, podendo
utilizé-las ilimitadamente pelo periodo da estadia e a qualquer hora do dia; 2) poder manter o
cenario montado, com iluminacao propria, por um més; 3) ter uma sala de costura e uma sala
de marcenaria a disposicéo, além de, 4) morar no andar de cima da sala de ensaio. Fatores que
constréi uma atmosfera que seduz qualquer atriz ou ator criador(a). Ali, ndo estamos s6 no
trabalho: acompanhavanos as fotos de espetaculos do Odin espalhadas@®iolexo, ou
mesmo as imagens de Grotowski, no corredor, e da dancarina indiana Sanjukta Panigrahi na

parede proxima a minha cama, que me inspiravam muito.

Mas, ali h&4 muitos conflitos também, como em toda instituicdo ou grupo de pessoas
que dividen espacs e tarefas e que estdo organgduerarquicamente. Os conflitos ocorriam
em todos os niveientre artistas do Odin Teatret e do Nordisk Teaterlaboratorium, entre 0s
diversos grupos do Nordisk Teaterlaboratorium, e entre as pessoas do mesmo progeto, com
Julia Varley, Flavia Coelho, Lais Taufic e eu. Até mesmo no pequeno grupo de trabalho, n
esquete em que eu dirigia as colegas Flavia e Lais, ou entre as duas atrizes quando trabalhavan
sozinhas. Entendo que eram conflitos absolutamente normais, qpgssdram o cotidiano de

criacao.

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

interac6es. Como ja havia morado na sede do Odin/Nordisk por um longo tempo, por exemplo,
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sabendo das regras que regem aquele lugar, mantiamaais protegida dos desgastes. Mas,

no turbilhdo de acontecimentos do processo de criacdo, ndo havia tempo delaxplica
detalhadamente para as atrizes do projeto. Além disso, sabia que aprenderiam como eu aprendi,
na pratica. Por exemplo, para a festa lmeta ofertada para todos(as) integrantes e
colaboradores(as), nosso grupo ficou responsavel pela limpeza das lougas, enquanto outros
comprariam e preparariam comidas e bebidas; decoragéo e arranjo das mesas, ouerviriam
jantar Com excecao dos(as) cama@dos(as) ancides, todos(as) os(as) demais tinham tarefas.
Em um certo momento da festa, fui convocada a chamar meu grupo para ajudar na limpeza das
loucas, e me pus a buscar por Flavia Coelho e Lais Taufic, que estavam em diferentes lugares
do complexo.Se ndo o fizesse, um outro grupo, que ja estava assumindo nossa funcdao,
continuaria a limpeza, mas depois reportaria nossa negligéncia na reuniao oficial das tercas
feiras, nominando a responsavel, Julia Varley, que responderia pelas queixas. Isso gerou um

atrito entre nos, ja que néo pretendiam realizar a limpeza naquele momento.

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

som, encontrar um texto ou editar uma musica.

O evento espelha a diméca praticada no Nordisk Teaterlaboratorium também nos
processos artisticosmexemploéa c asi « 0o d Es & b.iCompaudiajatiano dia
seguinte muito cedo, antes de partir limpei a sala que havia utilizado para as apresentacoes,
incluindo a retirada de arquibancadas e refletores e, também, o meu Qoattwq esqueci
uma toalha atras da porta, o que fez com que Valiey me escrevesse para reclamar que ela
foi reportada, o qufgisou ser inaceitavel. Também ja encontrei minhas coisas pessoais jogadas
no corredor porque esqueci que uma outra artista em residéncia chegaria, e que meu quarto
estava reservado para efinda que houvesse muitos quartos vazios no complexo, a nova
residente ndo quis esperar o final do meu ensaio (e havia a placa vermelha na porta), tomando
a deciséo de despejo. Dentre tantos episddios semelhantes que ocorreram, esses demonstram

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

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

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

Fotografia36 - Uma atriz com seus elementos

Fonte: Da autora, 2018. Fade Tommy Bay.

