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RESUMO 

Através do compartilhamento dos expedientes do processo de montagem do espetáculo solo, 

ñO pesadelo da borboletaò, criado por esta autora e dirigido por Julia Varley (Odin Teatret), 

numa coprodução entre o Oposto Teatro Laboratório e o Nordisk Teaterlaboratorium, aborda-

se os desdobramentos da tradição teatral pautada nos pressupostos da Antropologia Teatral, na 

pr§tica e pedagogia do grupo Odin Teatret, destacando a cria­«o a partir da ñdramaturgia [da 

atriz e] do atorò (BARBA, 2010). Estudos sobre drama, a­«o, partitura, subpartitura e 

improvisação são apresentados, numa perspectiva histórica que culmina no referido grupo. 

Ganham foco diversos procedimentos para o levantamento de materiais cênicos, composição 

de cenas e tratamento do cenário, figurino, adereços, texto e iluminação, sempre em relação 

com as ações da atriz e do ator. Discute-se a criação individual e a criação em conjunto para a 

elaboração dos materiais e sua organização cênica, em modalidades de trabalho nas quais 

todos(as) contribuem para a expansão do vocabulário expressivo da atriz, num 

processo pedagógico conduzido pela diretora. O estudo também aborda o encontro com uma 

das referências primárias do Odin Teatret, o teatro clássico indiano, por meio de uma 

pesquisa in loco na Índia, onde a atriz estudou as práticas do Kudiyattam, encontrando ali uma 

matriz da expressividade atoral importante para a criação autônoma da atriz e do ator também 

no teatro euro-ocidental. A discussão dos aspectos técnicos e de linguagem dessa matriz permite 

revisitar os princípios da Antropologia Teatral e sua base intercultural, observando sua 

aplicabilidade no espetáculo já montado, bem como refletir sobre outros modos de configuração 

do vocabulário expressivo do(a) intérprete de teatro, que leva ao alargamento do conceito de 

dramaturgia da atriz e do ator. 

Palavras-chave: dramaturgia da atriz e do ator; pedagogia da interpretação; Antropologia 

Teatral; criação de espetáculo solo; Kudiyattam. 

 

  



 
  

ABSTRACT 

 

Through the sharing of the expedients of the montage process of the solo performance "The 

butterflyôs nightmare", created by this author and directed by Julia Varley (Odin Teatret), in a 

co-production between Oposto Teatro Laboratório and Nordisk Teaterlaboratorium, it 

approaches the unfoldings of the theatrical tradition based on the assumptions of Theatre 

Anthropology and the practice and pedagogy of Odin Teatret group, highlighting the creation 

based on the "dramaturgy of [the actress and] the actor" (BARBA, 2010). Studies on drama, 

action, score, sub-score and improvisation are presented in a historical perspective that 

culminates in the mentioned group. Several procedures for the survey of scenic materials, scene 

composition and handling of scenery, costumes, props, text and lighting are focused, always in 

relation to the actions of the actress and the actor. It discusses the individual creation and the 

creation in a set on to the elaboration of the materials and their scenic organization, in working 

modalities in which everyone contributes to the expansion of the expressive vocabulary of the 

actress, in a pedagogical process conducted by the director. The study also addresses the 

encounter with one of Odin Teatret's primary references, the Indian classical theater, through 

an in loco research in India, where the actress studied the Kudiyattam practices, finding there a 

matrix of the actor's expressiveness which is important for the autonomous creation of the 

actress and the actor also in the Euro-Western theater. The discussion of the technical and 

language aspects of this matrix allows us to revisit the principles of Theatre Anthropology and 

its intercultural basis, observing its applicability in the spectacle already staged, as well as to 

reflect on other ways of configuring the expressive vocabulary of the theater performer, which 

leads to the enlargement of the concept of actress and the actorôs dramaturgy. 

Keywords: actress and the actorôs dramaturgy; acting pedagogy; Theatre Anthropology; solo 

performance creation; Kudiyattam. 
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INTRODUÇÃO  

 

Minha formação teatral, desde seu primórdio, esteve relacionada ao Odin Teatret e 

à Antropologia Teatral. Desenvolvi, com seus membros, os alicerces da minha profissão e, da 

relação artística e pedagógica que compartilhamos, emergiram vários espetáculos, durante dez 

anos de colaboração. Nos expedientes das obras teatrais alicercei meu conhecimento sobre 

elementos que compõem a dramaturgia da atriz e do ator. 

Obtive conhecimentos sobre o grupo por meio de relatos de amigos e livros de 

Barba, em 1998. Contudo, somente em 2008 assisti, pela primeira vez, a uma encenação do 

grupo, na cidade de São José do Rio Preto1, vizinha à minha cidade, Presidente Prudente. 

Tratava-se de ñO sonho de Andersenò, espetáculo que voltaria a assistir no ano seguinte, na 

sede do grupo, em Holstebro, Dinamarca, durante o festival Odin Week. Já em 2011, participei 

de uma residência na Colômbia com o grupo Ponte dos Ventos, dirigido por Iben Nagel 

Rasmussen, atriz do Odin Teatret. Daí seguiu-se uma série de longas residências em sua sede: 

em 2012 tomei parte do Misty road to a performance, oficina de montagem teatral 

supervisionado por Barba, com duração de três meses e, no mesmo ano, iniciei a colaboração 

com Julia Varley para a criação do meu solo ñEstrelasò, que estreou no início de 2013. 

Anualmente, entre os anos de 2014 e 2018, estive na sede trabalhando com Varley 

na criação de outro solo, ñO pesadelo da Borboletaò, enquanto estreava, em 2016, ñO opostoò, 

minha demonstração de trabalho, com a mesma direção. Além das residências em sua sede, 

trabalhei com o Odin Teatret no Brasil, acompanhando o grupo em apresentações e workshops, 

e organizando livros de seus artistas, cumprindo funções de produtora, técnica e tradutora.  

Em 2015, compreendi que, apesar da longevidade e da intensidade de produção do 

grupo, poucos artistas tiveram um aprendizado longo com ele, abrangendo desde exercícios de 

treinamento à criação de espetáculos. Esse entendimento se deu quando fui uma das quatro 

pessoas de fora do Odin Teatret entrevistadas pela Profa. PhD. Tatiana Chemi, pesquisadora 

especialista no grupo, para seu projeto sobre a herança do Odin Teatret, formatado no livro 

ñUma Abordagem de Teatro Laboratório para Pedagogia e Criatividade: Odin Teatret e o 

aprendizado em grupoò (CHEMI, 2018, tradução nossa)2. Entender eu mesma como um caso 

 

1 A apresentação ocorreu no Festival Internacional Teatro de São José do Rio Preto. 

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

acumulando junto ao Odin. 

Nesse período, durante as entrevistas com atrizes e atores veteranas(os) do grupo 

para o meu mestrado, intitulado ñO oposto: um princípio para o desenvolvimento da presença 

e criação cênicasò (NUNES, 2017), tive a clareza de que a montagem de um espetáculo é o 

processo pedagógico mais efetivo e aprofundado do Odin Teatret, levando-me a considerá-lo 

como escopo desta pesquisa. 

As entrevistas realizadas focaram a relação entre a Antropologia Teatral e os 

exercícios de treinamento das atrizes e dos atores. A fala mais marcante partiu da entrevistada 

Julia Varley (2017) que afirmou acreditar nos "princípios-que-retornam" (BARBA; 

SAVARESE, 2012), mas que não adiantaria pedir a uma atriz ou a um ator para transformar o 

peso do corpo em energia, demanda por demais abstrata. ñO que é peso, afinal? E o que é 

energia? Como realizar tal transformação?ò Ela indagava. Por outro lado, se indicasse um 

exercício de saltos, nesta simples ação haveria a transformação do peso em energia pretendida. 

Essa é a problemática central que esmiúço nesta tese: em resumo, busco posicionar o campo de 

saberes conceituais em contraponto com suas respectivas práticas, isto é, os princípios da 

Antropologia Teatral aplicados ao contexto de criação teatral. 

Incorporei os princípios da Antropologia Teatral antes de entendê-los 

conceitualmente, pois estavam presentes nos exercícios de treinamento, bem como na 

construção de cenas e espetáculos. Durante os meses e anos em que passei realizando vários 

tipos de saltos, por meio dos exerc²cios de bast»es, da ñdan­a dos ventosò3 e da prática do sats4, 

fui transformando minha relação com o peso do meu corpo; tomando consciência de sua 

dinâmica e desenvolvendo habilidades em seu trato. 

Uma questão que também permeou esta pesquisa, apontada por pesquisadores(as), 

pedagogos e atrizes/atores, como relata Stephen Wangh (2000), é a lacuna entre exercícios e 

cena. O ator estadunidense (WANGH, 2000), ao discorrer sobre seu aprendizado com Jerzy 

Grotowski, questionou a falta de pontes entre os exercícios plásticos e vocais ensinados pelo 

diretor polonês com o "mundo real", isto é, com os ensaios e espetáculos. De fato, sua apreensão 

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

 
Learning. Cham, Switzerland: Palgrave Macmillan, 2018. 

3 Dança de treinamento desenvolvida por Iben Nagel Rasmussen, atriz do grupo.  

4 Sats, um princípio que Barba utiliza para designar a preparação de uma ação, isto é, seu impulso. 
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treinamento envolvido, o "pensar com o corpo", exige um tempo relativamente longo para seu 

desenvolvimento, a ponto de ser incorporado. É só então que se torna uma segunda natureza, o 

que aproxima o teatro de outras artes do corpo, como o esporte e a dança, nas quais a preparação 

de seus e suas praticantes exige anos de dedicação. 

Durante a minha formação com o Odin, somente no meu envolvimento com os 

expedientes de criação de uma obra consegui preencher essas lacunas, uma vez que as 

demandas da montagem se apoiavam nas habilidades desenvolvidas anteriormente, isto é, nos 

exercícios. Ao mesmo tempo, eles eram pontos de partida para um desenvolvimento daquelas 

mesmas habilidades de um modo mais profundo, mais preciso e orgânico, como se apenas ali, 

no contexto de montagem teatral, realmente fosse viável entender a essência dos exercícios e, 

por fim, superá-los. 

Tutelada por Julia Varley, atriz veterana do Odin Teatret, aventurei-me na criação 

de espetáculos solos, um formato teatral muito exigente do ponto de vista das habilidades de 

atuação e da presença cênica. Nessa tradição teatral, a criação deve emergir da própria criadora 

e do próprio criador do espetáculo. Os princípios elencados pela Antropologia Teatral, 

aplicados nas montagens solos, organizavam, de modo pr§tico, o significado de ñdramaturgia 

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

Pelo viés da dramaturgia da atriz e do ator, olho para as questões: O que é uma 

ação? Como criar uma partitura? Como desenvolver uma subpartitura? Como é a construção de 

uma personagem? O que é uma improvisação? Como trabalhar com os objetos? Como se dá a 

criação da estrutura dramatúrgica? Como pensar numa cena por camadas e, ainda assim, fazer 

os diversos elementos dialogarem? Busquei respondê-las por meio dos expedientes de criação 

do solo ñO pesadelo da borboletaò, de modo que sua especificidade demonstrasse os princípios 

que regem seu funcionamento, evitando ser um modelo rígido de criação, mas evidenciando a 

persistência e maleabilidade de certos princípios e dos procedimentos utilizados. Portanto, nesta 

tese, busco estabelecer relações entre Antropologia Teatral, considerando os ñprinc²pios-que 

retornamò (BARBA; SAVARESE, 2012) e as práticas do Odin Teatret, mostradas em contexto 

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

Retornei às origens conceituais do Odin Teatret, dentre as quais elegi uma 

fundamental: o teatro clássico indiano. Queria verificar in situ o quanto da estruturação da 

dramaturgia da atriz e do ator desenvolvida pelo Odin Teatret havia naquele teatro. 

Inicialmente, tinha em mente o Kathakali, teatro que Barba descreveu e do qual tomou 
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exemplos de treinamento e ethos profissional da atriz e do ator. Porém, acabei por descobrir o 

Kudiyattam, um teatro milenar que parece ser um grande referência de ñdramaturgia da atriz e 

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

Trouxe, como eixo central dessa relação, o estudo temático da dramaturgia da atriz 

e do ator, destrinchando seus elementos, sua etimologia associada ao teatro eurasiano e, ainda, 

sua presença em práticas ancestrais teatrais, no caso a indiana, com notada influência na 

formação do Odin Teatret.  

Este trabalho foi organizado com a divisão do debate em três partes: a primeira, 

ñAdentrando a tradi­«oò, na qual são apresentados os elementos fundamentais da dramaturgia 

da atriz e do ator, sob o viés da Antropologia Teatral e do Odin Teatret. A segunda, 

ñIncorporando a tradi­«oò, que traz os expedientes de montagem do espet§culo ñO pesadelo da 

borboletaò, direcionando o conceito da dramaturgia da atriz e do ator para sua aplicabilidade. 

A terceira, ñA tradi­«o da tradi­«oò, que é dedicada ao compartilhamento da viagem de pesquisa 

que fiz à Índia, retornando a Cheruthuruthy, cidade que Barba visitou antes de fundar seu grupo. 

Nessa narrativa, apresento o teatro clássico indiano Kudiyattam como uma tradição teatral 

milenar que inspirou a tradição do teatro do Odin Teatret. 

ñAdentrando a tradi­«oò ® uma introdu­«o sobre o tipo de fazer teatral que marca o 

grupo dinamarquês. No trecho, busco organizar algumas linhas que estão emaranhadas, ainda 

que existam independentemente: Eugenio Barba, Odin Teatret, Antropologia Teatral e ISTA. 

Barba mescla a construção de sua história de vida como diretor teatral com viagens 

internacionais e com a fundação do seu grupo, ao passo que as atrizes e atores do Odin Teatret 

efetivam a prática do treinamento do grupo nutridas(os) pelas técnicas e experiências oriundas 

dos seminários internacionais que organizavam com mestras e mestres; as ISTA destacam-se 

como um campo de saber, que ® a Antropologia Teatral (e com ela, os ñprinc²pios que 

retornamò) (BARBA; SAVARESE, 2012). Para apresentar esses elementos, optei por não me 

centrar no campo histórico, mas utilizá-los para o entendimento sobre: a ñdramaturgia da atriz 

e do atorò, tema e título deste primeiro capítulo. 

Nesse viés, debruço-me sobre o termo "dramaturgia", evidenciando que se trata, 

epistemologicamente, de atuação e não de literatura, completando a ideia com a expansão do 

conceito de "texto", uma tessitura formada por diversos elementos cênicos. Apoiada em Barba 

(2012), desenvolvo a ideia de "dramaturgia da atriz e do ator" centrada na ação, já que é no 

trato das ações e em sua empregabilidade que os princípios da Antropologia Teatral se tornam 
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nítidos. E, discorro sobre o processo de criação de ações por meio da improvisação, partitura e 

subpartitura, elementos que são fundantes na prática do Odin Teatret.  

Ainda, identifico as produ­»es de ñc©maraò na trajet·ria do Odin, para as quais a 

atriz e o ator devem estar muito preparados(as), pois elas transcorrem de modo autônomo, 

valendo-se do treinamento desenvolvido no grupo (CARRERI, 2011). Nesse quesito, destacam-

se as produções encabeçadas pelas mulheres do grupo. As suas ações reverberam também nas 

produções do Nordisk Teaterlaboratorium, onde se dão as relações pedagógicas entre atrizes e 

atores do Odin e atrizes e atores mais jovens, que adentram a tradição. Destacam-se nesse 

quadro os solos femininos, sendo notável, ainda, sua predominância na Magdalena Project, 

uma rede de teatro encabeçadas por mulheres, e que está conectada ao Odin Teatret via sua atriz 

fundadora, Julia Varley.  

Acrescentamos ao trecho referências históricas que dão suporte à ideia do solo 

como campo criativo rico para as mulheres, importância ampliada quando relembramos a 

exclusão delas em grande parte da história do teatro (PRESTON, 2011). É por isso que trago o 

panorama do meu solo ñO pesadelo da borboletaò, uma coprodu­«o do Nordisk 

Teaterlaboratorium (dirigido por Julia Varley) com o grupo que fundei, o Oposto Teatro 

Laboratório, destacando ser ele um espetáculo pedagógico no qual suas agentes criadoras 

encontram-se pelo interesse no processo de ensino-aprendizagem que os expedientes da 

montagem promovem. 

Na segunda parte, ñAdentrando a tradi­«oò, caminho pelo processo da montagem 

do solo, trazendo a voz narrativa da atriz, também autora desta tese, sobre o lado de dentro da 

montagem. Partem da atriz os fios que constroem o espetáculo, um fator determinante quando 

se pensa na dramaturgia da atriz e do ator como processo de criação (BARBA, 2010). No 

primeiro capítulo desta parte (segundo capítulo da tese),  ñOs primeiros passos da cria­«o de 

um espetáculo: uma esqueteò, remonto os primeiros passos da minha cria­«o, a pesquisa de 

campo realizada no México e a uma fase de trabalho individual inclinada para a criação de uma 

esquete de 20 minutos, ñLa Prima Voltaò. Na montagem da esquete, utilizo habilidades 

conquistadas no treinamento para criar materiais, isto é, as primeiras ações, de modo a partiturá-

las a seguir. Há também as subpartituras, que agregam às ações qualidades de energia e tempo-

ritmo, tridimensionalidade e pontuação, sendo ferramentas de apoio e potencialização das 

cenas. Descrevo, portanto, desde as primeiras criações e referências até a apresentação pública, 

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

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

pela Antropologia Teatral.  

Após a estreia de ñLa prima voltaò, a esquete torna-se a célula-mãe dos novos 

materiais criados para a composi­«o do solo ñO pesadelo da borboletaò, compreendendo o 

período de ensaios de 2014 a 2018 (sua estreia). Este período é descrito nos três capítulos 

seguintes, e ainda que divididos, são trechos complementares. De tal modo, temos: 

ñAprofundamento e amplia­«o da cria­«o: o levantamento de materiaisò que se inicia com a 

primeira imersão que tivemos no Odin Teatret, no final de 2014 e início de 2015, mas também 

compila expedientes semelhantes criados nos anos subsequentes. Nele, trabalhamos 

conjuntamente: a diretora Julia Varley, as assistentes Flávia Coelho e Laís Taufic e eu, a atriz, 

realizando o levantamento de materiais cênicos por meio de improvisações com imagens, 

filmes, música, temas e objetos. Desenvolvemos, ainda, o trabalho com máscaras faciais e o 

trabalho vocal. A escrita difere do capítulo anterior, no qual houve a elaboração individual dos 

materiais evidenciando a importância e os desafios do trabalho de criação em grupo em prol de 

um espetáculo solo. Ainda, o trabalho de junção, adaptação e reelaboração dos materiais 

revelam um tipo de manipulação que visa a sua conexão e ganhos de sentido cênico. 

Na sequência, como um desdobramento do capítulo anterior, compartilho em ñOs 

componentes da cena: a materialização das imagensò o processo de composi­«o do cen§rio, 

figurino, iluminação, personagem, adereços e texto/roteiro do espetáculo em criação, 

elaboração ocorrida no decorrer do levantamento de materiais, sendo intrínseco ao processo de 

criação da atriz, assistentes e diretora. Acompanhados pelo ambiente de criação da sede do Odin 

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

Por fim, ñCosturando o tecido teatral: a prepara­«o para a estreiaò ® dedicado ¨ 

composição das cenas pelos vários elementos que havíamos construído, destacando linhas 

narrativas, elegendo dramaturgias e uma linguagem teatral que abarcasse a criação como um 

todo lógico e coerente, ainda que não fosse linear e uníssono. Provocações sobre o sentido do 

espetáculo para a atriz introduzem o elemento biográfico como um dos fios narrativos da obra, 

ao lado do destaque ao leitmotiv e às histórias entrecruzadas que, combinadas, desenham o texto 

do espetáculo. Ilustro passagens dos ensaios nesse aspecto do refinamento das ações e foco na 

relação entre a diretora e a atriz, a fim de apreender o trabalho de dramaturgia da atriz e do ator 

em etapa avançada, 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 capítulo, questões de produção de uma obra independente são descritas, 

com uma reflexão sobre a dramaturgia da atriz e do ator para além dos elementos de atuação. 

Penso nos agenciamentos da produção da obra como um todo, envolvendo a viabilização das 

apresentações, porque, na condição de uma artista independente ou que cria à revelia do 

mercado econômico cultural, percebo que o que parece estar "fora da obra" age sobre sua 

própria constituição.  

Na terceira e ¼ltima parte desta tese, ñA tradi­«o da tradi­«oò, trago uma quest«o 

fulcral que caracteriza meu próprio deslocamento para a tradição do Odin, o interculturalismo 

(que configura o perfil do grupo e, também, define o corpo da Antropologia Teatral). Nas 

relações entre culturas teatrais, a Antropologia Teatral encontra seus princípios de atuação 

(ANDRÉ, 2011) e, ainda que traga uma notável contribuição ao estudo da atuação ocidental do 

século XX e XXI , carrega consigo a problemática das relações de poder entre o óocidente e o 

resto do mundoô (HALL, 2016), em que a hegemonia ocidental se estabelece como modelo, 

favorecendo o domínio e a apropriação cultural das demais culturas.  

Entretanto, usando o dialogismo cultural, me distancio do Odin de hoje para 

alcançar uma de suas raízes fundantes, o teatro clássico indiano. Para tanto, descrevo a viagem 

que fiz à mesma cidade onde Barba esteve, Cheruthuruthy, para fins de estudo do teatro clássico 

Kudiyattam. Discuto sobre minha surpresa ao perceber o Kudiyattam como um teatro ancestral 

pautado na ñdramaturgia da atriz e do atorò, sendo, para mim, o representante de uma matriz de 

laboratório atoral por sua pedagogia de treinamento, profundo e sistemático estudo da expressão 

corporal e por sua linguagem teatral, pautada na presença cênica. Sua abhinaya, isto é, 

expressão, é subdividida em a Satvika abhinaya (expressão das emoções e sentimentos), a 

angika abhinaya (expressão dos membros superiores e inferiores), a vacika abhinaya (a 

expressão vocal) e a aharya abhinaya (expressividade do cenário e adereços) (NANGIAR, 

2018).  

Compartilho minha experiência como atriz estrangeira que se dedicou durante doze 

meses, período do doutorado sanduíche, ao estudo desse teatro, envolvendo as montagens 

introdutórias de um Purappadu, uma dança ritualística, e de um episódio de Nangiar Kuthu, 

teatro solo feminino do Kudiyattam. O acesso a essa matriz teatral possibilita refletir sobre a 

essência da dramaturgia da atriz e do ator que o Odin Teatret pratica, analisando pontos de 

convergência e divergência entre eles, importantes para o aprofundamento desse campo do 

saber.  
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Com a reunião desses textos, objetivo trazer procedimentos práticos sobre um fazer 

teatral encabeçado pela dramaturgia da atriz e do ator. Isso significa que o trato com a criação 

da obra teatral, envolvendo levantamento de materiais, definição da estrutura dramatúrgica e o 

trabalho com objetos, música e criação de personagens têm especificidades que agem sobre a 

linguagem da obra. As questões de ensino-aprendizagem dentro da criação teatral, focando na 

continuidade do trabalho do Odin Teatret com atrizes e atores de fora do grupo, também 

compõem o texto, que objetiva elucidar a aplicabilidade de vários princípios da Antropologia 

Teatral e evidenciar processos e procedimentos de treinamento e criação do grupo dinamarquês. 

 

 

 

 



 

 

 
  

 

 

 

ADENTRANDO A TRADIÇÃO  
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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 

 

Fotografia 1 - Sede do Odin Teatret 

 

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

A Antropologia Teatral é fruto de uma pesquisa intercultural encabeçada pelo 

diretor Eugenio Barba que investiga manifestações cênicas de distintas culturas, observando 

princípios de atuação comuns ou equivalentes com o propósito de aprofundar e ampliar o estudo 

da atuação no Ocidente. Incluem-se em seus estudos as artes asiáticas, como o treinamento 

indiano de Kathakali, as danças de Bali e o teatro japonês Nô. Com igual peso, Barba estuda as 

diferentes tradições euro-ocidentais, em especial as relacionadas aos laboratórios teatrais, tais 

como a biomecânica de Vsevolod Meyerhold, a Mímica Moderna de Étienne Decroux e os 

pressupostos do Teatro Pobre de Jerzy Grotowski, formas de teatro pautadas na expressividade 

da atriz e do ator. 

As ideias do encenador quanto à Antropologia Teatral foram desenvolvidas, em 

nível prático, pelas atrizes e atores de seu grupo, o Odin Teatret. Uma vez incorporados, os 

princípios ganharam contornos próprios, pertinentes às suas e aos seus praticantes, resultando 

no desenvolvimento de exercícios, práticas e espetáculos que, juntos, formam a linguagem do 

grupo. 

Entretanto, as atrizes e os atores do Odin insistem que a prática é anterior e mais 

relevante do que as assunções de caráter mais teórico da Antropologia Teatral, como aponta 

Iben Nagel Rasmussen: 

Quando Eugenio começou a fazer esse tipo de pesquisa [da Antropologia 

Teatral] também iniciei o meu trabalho com o Farfa, e fui para a ISTA apenas 

para apresentar a minha demonstração de trabalho. Era como se fizéssemos 

duas coisas completamente diferentes. Ele estava estudando, já eu, não estava 

estudando, e sim trabalhando com os meus atores, transmitindo informações 

com o meu corpo e com o meu conhecimento de atriz. Eugenio não tem 

nenhum conhecimento enquanto ator, do lado de dentro... Ele sabe muito, tem 

estudado muito, tem visto muito, mas nunca esteve dentro, como ator. Não que 

um seja melhor que o outro, mas são coisas muito distintas e eu não penso em 

ñAntropologia Teatralò. Claro, se eu pensar sobre, posso achar os mesmos 

princípios, se eu procurar por isso [...] Mas isso não é importante ou 

interessante para a minha pesquisa (RASMUSSEN, 2017, p. 114). 