Optando pela abordagem teatral centrada na dramaturgia da dtriatoy nossa

montagem foi construida de modo artesanal, nos levasuwa atriz, aassistentes e a diretora

I a exercer varias fun¢des. Dramaturgia, figurino ou iluminacéo, por exemplo, foram criados
de maneira conjugada e durante o processo. A entrada de cada objeto delineava uma cena,
enguanto outras cenas, em estagio mais definidmracario, buscavam por um tipo de luz ou
objeto. Sem um projeto de luz ou de cenario construido a priori, esses elementos eram trazidos
em resposta ao desenvolvimento da obra e, assim como as ac¢des da atriz, continuaram sendc
lapidados apés a estreianflia que, em um dado momento do processo, haja a colaboracéo de
especialistas nessas areas, sao os(as) artistas da cena que se encarregam de grande parte de :

concepgao.

Também € comum, para a viabilizacao de circulagdes ou turnés previstas para uma
obrade WAc©mar ao, gue haja o ac Y%akolndo cdoe af un -

iluminacdo, mas a acionava do palco, camuflando as acfes técnicas na partitura de sua
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personagem. Co nbbs t F esusrénlizg 0 acomamefito da sonoplastia,
incorpoandeo " s mi n h as Oppasadelo daborizol@tatent&i,npor muito tempo,
acionar a sonoplastia do palco com um dispositivo remoto que acabou n&do funcionando,

enguanto a operacédo da iluminacéo foi acolhida como parte das cenas, sendo opetata por

Em nossa primeira imersao conjunta, as assistentes colaboraram efetivamente com
as proposi¢coes desses componentes e, com a coordenacdo da diretora, os materiais foram
definidos. Depois, convoquei a ajuda de marcenaria, quando ja tinhamos a concepc¢éo d
cenario definida. A finalizacdo de som se deu em estudio, apds Flavia Coelho haver editado
uma parte dos materiais. Ja seu retoque, foi feito por Alexandre Rosa, outro colaborador que
participou @opes adebks mndsmdndde bsadcamo sonoplasta.

Os elementos que compdem o espetaculo evidenciam as relacées de agenciamento
da atriz e do ator com a iluminacgéo, objetos de cena, aderecos, figurinos, sonoplastia e o texto

literario. Assim, seguimos na discusséao da criacdo de cadasses componentes.
4.1 A composicao do cenario

Os dois importantes el ement osOppsadeloc o mp
da b or bio o edletede o0 cavalete de pintura. Eles foram meus companheiros de
treinamento ao longo do processo e,naanipulalos, criei novas acdes ou atribui novas
qualidades aquelas anteriormente elaboradas.

Julia Varley trouxe o palete como proposta, em contraposi¢ao a minha proposi¢ao
nae s q ule Prama Yiolt&- uma mulher maquiada com vestido e salto alto podsta num
lugar delicado, como um comodo da casa ou um jardim. Mas, como a diretora buscava o0 oposto,
guiou seu proprio estimulo criativo com elementos que a remeteram ao universo masculino. O
palete foi achado no quintal do Odin Teatret, contribuinda pancretizar a atmosfera que
buscavamos para o espacgo cénico: um lugar baguncado e desconfortavel, como um galpao
abandonado ou um ambiente interno em constru¢do. Nao sabiamos, ainda, sobre o qué a historie
seria ou qual seria a personagem, e 0 objetec@@&judaria na descoberta desses elementos.
Entdo, o palete foi um disparador para a criagao, nos forcando a materializarmos quem estaria

ali, ou oqueseria aquele lugar. Também nos inquiria sobre quando a acéo estaria ocorrendo.

Para que as circunstaas da cena fossem lapidadas com a minha interagdo com o
objeto, trabalhamos intensamente nas possibilidades de sua movimentacdo: para tras, para

frente, na vertical e assim por diante. Mas, especialmente, estudamos como ndo o0 movimentar:
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durante grande p@ do espeticulo, eu estava presa a ele por uma corrente e ele deveria me
impedir de fugir, com seu peso. O objeto toras@passim, meu colega de cdrarandcertas

acOes e obrigandme a fazer outras. Num determinado momento, eu me soltaria dele,
guebrando as correntes que nos uniam. Mas ele, meu colega de cena, ficaria ali, sendo um