 Mesmo Eugenio Barba, fora das ISTAs5, comenta pouco sobre os princípios. O 

diretor está mais interessado em contar a história de seu grupo, a formação de sua identidade 

 

5 A ISTA é uma escola internacional de Antropologia Teatral que, por meio de encontros com duração entre uma 

semana e alguns meses, reúne artistas e pesquisadores(as) entorno dos temas que envolvem a expressividade da 

atriz e do ator, direcionando sua aten­«o aos ñprinc²pios-que-retornamò, presentes na atua­«o em n²vel ñpr®-

expressivoò, como designa Barba. 
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profissional, as questões de ordem prática do teatro e da atuação e a importância de seu mestre, 

Grotowski, para o seu ofício6.  

Entendo que a vivência do grupo apresenta a faceta prática de seu saber, enquanto 

os estudos da Antropologia Teatral teriam um viés teórico desse saber experiencial, encabeçado 

pelo diretor, e com propósitos distintos daqueles do fazer cênico do grupo. Se, em seus escritos, 

Barba discorre sobre o ethos dos(as) praticantes de teatro com o intento de abordar tópicos 

teatrais de um modo mais filosófico (e, de certo modo, genérico), seu grupo mantem o 

compromisso de criação de práticas nos espetáculos ou atividades pedagógicas, e de 

treinamento singulares. Portanto, sublinho que há dois campos distintos, o grupo Odin Teatret 

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

Além disso, a partir do encontro desses dois tópicos, por mim encarnados como 

atriz, esta pesquisa foi desenvolvida. Nas residências que realizei junto ao grupo, em sua sede 

em Holstebro, Dinamarca, conheci muitos(as) pesquisadores(as) que passaram pelo Odin para 

participarem de workshops ou consultarem os arquivos do Centre for Theatre Laboratory 

Studies (CTLS)7. De modo geral, era recorrente, naqueles que presenciavam a prática do grupo 

pela primeira vez, o sentimento de surpresa ao observarem a aplicabilidade dos conceitos da 

Antropologia Teatral. Para mim, que tive contato inicialmente com a prática, porque minha 

leitura das obras de Barba não havia criado raízes profundas, era curioso notar que 

pesquisadores(as) experientes podiam construir ideias errôneas (e não raro, extremamente 

complexas) sobre a utilidade de um determinado princípio. 

Essa percep­«o sobressaiu a um participante do ñWorkshop Ave-Maria, Eugenio 

Barba na dire­«oò, ocorrido em 2012 e conduzido por Barba, sobre expedientes de ensaios de 

ñAve Mariaò, solo de Julia Varley. Barba rebateu a surpresa do participante com uma história:  

Eu costumava descrever, em livros, especialmente para Grotowski, exercícios 

teatrais. Havia um ator que, com afinco, praticava o treinamento descrito. 

Numa ocasião, ele me encontrou e disse: faço todos os exercícios que você 

descreve, mas há um que não consegui entender. Tento por anos, mas não 

consigo. Eu coloco o dedo polegar no chão e giro como descrito, mas não me 

parece funcionar, você poderia me explicar como fazer? E, após um tempo de 

 

6 Essa afirmação é oriunda de minha convivência com Eugenio Barba nesses últimos 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 relação colaborativa entre a Universidade de Aarhus 

(Departamento de dramaturgia) e o Odin Teatret, e voltado para o apoio e difusão do teatro como laboratório Cf. 

ODIN TEATRET. CTLS. Disponível em: https://odinteatret.dk/odin-teatret-archives/research/ctls/. Acesso em: 8 

mar. 2022.  

 

https://odinteatret.dk/odin-teatret-archives/research/ctls/
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confusão, percebi que o exercício havia sido traduzido erroneamente, 

confundindo-se o dedo do pé com o da mão (BARBA, informação verbal, 

2012)8.  

Com humor, o encenador buscava explicar a lacuna inerente aos dois campos de 

saberes, sublinhando que, além da escrita, há tantos outros fatores que agem no conhecimento 

e transmissão de uma prática. Por outro lado, se considerarmos o reduzido número de pessoas 

que, como eu, estiveram com o grupo durante um período mais longo de treinamento que 

contemplou a criação de espetáculos (o que, segundo as atrizes e os atores do Odin, é o mais 

rico dos expedientes formativos), a escrita ainda é uma valiosa ferramenta. A partir da vivência 

com a riqueza cultural dos estudos práticos de culturas e períodos históricos diversos realizados 

pelo Odin, entendo ser preciso valorizar todos os modos de compartilhamento amplo da prática 

do grupo. 

Eu gostaria de tornar mais visível a aplicabilidade de cada um dos princípios da 

Antropologia Teatral por vários motivos. Primeiro, porque o tratamento teórico é amplamente 

estudado, sendo uma referência na pesquisa teatral. A segunda motivação se relaciona com os 

princípios que, por serem oriundos de tradições teatrais diversas, aportam dificuldades em sua 

efetividade fora destes contextos. Por último, aponto a contradição entre a emergência prática 

dos princípios da Antropologia Teatral e sua formulação feita especialmente por críticos(as), 

historiadores(as) e diretores(as), isto é, por profissionais mais distantes do palco em relação ao 

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

Para quem convive com os dois polos (conceitual e prático), como é o caso dos 

atores e atrizes que estiveram em treinamento mais aprofundado junto ao grupo dinamarquês, 

o olhar passa a carregar ambas perspectivas. No meu caso, enquanto aprendia um exercício, 

assistia às demonstrações de trabalho e palestras do grupo, nas quais os princípios eram visíveis. 

Iben Nagel Rasmussen, ao discorrer sobre a prática Energia verde, apresenta seu olhar 

pragmático, de atriz e pedagoga, articulado à dimensão conceitual: 

Um exercício fundamental é aquele que faço nas Odin Weeks, onde ensino a energia 

verde, porque há cinquenta participantes, algumas vezes menos, mas são muitas 

pessoas, de qualquer maneira. Então, eu não posso trabalhar exercícios como o 

desequilíbrio com elas, porque não seria possível de se realizar, já que teria que 

acompanhar cada uma. Mas com a energia verde, elas trabalham em pares, e é um 

exercício tão simples em que se trabalha com a resistência e, quando se trabalha com 

a resistência, existe esta energia que vem do lugar certo do corpo, da pélvis. Então, 

 
8 Fala de Eugenio Barba durante o evento ñWorkshop Ave-Maria, Eugenio Barba na dire­«oò, em 2012, ocorrido 

em Holstebro, Dinamarca, organizado pelo Odin Teatret em sua sede. 
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eu o considero o exercício mais simples e o melhor porque, para fazê-lo, você deve 

flexionar levemente os joelhos e pensar ñquero ir adiante, quero ir adianteò e, ao 

mesmo tempo, está conectado com o outro [por uma faixa]. Quando você se livra da 

faixa verde, ainda pode trabalhar com a mesma resistência e, assim, se chega ao início 

do que é o trabalho sobre a presença cênica (RASMUSSEN, 2017, p. 116, grifo 

nosso).  

Ainda que a atriz declare não pensar diretamente sobre os princípios, na citação 

acima, encontramos pontos basilares da Antropologia Teatral. Rasmussen compartilha um 

exercício cujo fundamento é o desenvolvimento da presença cênica, tema fundante do tratado 

de Barba, e ao descrevê-lo, comenta as possibilidades que a prática desdobra, como trabalhar 

com o desequilíbrio ou com a resistência, elegendo a segunda. O que Rasmussen nomeia por 

desequilíbrio, Barba (2012) refere-se com os termos ñequilíbrio precárioò ou ñequilíbrio de 

luxoò, um dos princípios elencados pelo encenador, e os define da seguinte maneira: 

O equilíbrio ï a capacidade do homem de manter-se ereto e de mover-se desse modo 

no espaço ï é o resultado de uma série de inter-relações e tensões musculares do nosso 

organismo. Quando ampliamos nossos movimentos, realizando passos maiores que o 

normal ou posicionando a cabeça mais para frente ou mais para trás, o equilíbrio é 

ameaçado. Nesse momento, entra em ação uma série de tensões para impedir que 

caiamos. A tradição do mímico moderno fundamenta-se no déséquilibre para dilatar 

a presença cênica. Exatamente como o off-balance na dança moderna (BARBA, 2012, 

p. 33-34). 

O equilíbrio precário funciona como uma ferramenta para a dilatação da presença 

cênica, objetivo semelhante para o qual a atriz Rasmussen se guia na escolha do exercício que 

aplica em seus workshops. O mesmo ocorre com a ñresist°nciaò que, nos estudos de Barba, 

figura como um dos aspectos do princípio descrito como ñdança das oposiçõesò. Barba (2012) 

o define recorrendo a um exemplo da prática dos atores de Nô:  

óEnergiaô- disse o ator Kabuki Sawamura Sojurô ï ópoderia ser traduzida como koshiô. 

E acrescenta o ator N¹ Hideo Kanze: óMeu pai jamais dizia: use mais koshi. Me 

ensinou do que se tratava fazendo-me caminhar enquanto ele me puxava pelos 

quadrisô. Para vencer a resist°ncia, o torso ® obrigado a dobrar-se ligeiramente para 

frente, os joelhos se flexionam, os pés pressionam o chão e se arrastam mais do que 

se levantam em um passo normal: um modo artesanal para obter o andar de base do 

Nô. A energia como koshi não é o resultado de uma simples e mecânica alteração de 

equilíbrio, mas de uma tensão entre forças contrapostas (BARBA, 2012, p. 39). 

 Observe que a ñdança das oposiçõesò objetiva gerar energia, uma estratégia para 

se ampliar a presença cênica, tal como visa ao desequilíbrio. Nesse exemplo, não apenas os 

princípios se repetem, mas a sua estrutura é a mesma do exercício Energia Verde, narrado por 

Rasmussen: ao invés das mãos do pai de Kanze segurando os quadris, Rasmussen emprega um 

pano verde, que conecta a dupla de participantes, gerando resistência para a caminhada. Essa 

ação resulta em despertar a consciência para: 1) a pélvis como uma parte do corpo que pode 
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concentrar energia; 2) a utilidade da flexão leve dos joelhos; e 3) a modificação do modo de 

deslocamento do corpo. Esses pressupostos, recorrentes em distintas tradições teatrais, são 

importantes diretrizes para o trabalho prático do Odin e se fazem notar nos exercícios do grupo, 

bem como nas suas obras cênicas.  

Ainda no exemplo acima, quando o ator de Nô, Hideo Kanze, afirma que seu pai 

nunca dizia a ele para utilizar koshi, mas o segurava pelos quadris, vemos como certas tradições 

compartilham saberes práticos, sem requerer explicação conceitual a priori. Podemos 

desenvolver koshi sem termos contato com esse nome. Contudo, o ator utiliza o termo para 

explicar o que seu pai lhe ensinara, nos levando a inferir que o entendimento conceitual 

contribui para a ampla compreensão daquela experiência.  

Para mim, como atriz, foi importante entender o significado de cada princípio para, 

assim, refletir sobre a funcionalidade dos diversos exercícios que exploram tal fundamento. 

Interessante também é avaliar como eles agem (em conjunto ou singularmente) para o 

desenvolvimento do que Rasmussen aponta como ñenergiaò e, consequentemente, para a 

ampliação da presença cênica. A minha experiência como professora e pesquisadora me levou 

a compreender que é imprescindível conhecer a estrutura pedagógica, apesar de cultivar minha 

presença cênica sem precisar desse conhecimento. 

Como artista da cena, o conceito opera também para me libertar da mera repetição 

de um exercício que, além de ser criado em outra cultura, não é uma solução única. É possível 

entender como desenvolver novos exercícios de acordo com minha identidade cultural e os 

interesses particulares. Saliento que a Antropologia Teatral não inventou esses princípios, mas 

os coletou de diferentes tradições. O pai dos laboratórios atorais ocidentais, François Delsarte, 

j§ utilizava a nomenclatura ñprinc²pioò em seus exerc²cios de expressividade corporal. Também 

Meyerhold e Decroux, pedagogos da primeira metade do século XX, são exemplos na busca 

por uma sistematização da presença cênica. Além dos(as) mestres(as) orientais que possuíam 

um vocabulário expressivo muito rico e discorriam de modo pedagógico sobre sua prática.9 

Tendo em vista o exposto, considero que os princípios elencados pela Antropologia Teatral são 

possibilidades pedagógicas de apreensão e desenvolvimento dos saberes da atuação10. 

 
9 Nesse quesito, Mei Lanfang é simbólico; demonstrações (espetáculos que discorrem de modo prático e 

pedagógico sobre uma linguagem teatral) do mestre da Ópera de Pequim foram assistidas por espectadores como 

Jean Jacques Coupeau, Alexander Tairov, Vsevolod Meyerhold, Bertolt Brecht e Constantin Stanislavski, 

encontros indicativos de um movimento intercultural teatral focado na pedagogia da atuação (BARBA, 2015). 

10 É importante salientar que a Antropologia Teatral não inventou esses princípios, mas coletou-os de diferentes 

tradi­»es. O pai dos laborat·rios atorais ocidentais, Fran­ois Delsarte, j§ utilizava a nomenclatura ñprinc²pioò em 
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Desde ñAl®m das ilhas flutuantesò (BARBA, 1991), passando por ñA Canoa de 

Papelò (BARBA, 2012), ñQueimar a casa: origens de um diretorò (BARBA, 2010) e, 

especialmente, em ñA arte secreta do ator: um Dicion§rio de Antropologia Teatralò (BARBA; 

SAVARESE, 2012), os princípios da Antropologia Teatral aparecem e são conceituados de 

diferentes modos. Ao pretender uma análise transcultural do teatro, para evidenciar técnicas 

extracotidianas de expressividade, Barba discorre sobre a pontuação, a tridimensionalidade, a 

resistência, a dilatação, a redução, a oposição, o equilíbrio precário, a equivalência, o fluxo de 

energia e o ritmo, além do trabalho com as mãos, pés, espinha dorsal, máscaras faciais e voz, 

via um discurso amplo que soma um olhar mais generalista a certa subjetividade de efeito 

poético. Para escapar de um ñgen®ricoò infundado, recorre ¨s fontes tradicionais e retoma suas 

experiências de viagens ao estrangeiro, tendo como comprovação de suas convicções o trabalho 

prático 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 único e que, portanto, não 

seria um modelo, mas um exemplo bem-sucedido.  

Em dezembro de 2013, quando estive a convite de Barba, no semin§rio ñA Arte 

Secreta do Atorò11, o indaguei sobre como prosseguir sozinha com as ferramentas que havia 

aprendido na intensa resid°ncia no grupo (eu havia estreado o solo ñEstrelasò em janeiro 

daquele mesmo ano). Ele respondeu-me de modo curto e taxativo: ñimpossível prosseguir 

sozinhaò. Foi uma resposta inesperada para mim.  

Na mesma ocasião, Barba completou que não tem discípulos(as), e que seu objetivo 

era tornar-se lendário com seu grupo. Quando comparo o teor pedagógico de compartilhamento 

de conhecimentos do evento com o discurso de um mestre que não acredita em sucessão, salta 

aos olhos a contradição que envolve o Odin e seu líder. Entendo que ocorrem duas coisas, 

igualmente verdadeiras: a primeira é que, de fato, não se pode ñentrar nos sapatosò de alguém 

(pois o Odin tem uma história singular e irrepetível); a segunda é que a ênfase dessa pedagogia 

 
seus exercícios de expressividade corporal. Também Meyerhold e Decroux, pedagogos da primeira metade do 

século 20, são exemplares na busca por uma sistematização da presença cênica. Isso sem falar dos(as) mestres(as) 

orientais, que não apenas possuíam um vocabulário expressivo muito rico, como também discorriam de modo 

pedagógico sobre sua prática, e nesse quesito, Mei Lanfang é simbólico; demonstrações de trabalho (espetáculos 

que discorrem de modo prático e pedagógico sobre uma linguagem teatral) do mestre da Opera de Pequim foram 

assistidas por espectadores como Jean Jacques Coupeau, Alexander Tairov, Vsevolod Meyerhold, Bertold Brecht 

e Constantin Stanislavski. (BARBA, 2012) 

11 Evento organizado anualmente pela Tao Filmes e da Cia. YinsPiração Poéticas Contemporâneas, sob 

coordenação de Luciana Martuchelli, em Brasília (DF), desde 2008.  
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reside em ñaprender a aprenderò (BARBA; SAVARESE, 2012) e não em apenas continuar o 

que ali já se realizou. 

Na ocasião dessa rápida conversa com Barba, fiquei dividida. Por um lado, o 

entendia claramente: há no Odin uma linguagem teatral, na qual fui inserida, e que alicerça o 

processo de criação teatral específico, sendo difícil iniciá-lo com pessoas não familiarizadas 

com tal tradição. Por outro lado, senti-me desafiada, pois sabia que foi no processo de 

treinamento experienciado junto ao seu grupo que desenvolvi minha independência artística.  

De que modo poderia considerar minha própria experiência diante dessas 

contradições explicitadas na fala do diretor do Odin? Nas montagens que realizei, destaco 

alguns elementos definidores do processo. Dentre eles, a inexistência de um texto dramático 

tradicional, ou de um roteiro pré-fixado, e, a autonomia da atriz frente à criação, com o 

protagonismo da própria criadora (isto é, seu corpo, suas memórias e associações poéticas) na 

modulação do material criativo e no modo de agenciá-los. São aspectos que também incidiram 

na composição da obra final e que se relacionam à aplicação dos princípios de expressividade 

do Odin Teatret na composição dos materiais cênicos. 

1.2 T(d)ramaturgia  

Seria essa a herança do Odin para minha trajetória? A experiência com aquilo que 

Eugenio Barba nomeou de ñdramaturgia do atorò? Essa expressão nos conduz aos léxicos do 

fazer teatral relativos à trama, à dramaturgia e à escrita da atriz e do ator. Ainda em torno das 

questões sobre o drama: é teatro ou literatura? A trama relaciona-se com a dramaturgia ou com 

a atuação? A dramaturgia da atriz e do ator é uma abordagem pedagógica ou uma linguagem 

teatral?  

Buscando entender o uso desses termos, recuperei sua etimologia para fins de 

reflexão sobre seus traços no teatro contemporâneo. O termo ñteatroò tem seu ®timo em 

theatron, que em grego significa o lugar para onde se olha, tendo um sentido semelhante a 

ñespet§culoò como algo que atrai a aten­«o do olhar (CAMARGO, 2008). Ainda que indicativo 

de espaço, o termo foi utilizado ao longo da história para designar o que as atrizes e atores 

realizam, isto é, o próprio espetáculo teatral. Por sua vez, ñdramaò provém do termo dran, da 

língua dos Dórios de Peloponeso, sendo destacado por Arist·teles (2008), em ñA Poéticaò, 

como apresentações mambembes imbuídas de declamação, música e dança. Dran, segundo 

Aristóteles (2008), significa literalmente atuar, e converteu-se na Grécia e em Roma em drama, 
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expressando ñatuação pela imitaçãoò. De acordo com suas origens, podemos dizer que aquilo 

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

O termo ñdramaturgiaò surgiu com a publica­«o do ñDiscurso sobre a Poesia 

Dram§ticaò, de Diderot, em 1758, que toca nos diversos aspectos da montagem de uma obra 

teatral, e nas redações de G. E. Lessing, entre os anos de 1767 e 1768, que compõem a sua 

ñDramaturgia de Hamburgoò, modificando historicamente as relações entre atriz/ator, 

diretor(a), encenador(a) e dramaturgo(a). Desde o início, o termo esteve associado à encenação, 

como define Lessing (2005, p. 29): ñ[...] esta dramaturgia tem por objetivo manter um registro 

crítico de todas as peças levadas à cena e acompanhar todos os passos que a arte, tanto a do 

poeta como do ator, ir§ darò. A dramaturgia surge como um apoio ao escritor (agora 

dramaturgo), que elabora o texto literário e se adianta sobre a encenação que se torna parte de 

sua alçada. Se, por um lado, há mais contribuição criativa, por outro, a imposição realizada pelo 

dramaturgo acaba, como mostra a história, por ser restritiva, segmentando e hierarquizando o 

teatro. 

Naquele período, como afirma Roubine (1998), não era a atuação que estava em 

foco, tampouco a formação ou a expressividade da atriz e do ator, mas o ñpor em cenaò um 

texto literário, visto que ao autor interessava alcançar os meios para materializar seu projeto de 

encenar. No ápice do movimento que se consagrou como textocentrismo, as várias habilidades 

da atuação foram se restringindo, passando a declamação a ser a mais importante delas. Assim, 

segmentava-se a arte teatral, colocando cada qual em seu devido lugar, ou melhor, ñpapelò, 

termo que se popularizou para a designação da personagem dramática. 

No final do século XIX, o poder sobre a dramaturgia migrou das mãos do(a) 

dramaturgo(a) para as do(a) diretor(a)/encenador(a), enquanto o trabalho da atriz e do ator 

seguiu atrelado à função de representar personagens sob a ordenação de um projeto de 

encenação. Apenas no último século, os intérpretes puderam decidir sobre como e o que fazer 

em cena, graças a uma série de fatores, incluindo o declínio das grandes produções12. Essa 

 

12 Segundo Patrice Pavis (2010), o retorno do texto e da Nova Dramaturgia, ao longo dos anos de 1990, ñ[...] 

explica-se particularmente pelo custo desmesurado dos espetáculos, a crise dos auxílios públicos e o incentivo à 

escrita. Tudo isso conduziu à reconsideração do poder total dos encenadores e à pesquisa de meios mais simples e 

minimalistas de encenar textos que n«o exigissem mais um dil¼vio de imagens e efeitos.ò (PAVIS, 2010, p. 21). 

Isso se conecta diretamente às pequenas produções, centralizadas na atriz e no ator, que tomaram o lugar das 

grandes encenações. 
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tensão entre texto e cena continua presente nas discussões teatrais contemporâneas, que trazem 

novas questões: 

O problema não é mais saber quem ï seja o autor ou o encenador ï possui ou controla 

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

saber como a representação e a experimentação cênica ajudam o ator, e em seguido o 

espectador, a compreender o texto à sua maneira (PAVIS, 2010, p. 22). 

De fato, o desenvolvimento da autonomia criativa da atuação, que nos contempla 

atualmente, foi resultado dessa fricção que se estendeu pelo século XX. Nesse período, se 

efetivou um desprendimento do polo textual e, em consequência, ampliou-se o destaque para a 

dramaturgia da cena e a escrita da atuação, numa teatralidade centrada nos expedientes criativos 

atorais e na presença cênica (ainda que se conservasse o texto dramático). 

Podemos destacar três formuladores da linhagem de trabalho atoral do teatro euro-

ocidental (incluindo o teatro russo de base europeia) que inspiram outro modo de relação com 

o texto e, assim, resgatam a liberdade de criação dos atores e das atrizes: Constantin 

Stanislavski, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba.  

Stanislavski, no início do século XX, partia do estudo do texto para criar o 

espetáculo. Atribuía às ñações psicofísicasò a potência de transbordamento das indicações 

textuais para trazer o enfoque no ñcomoò colocar o texto em cena, ampliando o vocabulário 

expressivo da atriz e do ator (ROOSE-EVANS, 1984). Grotowski, a partir dos anos 1960, 

trouxe o ato cênico para a dimensão do encontro entre a atriz/o ator e o(a) espectador(a) e, em 

prosseguimento do estudo das ações, introduzindo o treinamento como elemento formativo 

profundo e contínuo, num modelo de laboratório teatral. Mas, ainda que suas montagens tenham 

representado um auge da expressividade da atriz, especialmente pelo conceito de ñator santoò 

(sintetizado no ator Richards Cieslak), as estruturas de suas obras teatrais junto ao Teatro das 

13 Fileiras seguiam o roteiro do texto dramático13. Por sua vez, Eugenio Barba, cujas primeiras 

montagens foram estruturadas a partir de textos dramáticos, logo abandonou esse formato para 

ampliar as possibilidades de criação dramatúrgica. Usando uma série de ferramentas, o diretor 

tem se dedicado a um teatro sinestésico, pautado na presença cênica. Se ele mantém o termo 

ñtextoò em seu vocabul§rio, recupera seu sentido de origem: 

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

manuscrito, significava ñtessituraò. Nesse sentido, n«o h§ espet§culo sem ñtextoò. 

 

13 Refiro-me ao per²odo de seu trabalho no grupo at® 1969, finalizado com a montagem ñApocalypsis Cum 

Figurisò (1969), sem adentrar os trabalhos realizados posteriores, como os ñProjetos Especiaisò.  
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O que est§ relacionado ao ñtextoò (¨ tessitura) do espet§culo pode ser definido como 

ñdramaturgiaò, ou seja, drama-ergon, o trabalho das ações no espetáculo. Já o modo 

como as ações trabalham constitui a trama (BARBA, 2012, p. 65). 

Os textos são, portanto, vários, sendo que, na dramaturgia da atriz e do ator, os 

ápices dramáticos estão na ação, enquanto as peripécias estão incorporadas nas partituras 

físicas, e, a atmosfera da dramaturgia está concentrada na presença cênica. 

Para Barba, interessa que o público seja atingido de modo sinestésico pelo evento 

teatral e não fique limitado à compreensão da trama fabular. Ainda sobre sua definição de texto, 

pode-se inferir que ele inclui a noção do trabalho de atuação no sinônimo ñtrabalho das açõesò. 

A tessitura, ou os fios da amarração dessa trama mencionada por ele, é constituída de múltiplas 

formas: 

Concretamente, em um espetáculo teatral, ação (ou seja, tudo o que está relacionado 

à dramaturgia) não é apenas o que é dito ou feito pelos diversos atores, mas também 

os sons, os ruídos, as luzes, as mudanças no espaço. Em nível superior de organização, 

as ações são episódios da história ou as várias faces de uma situação, os arcos de 

tempo entre duas ênfases do espetáculo, entre duas mudanças do espaço. Ou ainda a 

evolução ï com certa autonomia- de uma coluna sonora musical, das variações das 

luzes, das variações de ritmo e de intensidade desenvolvidas por um ator em cima de 

temas físicos bem precisos (maneiras de caminhar, de tratar os objetos, de usar a 

maquiagem ou o figurino). Também são ações os objetos que se transformam, 

adquirindo diferentes significados ou colorações emotivas. Ações são inclusive todas 

as relações, todas as interações entre os personagens entre si ou entre eles e as luzes, 

os sons, o espaço. Tudo o que age diretamente sobre a atenção do espectador, sobre 

sua compreensão, sua emotividade e sua cinestesia também é ação.  

A lista poderia ficar tão extensa a ponto de ser inútil. O que importa não é fazer um 

levantamento de quantas e quais sejam as ações de um espetáculo. Importante é 

observar que as ações só começam a trabalhar quando se entrelaçam: quando se 

tornam tecido, textura= ñtextoò (BARBA; SAVARESE, 2012, p. 66). 

Nessa perspectiva, compreendemos que tudo o que age sobre o(a) espectador(a) é 

ação. Barba recupera o sentido de dran, alinhando a sua abordagem não apenas pela sua 

etimologia (drama = ação), como também pelo entendimento do espetáculo teatral como uma 

combinação de elementos. 

O diretor italiano avança na ressignificação desses termos, passando a utilizar 

ñdramaturgia do atorò para designar uma s®rie de elementos que comp»em e caracterizam a 

atua­«o. H§, etimologicamente, uma redund©ncia, visto que ñdramaturgiaò contempla essa ideia 

total: tomando o termo dórico dran como atuação, e considerando que o sufixo grego erg-on14 

 

14 Significado do sufixo segundo Evanildo Bechara (2009), em sua obra ñModerna Gram§tica Portuguesaò.  
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significa obra ou trabalho, de onde proveio o sufixo ñurgoò ou ñurgiaò, a dramaturgia (dran 

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

Pautados nas etimologias dessas palavras, podemos entender como dramaturga(o) 

aquela(e) que trabalha a atuação, ou a própria atriz/ator. Assim, Barba considera o fato de 

ñdramaturgiaò significar tanto o trabalho sobre as ações, bem como sua ligação histórica com 

o texto literário. Com isso, questiona os agenciamentos dos elementos que constituem o tecido 

teatral, e consagra o uso de novos termos da² derivados, tais como ñdramaturgia sonoraò, 

ñdramaturgia da ilumina­«oò e ñdramaturgia dos adere­osò. 

As diferentes ações que compõem um espetáculo, isto é, essas diversas 

dramaturgias, laboram em conjunto na formação do tecido teatral (BARBA, 2012). Contudo, a 

dramaturgia da atriz e do ator contempla, de diversos modos, o trabalho expressivo corpóreo e 

o diálogo entre suas ações e as dos objetos, luz, texto literário e músicas. Estes elementos 

delineiam camadas da trama cênica. O trabalho de criação atoral poderia ser chamado de 

trabalho sobre as ações, expressão que faz alusão ao sistema de Stanislavski (KUSNET, 1975), 

sendo útil para designar a criação e a modulação das ações físicas, envolvendo um trabalho 

minucioso das ações em sequência ou concomitância.  

Aceitando a ideia de que dramaturgia, na literatura, carrega a noção de estrutura do 

enredo, seria possível referir-nos à dramaturgia do espetáculo como distinta de dramaturgia 

como texto literário, ou mesmo da dramaturgia da atriz e do ator, na acepção de Barba. Ainda, 

se partirmos da ideia de agenciamento do espetáculo pelas atrizes e pelos atores, contemplando 

não apenas seus materiais de expressividade corpórea, como também o diálogo com os vários 

elementos cênicos, que são os fios da trama, teríamos a tramaturgia. Servindo especificamente 

à composição de diversos elementos agenciada pela atriz e pelo ator, como música, objetos, 

texto literário, figurinos e iluminação, a Tramaturgia designaria os vários fios que se cruzam 

(num tecido tramado), buscando dar sentido dramático aos materiais que a atriz e o ator tecem 

na criação de uma cena.  

Sem adotar um termo específico, sugiro um jogo entre ñtramaò e ñdramaò, numa 

espécie de T(d)ramaturgia : a invenção da palavra busca renunciar ao complemento ñda atrizò, 

eliminando o sentido de posse, pois é sobre SER atriz: fazer, realizar e criar. Termo que busca 

instigar a invenção de novos vocabulários no campo da atuação, indicando a falta de palavras 

específicas, ainda que, neste trabalho, na busca pela conexão com o Odin Teatret e com Eugenio 

Barba, mantemos o termo ñdramaturgia da atriz e do atorò. 
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1.3 O trabalho sobre as ações 

Ao analisar o emprego da dramaturgia da atriz e do ator numa montagem teatral, é 

evidente a sua organização ao redor da ação. Barba (2010, p. 60) confirma essa hipótese ao 

afirmar que ñNo Odin Teatret, a dramaturgia do ator n«o era o modo de representar, mas uma 

técnica para realizar ações reais na fic­«o da cenaò. S«o os expedientes que vivi junto ao Odin 

e que contribuem para a observação de que é sobre a ação que os ñprincípios-que-retornamò 

atuam: a segmentação auxilia na separação da ação em suas partes; a pontuação retém uma 

ação por um tempo distinto do fluxo no qual se insere; o princípio da omissão nos ajuda a 

retirarmos ou a escondermos uma parte da ação; o da equivalência permite fazermos uma ação 

semelhante a outra, de natureza diversa; a resistência impõe a necessidade de maior tônus 

muscular a cada ação; a dilatação faz a ação tomar ou percorrer um lugar maior no espaço, ao 

passo que o seu contrário é a redução; e a tridimensionalidade considera as ñlinhas de fugaò 

da ação para direções distintas. A ação origina-se na atriz e no ator, ao mesmo tempo que age 

sobre ela(e): 

Quando no treinamento ou durante os ensaios eu subdividia uma situação qualquer 

(escrever uma carta e iniciá-la no envelope, dar um pulo, cortar uma maçã, pegar uma 

moeda do chão) em segmentos sempre menores, chegava a um ponto indivisível, um 

átomo minimamente perceptível: uma minúscula forma dinâmica que, ainda assim, 

tinha consequências na tonicidade do corpo. Essa minúscula forma dinâmica era 

aquilo que eu e meus atores chamávamos de uma ação real. Podia ser realmente 

microscópica, apenas um impulso, mas ela se irradiava por todo o organismo e era 

imediatamente percebida pelo sistema nervoso do espectador (BARBA, 2010, p. 60). 

Portanto, a configuração própria da ação atua sobre a constituição da presença 

cênica que, por sua vez, influencia a ação. A atriz/o ator está presente em cena, com toda a 

potência expressiva, quando está em ação, o que Barba chamou de corpo-em-vida (BARBA, 

2010). Dado isso, inicio da chancela de que para entendermos a ñdramaturgia da atriz e do atorò, 

é necessário perscrutar a ação, visto que ela centraliza o trabalho sobre atuação.  

1.3.1 Definição da ação 

A ação é um elemento central e complexo no estudo da atuação. Partem desse tema 

várias problemáticas como a verdade cênica, a organicidade, o visível e o invisível, a energia, 

o exterior e o interior da atriz e do ator (ações físicas ou psicológicas ï emocionais). Mas, o que 

é uma ação? Como ela é criada? A que está relacionada ou o que sugere/ evoca? Como se 

materializa no corpo da atriz ou do ator? Como afeta a(o) espectador(a)? A ação inspira várias 

perguntas e amplas respostas.  
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Eugenio Barba (2010), apoiado na prática teatral de Stanislavski, afirma que, no 

teatro, não valem elementos gerais, mas os específicos. Fugir, conquistar, atacar, ofertar, 

encontrar, desejar ou mentir são verbos de ação que, quanto mais específicos, mais se 

aproximam da ñação realò à qual o diretor se referia. Em termos de atuação, deve-se considerar 

que a especificidade é a responsável por modular as qualidades das ações. Numa partitura em 

que realizo a ação de dar algo, estendo a minha mão; se o objeto for algo pesado, colocarei mais 

resistência no movimento. De outro modo, se imagino que seja pequeno, encolho a mão; se for 

algo muito importante, coloco certa tensão na ação; se for algo grande, abro os dedos da mão 

para envolver o objeto imaginário. E, assim, quanto mais específicas a intenção e a 

circunstância da ação, a partitura será mais detalhada e orgânica.  

As perguntas ñonde, quem e o quê?ò, de Stanislavski, já apontavam para a 

especificidade e a intenção como propulsoras criativas das ações, a partir da imaginação da atriz 

e do ator:  

Todo invento da imaginação do ator deve ser minuciosamente elaborado e 

solidamente erguido sobre uma base de fatos. Deve estar apto a responder a todas as 

perguntas (quando, onde, por quê, como) que ele se fizer a si mesmo enquanto incita 

suas faculdades inventivas a produzir uma visão, cada vez mais definida, de uma 

exist°ncia de ñfaz-de-contaò. [...] Imaginar em geral, sem um tema bem definido e 

cabalmente fundamentado, é trabalho infrutífero (STANISLAVSKI, 1994, p. 96). 

O que se faz? Por quê? Onde? Quais obstáculos existem? Que outras pequenas 

ações devem ser realizadas para se conseguir o que se intenciona? Considerando-se tais 

questões, por exemplo, a ação de escapar será diferente se o lugar é um campo, uma casa, uma 

igreja ou uma corte. Cada dado que especifica a ação age em sua modulação, isto é, em seu 

ritmo, dimensão, tensão, duração e fluidez. Pode-se afirmar, portanto, que uma ação é um 

movimento dotado de intenção cuja especificidade circunstancial define a sua qualidade, 

engajando por completo o(a) atuante. 

Contudo, no Odin Teatret, diferentemente de Stanislavski, usualmente, não se inicia 

uma criação de ação imbuindo-se de especificidades, já que a personagem não está pré-definida, 

e nem mesmo as circunstâncias. As especificidades aparecem durante o processo de exploração 

dos materiais propostos, oriundos de tarefas simples, tais como a realização de três ações com 

as mãos, três ações com os olhos, cinco modos de ir ao chão ou levantar-se etc. Também, podem 

emergir de improvisa­»es com temas amplos, como ño p¹r do solò, ño primeiro amorò ou ñida 

¨ bibliotecaò. Partindo-se de uma esp®cie de ñgeneraliza­«oò, almeja-se, de fato, encontrar as 

especificidades, o que requer um intenso trabalho compositivo. 
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Cada ação da atriz e do ator tem seu tempo de vida e características próprias, sendo 

que, um grupo de ações é organizado de modo concatenado. Podemos, ainda, realizar diferentes 

ações concomitantemente, com diferentes partes do corpo, havendo duplos sentidos ou 

diferentes intenções. 

A partir do aprendizado adquirido com o grupo Odin Teatret, apresento, de modo 

simples, uma definição de ação como constituída de preparação, desenvolvimento, ápice e 

finalização. A ação segue a estrutura dramática presente no modelo literário15. Não é uma regra, 

mas algo a se considerar em uma criação de ações, e que pode ser alterada, corrompida, 

subvertida... 

1.3.2 A preparação da ação 

A prepara­«o da a­«o ® o momento do ñimpulsoò necess§rio para sua realiza­«o. 

Geralmente, é iniciada na direção contrária àquela que se pretende agir. Por exemplo: a ação de 

dar um tapa exige que a mão recue para tomada da distância necessária que potencializará a 

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

A preparação é uma mecânica estudada pelas leis do movimento da física e 

considerada por várias(os) pedagogas(os) teatrais16. O(A) espectador(a) infere, através desse 

momento, a ação que será realizada. Um braço levantado diante de alguém pressupõe que um 

golpe será dado; assim como esperamos um abraço quando vemos uma pessoa diante de outra 

abrir amplamente os braços. Pode-se supor a próxima ação quando uma criança abre a boca 

antes que o som do choro se faça ouvir, ou quando uma taça cheia é levantada, antes que seja 

levada à boca. São momentos em que o(a) espectador(a) acessa suas memórias reencontrando 

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

A preparação da ação permite que o(a) espectador(a) crie, usando seu 

conhecimento de mundo, o ñdesenrolarò da a­«o. Quanto mais tempo a atriz e o ator puderem 

 

15 Aristóteles (2009) inicia uma corrente de pensamento dramático em que as ações tomam lugar fundamental. 

Tendo como essência o conflito, ideia ampliada em Hegel, as ações têm sua preparação, desenvolvimento e 

desenlace. Na visão de Lefebvre, concatenadas e em saltos, as ações movimentam a obra, sendo consequência das 

vontades das personagens. O conflito de cada obra depende da grandeza das ações (suas qualidades) e de seu 

volume (quantidade), ideia complementar sobre dramaturgia defendida por Brunetière (PALOTINNI, 1988). 

16 A preparação da ação consta em diferentes trabalhos sobre a expressividade corporal. McManus (2010) 

apresenta seu uso: ñTecnicamente, ambos, M²mica corp·rea e Biomec©nica, s«o constru²das entorno da ideia de 

base preparatória do movimento. Em mímica, isto leva o nome de "toc", em Biomecânica é chamada de 'pré-ação'.ò 

(MCMANUS, 2010, p. 51, tradução nossa). Na Antropologia Teatral, ela é chamada de sats, designando o 

momento do impulso da ação.  
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se demorar nessa etapa, proporcionarão mais chances para que o(a) espectador(a) se engaje com 

a ação. Porém, se o tempo gasto na preparação for demasiado, ou ainda, não se reúnem as forças 

necessárias para impulsionar plenamente uma ação, acontece seu enfraquecimento.  

1.3.3 Desenvolvimento da ação 

ñComoò fazer uma a­«o? Essa é a pergunta disparadora da criação. 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 preferências e habilidades. É no modo próprio 

de atualizar o ñconhecimento de mundoò, numa dada circunst©ncia ficcional, que mora a 

singularidade de uma atuação. Uma atriz, em suas escolhas, pode dar valores específicos à ação, 

proporcionando êxtase ou decepção. Também a plateia desenvolve sua criação, levada a aceitar 

a alteridade ou a deliciar-se pela identificação. Ela é instigada a fruir as variações, ampliando 

sua percep­«o sobre o(a) outro(a). Por sua vez, a atriz busca ofertar ñoriginalidadeò no 

desenvolvimento da ação, alicerçando-se, em grande parte, no inesperado e na surpresa. 

O desenvolvimento da ação não deve ser estático ou linear, mas crescente: se 

iniciada pequena, deve se ampliar; se nasce grande, diminuir; se começa de modo lento, 

necessita acelerar; mas se nasce rápida, alentecer. Se está longe de um objeto ou pessoa com 

quem tem relação, deve aproximar-se dele(a), e se está próximo, distanciar-se. A isso, conecta-

se a intencionalidade da ação: seduzir, afastar, persuadir, negligenciar, ofender, irritar, afagar e 

assim por diante. 

1.3.4 Ápice da ação 

O ápice ocorre como uma reverberação do desenvolvimento da ação, sendo que o 

percurso determina a potência dele. Ao mesmo tempo, é a grandeza do ápice que estimula o 

desenvolvimento do percurso, funcionando como um desejo de que quanto maior, mais energia 

fornece em prol do seu objetivo. O ápice é o ponto máximo, figurando como o resultado e, ao 

mesmo tempo, o objetivo da ação. Em uma cena de beijo, o máximo da ação é quando os lábios 

se tocam, de um gol, é quando a bola passa a linha da trave. Ou seja, a consumação do que 

havia se preparado. 
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1.3.5 Finalização da ação 

A finalização da ação é o seu fechamento, logo após o ápice. Ela pressupõe o 

relaxamento ou diminuição de energia, especialmente quando comparada ao momento anterior, 

o ápice, no qual toda a potência gerada no desenvolvimento da ação é liberada. 

Os primeiros instantes da finalização ainda carregam a energia gerada em seu ápice, 

sendo diminuída gradativamente. Seu findar exige atenção, pois deve tornar claro o seu término, 

havendo um ponto final; porém, se a cena morrer por completo, cortará a conexão com a 

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

1.3.6 A desconstrução da unidade de ação 

A unidade de ação é constituída por começo, meio e fim. Porém, é possível 

corromper esse esquema, realizando uma espécie de ñdesconstrução da ação bem-feitaò. Seu 

sistema é conhecido por todos(as) e, desse modo, já esperado. Entretanto, pode-se alterá-lo 

visando surpreender o(a) espectador(a). É possível interromper a ação em diferentes momentos 

de sua jornada: logo no início; na preparação; iniciando uma outra ação; finalizando a ação sem 

passar pelo seu desenvolvimento ou ápice. Também, é possível 38iniciá-la sem a preparação, 

indo direto ao desenvolvimento ou mesmo ao ápice, como um beijo roubado ou um tapa do 

qual não se consegue escapar. 

O jogo do elenco em cena nem sempre corresponde ao jogo entre a cena e o(a) 

espectador(a). Este último pode acompanhar todas as etapas de uma ação, enquanto uma atriz 

ou um ator pode ser surpreendido(a) subitamente por seu(sua) colega de cena. Por exemplo: na 

preparação de um abraço o público pode acompanhar todo o seu desenvolvimento, enquanto o 

ator/atriz que o(a) recebe, estando de costas, é surpreendido(a) pela ação em seu ápice. O(A) 

espectador(a) é cúmplice de quem realiza a ação, gozando da surpresa de saber de antemão o 

quê a outra atriz ou ator terá. O contrário também funciona: o jogo de ações em cena leva as 

atrizes e os atores a verem todas as etapas de uma ação, deslocando, intencionalmente, a atenção 

do público, de modo que este seja surpreendido por uma ação em seu ápice ou mesmo término, 

sem ao menos se dar conta de como ela tenha começado, artimanha tão bem utilizada pelos 

mágicos. 
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1.3.7 A sustentação da ação 

Podemos sustentar uma ação em qualquer etapa de seu processo. Quando 

sustentamos a ação em sua preparação, é necessário que toda a força aglomerada se mantenha 

em movimento enquanto o corpo está imóvel, tendo em vista ser preciso prontidão para dar 

andamento à ação a qualquer momento. No desenvolvimento, precisamos que o corpo sustente 

uma ação crescente, enviando a energia da expansão, ainda que fique imóvel. No ápice, 

seguramos a ação, não a deixando acabar. Na finalização, que é a parte mais frágil, seguramos 

a ação por um fio de energia que a mantém viva, como se houvesse uma suspensão do tempo, 

ou como a luz infinita de uma estrela, que não está mais no mesmo lugar, mas não se modifica 

aos olhos daqueles(as) que estão na Terra. 

Exemplifico com a ação de um abraço: podemos sustentar sua preparação abrindo 

por completo os braços, que ficam no ar, à espera do que virá. Durante seu desenvolvimento, a 

sustentação ocorre entre a ação dos braços estendidos e dos braços fechados; para sustentarmos 

o ápice, nos mantemos agarrados por um longo tempo e, para estendermos a finalização da 

ação, devemos manter os braços em estado de repouso, acalmando as tensões vivenciadas. 

Em cena, a imobilidade completa é inexistente porque a atriz ou o ator, ainda que 

estática(o), mantém micro movimentos que a(o) faz estar em equilíbrio: a respiração contínua, 

o piscar dos olhos e o esforço dos músculos para manter o corpo inalterado. A sustentação 

ocorre em conservar-se o momentum como uma corda de instrumento que vibra a nota que está 

soando de modo sustentado, parecendo, para quem a ouve, que há uma imobilidade, enquanto 

a corda move-se incessantemente em vibração.  

1.4 Improvisações e partituras 

As improvisações são expedientes ricos para originar ações e, fixadas, se tornam 

materiais cênicos possíveis de serem aplicados em diferentes contextos ficcionais numa 

montagem teatral. Barba (2010) diz que, em seu grupo, a improvisação pode se dar: 1) para a 

criação de materiais novos; 2) no entrelaçamento de materiais criados anteriormente; e 3) de 

modo mais sutil, na individualização do material fixado, que se atualiza durante a apresentação, 

ganhando pequenas nuances. A última é considerada uma micro improvisação dentro da forma. 

Nessas três esferas, a improvisação está atrelada à partitura. Na improvisação, se 

cria livremente, nem sempre com a incumbência de refazê-la (isto é, relembrá-la em todos os 
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seus detalhes, com o frescor da primeira vez), enquanto a partitura consiste na fixação das 

improvisações por meio da repetição, tornando-as materiais de fácil atualização pela atriz. 

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

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

ordem ou as modulações de elementos fixos, já conhecidos; no segundo, a improvisação se dá 

dentro de um princípio, em que há total liberdade de criação, mas se respeita uma regra 

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

o ator guiam-se pelo fluxo das suas associações, sendo este o mais utilizado no início do 

processo de uma montagem teatral. Else Marie Laukvik, atriz do Odin Teatret desde sua 

fundação, apresenta o contexto do trabalho com improvisações a partir de um tema: 

A cena final de Ferai, quando a rainha se suicida, vinha de uma única improvisação. 

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

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

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

ridícula, eu era a única a saber, e as fronteiras do espaço interior e exterior se 

expandiam. No fundo, é uma questão de compreender as coisas da própria maneira, 

sem se fixar nas expectativas do diretor. O tema da improvisa­«o era: ñContemple 

você mesma a repousar. Você está morta e se torna uma única coisa com o cad§verò.  

Para mim, foi uma experiência fora do corpo, eu me observava (sic) a mim mesma do 

alto. Era doloroso, por isso o início era tão triste. Eu dialogava com meu corpo sem 

vida e com seu passado. [...] 

Eugenio me ajudou a reconstruir a improvisação baseando-se nas anotações que ele 

tinha feito, e condensou-a numa cena de uns dez minutos. Não tive dificuldade: 

minhas associações e imagens retornavam nítidas e precisas. Eu já sabia o texto de 

Peter Seeberg de cor e este foi sobreposto às ações (LAUKVIK, 2010, p. 109). 

Na improvisação, há um nível de criação, que normalmente é linear e se limita a 

um tema ou coincidências que surgiram na sua exploração, como mostra Laukvik, enquanto no 

trabalho que o diretor realiza (que ela chama de ñcondensa­«oò), h§ uma manipula­«o dos 

materiais que, reorganizados, se tornam uma partitura, isto é, um material possível de ser 

repetido. A reelaboração da partitura pode continuar durante o processo de criação e de 

apresentação da obra. 

1.5 A subpartitura  

A subpartitura é um elemento intrínseco da partitura, pois quando a atriz/o ator 

decide fazer uma ou mais ações, há uma razão. Essa motivação é pessoal e nem sempre objetiva 

ou consciente. Frequentemente é modificada ao longo de seu trato, pois o(a) intérprete segue 

aprofundando ou alargando suas motivações e, assim, varia as associações que as ações lhe 
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sugerem, especialmente, quando estas se modulam no diálogo com outros elementos, tais como 

texto literário, figurino, cenário ou mesmo na relação com outras atrizes/atores. Barba define: 

O ñinvis²velò que d§ vida ao que o espectador v° ® a subpartitura do ator. A 

subpartitura não deve ser entendida como um pilar oculto, e sim como um processo 

profundamente pessoal, muitas vezes difícil de compreender ou verbalizar, cuja 

origem pode ser uma ressonância, um movimento, um impulso, uma imagem, uma 

constelação de palavras. Essa subpartitura pertence ao nível básico de organização 

sobre o qual se regem todos os outros níveis de organização do espetáculo [...] 

(BARBA; SAVARESE, 2012, p. 122).  

Apesar de estar dentro da partitura, a subpartitura é que dirige, define, pontua, 

intensifica, reduz, acelera ou ralenta as ações. Sem a partitura, haveria apenas intenções, 

emoções e pensamentos, ao passo que sem subpartitura haveria movimentos mecânicos. Se 

considerarmos que o movimento não necessariamente contém uma intenção (o que é primordial 

na ação), podemos também concluir que a intenção se externaliza, provocando uma reação 

física, de modo que uma partitura inicial, quando aplicada em um contexto, se preenche de uma 

intenção que a modifica pela adição de certas qualidades. Considero que a partitura e a 

subpartitura são complementares e uma intensifica a outra.  

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

o ator Cieslak ensinou17 a ele usos da partitura e da subpartitura através de improvisações: 

Cieslak tentava nos conscientizar do montante de trabalho que envolvia a criação de 

um espetáculo ao iniciar-se por improvisações. Ele disse que se nós quiséssemos fazer 

daquela improvisação um espetáculo, cada um de nós deveria tomar seu caderno, 

dividir a página fazendo duas colunas, e escrever em uma coluna, o mais preciso 

possível, absolutamente tudo que havia feito durante a improvisação; na outra coluna, 

escrever tudo o que foi associado internamente: todas as sensações físicas, as imagens 

mentais e pensamentos, memórias de lugares, pessoas. Eu entendi que Cieslak falava 

de ñassocia­»esò querendo significar: enquanto voc° faz suas a­»es, ao mesmo tempo, 

o olho de sua mente vê algo, como se a memória se acendesse na sua frente 

(RICHARDS, 2005, p. 12, tradução nossa). 