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

Julia Varley insistiu na importancia da transformagéo dos objetos e cenarios no
demrrer do espetaculo, trazendo novas associa¢cdes ao publico. Para tanto, o palete tomou uma
segunda forma ao ser levantado, adquirindo altura, e de tal modo, asslociamaima lapide,
ja que se tratava da cena do enterro. Em seguida, erguemos um penguegresticado até o
chéo, apresentou um quadro de uma arvore com borboletas (0 desenho ja estava no verso do
tecido, que cobria o chdo, mas, colocado nessa posicao, ficou visivel ao publico). O palete e as

imagens ao fundo eram encobertos por esse ggumetro final.

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

repeticbes diminuiram nas apresentacoes.

Com o cavalete foi o contrario, pois ja tinhamos a personagem do espetaculo
definida, uma pintora, quando ele surgiu para eviddacidais imutavel em termos dos
sentidos que provocava, esse objeto cumpriu seu papel de dar suporte aos quadros. Logo no
inicio do espetaculo, apoiaga um quadro, que era retirado paien mesma seenquadrada
por sua estrutura, como se estivesse sendo pintada, ou como se vivesse nas minhas pinturas
Apenas na ultima cena, ele voltaria a receber o quadro com borboletas. Luzes foram instaladas
em seu corpo, realizando a solucéo de luminotécnica qeammos por tempos nNo proce¥so
Assim, este objeto operava como parte do cenario, da iluminagédo esepoddeer, para a

composicao da personagem da pintora.

57 Tivemos varios tipos de luzes e objetos nas mesmas cenas que ele veio a compor, como: um abajur sobre uma
mesa, uma mesa com um alto abajur de elodado e, uma mesa e um e¢dr no chéo.
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Fotografia37 - O enquadramento do cavalete

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay

4.2 A composicédo dos figurinos

Correndo entre a sala de ensaio, a oficina e o depésito de figurinos e objetos do
Odin, buscavamos coisas, que nem sequer sabiamos ao certo 0 que eraomparmos 0

cenario e a personagehMuma dessas buscas, Julia Varley encontrou um uniforme deapintur
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que estava na marcenaria do teatmtipo descartavel, de plastico, branco e sujo de tinta, essa
peca de roupa "encontrad®8e tornou meu figurino.

Anteriormente, Julia Varley havia pedido propostas para Flavia Coelho e Lais
Taufic para minha caracterizagdo como uma bruxa. As assistentes me pintaram, colocaram
roupas roxas e brilhantesrguerammeu cabelpfinalizando a caracterizag&@wm um chapéu.
Nos divertimos com o pedido, enquanto eu me sentia uma manequim, disponivel para a prova
das roupas e da maquiagem. Dessas proposi¢des de figurino, entre chapéus, coletes e vestidos
nada foi utilizado, exceto o cabelo que Flavia Coelho propés, todo eathara jogado para

cima.

Ja com a primeira caracterizacao da personagem, por meio do macacao masculino,
foi se revelando o enredo do espetaculo, trazendo consigo as qualidades e sentidos das acdes
As mesmas aclBes, como caminhar, deitar levantame, aexcolherme ou sentame,
pareciam outras, como se a roupa tivesse dilatado o meu corpo, teocnaraior no espaco
cénico. Esse figurino era como uma mascara de teatro balinés, em que o ator ou a atriz trabalham
toda a musculatura da face, mesmo quando ditcoberta na apresentacdo. Dentro daquele
macacdao, que me encobria volumosamente, se eu contorcesse a musculatura dos bracos ou dt
abddmen, o efeito parecia ser insignificante em termos visuais. Por outro lado, se eu néo fizesse

cada acdo com seu tdnuegiso, o figurino tornavae uma mascara morta.

Em dado momento, Julia Varley compartilhou uma imagem que acreditava servir
de inspiracdo para o trabalho dramaturgico do espetaculo e da personagem: uma mulher
revoltada, trancafiada numa jaula. Ela suggqtia pesquisassemos alguns filmes em torno da
i magem, l evando FINpites de Caboiak®le VénhusaNegraff. dQuandor A
assisti a esse Ultimo, fiquei impactada pela imagem da mulher negra enjaulada e a compatrtilhei

com a diretora.