E Molik completa:  

É muito importante ter imaginação, senão o que seria? Seria apenas a repetição de 

algumas ações. É claro que quero dizer que o uso da imaginação é para buscar a 

verdadeira Vida com ações verdadeiras, então não é que a pessoa está completamente 

livre fazendo qualquer ação. Todos devem estar completamente livres, com a 

imaginação fluindo para estimular um processo criativo que evoque ações claras e 

limpas (MOLIK, 2012, p. 45). 

Nessas passagens, fica clara a relação intrínseca entre improvisação, ação, partitura 

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

 

17 Essa experiência refere-se ao período em que Cieslak lecionou um workshop de duas semanas na Yale 

University, nos Estados Unidos, em 1984. 
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termos, correspondem à criação, fragmentação, fixação e motivação da cena (sem que essa 

ordem seja obrigatória). Richards e Molik apontam o espontaneísmo e os expedientes de onde 

os materiais emergem, mas há ainda a parte composicional em que a atriz e o ator, digamos, 

dominam a criação. Se a fixação pode engessar e tornar excessivamente técnico o que se criou, 

a individualização, por meio de associações, devolve-lhe a vida ficcional. Por isso, a 

composição também está conectada às ações e partituras. Julia Varley (2010) compartilha: 

No Odin Teatret, o material da atriz pode ser criado compondo-se uma ação singular, 

coligando-se várias ações ou também improvisando. [...] Emprego a palavra 

ñcomposi­«oò para indicar um processo de constru­«o de a­»es, uma depois da outra. 

Componho as unidades singulares com partes do meu corpo ou com todo ele, partindo 

de associações, de exercícios, da trama, de uma história ou de um texto, aplicando os 

princípios de presença cênica e dando carta branca a fantasia (VARLEY, 2010, p. 93). 

No trecho, Varley (2010) retoma a presença cênica como elemento fundamental 

para a qualidade da cena. Há um entrelaçamento entre ação, partitura, subpartitura, composição 

e presença cênica. Estas são as ferramentas primordiais do trabalho criativo da atriz e do ator.  

A prática desses elementos, especialmente de maneira apartada, se dá por meio de exercícios, 

enquanto o contexto cênico de uma montagem de espetáculo apresenta o seu entrelaçamento, 

destacando sua complexidade e suas camadas de profundidade.  

Esses elementos povoam as obras teatrais do Odin Teatret, e estendem-se pelas 

atividades pedagógicas que o grupo realiza, contemplando a criação de espetáculos, dentre os 

quais destacam-se os solos pela composição da trama regida pelo(a) ator e atriz. 

1.6 As colaborações do Odin Teatret ï sua pedagogia 

O Odin Teatret é um grupo com vasto repertório. Ele realiza espetáculos de ensemble, 

envolvendo a maioria de seus membros, e espetáculos de câmara, com três, dois ou apenas um 

artista. O Odin mantém relações, por meio de diferentes membros, com redes, grupos e 

movimentos teatrais de distintas partes do mundo. Uma delas, constituída pelas colaborações 

de Julia Varley, é a The Magdalena Project, uma rede internacional de teatro centrada no 

trabalho das mulheres. Outra rede, localizada na própria sede do Odin, é o Nordisk 

Teaterlaboratorium, criada para fins e organização da colaboração entre artistas de dentro e 

fora do Odin18.  

 

18 Há ainda o Theatrum Mundi ensemble, com direção de Barba e muitos(as) artistas convidados(as) e a 

participação de atrizes e atores do Odin, envolvem mais de cinquenta artistas em cena. Ainda, há os seminários da 
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Sobre os processos de montagem do repertório do grupo, Carreri (2011) apresenta dois 

modos distintos de produção: 

No Odin Teatret, os espetáculos de grupo nascem de uma ideia ou de uma exigência 

de Eugenio. As demonstrações de trabalho e os espetáculos com um, dois ou três 

atores nascem, ao contrário, da necessidade do ator e têm raízes profundas no 

treinamento (CARRERI, 2011, p. 145). 

Segundo a atriz, nas obras de ensemble, o diretor é o propositor da montagem, 

apresentando ao grupo os pontos de partida e definindo, ainda, a agenda de ensaios e estreia. 

Nesse caso, Barba estimula diretamente as atrizes e os atores no processo de descoberta criativa 

de suas personagens, o que delineia a própria obra. Um exemplo é a personagem Vera, criada 

por Kai Bredholt (2011), ator e m¼sico do Odin Teatret para ñA Vida Cr¹nicaò: 

Em A Vida Crônica eu atuo uma mulher, a viúva de um oficial basco. Ela foi 

originalmente inspirada em Dona Vera, a mãe de Eugenio. A ideia para criar esta 

personagem emergiu da cadeia de pensamentos que o próprio Eugenio iniciou 

(BREDHOLT, 2011, p. 29, tradução nossa).  

Por sua vez, a atriz ou o ator dispõe-se a responder, com materiais cênicos, às propostas 

do diretor. Envolvendo grande parte ou todos do grupo, esses espetáculos são carro-chefe, e 

suas montagens e circulações são produzidas em turnês que ganham prioridade frente às outras 

produções. 

Quando uma atriz ou um ator adentram no grupo Odin Teatret, rapidamente é 

incluída(o) nas obras de ensemble, o que carrega um caráter pedagógico importante. Julia 

Varley (2012), para ilustrar o processo de aprendizagem por meio de uma montagem, discorre 

sobre a entrada de uma jovem atriz ao grupo, Sofia Monsalve: 

Ela esteve durante os quatro anos do processo de montagem como um boneco que era 

levado pelas atrizes e atores veteranos de um lado a outro da cena. Eugenio ditava-lhe 

cada ação, cada ritmo, cada postura. Trabalhar nessas condições não é fácil, mas se 

aprende. Depois, com o tempo, ela será capaz de criar sozinha (VARLEY, informação 

oral, 2012).19 

Para Varley, o processo formativo inicial, dentro da montagem de um espetáculo 

de ensemble, não exige uma autonomia tão grande quanto os espetáculos solos. Ali , Sofia 

Monsalve contava com a ajuda do diretor para a criação de simples ações e, no decorrer do seu 

desenvolvimento profissional, ela será capaz de criar essa etapa sozinha. Já a criação individual 

 
ISTA, que passou, em 2021, a estar sob a organização da Fundação Barba Varley, entre outras atividades que seus 

membros organizam, de modo independente.  

19  Fala de Julia Varley durante o festival Odin Week, realizado em agosto de 2012 na sede do Odin Teatret, em 

Holstebro, Dinamarca. 
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exige muita disciplina e conhecimentos prévios, tais como desenvolver uma partitura, 

subentendendo sua constituição por ações às quais se deve saber elaborar, modular, sobrepor, 

misturar, reduzir ou dilatar. Deve-se, também, ser capaz de constituir o jogo com o espaço 

cênico, com os objetos e as músicas, e de levantar materiais em torno de um tema, realizando a 

combinação de todos esses elementos. 

Fotografia 2 ï Iben Nagel Rasmussen, em Itsi Bitsi 

 

               Fonte: Tony DôUrso, 2020. 

 

Na história do grupo, a passagem de uma atriz dos processos de criação de 

espetáculos de ensemble para os de criação de cenas e a montagem de espetáculos de câmara 

ou solo, demandou um certo tempo. Da entrada de Carreri no Odin, em 1974, até a criação de 

seu primeiro solo, ñJudithò, estreado em 1987, foram treze anos. Julia Varley, incorporada ao 

grupo em 1976, criou seu primeiro solo, ñO castelo de Holstebroò, em 1990. Else Marie 

Laukvik, fundadora do grupo, em 1964, estreou seu solo ñMem·riaò, em 1990. Iben Nagel 

Rasmussen, que entrou no grupo em 1966, teve seu primeiro solo, ñItsi Bitsiò, em 1991. 
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 Obviamente, essa transição não se deu apenas em virtude da capacidade técnica 

e artística das atrizes e atores, mas também da disponibilidade de tempo (escasso nas primeiras 

décadas do grupo, visto suas incansáveis turnês pelo mundo) e, principalmente, do interesse 

delas e deles. E, nesse quesito, as mulheres parecem ser mais atuantes, uma vez que todas elas 

criaram solos. Essas obras solos são permeadas por dados biográficos, retratando questões de 

maternidade, amor e solidão, além de homenagens a outras atrizes, temas não tão comuns nos 

espetáculos organizados pelos homens. 

Normalmente, os solos figuram como produções independentes, originados da 

necessidade da atriz e do ator. Essas criações ocorrem em paralelo aos espetáculos de ensemble, 

ocupando, ainda, os momentos de folga. Os materiais desses espetáculos, quando já bem 

apurados, são mostrados ao diretor, que faz a montagem final em coerência com a proposta 

recebida. As obras são, por fim, apresentadas em pequenos festivais e mostras, geralmente, 

ocorrendo de modo esporádico e graças ao esforço pessoal de quem as cria, e sem grande apoio 

institucional do grupo. Ainda, como são espetáculos de custo mais baixo, com cenário e figurino 

enxutos, acabam por ter uma vida longa, com 10, 20 ou mais de 30 anos de existência. 

1.6.1 Os espetáculos solos e o gênero feminino 

Historicamente, a produção teatral privou as mulheres do ofício de interpretar, 

espelhando limitações 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 declamações, 

monodramas e monólogos dramáticos surgidos no século XVIII , durante o Romantismo, eram 

atuados por mulheres. Em papéis de heroínas, elas buscavam uma linguagem que pudesse gerar 

emoções, com temas permeados pela subjetividade, que possibilitavam envolver o público de 

modo gracioso.  

Essas peças eram híbridas em sua linguagem, misturando música, dança e 

pantomima. As movimentações, inspiradas nas imagens de pinturas e estatuária clássica e cristã, 

enfatizavam o corpo feminino. Fundamentavam as obras o trabalho da atriz, a composição de 

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

 Preston (2011, p. 27, tradução nossa) identifica o espetáculo que marca o 

surgimento deste estilo teatral: "A peça Pigmaleão (1762), de Rousseau, introduziu o 

monodrama caracterizado pela declamação poética, que foi substituído pela pantomima e pela 
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m¼sica, na mais alta express«o emocionalò. Goethe, em sua cr²tica à atua­«o de ñPigmale«oò 

pela atriz Emma William Hamilton, nos ajuda a entender seu teor. Após descrever a atriz com 

atributos físicos notáveis e seu belo figurino, detalha: 

[...] ela deixa o cabelo cair e com alguns xales apresenta tantas variedades de 

posturas, gestos, expressões etc., que o espectador quase não acredita no que 

vê. Ele tem diante de si o que milhares de artistas gostariam de ter expressado, 

em movimentos que surpreendentemente se transformam - levantando, 

ajoelhando, sentando, reclinando, séria, triste, divertida, estática, arrependida, 

sedutora, ameaçadora, ansiosa, uma pose segue outra sem pausa. Ela sabe 

como arranjar as dobras do seu véu para combinar com cada humor, e tem 

centenas de modos de fazê-lo virar uma vestimenta para a cabeça (GOETHE 

apud PRESTON, 2011, p. 33- 34, tradução nossa). 

Pode-se dizer que, desde seus primeiros registros, o espetáculo solo é um lugar 

de experimentação, no qual as formas híbridas entram em jogo, possibilitando uma maior 

liberdade expressiva na enunciação. Isso requer a exploração da linguagem corporal, por meio 

do emprego de movimentos e objetos manipulados em cena. 

A atriz Julia Varley, criadora de v§rios solos como ñO Castelo de Holstebroò 

(1990), ñAs borboletas de Do¶a M¼sicaò (1997) e ñAve Mariaò (2012), é também uma das 

fundadoras do The Magdalena Project. A rede destina-se a conectar mulheres artistas de teatro 

e performance de todo o mundo, realizando encontros e festivais em diferentes territórios. 

Organizada por suas integrantes, visa a gerar reflexões sobre a mulher nas artes cênicas, além 

de promover conexões e ações artísticas. Algumas de suas ramificações, aqui no Brasil, são o 

festival ñVérticeò, no sul do Brasil, organizado por Marisa Naspolini; o ñMulticidadesò, no Rio 

de Janeiro, organizado por Paola Vellucci, e o ñSolos Férteis Woman Festival,ò em Brasília, 

organizado por Luciana Martuchelli. 

Seria importante verificar a razão do solo ser um formato disseminado nos atuais 

festivais da rede The Magdalena Project. Talvez, tal como ocorre no Odin, a resposta esteja nas 

razões econômicas e na maior facilidade de produção e circulação dessas obras em festivais que 

não são mainstream dentre os eventos internacionais. Outro aspecto importante está na conexão 

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

Nos festivais do The Magdalena Project, se evidencia o solo como um lugar de 

criação mais livre, em que a atriz e o ator podem coletar e reunir materiais que mais lhes 

interessam, dando sentido a eles num contexto cênico. Também, exercitam habilidades 

específicas e afirmam aspectos identitários e críticos. 
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Fotografia 3 - Cristina Castrillo no The Magdalena Project 

 

                                     Fonte: Teatro Delle Radici, 2013. 

A formação da rede do Magdalena Project partiu do desejo de colaboração 

artística e pedagógica para fortalecimento das artistas da cena, e da reunião de artistas de 

diferentes gerações visando aos diálogos interculturais. Fatores que também impulsionaram a 

criação do Nordisk Teaterlaboratorium. Entre os/as artistas, os encontros abrem a possibilidade 

de escambo e de futuras circulações, florescendo o intercâmbio entre as artistas visando a 

produção teatral. 

1.6.2 Nordisk Teaterlaboratorium: pedagogia em solos  

O Odin Teatret, ao se estabelecer como grupo na Dinamarca, em 1966, fundou 

também o Nordisk Teaterlaboratorium, para dar espaço à pedagogia e à pesquisa teatral. Nos 

últimos cinco anos, o Nordisk Teaterlaboratorium vem se destacando em suas ações locais, 
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funcionando como um grande centro cultural que abarca o Odin Teatret bem como outros 

grupos: Ikarus Stage Art e o Vali Theater Lab são alguns deles. Sob a recente direção de Per 

Kap Bech Jensen, o instituto vem conseguindo fortalecer suas ações envolvendo jovens artistas, 

com financiamentos para projetos voltados para a comunidade, principalmente crianças e 

jovens, numa política local de subvenções que ajuda na manutenção do próprio Odin Teatret.  

Um espetáculo, para ser considerado do Odin Teatret, deve ser obrigatoriamente 

dirigido por Eugenio Barba, de modo que todos os espetáculos que as atrizes e os atores do 

Odin Teatret dirigem integram o Nordisk Teaterlaboratorium. Nessas coproduções, em geral 

parcerias entre artistas de fora e do grupo Odin, a pedagogia do grupo é transmitida de modo 

mais aprofundado. Conforme Carreri (2017) esclarece: 

No processo de transmissão eu conduzo seminários curtos nos quais trabalho no 

treinamento e, depois, conduzo seminários mais longos, de duas, três semanas. Nestes 

seminários eu trabalho com a criação e direção de materiais. Um exemplo é o Ninho 

Vazio20, você viu? [faço sinal positivo com a cabeça]. O Ninho Vazio é a consequência 

direta de trabalhos de diversos seminários que fiz com duas alunas: começamos com 

seminários breves, nos quais trabalhei com exercícios de treinamento, e no qual 

construímos uma forma de linguagem de trabalho comum. Depois, nos seminários 

mais longos, começamos a trabalhar com o texto, com as cenas, com as composições 

e, ao final, chegamos a criar o espetáculo, que é uma consequência direta de um 

processo pedagógico, porque o momento, como posso dizer, último, o momento final, 

o resultado de um processo pedagógico, é o espetáculo, já que estas pessoas devem se 

tornar atores ou atrizes (CARRERI, 2017, p. 118). 

Esses espetáculos são, em sua maioria, solos e duos. As mulheres do Odin Teatret 

dirigem a maior parte destas produções, e são também as mulheres, em sua maioria, que 

procuram as atrizes-diretoras do Odin para a direção de suas propostas. Atualmente, as 

principais coprodu­»es do Nordisk Teaterlaboratorium s«o ñNinho vazioò, dirigido por Roberta 

Carreri, que conta com as atrizes Carolina Pizarro (Chile) e Giulia Varotto (Itália) no elenco; 

ñFlores de Mármoreò, em que Else Marie Laukvik dirigiu Merida Urquia (Cuba); ñAn¹nimasò, 

espetáculo com Amaranta Osorio e Teresa García Herranz (Espanha), que Julia Varley dirigiu; 

ñSementes da mem·riaò, ñBranca como a noiteò e a demonstra­«o de trabalho ñAtrás das 

cortinasò, com Ana Wolf (Argentina); ñTerra de Fogoò e a demonstração de trabalho ñDe 

Amagaki para Shibugakiò, com Carolina Pizarro; ñEntrenãolugaresò, com Juliana Capilé e 

Tatiana Horevicht (da companhia brasileira Pessoal de Teatro), e ñEstrelasò, ñO pesadelo da 

 

20 Espetáculo com as atrizes Carolina Pizarro e Gulia Varotto, dirigido por Roberta Carreri, que estreou em 

janeiro de 2016, na sede do Odin Teatret, na Dinamarca. 



49 

 

 
  

borboletaò e a demonstração de trabalho ñO opostoò, comigo, Marilyn Nunes (com o Oposto 

Teatro Laboratório, também brasileiro)21.  

Fotografia 4 - Anônimas 

 

           Fonte: Francesco Galli, 2017.  

           Cena com a atriz Amaranta Osório e a musicista Teresa García 

             Herranz.       

Prática iniciada apenas nas últimas décadas, a direção de solos atrai artistas de 

várias partes do mundo para o Nordisk Teaterlaboratorium. Em geral, são atrizes e atores que 

já estiveram em contato com o grupo, realizando anteriormente outras práticas pedagógicas, 

 

21 Esses espetáculos constam na página atual do Odin Teatret/Nordisk teaterlaboratorium. Cf. NTL Co-

productions. Odin Teatret, [s.d.]. Disponível em: https://odinteatret.dk/nordisk-teaterlaboratorium/ntl-co-

productions/. Acesso em: 12 mar. 2022. Outros podem ter sido realizados ou estar em realização, mas não 

aparecerem no site oficial do instituto.  
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como workshops, ou acompanhando o processo de criação dos espetáculos do grupo, ou ainda 

como frequentes espectadores(as) de suas obras. São pessoas que ñseguemò o grupo por um 

tempo, conhecem sua cultura teatral, se identificam com seu modo de trabalho e criação e, além 

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

culminar na criação de um espetáculo, segundo a disponibilidade e interesse de ambas as partes. 

No meu caso, esse percurso não foi breve. Após ter conhecido o grupo em 2008, 

no Brasil, reencontrei-o na Dinamarca, em razão do festival Odin Week. Passei, em 2011, por 

uma residência na Colômbia, junto ao grupo Ponte dos Ventos, dirigido por Iben Nagel 

Rasmussen. Finalmente, integrei um projeto de três meses realizado na sede do Odin, 

Dinamarca, com início em fevereiro de 2012, voltado para o treinamento e a montagem de um 

espetáculo dirigido por Pierangelo Pompa22, e supervisionado por Eugenio Barba. Por uma rara 

coincidência, devido à baixa temporada de apresentações, durante esta minha estadia, o grupo 

teve forte presença na sede, oferecendo treinamento, o que facilitou minha aproximação com 

seus membros(as). 

Apresentei meus materiais para Julia Varley ainda naquele período. Estes estavam 

organizados em cenas concatenadas, como num espetáculo, com de duração de 55 minutos. 

Após a apresentação, que tocou Varley profundamente, combinamos alguns ensaios em que 

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

Findo o primeiro semestre e antes do meu retorno ao Brasil, acordamos sobre a 

continuidade da colaboração, durante alguns meses do segundo semestre. Eu teria que retornar 

à Dinamarca no dia 11 de agosto, conforme me requisitou Julia Varley, nas mesmas condições 

anteriores: pagaria minhas despesas de viagem e de residência na sede. Em prol do 

desenvolvimento do projeto, estendi minha estadia de outubro daquele ano para janeiro do ano 

seguinte, conseguindo com que Julia Varley trabalhasse quase que exclusivamente comigo 

durante os meses de dezembro e janeiro. Em 13 de janeiro, dia da estreia da curta temporada de 

três apresentações que organizamos, ela me entregou o curto programa do espetáculo 

ñEstrelasò, que eu havia elaborado na madrugada anterior, ao qual ela adicionou seu nome na 

ficha técnica, na função de diretora.  

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

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

 
22 Pierangelo Pompa é o diretor do grupo Altamira Teatro, que naquele período realizava residências no Nordisk 

Teaterlaboratorium intentando, para além do desenvolvimento pedagógico amplo, conseguir membros que 

integrassem seu grupo. Naquele período, Pompa era assistente de direção de Eugenio Barba.  
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avançarmos no processo pedagógico e artístico. O que definiu essa relação, entretanto, não foi 

uma questão contratual em que se obtém os serviços de direção desses(as) artistas, mas uma 

relação interpessoal, na qual as afinidades criam o elo de colaboração. Fora de uma demanda 

de "mercado", que é regida por uma programação definida para sua estreia e por limitações 

econômicas, esse tipo de processo pode durar anos.23 

Como outros espetáculos solo de artistas independentes, essas produções também 

se sustentam pelo esforço individual de cada artista da cena, e sem apoio do Nordisk 

Teaterlaboratorium. Essa fragilidade também traz uma autonomia porque cada atriz/ator tem a 

liberdade de apresentar sua obra onde e como quiser. O(A) diretor(a) cede os seus direitos para 

o(a) artista que, num modo de escambo, colabora com organização de eventos, livros e 

workshops do Odin Teatret.  

No meu caso, organizei no Brasil alguns workshops de Julia Varley; produzi o 

espet§culo ñAve Mariaò, que esteve na programação de importantes teatros de São Paulo, e, em 

parceria com a Palipalan Arte e Cultura24, produzi uma curta temporada do espet§culo ñA vida 

Cr¹nicaò, além de atividades formativas com todo o elenco. Também, traduzi para o português 

programas e legendas de vídeos de espetáculos do grupo, destacando-se o livro ñUma atriz e 

suas personagens: hist·rias submersas de uma atriz do Odin Teatretò (2016), em que fiz a 

seleção de artigos e fotos, além da tradução, lançado em São Paulo pela editora É realizações. 

Viajei para diferentes estados do Brasil com Varley, ofertando meu trabalho de técnica de som 

e luz, enquanto, na Dinamarca, apresentei meus espetáculos em diversas localidades e realizei 

projetos culturais no Centro de Refugiados de Holstebro, compondo a programação do Nordisk 

Teaterlaboratorium na cidade. 

Nessa circunstância de escambo, criei o espetáculo solo ñO pesadelo da borboletaò, 

dirigido por Julia Varley, sendo uma coprodução entre o Nordisk Teaterlaboratorium e meu 

grupo, Oposto Teatro Laboratório. Essa obra, realizada por mulheres, é mais um espetáculo de 

forte caráter pedagógico no qual a diretora transmite seu conhecimento acerca da dramaturgia 

 
23 O espet§culo solo ñEstrelasò teve um processo de quatro anos, sendo um ano com a coordenação de Julia Varley, 

enquanto o segundo, ñO pesadelo da borboletaò, levou quatro anos de processo, com idas e vindas à sede do 

Nordisk Teaterlaboratorium. 

24 Palipalan Arte e Cultura é uma produtora voltada para o mercado da arte e cultura. Com sede em São Paulo, tem 

realizado diversos projetos e eventos visando a ampliação e diversificação de público, ações educativas e artísticas. 

A empresa é formada por duas sócias, Maria Fernanda Coelho e Patrícia Braga Alves, que foram corresponsáveis 

pela internacionalização do Festival Internacional de Londrina. Alves também foi produtora do Odin Teatret 

durante quatorze anos, e com sua sócia, realizou a produção de espetáculos do Workcenter de Jerzy Grotowski e 

Thomas Richards no Brasil, nesta última década.  
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da atriz e do ator que acumulou nos seus mais de quarenta anos de trabalho com o Odin Teatret. 

Retomar desde as primeiras etapas de sua criação até sua estreia será importante para fazer ver 

como se dá, na prática, a cultura teatral do Odin, a pedagogia estabelecida no Nordisk 

Teaterlaboratorium, contemplando seus modos de criação, com ações, partituras, subpartituras 

e a construção da t(d)ramaturgia, com as várias linhas que compõe o texto teatral. 



 

 
  

 

 

 

INCORPORANDO A TRADIÇÃO



54 

 

 
  

 

2 OS PRIMEIROS PASSOS PARA A CRIAÇÃO DE UM ESPETÁCULO: UMA 

ESQUETE 

 

 

     O Caminho é vazio e inesgotável, 

 

                              Profundo como um abismo 

 

                                          É como se fosse o ancestral das dez mil criaturas. 

 

Lao Tsé 

 
 

Fotografia 5 - Ruínas da Cidade do México 

 

   Fonte: Da autora, 2014. 
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Em janeiro de 2013, ao estrearmos o solo ñEstrelasò, Julia Varley me propôs: 

ñAgora você deve criar outro espetáculoò. ñTem algo em mente?ò Indaguei. ñVocê deve fazer 

o oposto de óEstrelasôò, ela indicou.  

A oposição é um importante princípio da Antropologia Teatral, sendo encontrado 

em várias culturas teatrais e empregado para indicar as qualidades de energia das ações, no 

amplo jogo de tensões corpóreas e nas dinâmicas cênicas. Com os demais princípios, forma o 

que Barba e Savarese (2012) nomeiam de bios cênico, corroborando no desenvolvimento da 

presença da atriz e do ator. 

A oposição aparece, ainda, conectada à criação de cenas e espetáculos, como 

exemplifica o "princípio chinês" de Jerzy Grotowski. Na perspectiva de Barba (2006, p. 48): 

ñEle [Grotowski] tinha reparado que o ator chin°s come­a uma a­«o dirigindo-se para a direção 

oposta ao lugar para onde deve ir. Se quer ir para esquerda, dá um passo para direita antes de ir 

em direção ao seu objetivo, ¨ esquerdaò. Grotowski (2010, p.59) completa: ñ[...] atuar com os 

opostos: expor coisas sublimes de modo bufonesco e, ao contrário, coisas vulgares de modo 

elevadoò. Ou seja, o princípio da oposição opera na modulação de uma ação, na movimentação 

espacial da atriz e do ator e na sequenciação de cenas. No meu caso, a oposição ganhava outra 

funcionalidade: era um ponto de partida. 

Começar uma criação frequentemente acompanha questões amplas: como fazer? 

Sobre o que será a nova obra? De qual modo se dará o processo? O emprego do princípio, 

sugerido por Varley, foi mais um desafio do que uma resposta. Quando ela indicou que eu 

fizesse o oposto do que havia feito antes, entendi que seria necessário renunciar ao repertório 

conhecido, evitando tendências e clichês, para poder criar algo novo. Mas, será que eu 

conseguiria enfrentar este desafio, desde evitar a repetição de elementos compositivos até 

modificar o meu modo de conceber uma cena? Refletindo hoje sobre esse desafio, percebo que 

não foi a chegada aos antípodas que resultou na criação, mas o percurso do meu deslocamento 

a eles.  

A proposta de Julia Varley me parecia direcionadora, porém ampla, figurando como 

um enigma que exigia respostas criativas, levando-me a reagir a ela com algum material 

cênico25, mesmo que também enigmático, para ter o que compartilhar com minha primeira 

 
25 Utilizo a definição da atriz Julia Varley (2010, p. 93) para apresentar o termo "materiais", aqui utilizado: ñ[...] o 

termo 'material' descreve a atividade autônoma de uma atriz antes da intervenção do diretor ou da montagem 

definitiva no curso dos ensaios. O material da atriz, para mim, consiste em uma sequência de ações, cena, 
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espectadora. Entendo que, para se ter uma oposição, é preciso algo prévio ao qual o novo 

contradiz ou responde. Portanto, para avançar na explanação de sua aplicabilidade, é necessário 

apresentar o que havia antes, isto é, o espetáculo ñEstrelasò (2013). 

O roteiro do ñEstrelasò seguiu a estrutura da novela ñA hora da Estrelaò (1977), de 

Clarice Lispector, cuja trama retrata Macabéa, personagem que simboliza as milhares de 

pessoas que vivem em condições precárias. Os outros personagens eram o Olímpico, seu 

namorado, Glória, sua colega de trabalho, Madame Carlota, a cartomante, e Rodrigo S. M., o 

escritor, personagens que eu dava vida em cena. No processo de montagem do espetáculo, 

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

a passagem da inf©ncia da protagonista, permeada pela cantiga ñEu sou pobre, pobre, pobre, de 

marré, marré, marré...ò (LISPECTOR, 1977), uma m¼sica que tamb®m pertence ¨ minha 

infância. 

Fotografia 6 - Cena com Macabéa, no espetáculo ñEstrelasò 

 

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

 
caminhadas, passos de dança, maneiras de sentar, de olhar e de usar os braços, com vistas à realização de um 

comportamento particular que, frequentemente, ® o personagemò. 
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Identifico alguns elementos importantes dessa primeira montagem como o fato de 

ter sido baseada em um romance, isto é, de haver um roteiro pré-definido; a presença de várias 

personagens (que eu atuava migrando de uma para outra); e a articulação de materiais cênicos 

estruturados anteriormente ao trabalho de dire­«o. Quanto ¨s op­»es de encena­«o, ñEstrelasò 

tinha poucos adereços e um cenário sintético e multiuso, com iluminação convencional 

(refletores de teatro) e sonoplastia pré-gravada. 

ñO contr§rio da cultura brasileira seria a estrangeiraò, refleti durante as primeiras 

tentativas de dimensionar o que seria o oposto solicitado pela diretora. A nova peça deveria ser 

algo que me atingisse profundamente. Lembrei-me da biografia e pinturas de Frida Kahlo e, 

sozinha em casa, vesti uma sobreposição de saias, xales e adereços coloridos, trancei meus 

cabelos, enfeitei-me com flores, e, no rosto, passei uma maquiagem forte. Ao olhar-me no 

espelho, não me reconheci! Logo após, alguém abriu a porta. Era meu amigo e companheiro de 

casa, Kaleb Natal. Ele exclamou: ñFrida!ò e tirou uma foto. Sim, isso poderia ser o in²cio do 

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

Fotografia 7 -Improvisação com maquiagem e roupa 

 

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

Após aquela figuração de Frida, nada mais criei. Passadas algumas semanas, 

imbuída pela impotência e medo de não conseguir prosseguir, planejei uma pesquisa in loco de 

30 dias no México, viabilizada com recursos próprios. Intuía que a pesquisa de campo, uma 

ferramenta de criação que guardo como referência, utilizada por grupos de teatro de pesquisa 

(como o Odin Teatret e o grupo brasileiro Lume Teatro)26, seria um bom caminho. 

O trabalho de campo, ou in loco, é um tipo de laboratório que inclui a convivência 

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

o ator na composição de personagens, textos e cenas. O Lume Teatro tem um trabalho 

significativo de criação a partir desse tipo de pesquisa, destacando-se a "coleta de materiais" da 

atriz e do ator como pilar de uma de suas principais técnicas, a mimesis corpórea. A atriz Raquel 

Scotti Hirson (2006) afirma que 

O lance inicial de uma pesquisa de Mímesis Corpórea, centrada na observação, é a 

escolha do observado. Há um caminho natural, que pode ser alterado, claro, mas que 

para mim tem como início a definição da temática a ser pesquisada. Escolhido o tema, 

busca-se o meio apropriado para o encontro com o observado. Ele pode estar em livros 

e exposições de pintura, fotografia, escultura, bairro ou espalhado em uma grande 

aventura. Viver cada instante dessa aventura é essencial para a observação, que se 

totaliza pela observação precisa de ações, mas também de todo o ambiente que a cerca; 

que tem cheiro, gosto, sensações diversas (HIRSON, 2006, p. 67). 

A dimensão imersiva, de acordo com as anotações de Raquel Hirson (2006), 

permite uma experiência mais profunda de observação, uma vez que é preciso captar o máximo 

de detalhes sensíveis. Já no Odin Teatret, essa prática não foi desenvolvida como técnica, mas 

deriva do seu interesse intercultural, sendo um grupo internacional que trabalha 

aproximadamente oito meses por ano em diferentes países, o que permite coletar um arsenal de 

materiais artísticos e pedagógicos. 

Inspirada pelas ñaventuras de pesquisaò do Lume, bem como pelas investiga­»es 

interculturais do Odin, eu estava feliz em experimentar a empreitada, com a certeza de que 

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

 

26 Lume Teatro é um núcleo interdisciplinar de pesquisas teatrais da UNICAMP fundado sob direção de. Luís 

Otávio Burnier, em 1985. Atualmente, é um núcleo de pesquisa formado por sete atrizes e atores criadores, que 

possui repertório diversificado que inclui teatro físico-visual, montagens em grupo, solos, clown, espetáculos de 

grandes dimensões ao ar livre e com a participação da comunidade (informação retirada de 

www.lumeteatro.com.br). O trabalho de campo, nos do Odin Teatret e no Lume, tem estratégias metodológicas 

diversas, em torno do objetivo de trazer elementos "contextuais" para a criação.   
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próxima, Cuernavaca, onde adentrei na vida e no universo de Frida Kahlo, incluindo a de seu 

amado Diego Rivera.  

Dentre as vivências, destaco a minha estada de um dia no Museu Frida Kahlo, 

conhecido como ñA Casa Azulò27, onde tudo é mantido como se os donos ainda morassem nela: 

dos pincéis à cama, das louças nas paredes aos fantoches no quarto, dos quadros às flores do 

jardim, tudo remetia à forte presença do casal Kahlo e Rivera. Por meio dos títulos dos livros, 

encontrados nas prateleiras, eu decifrava a personalidade de Frida e, ao observar, as obras e 

objetos espalhados pela casa, como a cadeira de rodas em frente ao cavalete, imaginava as 

várias fases de sua vida. Os frascos com tinta pela metade, a roupa de Diego Rivera pendurada 

na parede e as risadas de Frida, que vinham da parte de fora da casa, onde um vídeo era 

reproduzido, me remetiam ao casal de artistas, ao mesmo tempo que me enchia de nostalgia por 

suas ausências. Senti o mesmo ao visitar as ruínas na cidade do México, que me encheram de 

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

Focada em continuar a caracterização da figura de Frida, iniciei uma pesquisa sobre 

suas roupas e descobri que eram artesanatos de um vilarejo de Coyoacán. Depois de um grande 

esforço para encontrá-las, descartei a ideia de adquiri-las devido ao seu alto custo e às grandes 

chances de não serem usadas na obra. Visitei lugares diversos; busquei objetos e instrumentos 

musicais; procurei canções, danças típicas e livros com histórias pessoais de Kahlo; fui a vários 

museus nacionais e estúdios. Durante as noites, passei horas sozinha me revirando, sem 

descanso, no sofá-cama do apartamento emprestado de uma amiga que estava viajando, olhando 

para o teto e para o chão; respirando fundo, fechando os olhos, buscando por uma imagem 

qualquer, um som, ou mesmo uma ação, qualquer coisa que pudesse me ajudar a iniciar uma 

cena. Mas, a resposta era o silêncio. 

A viagem representava uma grande experiência cultural, mas como atriz que 

buscava por seus materiais, sentia frustração e desamparo. Em conversa com Varley, por 

telefone, ela sentenciou: ñesqueça, o tema já está por demais exploradoò. Inicialmente, me 

mantive em silêncio, perplexa com o que me parecia ser um fracasso inicial, um gesto 

dispendioso financeiramente e do ponto de vista da ñcoleta de materiaisò. Em seguida, 

 

27 Trata-se de um museu-casa histórico dedicado à vida e obra da artista mexicana Frida Kahlo, estando localizado 

no bairro Colonia del Carmen de Coyoacán, na Cidade do México. A Casa, com paredes azuis, marca o local de 
nascimento de Kahlo, sendo também a casa onde ela cresceu, viveu com seu marido Diego Rivera por vários 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 não perder o sentido de estar ali, no México. ñO que você pode fazer 

é escondê-la na estruturaò, a diretora indicou, emendando: ñvocê pode ter a Frida, mas sem 

evidenciá-laò. Seguindo essa indica­«o, eu deveria deixar meu ¼nico material palp§vel, o ponto 

de partida, que foi a caracterização que fiz de Frida, com seus cabelos trançados e flores, 

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

A diretora sugeriu, indiretamente, a aplicação do "princípio do oculto", que não 

aparece na escritura de Barba, apesar de ser recorrente nas montagens do Odin Teatret. 

Reconheço-o pelo modo com as quase as obras são iniciadas, isto é, por um vasto levantamento 

de materiais realizado pelas atrizes e atores do qual o diretor toma uma parte ínfima. Depois, o 

material se mantém no espetáculo pela sua transfiguração. Um exemplo prático é a personagem 

que Julia Varley criou para o espet§culo ñA vida Cr¹nicaò (2011), iniciada com uma 

caracterização masculina, com paletó, chapéu, sapatos masculinos e bigode. O diretor negou a 

forma masculina, e Varley a recriou como Nikita, uma mulher imigrante, vestida de xales 

coloridos. A caracterização foi modificada totalmente, mas o modo de mover os braços, de 

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

De modo semelhante, Kahlo tornava-se minha camada submersa, pois enquanto a 

caracterização desaparecia, outros elementos oriundos dela seriam fixados na obra, como 

quadros, tintas e pincéis, contribuindo para a definição da protagonista como uma pintora, 

conforme discorreremos no capítulo seguinte. Ainda pensando no "princípio do oculto", Kahlo 

parece ser icônica, 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 próprio México. E, para mim, remete às 

cidades mexicanas destruídas pelo tempo e pela colonização, cujos sítios arqueológicos, no 

centro da cidade, preservam a memória de sua existência. A seguir, compartilho o texto de 

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

 

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

 

Na casa de Frida senti 

sua presença 

em cada uma das pequenas 

coisas que formavam um todo, 

tudo organizado 

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

 

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

 

Os pincéis no cavalete, gastos, manchados, 

Como se estivessem em uso. 
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Uma cabeça de 

manequim na cama, 

e a morte colorida mexicana feita de papel.            

 

Fotografia 10 - Manequim sobre a cama 

 

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

 

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

 

Diego Rivera estava lá, 

mas só o via através de seu chapéu e jardineira 

pendurados na parede. 

 

Lá fora, ouviam-se risos, gargalhadas, piadas... 

eram de Frida na filmagem que passava. 
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Fotografia 12 - Frida Kahlo 

 

                     Fonte: Gisêle Freund, 1950. 

 

Ela gostava de cantar 

Malagueña 

Salerosa. 

Era alegre, diziam, contrariando a 

imagem de sua dor. 

Sobre ela, em um livro28 li:  

ñlinda por fora , com roupas que escondiam 

o seu corpo dilacerado. 

Assim também é o México. 

 

 

28 Zamora, 1987, tradução nossa. 
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Fotografia 13 - Detalhe da obra ñAs duas Fridasò 

 

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

 

O salto alto que usava, o batom e as flores 

escondiam sua tristeza. 

Impressionou-me o retrato 

que fez de seu pai, 

as pinturas de seu bebê, feto que não nasceu 

e As duas Fridas dando-se as mãos. 

Nas ruínas vi a grandeza de um vasto povo que não existe mais. 
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Fotografia 14 - Ruínas mexicanas 

 

                   Fonte: Da autora, 2014. 

 

 

Fotografia 15 ï ñMulher acorrentadaò, de Contreras 

 

                Fonte: Museu Nacional do México, 2014. Foto da autora.  
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A vida, a morte. 

A presença e a ausência. 

No museu nacional uma imagem da estátua  

de uma mulher acorrentada, de Contreras. 

Tanta coisa vi... em mim só mora um vazio. 

Nenhuma cena, história ou cenário. 

É como se não tivesse me servido de nada. 

Viagem perdida? 

 

2.2 O treinamento individual 

Após o período de viagem, sucedeu-se uma fase de criação individual na qual 

esquadrinhava modos e ferramentas para avançar no levantamento de materiais, apoiada nos 

treinamentos formativos realizados anteriormente junto ao Odin, pretendendo a criação de uma 

esquete. Para tanto, aluguei, por conta própria, uma sala de ensaios que frequentava por quatro 

horas, três vezes por semana. Essa era uma forma de me compromissar com o trabalho, 

buscando autodisciplina na criação artística. 

A autodisciplina é um dos elementos basilares do Odin, e que pude apreender nas 

experiências diárias pelos longos períodos em que estive em sua sede. Esse grupo, que durante 

os oito primeiros anos praticou o treinamento coletivo, passou as mais de quatro décadas 

seguintes desenvolvendo formas de treinamentos individuais, muito conectados aos 

expedientes de montagem teatral. Roberta Carreri (2011) entende essa prática individual como 

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

[...] o propósito da minha primeira estação era, através do aprendizado de 

exercícios com outros, descobrir novas maneiras de pensar o corpo e encontrar 

minha presença cênica. 

Na segunda estação, comecei a desenvolver um treinamento individual, 

inserindo princípios que eu mesma criava [...]. 

Na terceira estação, o treinamento tornou-se o espaço no qual me concentrava 

na organização de partituras físicas, ou seja, sequências de ações fixas. 

Elaborava cenas e danças com a ajuda de músicas e objetos. 

Agora, na quarta estação, o que me move é mais um tipo de necessidade 

existencial que se concretiza em um tema a partir do qual busco textos, 

músicas, objetos, figurinos, luzes, elementos cenográficos; a criar sequências 

de ações e danças para construir uma montagem que tenha uma coerência 

dramatúrgica (CARRERI, 2011, p. 45-46). 
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Reconheço que, em 2014, quando inicio esta montagem, após vários anos de 

treinamento com o Odin e da realiza­«o do solo ñEstrelasò, me encontrava naquilo que Carreri 

(2011) nomeou de quarta estação. Na sala de ensaios, me aquecia, cantava e caminhava; 

retomava exercícios conhecidos; relembrava os princípios; criava ações e, depois, retornava aos 

exercícios; logo arriscando algumas cenas. São alguns dos atributos dos exercícios, segundo 

Barba e Savarese (2012): 

9. Os exercícios permitem, através da ação, assimilar uma maneira paradoxal 

de pensar, ultrapassar os automatismos cotidianos, e se adequar ao 

comportamento extracotidiano da cena. [...] 

 12. O exercício não é um trabalho sobre um texto, mas um trabalho sobre si 

mesmo. Coloca o ator à prova através de uma série de obstáculos. Permite que 

o indivíduo se conheça ao encontrar seus próprios limites, e não através de 

uma autoanálise. 

13. Os exercícios desembocam numa autodisciplina que também é autonomia, 

com relação às expectativas e aos hábitos da profissão. É um novo início, o 

nascimento de um corpo-mente cênico que não depende das exigências da 

representação mas está pronto para realizá-las (BARBA; SAVARESE, 2012, 

p. 123).                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                         

Essas características evidenciam a importância dos exercícios na formação do(a) 

artista, fornecendo expedientes e ferramentas de conhecimento e desenvolvimento de si, além 

de conectarem-se diretamente com o período de levantamento dos materiais para a montagem 

cênica. 

Experienciar as primeiras estações, mencionadas por Carreri (2011), foi 

fundamental para que eu avançasse no desenvolvimento de autonomia como criadora, 

inaugurando sozinha o processo de criação para um espetáculo. A autonomia e a disciplina, 

exigidas no trabalho em grupo, ganham maior importância no contexto individual porque, ao 

estar desprovida(o) da rotina e exigências de um grupo, a atriz/o ator deve apoiar-se em si 

mesma(o) para prosseguir em uma tarefa. Isso exige que a(o) própria(o) artista exija e cumpra; 

busque e encontre; dê e receba; seja aluno(a) e mestre(a); caminhando no "aprender a aprender". 

Sobre a alteração do treinamento coletivo para o individual, na história do Odin, Barba (2012) 

esclarece: 

Alguns têm um ritmo vital mais veloz, outros mais lento. Começamos a falar 

sobre ritmo orgânico no sentido de variação, pulsação, como o ritmo do nosso 

coração, como mostra o nosso cardiograma. Essa variação, contínua ainda que 

microscópica, revelava a existência de uma onda de reações orgânicas que 

empenhavam o corpo todo. O treinamento só podia ser individual (BARBA, 

2012, p. 288). 
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Esse momento do treinamento não foi fácil. Tornou-se uma luta na qual aprendi a 

lidar comigo, sendo impulsionada a ter paciência, e podendo verificar que o trabalho mostra 

resultados com o tempo. Com ele, desenvolvi habilidades e competências, compreendendo que 

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

Nas minhas artimanhas para treinar, havia um exemplo de resiliência. Eu tinha um 

espaço fixo alugado durante a semana, o que me obrigava a utilizá-lo constantemente, movida 

por questões financeiras e éticas. Aos finais de semana, recorria a colegas que pudessem 

emprestar gratuitamente algum espaço, já que não tinha como custeá-lo, e a mudança de 

ambiente de trabalho era mais um estímulo criativo. 

Em um desses finais de semana, no espaço da Palipalan Arte e Cultura, antes de 

iniciar a criação de ações, encontrei uma cadeira. Lembrei-me de que Barba comentou, certa 

vez, ser uma cadeira vazia a representação da ausência. Decidi trazer à tona o vazio/ausência 

como um tema de cena. Passei o dia explorando o objeto, deixando que ele ditasse o que eu 

faria, isto é, eu não comandaria, seria comandada. Remeti-me ao que praticava com os 

exercícios de bastão, no treinamento de Varley, no qual o corpo é mais movido pelo objeto do 

que o move. Sentindo o peso da cadeira, observei o seu formato, peso, espessura etc., e 

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

Fotografia 16 - Cena com a cadeira 1 

 

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

 

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

 

Fotografia 18 - Cena com a cadeira 3 

 

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

 

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

 

Fotografia 20 - Cena com a cadeira 5 

 

                                   Fonte: Da autora, 2014. Foto de Laís Taufic. 
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A partir da relação estabelecida entre mim e o objeto, compus ações que fixei numa 

sequência. Lembro-me de que o conceito de ação, que aprendi com o Odin Teatret, tem conexão 

com a definição de Stanislavski, de acordo com o qual é preciso ter uma intenção, como 

apresentado no primeiro capítulo. Se, para o mestre russo, a intenção conecta-se aos objetivos 

das personagens, no Odin Teatret, ela não precisa estar conectada a um contexto ficcional, mas 

ser capaz de convencer o(a) espectador(a) de sua verdade e força cênicas. Isso significa que, 

para realizar as minhas a­»es, n«o pensei em ñquem souò, ñonde estouò ou ño que eu queroò, 

foquei na simples realização das ações. 

Para o início do meu trabalho, improvisei ações pensando em verbos ativos, tal qual 

indica Stanislavski (KUSNET, 1985) em seu método das ações físicas: puxar, empurrar, 

levantar, pular e afastar foram alguns deles. Depois, investiguei diferentes maneiras de realizar 

as ações em relação à cadeira: sentar-me e deitar-me na cadeira; arrastá-la; embalá-la; repousar 

nela minha cabeça; subir nela; trazer seu encosto ao chão; olhar através de seu encosto; fazê-la 

andar, tomá-la nos braços. Então, mergulhei nas pequenas variações a partir dos verbos, por 

exemplo, o puxar: puxo a cadeira com a mão, envolvendo todos os dedos; puxo apenas com um 

dedo; puxo com o cotovelo; com o pé e com o queixo. Utilizo o contrário do verbo, isto é, 

empurrar: empurro tocando as minhas costas nas costas da cadeira; empurro tocando os meus 

pés nos seus pés; com as mãos; com a barriga; ou com a lateral do corpo. Depois penso em 

modos de subir: subo nela apoiando as minhas mãos; depois sem apoiar; subo com um só pé; 

em seguida, com os dois; subo sem olhar; subo olhando cada parte; subo fazendo-a balançar. E 

os modos de descer? Desço saltando; dando um passo para trás com um pé, para depois apoiar 

o outro; desço pela lateral, cruzando as pernas; pela frente, causando um desequilíbrio na 

cadeira, que lentamente vai ao chão.  

Nesse exercício com o objeto, reconheço um princípio que a Antropologia Teatral 

apresenta como tridimensionalidade, que está correlacionado à dança das oposições e ao não-

paralelismo. Esse é um princípio que ajuda a encontrar muitas variações pela composição 

relacional, fazendo-se numa relação de tensão pela contraposição que envolve duas partes do 

corpo, como braços e cabeça, joelhos e ombros, torso e pé. Produz-se o que Julia Varley (2010) 

chama de ñtorsos de Rodinò. Para Varley (2010), é nessa torção que vive o "coração" da ação, 

essencial para potencializar a presença cênica. Ela é evidenciada com o destaque da 

profundidade e da dimensão, numa composição corpórea em que se explora as diversas 

possibilidades de disposição ao olhar externo: estar de costas para a plateia, deitada no palco 
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ou saltando, por exemplo. Pode-se experimentar um pé levantado, adiante, enquanto a mão está 

recuada; ou com uma mão que toca o chão à direita, enquanto a outra é esticada para o alto. 

Um dos hábitos criativos que aprendi foi nomear cada uma das ações e registrá-las 

no meu diário de trabalho. Isso se tornou uma importante ferramenta, especialmente para a 

recuperação de uma cena criada há meses, quando há a elaboração de muitos materiais cênicos, 

ou ainda, quando após modificar todas as ações, deseja-se retomar o trabalho primário. O 

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

Anotava uma ação após a outra para definir um vocabulário. Depois, explorei 

possibilidades de sequências: primeiro puxo, então me sento; depois, subo na cadeira e me 

deito; ou, começo deitada, em seguida, me sento; puxo a cadeira e, então, subo nela; outra 

possibilidade: estou sentada, logo me deito na cadeira, subo nela, a puxo para mim. Ao final, 

escolhi algumas dessas ações e as fixei. 

A sequenciação de ações é parte fundamental da construção de uma partitura. 

Formada de ações, a partitura revela um sentido, num plano físico e associativo, de produção 

de imagens internas e sensações. Barba (2010) explica que: 

O ator e o diretor podiam tratar uma partitura física:  

- como uma forma, um desenho dinâmico no espaço e no tempo que era o resultado 

de uma improvisação ou de uma composição;  

- como ritmo, escansão e alternância de tempos, acentos, velocidades, acelerações; 

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

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

Ainda com o exercício com a cadeira, experimentei manipular o tempo: realizo uma 

ação veloz, depois uma lenta, outra rápida, outra moderada... Após um momento de exploração 

rítmica, escolhi fixá-los, guiando-me por uma l·gica: ñessa cadeira vazia me traz lembran­as 

de algu®mò, pensei. Referi-me, imaginariamente, ao objeto como um lugar onde alguém 

costumasse se sentar. ñMorreu?ò, indagava a mim mesma. Esse algu®m poderia estar muito 

próximo, como a mãe ou o pai... afloravam, assim, minhas primeiras associações, isto é, a 

subpartitura. 