%8 Em associagdo aosadymades nas artes visuai€f. READY-MADE. Enciclopédia Itat Cultural, Artes
visuais, Ultima atualizacéo: 21 set. 2015. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5370/reathde Acesso em: 21 mar. 2022.

59 FELLINI, Federico.Le Notti di Cabiria. 1957.
60 KECHICHE, Abdell&if. Vénus noire 2009.


https://www.google.com.br/search?q=v%C3%AAnus+negra+abdellatif+kechiche&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3SM6rMDIsUuIEsdMLyrKNtcSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RANqofQ0xAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj5t_ix9-feAhVJfpAKHQWlDwwQmxMoATAfegQIBRAK
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Fotografia38 - Personagem de "Vénus negra" presa

1000 0g o

Fonte: Feminéma, 2013

Fotografia39-Cena de A0 pesadel o da borbol
personagem presa

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay

S1F EMI NE£ Mlack Vehu (2010): can | rveatclhngPdeSepd 2083. Cfispohivel em: h at e
https://feminema.wordpress.com/2013/09/29/blaekus2010-cani-recommeneb-film -i-hatedwatching/.

Acesso em: 21 nov. 2021.
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Como resposta, no ensaio seguinte, dentre outras proposicdes, Lais Taufic colocou
em meus tornozelos tiras de papel aluminio, fazaxsdparecer tornozeleiras. Julia Varley
vislumbrou ali a possibilidade de utilizar correntes, e pediu para as assisteatearpm por
esse material no prédio, enquanto ela corria ao escuro do quintal. De modo frenético, todas
corriam e traziam 0s objetos, e logo me vi acorrentada, tendo em um dos meus tornozelos uma
ponta da corrente, enquanto a outra ficava prespatete Esse complemento definiu a
caracterizacdo da personagem, literalmente conectada ao cenario. A imagem da mulher
acorrentada pareceu funcionar para o que a diretora buscava, isto é, apresentar algo atemporal.

como uma pessoa que reage ao Amal do mundoo

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

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

Julia Varley, para me ajudar nesse trabalho, dizia para eu tentar-lsegura
caminhar, para que ela ndo tocasse o chdo. Em outro momento dgireasge a corrente cair,
antes de dizer o texto; ou que eu desse um passo, provocando barulho e sé depois falasse me
texto. Também me instruia a me movimentar como quisesse, mas sem mover o pé que levava
a corrente, para que nao a escutassemos. Comssarpdo tempo, passamos a dividir
respeitosamente a cena, a corrente e eu, nos escutando e colaborando uma com a outra, a pont

de, hoje, ndo conseguir imaginar a realizacao desse espetaculo sem ela.
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Fotografiad0 - Sequénci@om a corrente

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

Fotografia41 - Ultima ac&o da cena com a corrente

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

mas que so se nota em sua falta...

As mudancas internas da personagestg B, sua transformacdo, também foi
expressa figurativamente por meio do figurino. No inicio, 0 macacao encobria todo o corpo,
mas na cena que chamamos de metamorfose humana, ele era rompido, fazendo surgir outro
figurino, uma roupa preta encoberta porautmata de renda vermelha, que Julia Varley
encontrou em seu acervo de figurinos ainda nao utilizantns)do decompra que realiza

durante suas viagens.

Fotografiad2 - Troca de figurino como parte da cena

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay

Numa cena adiante, essa roupa vermelha (Fotogtdfi@ra encoberta por um

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

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

Fotografa 43 - O figurino e a borboleta

Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bary

O ultimo figurino traz a alegria colorida de um renascer e revela a beleza daquela
mulher que estava escondida no macacdo. Nesse sentidognadisngue a historia do

espetaculo esta contada através da transmutacdo das pecas de roupa utilizadas.
4.3 A composicao da iluminacao

No inicio do trabalho, pedi um equipamento de luz que ndo dependesse de
operador ( &s ! r @ ians8érie da dificuldades com a operacao de luz ao longo

da temporada. Exploramos possibilidades de luminotécnica integradas a cena; desde pequenas










































































































































































































































































































