Barba (2012, p. 122) apresenta a subpartitura como ño invis²vel que d§ vida ao que 

o espectador v°ò, mas que está interno à atriz/ao ator, fazendo parte do seu mundo pessoal e 

existindo, por meio dela(e), no espetáculo. A subpartitura dialoga com o subtexto, de 

Stanislavski, mas encontrando um campo maior de possibilidades. Nas palavras do diretor do 

Odin: 



75 

 

 
  

O subtexto ï como chamava Stanislavski ï é uma forma particular de subpartitura. Na 

verdade, a subpartitura não consiste necessariamente nas intenções ou nos 

pensamentos n«o expressos de um personagem, na interpreta­«o de seus ñporqu°sò. 

A subpartitura pode ser constituída de um ritmo, de um canto, de um modo particular 

de respirar ou de uma ação que não deve ser executada em suas dimensões originais, 

mas que é absorvida e miniaturizada pelo ator, que, mesmo sem mostrá-la, deixa-se 

conduzir por seu dinamismo, ainda que na quase imobilidade (BARBA, 2012, p. 122). 

Portanto, a subpartitura é o sentido interno à ação e, para Barba (2012), as 

associações da atriz e do ator são um campo que lhes pertence, de modo que sua interferência 

como diretor se dá apenas na partitura, a parte tangível da ação. 

Enquanto repassava minhas composições com a cadeira, a subpartitura emergia: eu 

sorria enquanto meus olhos brilhavam ao embalar o objeto, como se eu visse ali um bebezinho; 

em seguida, me afastava. Depois, mirava a cadeira vazia, com nostalgia. Com braços pesados 

e olhar vago, me perdia dentro daquela ausência. Corria para a cadeira: meus braços faziam o 

desenho da silhueta de uma pessoa, e repousava a cabe­a naquele assento: ñm«eò, sussurrava, 

numa espécie de lembrança. 

Como em um exercício de treinamento, passava pela minha "quarta estação", mas 

sem julgar os materiais como bons ou ruins e sem saber se seriam mantidos na montagem. 

Considero essa postura fundamental para não abandonarmos algo que nasce, erro frequente no 

início de uma criação. 

Na retomada dos materiais para seu desenvolvimento, paulatinamente, as imagens 

tornavam-se mais fortes e vívidas. Respirava diferentemente da minha respiração cotidiana; 

caminhava de modos diversos e era preenchida por uma história que ainda não saberia 

descrever. Quanto mais repetia, mais imersa ficava nesse mundo ficcional, até o momento em 

que já não pensava no ritmo, no tamanho das ações, ou nas direções que tomava pelo espaço, 

apenas me deixava preencher pela sequência. 

Vejo a repetição como uma das tarefas mais essenciais de uma atriz ou um ator de 

teatro, almejando o frescor da primeira e, a cada experiência, aprofunda-se o nível de 

apropriação dos elementos da cena, incluindo a partitura psicofísica. 

Chamei a sequ°ncia de ñcadeira vaziaò, constitu²da de a­»es simples concatenadas, 

em que h§ uma sutil indica­«o de ñaus°nciaò. Senti, nessa cena, a mesma aus°ncia 

experienciada nas ruínas mexicanas e na Casa Azul, o museu de Frida Kahlo. Essa conexão é 

indicativa de que os primeiros passos, mesmo que erraticamente, influenciaram o decorrer de 

um caminho. 
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2.3 Os materiais cênicos ï cenas        

No espetáculo ñEstrelasò, eu estive sozinha em cena, pensava, então, em como fazer 

o oposto. Fascinada com a imagem de ñAs duas Fridasò, quadro pintado em 1939 por Frida 

Kahlo, indagava-me como poderia me multiplicar em duas. Como criar outra de mim? Lembrei-

me da cama de Kahlo, na qual repousava uma cabeça de manequim envolta num lenço, 

remetendo a presença de alguém. Talvez pudesse construir uma boneca parecida comigo, 

colocá-la ao meu lado para darmo-nos as mãos, ou para jantarmos, dançarmos... tantas coisas 

passavam pela minha imaginação. 

Pela praticidade, encontrei uma manequim simples, constituída apenas de tronco e 

cabeça, faltando-lhe braços, pernas e rosto. Não seria possível dar as mãos para ela, como no 

quadro de Kahlo, mas poderia colocá-la na minha frente e emprestar meus braços para serem 

os seus. E as pernas? Talvez um vestido que as cobrissem, deixando ver meus pés por trás. 

Comprei uma manequim numa loja de roupas usadas e descobri nela uma leveza que fazia 

aquele duplo de mim parecer voar. Era divertido tê-la como parceira de cena. Ela estava linda 

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

Figura 1 - As duas Fridas 

 

                                           Fonte: Kahlo, 1939.29  

 

29 KAHLO, Frida. The Two Fridas. Frida Kahlo : Paintings, Biography, Quotes. Óleo sobre tela, 1,74m x 1,73m. 

Disponível em:< https://www.fridakahlo.org>. Acesso em: 26 fev. 2022.  

https://www.fridakahlo.org/
https://www.fridakahlo.org/
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Tive vontade, ainda, de dar voz à minha manequim, introduzindo nela uma escaleta, 

ideia inspirada nas ñfigurasò que o Odin possui, como a Andrógena, figura em perna de pau 

com uma máscara branca e cabelos negros, criada por Else Marie Laukvik; Mr. Peanut, que 

tem uma cabeça de caveira e veste fraque, atuada por Julia Varley em vários espetáculos, ou 

dog, de Jan Ferslev, composto por um crânio de um cachorro e uma guitarra30. Foi Jan também 

que me presenteou com uma caveira de cabra, com a qual criei uma figura que chamo de Dona 

Cabra. 

Pensei que, se havia música, também poderia haver dança. Então, inventei passos 

que me deslocavam pelo espaço enquanto tocava a escaleta na manequim. Precisei treinar 

muito. Primeiro, aprender as teclas e tocá-las sem ver, pois estavam dentro da manequim; como 

a cabeça da boneca tapava a minha, deveria aprender a me deslocar pelo espaço com os olhos 

fechados e, igualmente importante, necessitaria aprender a tocar o instrumento e a executar uma 

melodia. 

Nos diversos momentos que acompanhei palestras do grupo, observei uma questão 

recorrente: vocês ainda realizam o treinamento? A resposta se repetia em forma de pergunta: 

agora que estavam sempre viajando para apresentações, dividindo ainda o tempo entre a sala 

de ensaio e workshops, o que seria um treinamento? Conforme relatam as atrizes e os atores, 

exercícios, criação de espetáculos e apresentações fazem parte da rotina do grupo desde sua 

fundação, constituindo as 12 horas de seu treinamento. Realçando essa práxis, Julia Varley 

(2010) compartilha: 

Nos primeiros anos do Odin Teatret, o training, a improvisação e o espetáculo eram 

para mim mundos separados. Foi depois de longo e paciente trabalho de Eugenio sobre 

uma improvisação minha, durante o qual deslocava cada movimento em alguns 

mil²metros, que me dei conta de que o mesmo ñeuò que aprendia a estar presente em 

cena, a modular as próprias energias e a tornar reais as ações pelos exercícios do 

training era o mesmo ñeuò que devia dar formas ¨s minhas imagens interiores em uma 

improvisação e adaptá-las às condições do espetáculo (VARLEY, 2010, p. 125). 

Esses três campos (training, improvisação e espetáculo) também estão presentes, 

de certa forma, no trabalho para uma montagem teatral, que exige a conquista de certas 

habilidades, a dilatação da presença cênica e o extenso trabalho de composição. Nos períodos 

em que estive no Odin Teatret, frequentemente participava dos workshops realizando exercícios 

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

 
30 Todas as atrizes e atores do grupo possuem figuras, que não personagens, que podem deslocar-se de contextos 

c°nicos, sendo utilizadas em interven­»es e espet§culos diversos. ñOde ao Progressoò (1997) é um espetáculo do 

grupo em que cada um(a) está com sua figura como personagem.  
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era dedicada à criação de cenas para espetáculos, o que me pareceu ser o trabalho mais exigente 

e, pedagogicamente, o mais significativo. 

 

Fotografia 21 - La Prima Volta 

 

                    Fonte: Mostra Rubro Obscenas, 2014. Foto de Gustavo Souza. 
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2.4 Configuração e apresentação da esquete ñLa Prima Voltaò 

Fiquei tomada por esse universo criativo, que já não se limitava aos dias e horários 

marcados no espaço de trabalho, estendendo-se para quando eu estava no quarto, na sala de 

casa ou tomando banho. Passava roupas escutando músicas mexicanas. Nos momentos vagos, 

passava horas tomando emprestado objetos que estavam pela casa; assistia filmes, ia às livrarias 

e lia de tudo, buscando me imbuir de imagens, histórias e sensações. 

O estado criativo da atriz e do ator, exposto aqui, está conectado com seu total 

engajamento ao processo. Nas minhas estadias no Odin, passei por períodos de imersão em que 

sequer me dei conta do mundo exterior, sempre permeada da obra em processo, pois ali 

depositava toda minha energia. No Brasil, ampliei esse estado para outros momentos, abraçando 

meus afazeres cotidianos. De qualquer modo, as músicas, livros e filmes que consumia, 

relacionavam-se com a criação. Esse estado, para mim, é um estado de êxtase em relação ao 

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

Cantando ñMalagueña Salerosaò, a favorita de Kahlo (ZAMORA, 1987), lembro-

me da cena da morte de Selma, personagem interpretada por Bjork Guðmundsdóttir no filme 

ñDan­ando no escuroò31. Misturei as duas referências, fazendo uma cena de enforcamento em 

que cantava essa música. A cena foi desenvolvida pela lógica das ações e associações, do modo 

que se segue:  

Com braços abertos, cerro meus punhos, imaginando que duas pessoas me seguram, 

cada uma de um lado. Depois, elas me lançam para frente, em direção à cadeira, que está virada 

para mim. Apoio-me nela enquanto me ajoelho sobre o seu assento. Come­o a cantar ñqu® 

bonito ojos tienesò. Fa­o com a m«o um sinal positivo e continuo: ñDebajo de esas dos cejas...ò, 

olho para o outro lado e aceno como uma despedida. Canto ñDebajo de esas dos cejas, qu® 

bonito ojos tienesò, ao tapar os olhos com as m«os. ñEllos me quierem mirarò, canto, abaixando 

as m«os lentamente.  Na frase seguinte, ñpero si t¼ no los dejasò, estico as m«os como pedindo 

clemência ou um abraço. A próxima frase cantada, ñpero si t¼ no los dejasò, ® interrompida com 

um barulho que realizo com a mão contra o encosto da cadeira. Imagino que é uma guilhotina 

que acabou de descer, provocando um relaxamento no corpo. 

 

31 Título original ñDancer I Morketò, dirigido por Lars von Trier, estreado no Brasil em 2000. 
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Introduzindo nos materiais a música que Kahlo gostava, desejei também recorrer 

ao meu álbum favorito, ñThe Wallò, de Pink Floyd32. Do álbum, ouvi várias músicas, dançando-

as numa reação aos ritmos e letras. Trabalhei por mais tempo na m¼sica ñHey youò e, para 

reagir de modo objetivo, decidi fazer ações simples como apontar, lançar, chutar, encontrar, 

abraçar, desequilibrar e saltar. Obtive, assim, uma sequência que correspondia a um trecho da 

música e, como ele se repetia com maior intensidade, deixei minhas ações também se repetirem, 

mais intensamente, utilizando os princípios da resistência e da dilatação para fins de 

modulações diversas das mesmas ações. 

Continuando a criação referenciada em princípios, criei uma cena constituída por 

quedas, para levar ao extremo o equilíbrio precário, explorando diversificados modos de ir ao 

chão e de me levantar. Pensava em termos de energia: um corpo sem nenhuma resistência, que 

se derrete devagar até chegar ao chão, depois modos de subir com muita resistência, prontidão 

e velocidade. Tentava me surpreender na transição entre um estado e outro, para torná-la 

orgânica. Ouvindo a música, a voz e o som distorcido da guitarra, associava o impulso sonoro 

a um estado de loucura ou alucina­«o. Um trecho de ñHey youò dizia: 

But it was only fantasy (mas foi só fantasia) 

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

As you can see (como você pode ver) 

No matter how he tried (Não importa o quanto ele tentasse) 

He could not break free (ele não podia se libertar) 

And the worms ate into his brain (os vermes comeram seu cérebro)  

(PINK FLOYD, 1979, [s.p.], transcrição e tradução nossa) 

Cada vez que passava por esse trecho da música, interagia e encontrava associações, 

fazia improvisações e fixava-as. Para fantasia, encontrei uma associação com alucinógenos; 

então fiz a ação como se injetasse uma seringa no braço, olhando e apertando meus músculos 

como se tivesse em estado de alucinação, até paralisar-me completamente como se morresse de 

overdose. Como a música trata de uma pessoa falando sobre outra, após minha paralisação eu 

me levantava e, como observadora, dirigia ¨ cadeira chutes e gritos raivosos: ñera s· uma 

fantasia, seu idiota, idiota!ò. 

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

cenas curtas ObsCENAS: encontro de mulheres artistasò33, aceitei o desafio para me forçar a 

 

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

33 Evento realizado pelo Coletivo Rubro Obsceno (2012) originado a partir da reunião entre as participantes 

paulistas do 3º Vértice Brasil - Festival e Encontro de Teatro feito por Mulheres que integra o The Magdalena 

Project - rede internacional de mulheres artistas. Fazem parte do Coletivo: Léia Rapozo (Cia Monalisa), Leticia 

Olivares e Stela Fischer (Cia Cênica Magna Mater) e Monica Siedler (ARCO). Como muitos das mostras 
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criar. Então, prosseguindo na feitura dos meus materiais com mais afinco, recorri ao diário 

publicado de Kahlo, no qual encontrei a seguinte passagem de Plat«o: ñO corpo ® a tumba que 

nos aprisiona como a concha que envolve a ostraò34, e me veio a imagem da dor de Frida, 

encoberta por sua beleza. 

Como forma de materializar essa imagem, decidi comprar muitas pérolas para 

compor uma cena. Fui à 25 de março, famosa rua de comércio de São Paulo, onde encontrei um 

vendedor de bonecas cercado de pessoas que assistiam a sua atuação com um bebê de plástico. 

O falso bebê parecia mexer as mãos e a cabeça sozinho, como um ser vivo, e resolvi comprar 

também esse bebê. 

Fiz uma cena com o bebê boneco, na qual o trazia para o meu corpo encenando um 

nascimento, em que choro com o rosto franzido e abro os olhos para ver o mundo pela primeira 

vez. Ao mostrá-la para duas atrizes, Flávia Coelho e Laís Taufic, a primeira respondeu com 

uma proposi­«o: experimentar ao fundo a m¼sica ñCanção pra ninar Oxumò35, de Douglas 

Germano, cantada por Ju­ara Mar­al, cuja tem§tica me levou a introduzir as falas ñm«eò e ñpaiò. 

Como Laís Taufic estava improvisando passos de dança com músicas de Eric Satie, 

um compositor que aprecio, pedi de empréstimo uma das músicas do pianista que ela não fosse 

utilizar, fazendo com que ñGnossienne No. 1ò adentrasse minha sala de ensaios. Criei uma ação 

para cada acorde ou nota musical: pegar, nadar, colher uma flor, brincar no balanço, saltar.... 

sempre escolhendo os desenhos corporais de modo improvisado. Via os peixinhos, pegava as 

flores, corria, pegava uma fruta e comia, brincava no balanço e saltava. A alegria e a prontidão 

dessas ações foram motivadas diretamente pela qualidade da música, que virou a minha parceira 

de cena, ajudando-me com a dinâmica, a qualidade de energia, a pontuação das ações e a 

imaginação. Era divertido sincronizá-la com minha partitura, especialmente, pelo ritmo 

pontuado das notas do piano, que me levou a imaginar uma criança brincando no jardim. A 

sincronização de ações versa sobre o diálogo entre, ao menos, dois elementos que podem ser 

partes do corpo, como os olhos e as mãos, duas atrizes ou dois atores em cena, atriz/ator e 

objetos, ou mesmo a música e a luz. 

 
realizadas por participantes da rede Magdalena Project, não houve nenhuma ajuda de custo por ter sido realizado 

totalmente independente, contando apenas com apoio do local, uma escola de teatro e de uma padaria com o 

catering.   

34 Texto original extra²do do pref§cio do di§rio de Frida Kahlo: ñEl cuerpo es la tumba que nos aprisiona igual 

que la concha encierra a la ostraò (FUENTES, 2012, p. 13, tradução nossa). 

35 MARÇAL, Juçara. Encarnado. São Paulo: Laboratório Fantasma, 2014. Álbum digital. Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=18p5_PiPk8E. Acesso em: 14 mar. 2022.   
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Fotografia 22 - Cena com a boneca 

 

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

Juntei meus materiais: as a­»es da cadeira, que levava agora a ñCanção de ninar 

Oxumò; a cena em que sou um beb° mesclado com o beb° boneca; a m¼sica ñGnossienne No. 

1ò com a­»es de uma crian­a num jardim; a m¼sica ñHey Youò com ações de quedas e chutes; 

as a­»es que antecedem a morte enquanto canto ñMalague¶a Salerosaò; e as da manequim, com 

a qual toco escaleta e danço. Que história seria essa? Indagava-me. O público da mostra 

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

A busca por uma história é algo relevante no Odin Teatret, apesar de não se pautar 

em um texto dramático. Lembro-me de Eugenio Barba, depois de assistirmos ñA vida Crônicaò, 

em 2009, na sede do Odin Teatret, perguntar aos(às) participantes que história era aquela, "para 

cada um(a) de vocês?", ele dizia. As respostas poderiam ser diversas, pois várias cenas ocorriam 

concomitantemente, forçando cada espectador(a) a eleger seu foco de atenção diante da 

multiplicidade de narrativas não-lineares que ofertava. Como uma espectadora-atriz, ative-me 
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aos processos técnicos da obra, esquecendo do mais importante, que era me disponibilizar para 

a fruição. O que aquele espetáculo despertara em mim? A que me remetia? Onde fui tocada, e 

por qual razão? Eugenio, com aquela pergunta, me fez enxergar a potência criativa da(o) 

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

uma.  

Outro episódio que reforçou esse entendimento sobre a importância da história num 

espetáculo, ocorreu quando estava com Julia Varley, no Brasil, e uma atriz apresentou para a 

diretora uma cena de aproximadamente dez minutos de duração, uma possível proposta inicial 

para uma futura montagem teatral. Naquela época, como eu estava focada nos princípios da 

atua­«o, consegui notar na ñcenaò apresentada algumas car°ncias, como a falta de sincronia, a 

pouca relação com os objetos, e o texto falado sem conexão com o expresso pelos gestos, 

posturas e dinâmicas do corpo. Eram problemas normais para um material que estava em seu 

início. Julia Varley, entretanto, não apontou nenhuma dessas deficiências, mas indagou à atriz 

que história intentava contar e quais eram suas motivações pessoais. Depois, sozinha com a 

diretora, perguntei o motivo de não haver mencionado as ñfalhasò ¨ atriz. Ela me explicou que 

até mesmo a falta de sincronia podia ser usada em cena, se estivesse de acordo com a história 

contada.  

Em busca da história da minha esquete, procurei materiais literários que me 

ajudassem na empreitada. Fui a uma livraria, na sessão de literatura estrangeira (ainda tendo 

em mente a oposição ao primeiro espetáculo, em que a escritora era brasileira), e escolhi o livro 

ñAntes de nascer o mundoò (2009), de Mia Couto, atraída pelo título de um dos capítulos: 

ñMulherò. Escolhi passagens do livro, modificando-as ligeiramente, e coloquei-as entre uma 

cena e outra. No final da primeira cena, a da cadeira vazia com a canção cantada por Juçara 

Mar­al, dizia ñEsta cadeira me traz lembran­as da minha falecida m«eò, e para dar sentido à 

frase, continuava: ñOntem sonhei com ela. O sonho ® uma conversa com os mortos, uma viagem 

ao pa²s das almasò (COUTO, 2009). E assim foram sendo anexados trechos de texto.  

Para a esquete, que seria apresentada na ñMostra de cenas curtas ObsCENAS: 

encontro de mulheres artistasò, decidi usar salto alto, vestido, unhas e batom vermelhos, como 

algo que permanecia em mim de Frida Kahlo, com suas cores vibrantes. Os cabelos escovados 

reforçariam esse visual de extrema "feminilidade", abusando dos clichês sociais sobre a figura 

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

Uma mulher caminha pelo palco ao som de Canção para ninar Oxum, em direção 

¨ uma cadeira vazia, e diz: ñEsta cadeira me traz lembran­as da minha falecida 

mãe. Ontem sonhei com ela. O sonho é uma conversa com os mortos, uma viagem 

ao pa²s das almasò. Na cadeira, ela chora desesperadamente, pedindo: ñs· um 

pouquinho...ò. Bate o p® com for­a e pede sil°ncio: ñShiii... Dizem que a minha 

mãe morreu. Ao contrário, fui eu que morri. Do outro lado minha mãe me espreita. 

Ela me vir§ pescarò.  

Faz uma ação de pescar a si mesma, franzindo a testa, e encolhe os braços e pernas 

enquanto emite o choro de um bebê que descobre pela primeira vez o mundo. Surge 

então, um bebê, que ela nina e para o qual fala: ñExistem dois mundos, o dos vivos 

e o dos mortos, quando a gente nasce, come­amos a morrerò. Brinca com o beb° 

e se senta na cadeira de modo relaxado, como se estivesse quase dormindo: 

ñEstamos mortos e os vivos est«o vivos. Nenhuma memória pode ser visitada. Mais 

grave: h§ lembran­as que apenas na morte se encontramò. Quando relaxa 

totalmente o corpo, num sono profundo, inicia a música Gnossienne No. 1, fazendo-

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

como se fosse uma criança no meio de um jardim: arranca uma flor e a coloca no 

cabelo, toma uma fruta e a morde, brinca no balanço e deixa o corpo cair como se 

tivesse sa²do dele, imita os peixinhos, at® que toma o beb° novamente: ñQuando a 

gente nasce, come­amos a morrerò. Segura as m«os de algu®m imagin§rio que, 

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

morrendo na sequência.  

Ao som de Hey You, lança algo, abraça sutilmente o ser imaginário, depois lança 

algo novamente e abraça fortemente, com raiva e desespero. No final da música, 

empurra a cadeira, levando o seu encosto ao chão, e diz chutando, de frente para 

cadeira: ñidiota, era s· uma fantasia!ò. Ent«o, acalma-se e revela: ñEu estava no 

quintal da casa onde morava quando vi meu pai cambaleando. Um par de mãos me 

sacaram de lá, me impedindo de assistir a sua morte. Eu tinha três anos e essa foi 

a primeira morte da minha vida.ò Corre de um lado para o outro, com muita 

energia e depois relaxa, indo ao chão. Repete essa ação inúmeras vezes, 

alternando-a com chutes pr·ximos ¨ cadeira. Finaliza com a fala: ñA ¼ltima vez 
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que vi a minha mãe36 eu tinha três anos e me surpreendi subitamente tão 

desarmada. O inteiro planeta estava despido de genteò. Surge uma mulher 

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

Nessa improvisação, passei a exercer o papel de "primeira diretora" do meu próprio 

material, por meio da experimentação de diferentes possibilidades de articulação dos elementos, 

fazendo escolhas para um esboço de estrutura. Utilizei a improvisação como um recurso criativo 

para a composi­«o dos materiais da atriz, como explica Varley (2010, p. 93): ñImprovisa­«o, 

para mim, não designa uma atividade única, mas pelo menos três, muito diferentes entre si: 

inventar a partir de um tema, variar elementos já conhecidos, mudar imperceptivelmente os 

detalhes do interior de uma partitura j§ fixada.ò  

 

Fotografia 23 - Cena de La prima volta 

 

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

Apresentei esse trabalho em processo no dia 30 de outubro de 2014, com o nome 

de ñLa Prima Voltaò. Alguns dias após a apresentação, mostrei a esquete também à Julia Varley, 

que comentou:  

 
36 Decidi utilizar o termo ñm«eò para fazer refer°ncia ¨ manequim, mas depois, durante o processo, voltou a ser 

ñpaiò. 
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Poderia ser como o solo de Roberta (referindo-se a Roberta Carreri, outra atriz do 

Odin Teatret, e seu espetáculo solo Judith), que conta toda a história e depois encena. 

Você pode cantar, dançar e ter um instrumento pequeno. Pergunto-me: você é real ou 

um animal? Será que saiu de uma pintura, ou é uma lembrança? Onde você está? Acho 

que tem que fazer o oposto ¨ mulher; estar num lugar que seria ñmasculinoò, como 

uma ruína, com caixas, madeiras, em meio a uma construçãoé (VARLEY, 2014, 

informação oral)37. 

Fiquei com essas indicações, mas senti um desafio misturado à frustração por ter 

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

A elaboração da esquete passou a ser minha proposta de montagem, seguindo um 

procedimento familiar ao Odin Teatret, em que uma proposta não é formatada como projeto 

escrito, nem oriunda de uma discussão de ideias coletivas; tampouco, disparada pela leitura de 

um texto literário ou teatral. Antes, seu início é marcado pela apresentação de uma cena ou de 

um conjunto de cenas, como esse material que a atriz elaborou previamente. Esse material 

primário é extremamente importante porque se torna a célula-mãe da obra a ser desenvolvida, 

de modo a ser um campo de estímulos para os(as) colaboradores(as) que se integrarão ao 

processo.  

 

37 Fala de Julia Varley durante a apresentação da esquete em São Paulo, Brasil.  
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3 APROFUNDAMENTO E AMPLIAÇÃ O DA CRIAÇÃO: LEVANTAMENTO DE 

MATERIAIS  

 

As mulheres não transportam água, elas trazem todos os rios dentro. 

                                                                                                                                  Mia Couto 

 

Figura 2 - A Fada Azul sussurra para Pinóquio 

 

                    Fonte: Rego, 199538.  

 

 

38 REGO, Paula. A Fada Azul sussurra para Pinóquio, 1995. Pastel sobre papel montado em alumínio, 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 capítulo, ainda desafiada pelo princípio da oposição, compartilho alguns 

modos de responder à problemática de como desenvolver os materiais de uma esquete teatral, 

visando transformá-lo num espetáculo. Mais especificamente, observo como criar materiais 

com objetos, músicas e, especialmente, com improvisações. No capítulo anterior, essas 

questões foram esboçadas; porém, nesta seção, será abordada a colaboração como norteadora 

do processo, mantendo a ideia desta obra como oposta ao ñEstrelasò, para o qual criei sozinha 

os materiais cênicos. Assim, esses temas adquirem novo contorno.  

Nesse contexto, surgiram as seguintes inquietações. Como trabalhar a improvisação 

em conjunto? Como transpor para meu corpo partituras físicas de outras atrizes e atores? Ainda 

em termos de uma criação conjugada por funções diversas, como descrever o trabalho de 

direção neste momento de levantamento de materiais? Para tentar responder a essa nova 

perspectiva, recorro aos expedientes do que considero uma segunda fase de criação, realizada 

em processo de imersão 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 são apresentados aqui, alinhados pelos temas discorridos e que tiveram início nesse 

período.  

3.1 Das condições da imersão: o contexto de trabalho no Nordisk Teaterlaboratorium 

Éramos quatro diferentes mulheres reunidas para esse trabalho: Julia Varley, atriz 

com mais de 40 anos de experiência, integrante de um renomado grupo; eu, atriz com certa 

experiência com esta diretora e com o treinamento do Odin; Flávia Coelho, outra atriz que 

conhecia parcialmente o trabalho do grupo; e Laís Taufic, jovem dançarina recém-interessada 

no grupo. 

Convidei Flávia Coelho, que conheci no LAPCA39, e Laís Taufic, uma espectadora 

do meu solo ñEstrelasò, com a intenção de aprofundarmos um treinamento que havíamos 

iniciado alguns meses antes. Para viabilizar a viagem, escrevi um projeto para um edital da 

FUNARTE, objetivando o intercâmbio cultural, incluindo as profissionais convidadas. 

Acreditava na potencialidade dessa experiência para elas, que chegaram até mim movidas pela 

curiosidade em torno da cultura teatral do Odin. Por meio de uma proposta de montagem, elas 

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

 
39 Laboratório de Práticas Atorais na extensão do Instituto de Artes da Unesp (Universidade Estadual Paulista), 

coordenado pela Profa. Dra. Lúcia Regina Vieira Romano. 
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Al®m dos ensaios para o novo espet§culo, previ, no edital, a circula­«o do ñEstrelasò 

por diferentes espaços da cidade de Holstebro, na qual Laís Taufic seria a responsável pela 

tradução dos letreiros projetados e Flávia Coelho assumiria a operação da iluminação. As 

apresentações exigiriam uma produção específica e organização de ordem técnica, incluindo 

visitas técnicas aos espaços. Além disso, havia a continuidade do treinamento que eu conduziria 

com ambas, e Julia Varley adicionou a tarefa da montagem de uma esquete na qual eu as 

dirigiria, além da sua apresentação pública. 

Como o nosso período de estadia envolvia a virada do ano, tínhamos que colaborar, 

além de tudo, com os festejos de encerramento anual do Odin para seus (suas) funcionários(as) 

e colaboradores(as), e fazer a faxina anual no complexo da sede40. E, claro, frequentemente 

havia jantares com outros(as) artistas em residência, consistindo em momentos de descontração, 

além das atividades paralelas como, por exemplo, nesse período, esteve na sede o grupo Ponte 

dos Ventos, dirigido por Iben Nagel Rasmussen, o que oportunizou o acompanhamento de suas 

atividades abertas ao público. Assim, tínhamos que nos organizar para as diferentes demandas, 

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

A realização de diferentes tarefas foi frequente em todas as estadas que experienciei 

junto ao grupo. No Odin, há a apresentação de um espetáculo em um dia, e no outro, a abertura 

de um evento comunitário. Entre uma apresentação e outra, a montagem de um cenário ou a 

direção de cenas com artistas de fora do grupo. Todas as terças, às nove horas, ocorrem reuniões 

administrativas que envolvem os(as) residentes e funcionários(as), nas quais se discutem a 

agenda de produção e direcionamento do grupo. Também, há questões voltadas os(as) 

residentes, como resolver demandas da limpeza da sede, distribuir funções para um evento, 

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

 

40 Em 2012, 2014, e entre os anos de 2015 e 2017, durante minhas estadias na sede do Odin Teatret que 

compreendiam a passagem de ano, realizamos faxinas que consistiam na limpeza de todos os banheiros, salas e 

dormitórios, recolhendo produtos de higiene pessoal, roupas, livros e outros materiais que foram deixados por 

residentes ao longo do ano. Diferente da faxina normal, em que se aspira o chão, nesse período, eu limpava as 

tubulações do ar-condicionado, além de, pontualmente, pintar paredes e móveis; organizar a sala de figurinos; 

retirar entulho acumulado no fundo das salas, ou montar/desmontar arquibancadas. 
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Fotografia 24 ï Confraternização no NTLS 

 

Membros do Ponte dos ventos em torno da mesa, Jan Ferslev, de azul ao fundo, funcionários(as) do Odin ao lado e, ao fundo, Flávia Coelho, Lais Taufic e 

eu (vermelho) no centro. 

Fonte: Elena Flores, 2015. 
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Este é o cotidiano do Odin, com o qual eu estava familiarizada e que deveria ser 

apresentado às duas jovens para inseri-las nessa experiência pedagógica. Eu avalio como um 

privilégio participar de uma montagem com membros do grupo, pois há quem o visite por dias 

ou semanas, objetivando acessar a CTLS, usar a sala de trabalho para ensaios, ou mesmo 

conhecer o grupo e, não tem essa vivência. Pode ocorrer das atrizes e atores do Odin 

frequentarem a sede apenas com foco em suas tarefas, quando precisam ensaiar, dirigir um 

workshop ou resolver questões burocráticas. Entretanto, se Julia Varley, durante um de seus 

processos de direção, encontrar alguém nos corredores sem um objetivo próprio, certamente 

essa pessoa será convidada para acompanhar os ensaios, recebendo tarefas, que vão desde serrar 

madeira para um cenário até dar sugestões para uma cena. 

3.2 Criação em colaboração 

No dia 15 de dezembro de 2014, ao chegar com Flávia Coelho e Laís Taufic à sede 

do Odin Teatret, Julia Varley ainda estava em turnê. Organizei a apresentação da minha esquete 

de 20 minutos para mostrá-la a Jan Ferslev, meu amigo e músico do Odin Teatret, com quem 

j§ havia colaborado de modo semelhante na montagem do ñEstrelasò. Ferslev, seguindo um 

estilo que marca o modo do grupo trabalhar, não disse muito sobre o que viu, mas deu 

indicações pontuais, que dispararam uma série de associações para nossa criação. Ele me 

entregou os livros ñCantos de Sirenaò, de Enrique Gonzalez Kong (2007); ñMar- Antologiaò, 

de Sophia Andresen (2004); ñ60 poemasò, de Konstantínos Kaváfis (2007); e ñPaula Rego por 

Paula Regoò (2015), uma coletânea de obras da pintora portuguesa, comentada por Anabela 

Mota Ribeiro. 

Naquele período, continuando a saga da minha esquete, isto é, a busca pelo sentido, 

enredo ou tema do espetáculo, debrucei-me sobre os livros indicados pelo músico do Odin. Em 

todos eles, havia a recorr°ncia do tema ñviagemò, em trechos que narravam despedidas, 

encontros, novidades e saudades. Então, apresentei a ideia desse tema para Julia Varley, logo 

na sua chegada, uma semana depois de nós. Propus que minha personagem fosse uma viajante, 

ao que ela se predispôs a considerar. Com as novas referências, a conversa com Julia Varley e 

a participação de Flávia Coelho e Laís Taufic, iniciamos um período de criação de novos 

materiais cênicos. 
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Fotografia 25 - Apresentação da esquete na sala vermelha 

 

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

 

3.2.1 A improvisação a partir de temas 

Direcionando a criação, a diretora pediu para elaborarmos uma cena com o tema 

ñmeus fantasmasò. Diferentemente do ñEstrelasò, no qual me guiou em todas as etapas da 

primeira improvisação, Varley apenas indicava a tarefa, contando com minha experiência 

prévia. Como eu conduzia o treinamento de Flávia Coelho e Laís Taufic, e tinha interesse que 

o processo servisse também para elas, constantemente as inseria nas tarefas. Assim, indiquei a 

elaboração de uma cena individual por cada uma de nós para compartilhá-las em seguida. 

Expliquei que a cena devia ter começo, meio e fim, e os fantasmas poderiam ser o que 

quisessem: os seres caricatos que vemos nos filmes, os medos que nos acompanham pela vida 

afora, ou uma alma de um ente querido; enfim, valeria seguir quaisquer associações que 

surgissem. 

Após os 30 minutos estipulados para esse momento, em que cada uma esteve em 

uma sala de trabalho diferente, compartilhamos nossas improvisações. Atrizes e espectadoras 

alternavam-se nessas funções, e anotávamos todas as ações que compunham as cenas, que 

deveriam ser repetidas ao menos uma vez, possibilitando observar suas constâncias e realizar 

registros mais detalhados. 
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Para a etapa seguinte, propus novamente as apresentações, mas de modo 

intercalado. Laís Taufic realizaria uma parte de sua cena (uma ação ou um pequeno grupo de 

ações) e congelaria, depois eu faria a minha primeira parte e congelaria, e Flávia Coelho a sua 

primeira parte, então Laís avançaria em sua sequência, seguida por mim e Flávia, para, 

alternadamente, chegarmos às últimas ações das três cenas. Decidimos aprender essa sequência 

de cenas mescladas e, para ajudar na memorização, demos nomes às partes: 

1) Corre; frango assado; leitão; 

2) Criança; embaixo da mesa; sendo empurrada; 

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

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

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

6) Cachorro que rói o osso; assusta; é assustado; 

7) Velha com língua para fora; gritos e risos; criança correndo e chorando; 

8) Deitar-se no chão; rolamento; rainha múmia que assusta e ri; 

9) Criança sentada, balançando, rainha; 

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

Esses eram nomes de um conjunto de ações com qualidades específicas. Por 

exemplo, no conjunto 1) corre (partitura de Laís Taufic): uma corrida muito veloz, como quem 

corre na rua com medo. A corrida terminava no chão, com o corpo abaixado e as mãos em volta 

da cabeça. A partir dessa posição, nos deitávamos de costas (frango assado, minha partitura), 

levantando e abrindo as pernas até que elas, subitamente, caíssem. Novamente, virávamo-nos 

(leitão, partitura da Flávia Coelho) e, com os joelhos e punhos no chão, olhávamos para um 

lado e outro, guinchando. 

Detivemo-nos, a seguir, a corrigir ou repetir as ações físicas, sem adentrarmos na 

relação associativa de cada atriz, em sua motivação individual ou lógica de cada cena. Desse 

modo, os dois minutos de cada cena em separado tornaram-se seis, constituindo uma sequência 

cênica com muitas alterações de ritmos, qualidades de energia e usos da espacialidade. 

3.2.2 A improvisação com músicas 

Continuando a criação de novas cenas, sugeri um processo similar, em que cada 

uma de n·s escolheria uma m¼sica, com o tema ñamor da minha vidaò. Indiquei que a 

improvisação poderia ser uma reação à música; sendo possível seguir o ritmo, a letra ou 
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quaisquer associações surgidas durante a improvisação. Nesse jogo com a música, pode-se ser 

a pessoa que escuta, ou o som que se propaga; isto é, pode-se fazer a ação ou sofrê-la; recuar a 

ação no tempo, ou avançar adiante. Ofereci a elas a imagem de sermos uma lança, a lançadora 

e quem é atingida pela lança, alternadamente. 

A improvisação deveria ser compartilhada como cena partiturizada. Como 

exemplo, descrevo minha criação, na qual tomo palavras das frases musicais e me deixo livre 

para reagir segundo associa­»es pessoais. A m¼sica de trabalho foi ñEsquadrosò, de Adriana 

Calcanhoto (1992)41: 

ñEu ando pelo mundoò 

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

ñPrestando aten­«o em coresò 

Prestando atenção: foco meus olhos, apertando as pálpebras; 

ñQue n«o sei o nomeò 

Nome: escrevo o meu nome no chão. 

ñCores de Almod·varò: olho para cima, imagino que estou num jardim colorido e 

levanto-me guiada pelos meus olhos que seguem no alto as muitas flores coloridas dos ipês e 

primaveras. 

ñCores de Frida Kahlo, coresò: lembro do jardim de Kahlo e rio. 

ñPasseio pelo escuroò: caminho com os olhos tapados com as mãos. 

ñE presto muita aten­«o no que meu irm«o ouveò: viro-me lentamente, como se 

ouvisse algo. 

ñE como uma segunda peleò: desço as mãos pelos meus braços. 

ñUm calo, uma cascaò: apalpo o meu corpo; 

ñUma c§psula protetoraò: desenho um quadrado ao meu entorno e faço como se 

estivesse fechando uma porta. 

De modo similar, prossigo até o final da música, guiada pelo ritmo ou associações 

que a poesia me trazia.  

Quando se segue a música em situação de jogo de improvisação, as ações e 

associações surgem espontaneamente. Depois, quando se repete a movimentação sem o 

acompanhamento da música, pode-se mantê-la "dentro" de si, recorrendo a ela pela memória. 

 

41 CALCANHOTO, Adriana. Senhas. Rio de Janeiro: Columbia, 1992. CD.  
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Mas, como seria memorizar uma partitura cuja sequência mistura músicas diversas? Na 

proposta daquele momento, tínhamos três músicas distintas: uma que eu havia escolhido e 

trabalhado na criação e incorporação das ações, e outras duas criadas pelas outras atrizes. Nesse 

caso, não podíamos manter a música internamente, o que nos levou a construir um modo de 

fixar a nova sequência por meio de associações físicas. 

Passo a passo, compus a cena pela justaposição das diferentes ações. Se minha 

primeira ação era caminhar e a primeira de Flávia Coelho era pegar algo, e a de Laís Taufic 

tinha seu foco em um sorriso, tratei de juntá-las. Então, caminhava enquanto pegava algo com 

as mãos, reagia ao que pegava com um sorriso e, assim seguia, concatenando as primeiras ações 

com as seguintes. 

Essa é uma metodologia de criação conjunta em que a transformação dos materiais 

se dá por justaposição e concatenação, fazendo surgir um material criativo que já não pertence 

a nenhum dos materiais originais, mas cria sua própria identidade no momento da 

recomposição. É como um processo de ñmicrocolagemò criativo. Percebemos as imagens 

internas, que associamos a uma experiência, trazendo a memória como parte atuante do 

pensamento que relacionamos de novo com o tempo presente. 

A sequência foi apresentada para Julia Varley, que solicitou a inclusão de uma 

música cantada por uma mulher. Dentre as músicas indicadas, a escolhida pela diretora foi 

ñQuando a saudade insistirò42, sugerida por Flávia Coelho. A diretora pediu para que eu fizesse 

as mesmas ações com essa música ao fundo; cena na qual trabalhamos por bastante tempo, 

cortando, ampliando e reduzindo as ações. Houve, ainda, a adição de um objeto nessa 

sequência, o bebê, configurando-a cena do seguinte modo:  

Caminho a passos longos (como na minha primeira ação com a música 

ñEsquadrosò); 

ñQuando voc°...ò 

Olho, virando-me devagar (minha ação), e abro os braços (ação de Laís Taufic); 

ñSentir saudades,ò 

Abraço-me como se abraçasse alguém, girando devagar o corpo (ação de Flávia 

Coelho); 

 

42  Canção de Cícero Nunes e Silva Jr. cantada por Isaura Garcia, gravada em 1953. 
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ñPode mandar me avisarò. 

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

(ação de Laís); 

ñEu sei que voc°...ò 

Giro (ação de Flávia Coelho), aproximando meu corpo do bebê, rio (minha ação), 

pego-o por um instante e coloco-o no chão, de volta (uma ação de onda com o corpo, ação de 

Laís); 

ñ£ covardeò. 

Corro, como se fugisse (ação de Laís Taufic); 

ñMas o amor ® mais forteò 

Viro-me (minha ação), dando alguns passos adiante, sorrindo (ação de Flávia 

Coelho) e danço em frente ao bebê, (ação de Laís Taufic); 

ñEu sei que voc°ò 

Deito-me de barriga para cima, com as pernas flexionadas, e coloco o bebê no meu 

peito (ações de Flávia Coelho). 

ñN«o resiste ¨ dor da separa­«oò 

Passo o bebê pela minha barriga e pelas minhas pernas (minha ação de apalpar-me, 

aqui realizada de modo equivalente). Sento-me enquanto estendo os braços para adiante (ação 

de Flávia Coelho); 

ñQuando a saudade insistirò 

Deito novamente o bebê (ação de Laís Taufic, que vai o chão); 

Você vai me pedir 

Brinco com o bebê (ação de Laís Taufic, que dançava, se remexendo); 

Perdão. 

Afasto o bebê (ação criada com o objeto). 

Esta cena ganhou ainda mais nuances, com alterações realizadas posteriormente. 

Uma delas foi o fade out da música após a segunda frase cantada por Isaura Garcia, fazendo-

me assumir a cantoria. Outra, foi a entrada de uma voz gravada, material de uma cena distinta. 

As ações foram paulatinamente remoduladas, aumentando o jogo entre a partitura física e o 

beb°, sendo que seu tema passou a remeter a ñmaternidadeò, a ñinf©nciaò ou o ñnascimentoò, 

distante dos temas das músicas escolhidas pelas atrizes criadoras para o início desta criação.  
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3.2.3 A improvisação com instrumentos musicais 

Ao compartilhar com Jan Ferslev que eu buscava um instrumento pequeno para a 

obra, ele me apresentou o seu bandolim, o banjo e a viola. Disse, entretanto, que eu deveria 

tentar algo mais conhecido dos(as) brasileiros(as) como o cavaquinho paulistinha, também 

parte de seu acervo. Tomei o cavaquinho de empréstimo, além de seu ukulele havaiano. Elegi 

trabalhar com o ukulele, atraída pelo som harmônico dos acordes e por não requisitar o uso de 

palhetas. 

Nos espetáculos de Eugenio Barba, o trabalho da atriz em relação a um instrumento 

musical não é mencionado, ainda que seja uma prática recorrente no Odin. Suas atrizes e atores, 

especialmente em espetáculos de ensemble, frequentemente tocam instrumentos diversos, desde 

uma flautinha, passando por um trompete, até uma sanfona, violinha ou mesmo violão; para 

não mencionar instrumentos menos conhecidos, oriundos de outras culturas. Às vezes, a cena 

é composta por uma atriz que canta e toca sanfona enquanto conta uma história, como no caso 

de Else Marie Laukvik, no espet§culo ñMem·riaò (1990). Em outros momentos, é o músico 

que, com figurino e expressividade específicos, toca instrumentos enquanto se transforma em 

uma personagem da cena, como Jan Ferslev no espet§culo ñSalò (2002). Em outros casos, essa 

simbiose é mais intensa, e já não se sabe o que é um grito ou um canto, como Kai Bredholt no 

espet§culo ñA vida cr¹nicaò (2012). 

No ukulele, aprendi uma sequência de acordes que buscava tocar enquanto 

caminhava, me deitava, sentava ou levantava. Tentava tocar sem conferir os acordes no 

instrumento, pois não poderia dispensar uma ação importante: o olhar, que deveria estar 

disponível para mirar o(a) espectador(a) e outros elementos da cena. Após um tempo de 

experimentação, passei a declamar poesias de Kong enquanto tocava, considerando que as 

camadas expressivas justapostas enriquecem a atuação. Ao tocar um instrumento, declamar 

uma poesia e fazer ações, explorava em concomitância as camadas cênicas físicas, sonoras e 

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

 

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

Esse foi um grande desafio para mim devido à inexperiência com esse tipo de 

justaposição e à falta de aptidão nata para a música; de modo que, ou eu perdia o ritmo, ou 

pulava um acorde, ou esquecia uma ação ou um verso. Todavia, era estimulante adentrar um 

mundo que não dominava, porque queria ser capaz de me surpreender e me superar43. 

3.3.3 A improvisação com objetos 

Criamos mais materiais para o trabalho a partir de improvisações com adereços que 

constituíam o cenário, como a manequim com seu colar de pérolas, adereço que esteve muito 

tempo na obra, saindo no final. Os adereços sugeriam temas que eram aproveitados. No 

processo, os adereços levaram-me ao tema ño funeralò. Dessa vez, pensei que poder²amos, as 

assistentes e eu, dividirmos a cena. 

 

43 CENA com o ukulele, de O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratório, 7 de set. 2021. Disponível 

em: https://youtu.be/b1CSU_qR6Io. Acesso em: 20 mar. 2022. 

 

https://youtu.be/b1CSU_qR6Io
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Na improvisa­«o, Fl§via Coelho discursava sobre a ñfalecidaò, contando com muito 

humor suas noites de embriaguez, dançando e rindo. Eu atuava de modo melodramático, 

fazendo uma mulher que chorava inconformadamente a morte de seu ente querido, numa 

mistura de recusa e dor. Fazíamos a cena seriamente, mas de modo exagerado, o que acabava 

por torná-la engraçada: eu abraçava a manequim, quase me jogando em cima dela e afastando 

as outras pessoas. Laís Taufic atuava um padre que, calmamente, dizia belas palavras de 

consolo, não se aproximando muito da manequim, e agindo como se fosse apenas mais um 

enterro naquele dia. Não me lembro como alguns outros elementos surgiram na cena, mas havia 

uma a­«o do roubo do colar da manequim e a can­«o ñFuneral de um lavradorò, de Chico 

Buarque (1968)44. 

Julia Varley realizou a composição desses materiais, optando por mesclar partes, 

cortar e/ou juntar algumas ações, e adicionar mais objetos. Além da manequim, havia velas, o 

palete, o ukulele, a cadeira, a corrente e o boneco bebê. Alguns elementos já estavam presentes 

em outras cenas (da minha primeira proposta, ñLa prima voltaò, na qual trabalhávamos 

diariamente enquanto criávamos essas outras cenas), outros entraram nesse período. Desse 

modo, fizemos a sequ°ncia c°nica que chamamos de ñVel·rioò, como descrita abaixo: 

Deito a manequim sobre o palete e coloco próximo de sua saia uma longa corrente. 

Pego o ukulele e o utilizo como percussão, que acompanha meu balbúcio da can­«o ñFuneral 

de um lavradorò, enquanto distribuo as velas pelo ch«o, duas de um lado do palete, onde est§ a 

cabeça da manequim, e outras duas próximas aos pés. Faço uma parte das ações de Flávia 

Coelho, rindo e dan­ando, enquanto falo: ñAh, eu adorava ela, ela gostava de pular, de contar 

piada, de dan­ar. Um dia ela bebeu tanto que at® caiuò; sem pausa, inicio uma corrida 

desesperada enquanto grito: ñN«o!ò, aproximando-me da manequim. Olho o seu rosto de perto; 

balan­o a cabe­a, chorando e dizendo ñn«o...ò, terminando com uma fala gritada: ñEu disse 

n«o!ò, enquanto realizo uma a­«o firme, de afastamento com o bra­o. Levanto-me e cubro a 

manequim com uma grande rede preta (que entrou no processo dessa cena, saindo um tempo 

depois). Por fim, fa­o as a­»es de La²s Taufic, o padre que diz: ñMeus filhos que est«o aqui 

presentes, vamos rezar por essa alma caridosa que já se foi. Que Deus a acompanhe de braços 

abertos e acalente o cora­«o daqueles que aqui ficaram. Vamos fazer um brinde a elaò. Puxo a 

corrente que está no chão e ergo sua ponta com a minha mão, esticando o braço, como se fosse 

 

44 HOLLANDA, Chico Buarque. Funeral de um lavrador. Chico Buarque de Hollanda. Rio de Janeiro: 

RGE/Som Livre, 1968. Disco em vinil, v. 3.  
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uma garrafa. Roubo as pérolas, corro e volto; coloco o palete de pé, em frente às pinturas; roubo 

o instrumento musical; toco e danço, colocando o boneco bebê na cadeira. 

A inserção desses novos objetos nos obrigou a debruçar ainda mais no trabalho com 

os adereços e, também, a avançar na criação do figurino, cenário e iluminação. A cena foi sendo 

adaptada, a partir do diálogo com os diversos elementos. Sua essência, destilada ao longo do 

tempo, no entanto, permaneceu na estrutura da montagem45.  

3.2.4 A criação inspirada em obras visuais 

A grande contribuição de Jan Ferslev para o processo foi a indicação de uma 

coletânea de Paula Rego, compilada num dos livros que ele me emprestou. Folheei essa obra 

observando as imagens, e decidi fazer como Roberta Carreri fez em seu solo ñJudithò, para o 

qual a atriz recolheu representações pictóricas de Cristo para fins de composição de suas ações. 

Escolhi várias imagens, elegendo um grupo de pinturas e desenhos pela diversidade 

de posturas e expressões que ofereciam. Pensava também no motivo de Jan ter presenteado a 

mim com aquele livro. Talvez, tenha se questionado, de modo semelhante à Julia Varley, ao 

ver minha esquete: ñser§ que ® uma mulher ou um animal?ò, uma vez que as obras da pintora 

portuguesa trazem justamente essa mescla. 

Fiz cópias das imagens selecionadas e, norteada pela diferença entre uma e outra, 

montei uma sequência. Se uma imagem apresentava uma mulher deitada, a próxima deveria ter 

alguém em pé ou sentada. Se eu elegia uma na qual havia uma pessoa de costas, a outra deveria 

trazer alguém visto de frente e, assim, agia de modo a potencializar a expressividade 

tridimensional. 

Incorporei-as de modo acurado: a posição das mãos, dos pés, a angulação do tronco, 

do pescoço, a direção do olhar, a diferença entre cada uma das posições dos dedos das mãos, 

sua curvatura e até mesmo sua tensão. O estudo das imagens me ensinou que na natureza 

humana, especialmente em movimento, inexiste simetria; ideia semelhante ao princípio do não-

paralelismo, indicado na Antropologia Teatral. Ainda, encarnando meticulosamente as 

imagens, lutei contra a tendência de generalizar e criar linhas estáticas. Após aprender várias 

 

45 CENA do funeral, de espetáculo O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratório, 18 set. de 2021. 

Disponível em:  https://youtu.be/9DqIk02-UZs. Acesso em: 20 mar. 2022.  
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imagens, escolhi 16, numerando-as e intitulando-as ao meu modo. As Figuras 3 a 8 representam 

algumas das imagens escolhidas.   

 

Figura 3 - Mulher deitada 

 

                  Fonte: Rego, 199546. 

Para mim, a oposição aparece como um princípio basilar na Figura 3: um braço está 

esticado, o outro encolhido; uma mão está espalmada, relaxada, e a outra fechada, apertada. 

Deitada, a cabeça da figura está no chão, enquanto suas pernas estão acima, o que é o inverso 

do que comumente se imagina, quando se pensa na composição de alguém em um sofá. 

Nos detalhes, encontrei os olhos fechados, a testa franzida, as pernas cruzadas, uma 

mais ao alto do que a outra; a cabeça está direcionada em oposição aos joelhos. A "leitura" que 

 
46 REGO, P. A Branca de Neve Engole a Maçã envenenada, 1995.  
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fiz da imagem não procurou comentar o sentido da representação pictórica, mas extrair dali 

material composicional, deixando para um outro momento a atitude interpretativa diante da 

obra. 

Figura 4 - Levantando-se e voando 

 

        Fonte: Rego, 199547.   

Em relação à figura de vermelho (Figura 4), há, na composição dos braços, o que 

apoia a cabeça, introvertido, enquanto o outro está esticado, com os dedos tocando 

esforçadamente o chão. O apoio ao corpo também está nos artelhos e nas pontas dos pés. Na 

figura de branco (Figura 4), notei que os dois braços estão em paralelo, abertos e relaxados, 

com cotovelos semiflexionados. As pernas parecem estar semiflexionadas, e a cabeça com o 

olhar adiante. Há o detalhe da composição dos dedos das mãos que lembram asas. 

 

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

  

     Fonte: Rego, 1994.  

Na Figura 5, relativamente complexa em termos das linhas do corpo, vi uma mulher 

sentada numa posição desconfortável, o que traz certa estranheza à imagem. Ambas as mãos 

estão introvertidas, mas uma aproxima-se do peito e a outra, do ombro. Há uma leve torção 

lateral do tronco, com hiperextensão frontal da coluna que está extrovertida enquanto os braços 

estão introvertidos. Chamou minha atenção, ainda, o olhar vago e o rosto levemente petrificado, 

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

 

                     Fonte: Rego, 199548 

 

Na Figura 6, há o retrato das costas de uma mulher, vistas de um ângulo diagonal. 

De joelhos, ela encontra estabilidade no apoio pelos artelhos, e está no meio de uma ação, que 

não podemos definir se está despindo-se ou vestindo-se. As costas estão eretas e o pescoço 

esticado, como se ela olhasse para o horizonte. 

 

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

 

                               Fonte: Rego, 1994
49 

Numa perspectiva de cima para baixo, está em primeiro plano as costas de uma 

mulher, sendo diverso das demais obras. Com pernas abertas, de joelho, costas encurvadas, 

braços parcialmente esticados, e apoio no centro das mãos. Esta imagem remete a uma postura 

de animal, por estar em quatro apoios, corroborando para o desenvolvimento da ideia 

ñmulher/animalò. 

  

Figura 8 - Bola 

 

     Fonte: Rego, 199550 

 

49 REGO, P. Cachorro mal (bad dog), 1994. 

50 REGO, P. Estudos sem nome, 1995.  
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O desenho (Figura 8), uma composição introvertida, apresenta um corpo todo 

recluso, com braços que se cruzam, cabeça e espinha curvadas e pernas flexionadas. A partir 

dessa imagem, surgiu minha composição para a cena de abertura do espetáculo que criávamos, 

encontrando meu próprio modo de incorporá-la. A imagem aparece na cena montada 

(Fotografia 27):  

Fotografia 27 - Deitada na primeira cena de ñO pesadelo da borboletaò 

 

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

 

Fotografia 28 - Frames da cena 1 

 
               Fonte: Da autora, 202151 

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

 
            Fonte: Da autora, 202152. 

Após fixar as imagens numa sequência, a compartilhei com Julia Varley, que 

enxergou ali uma tendência de atuação que se fazia no meu modo brusco de transitar entre as 

a­»es. ñEu vejo quadrosò, ela dizia, indicando para conectar melhor as a­ões. Passei a trabalhar 

sobre as transições, inspirada no exercício slow motion (câmera lenta) de Roberta Carreri 

(2011), no qual os movimentos devem ser contínuos e sem quebra, induzindo ao 

desenvolvimento de um tipo de inteligência física, por meio do trabalho com o equilíbrio em 

movimento e o gesto controlado. 

Tratei de conectar as imagens de Paula Rego, de modo que não fosse perceptível o 

início e a finalização de cada uma, em um tipo de looping. Estendi sua prática por meses e, no 

encontro do ano seguinte, ao mostrá-lo para Varley, sua rea­«o foi surpreendente. ñN«o 

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

Eugenio Barba (2012), ao discorrer sobre as práticas do Odin Teatret, 

frequentemente afirma que elas são feitas de desperdícios. Mas, seria possível fazer um 

"retorno" desse tipo e anular um treinamento realizado por um longo período? Seria mais 

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

 

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



108 

 

 
  

da prática está pautado, justamente, na compreensão de que o material retrabalhado ganha mais 

estofo pelo processo que sofre, e que não teria a mesma potência sem seu refazer. Mas, naquela 

altura, entendi isso racionalmente, ainda que também carregasse comigo uma certa frustração, 

pois já tinha a sequência sem pausas como uma segunda natureza. Essa situação de mudança e 

retorno ao ponto anterior acompanhar-me-ia ao longo dessa montagem, causando frustrações 

cada vez maiores e mais desafiadoras. 

Para as pausas requisitadas, elegemos alguns momentos de pontuação das ações 

guiadas pelo ritmo da m¼sica ñCanção para ninar Oxumò, cantada por Juçara Marçal, que 

experimentamos na cena enquanto realizávamos a retirada de algumas imagens, as trocas de 

suas ordens e modulações53. 

3.2.5 A criação inspirada em danças 

Na tarefa de produzir materiais, nos inspiramos em uma cena de dança do filme 

ñLatcho Dromò54, que Laís Taufic assistia com frequência, partindo do mais simples possível: 

assistir à coreografia e tentar, na sala de trabalho, reproduzir aqueles passos. 

A intenção era usar esse material na cena com Flávia Coelho, para a esquete que eu 

estava dirigindo. Porém, no decorrer da semana, Laís Taufic abandonou a proposta e, como eu 

pretendia criar o máximo de material possível, decidi apresentar a meu modo os passos da 

dança, como proposta de material cênico. Nas anotações que fiz sobre essa dança, no meu diário 

de trabalho, tenho: 

- saia, lado esquerdo; 

- volta, braço atrás; 

- giro, giro e avanço; 

- volta, com um ñpareò, frente e lado; 

- saia, lado direito, volta; 

- centro girando... 

 

53 CENA imagens Paula Rego, de O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratório. Disponível em: 

https://youtu.be/sIeDqQ9B7SI>. Acesso em: 21 mar. 2022.  

54 LATCHO Drom. Direção: Tony Gatlif. Paris: K.G. Productions, 1993. Documentário. Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=r3IqHvk3f28. Acesso em: 21 mar. 2022.  
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Fotografia 30 ï Frame de dan­a em ñLatcho Dromò 

 

            Fonte: Latcho, 1993. 



110 

 

 
  

Fotografia 31 - Cena de dança 

 

                          Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay  

 

Essa foi a forma que adotei para anotar a sequência dos passos cujos pormenores 

eu via e revia, reprisando o filme. Ainda, para complementar, esbocei, em meu diário de 

trabalho alguns "passos" em desenhos sintéticos, conforme a Figura 9. 
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Figura 9 - Fac-símile das anotações sobre a dança no diário de trabalho 

 

     Fonte: Da autora, 2015.  

Com o passar do tempo, esse material foi se transformando. Julia Varley indicou 

que eu buscasse intenções diferentes para cada passo, como se estivesse lutando ou correndo. 

Depois eu deveria dançar com o máximo da minha energia, de maneira que dois minutos 

intensos me levassem ao esgotamento. Atingido esse estado, ela pediu que eu cantasse a música 

do filme o mais alto que eu conseguisse. Por fim, Varley adicionou alguns textos e modificou 
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a direção dos passos de dança55. Por muito tempo, eu não tinha vontade de trabalhar essa cena, 

pois me afligia a ideia de chegar à exaustão. Quando obrigada a atuá-la, nos ensaios gerais, 

iniciava-a com uma profunda respiração, que me ajudava a tomar coragem. 

3.2.6 O trabalho vocal 

Quando Julia Varley chegou novamente aos ensaios, dois dias antes do Natal, 

assistiu a todos os materiais e propôs a criação de outros. Lembro-me de um exercício de voz 

que a diretora fez comigo. Ela indicava, sentada na plateia da Sala Vermelha: ñfa­a as tr°s 

bruxas de Macbeth que conversam, cada uma tem uma voz. S«o todas bruxas, mas diferentesò. 

Fiz de improviso, do modo mais clichê que veio a minha cabeça, uma com a voz 

rouca, outra com voz aguda, e outra com voz nasal. Eu gargalhei ardidamente enquanto fiz 

caretas, curvando-me. 

ñFa­a agora uma voz de on­a e outra de capivaraò, Julia mudava a sua proposta. 

ñMeu Deus! Que voz teria uma on­a e uma capivara?ò Sem pensar em discutir, 

deixei meu corpo decidir o que fazer. 

ñDe on­a e hienaò, insistia Julia. 

ñE agora?ò Para mim, a onça teria a voz rouca da bruxa, e a hiena, as gargalhadas 

ardidas. ñTenho que fazer com ritmos diferentesò, pensava rapidamente enquanto suava frio e, 

mais uma vez, lançava-me ao desafio. 

ñConcentre-se nas imagens de animais e deixe que a voz siga o corpoò, continuava 

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

vocal. 

ñConte uma piadaò, continuava ela. 

ñAgora, fale como se fosse um ingl°s aristocr§ticoò, J¼lia insistia. 

ñE como se fosse a rainha Elisabeth tentando controlar o risoò, sugeria Varley. 

Eu rosnava e ria; articulava as mãos; ficava na posição de quatro apoios e até 

imóvel, buscando no corpo a sustentação para a qualidade vocal que produzia. Realmente, 

sentia que o corpo relaxado ou tenso, curvo ou ereto, com a cabeça para o chão ou para o alto, 

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

 

55 CENA da dança cigana, de O pesadelo da borboleta. Oposto Teatro Laboratório, 07 set de 2021. Disponível 

em: https://youtu.be/AMMo_q60IjQ. Acesso em: 21 mar. 2021.  
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respirar e de produzir som. Trabalhei esse exercício evitando julgamentos, o que era inevitável. 

As imagens surgiam e, embora tentasse pensar sobre as qualidades vocais "apenas" em termos 

técnicos, logo mergulhava no exercício, ciente de que não haveria outro meio de descobrir, 

senão pela própria experiência. Por fim, Julia Varley explicou o que ela buscava: 

"Isso é para dar um afastamento", ela disse. "Você precisa ter ironia na voz. Quero 

que conte essas coisas bonitas do livro de Mia Couto como se estivesse contando uma piada, 

como se não se importasse com elas... a voz tem que ir contra o que as palavras significam", 

orientou a diretora.  

Durante muito tempo Julia Varley se referiu às qualidades vocais que queria que eu 

utilizasse em certas falas por meio das imagens vivenciadas nesse exerc²cio: ñfa­a a voz de 

bruxa; nessa fala a da hiena; agora a voz de on­a...ò Nesse aspecto, seu trabalho remeteu a uma 

das heranças de Grotowski no trabalho do Odin Teatret, que é a utilização dos ressonadores. 

Porém, o trabalho é realizado de forma indireta, exatamente pela utilização de imagens que 

estimulem a produção vocal. Carreri (2011) detalha o desenvolvimento prático dessa estratégia: 

A tarefa era ñpintarò, atrav®s das a­»es vocais, as imagens que o tema provocava em 

mim.  

Um tema podia ser ñNo Bazar de Istambulò, onde ® poss²vel encontrar de tudo: 

vendedores, jovens, velhos, crianças, mulheres, ladrões, gente que canta, ri ou chora. 

Podem existir cães, gatos, pássaros, ratos. Eram as imagens que decidiam a qualidade 

da minha voz. Não devia pensar tecnicamente em como reproduzir os sons, mas me 

deixar levar pela fantasia, como em um jogo (CARRERI, 2011, p. 165). 

O jogo improvisacional com as imagens transforma-se em partituras sonoras, num 

material sonoro passível de repetição, visando a sua utilização cênica. A partitura pode ser feita 

de ruídos (como um assobio, um som de chiado que pede silêncio ou um suspiro), ou justapor-

se ao texto, focando nas qualidades vocais e não apenas na sintaxe. Varley (2010) apresenta a 

relação entre o trato do material sonoro e o trabalho textual: 

Crio uma partitura vocal com uma sucessão de pessoas e personagens, imitando as 

vozes das estações, dos rios e das cascatas. Depois, quando aplico ao texto essa 

partitura vocal, utilizo diversos fragmentos para as diversas frases. Com os sons de 

uma jiboia, posso encontrar muitas variações para sussurrar um texto. Um som labial 

de uma cascata dô§gua pode se transformar em consoantes que estouram ou s«o 

balbuciadas. Um som gutural que imita um porco pode resultar em um texto tragado 

ou vomitado (VARLEY, 2010, p. 143). 

Nesse trabalho com a voz (e com o texto), a abordagem lúdica faz os sons 

emergirem como reação às associações imagéticas. O foco está no que se vê, no que se sente, 

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

um segredo, ou revelar um crime. 

3.2.7 A partitura facial  

Julia Varley pediu para Flávia Coelho, Laís Taufic e eu criarmos máscaras faciais 

de animais. Selecionamos algumas: o hipopótamo, a onça, o rinoceronte, a girafa e o corvo. 

Cada uma teve, individualmente, que desenvolver suas máscaras e compartilhá-las na sequência 

em que eram criadas. A seguir, são apresentadas anotações de algumas delas: 

Hipopótamo: bochecha cheia, olhos semifechados. Onça: olhos para cima, queixo 

baixo, sobrancelhas levantadas, nariz engrunhido e lábio superior levantado. Rinoceronte: olhos 

intermitentes, semifechados, boca para baixo. Girafa: olhos abertos, piscadas lentas, lábios 

relaxados que deixam o ar sair levemente. Corvo: mãos puxando os olhos, lábios encolhidos 

como se fossem beijar. 

Com a diretora, selecionamos nove máscaras, sendo que Julia Varley adicionou a 

elas outras qualidades. Eu deveria colocar mais resistência muscular nas transições, e fazer a 

mudança entre uma máscara e outra como uma reação a algo visto ou ouvido. Aos poucos, as 

máscaras ganharam novos formatos, desprendendo-se do exercício original sobre os animais, 

para ganharem sentido na cena em que foram inseridas. A seguir, as Fotografias 31 a 34 

representam resultados da cena: 
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Fotografia 32 - Máscara 1 

 

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

 

 

Fotografia 33 - Máscara 2 

 

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

 

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

 

 

Fotografia 35 - Máscara 4 

 

                 Fonte: Da autora, 2018. Foto de Tommy Bay. 
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Essa exploração facial também remonta ao trabalho vocal difundido por Grotowski 

(2010). Com seus atores e suas atrizes, o diretor polonês desenvolveu um trabalho expressivo 

com o rosto, no qual o material era gerado apenas usando a musculatura da face, descartando a 

maquiagem ou a tradicional máscara teatral. Eugenio Barba também utiliza esse recurso em seu 

grupo. Pode-se afirmar que, em sua experiência na Índia, em contato com o Kathakali, teatro 

em que os atores e as atrizes realizam nove diferentes ñm§scarasò representando os sentimentos 

fundamentais, conheceu formas expressivas que influenciaram sua prática com as partituras 

faciais. 

3.3 Do trabalho em conjunto para um solo  

Foi interessante transpor para meu corpo as criações das assistentes Laís Taufic e 

Flávia Coelho, misturando-as com as minhas, porque essas criações instigavam-me novas 

configurações físicas que dificilmente criaria sozinha56. Inspirar-me em suas ações operou uma 

suspensão dos meus próprios clichês, o que me permitiu incorporar uma variedade de novos 

materiais. Houve muitos ganhos, em quantidade e qualidade, de materiais criados e de estímulos 

oriundos do labor em grupo, com suas surpresas e demandas que nos faziam trabalhar com 

afinco. Contudo, também encontramos dificuldades. 

Quando eu dirigia as cenas para juntar as partituras antes de mostrá-las a Julia 

Varley, eu retrabalhava algumas ações, mudando seu tamanho (fazendo-as sutis ou dilatadas); 

alternava a sequência ou mudava as direções (a ação que era em frente, fazia de costas; ou 

realizava deitada uma ação que, originalmente, era em pé) para dar tridimensionalidade às 

cenas; e cortava algumas ações ou inventava outras que conectavam ações distintas. Algumas 

dessas escolhas causaram embates, pois quem havia criado a ação sentia-se "especialista" 

naquele material e defendia sua permanência tal e qual no formato original. "Não era assim! A 

perna estava mais aberta!", indicava uma. "Você pulou esse detalhe: primeiro tem que olhar 

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

Todas tinham razão e, talvez, aqueles detalhes tivessem sua importância, 

especialmente na cena original. Porém, como eu sabia que essa era uma matéria bruta, que ainda 

seria muito trabalhada e alterada pela diretora, fazia com as atrizes uma série de negociações, 

cedendo em alguns pontos e ignorando outras exigências. 

 
56 A criação da atriz e do ator não parte apenas de seus próprios corpos, como pode também surgir de outras atrizes 

e atores ou em resposta a atrizes e atores. Como exemplo, há a atriz do Odin Teatret, Isabel Ubeda, que criou toda 

uma cena no exercício de imitar, mas ao contrário, todas as ações que Jan Ferslev fazia (VARLEY, 2016). 
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Na parte da manhã, repassava os materiais sozinha para incorporá-los para o ensaio 

das 11 horas. Em nosso trabalho coletivo, que se estendia pela tarde, iniciávamos com a minha 

apresentação de todo o material, seguida pelo trabalho de direção, em que havia trocas de ações, 

adição e exclusão de textos e mudança de músicas. Ao final dos ensaios, a diretora propunha 

temas, ou dava tarefas para que criássemos mais materiais, o que fazíamos no final da tarde e 

início da noite. Depois, sozinha, revia as alterações de Julia Varley pelo vídeo, pois eram tantas 

que precisei utilizar o recurso da gravação, minimizando o tempo de espera para o registro 

escrito durante o ensaio. No entanto, despendia tempo para assistir a três ou quatro horas de 

gravações; anotar o que havia sido alterado; alterar digitalmente as partituras e enviá-las às 

assistentes. No dia seguinte, pela manhã, repassava sozinha mais uma vez esses materiais, 

aqueles criados à noite e a sequência alterada com a direção, e os apresentava no próximo ensaio 

das 11 horas, novamente. 

Esse foi um trabalho dif²cil, pois na ñedi­«oò dos materiais mistur§vamos e 

trocávamos as ordens, o que exigia um exercício de memória complexo: esquecer a versão 

anterior e manter a última, 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 não desanimar frente 

às cenas que se mostravam difíceis para mim. 

Quando Julia Varley e eu trabalhamos no espetáculo anterior, estávamos sozinhas, 

e os improvisos eram feitos de modo muito íntimo. Tínhamos, naquele período, um cartão 

vermelho colocado do lado de fora da porta, indicando que ninguém poderia entrar, por nenhum 

motivo, corroborando com a construção de uma atmosfera de proteção e confiança, que a cena 

improvisada requeria. Mas, nesse trabalho em conjunto, embora fosse importantíssimo contar 

com todas as indicações e criações cênicas que Flávia Coelho e Laís Taufic realizavam, sentia 

um certo desconforto em me lançar num exercício sendo assistida por várias pessoas. 

O cansaço físico e mental que eu sentia, decorrente das mais de dez horas de 

dedicação, por dia, ao trabalho de criação, memorização, incorporação, alteração e nova 

incorporação, misturava-se à riqueza de trabalhar com essas mulheres tão incríveis, que davam 

tanto quanto exigiam de mim. Porém, mesmo que sentisse medo do meu corpo colapsar, sabia 

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

Por respeito ao tempo de trabalho na criação de materiais dedicado por todas, sabia 

que eu não poderia me esquecer de nada. Então, cobrava-me muito para que me lembrasse de 

todas as cenas e sua organização, sempre alterada pela diretora, sem o que não poderíamos 
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continuar o trabalho, e isso envolvia tempo e programação. Então, já não era somente eu, 

éramos nós; e a criação conjunta tornou esse período o de maior intensidade de criação que já 

vivi. 

3.3.1 Do trabalho em conjunto no Nordisk Teaterlaboratorium  

A sede do Odin Teatret/Nordisk Teaterlaboratorium é um lugar mágico, onde 

cruzamos nos corredores com atrizes e atores que admiramos. Além dos e das componentes do 

Odin, povoam o lugar aqueles e aquelas que, como nós, estão em residência, frequentemente 

conversando sobre teatro e trabalhando em seus projetos. A energia é de criação. Evidente que, 

no turbilh«o de trabalho em que nos encontr§vamos, ver o ñPonte dos Ventosò, um grupo com 

mais de 25 pessoas acordar às sete horas para treinar na sala ao lado da nossa, nos enchia de 

energia e inspiração. Assistir a seus treinamentos e espetáculos fortalecia a fé em nosso próprio 

processo. 

Podemos enumerar várias qualidades de estar em residência no Odin 

Teatret/Nordisk Teaterlaboratorium: 1) ter à disposição várias salas de trabalho, podendo 

utilizá-las ilimitadamente pelo período da estadia e a qualquer hora do dia; 2) poder manter o 

cenário montado, com iluminação própria, por um mês; 3) ter uma sala de costura e uma sala 

de marcenaria à disposição, além de, 4) morar no andar de cima da sala de ensaio. Fatores que 

constrói uma atmosfera que seduz qualquer atriz ou ator criador(a). Ali, não estamos só no 

trabalho: acompanhavam-nos as fotos de espetáculos do Odin espalhadas pelo complexo, ou 

mesmo as imagens de Grotowski, no corredor, e da dançarina indiana Sanjukta Panigrahi na 

parede próxima a minha cama, que me inspiravam muito. 

Mas, ali há muitos conflitos também, como em toda instituição ou grupo de pessoas 

que dividem espaços e tarefas e que estão organizadas hierarquicamente. Os conflitos ocorriam 

em todos os níveis: entre artistas do Odin Teatret e do Nordisk Teaterlaboratorium, entre os 

diversos grupos do Nordisk Teaterlaboratorium, e entre as pessoas do mesmo projeto, como 

Julia Varley, Flávia Coelho, Laís Taufic e eu. Até mesmo no pequeno grupo de trabalho, na 

esquete em que eu dirigia as colegas Flávia e Laís, ou entre as duas atrizes quando trabalhavam 

sozinhas. Entendo que eram conflitos absolutamente normais, que atravessaram o cotidiano de 

criação. 

Para contornar os conflitos, valiam as relações de afeto e a organização das 

interações. Como já havia morado na sede do Odin/Nordisk por um longo tempo, por exemplo, 
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sabendo das regras que regem aquele lugar, mantinha-me mais protegida dos desgastes. Mas, 

no turbilhão de acontecimentos do processo de criação, não havia tempo de explicá-las 

detalhadamente para as atrizes do projeto. Além disso, sabia que aprenderiam como eu aprendi, 

na prática. Por exemplo, para a festa natalina, ofertada para todos(as) integrantes e 

colaboradores(as), nosso grupo ficou responsável pela limpeza das louças, enquanto outros 

comprariam e preparariam comidas e bebidas; decoração e arranjo das mesas, ou serviriam o 

jantar. Com exceção dos(as) convidados(as) anciões, todos(as) os(as) demais tinham tarefas. 

Em um certo momento da festa, fui convocada a chamar meu grupo para ajudar na limpeza das 

louças, e me pus a buscar por Flávia Coelho e Laís Taufic, que estavam em diferentes lugares 

do complexo. Se não o fizesse, um outro grupo, que já estava assumindo nossa função, 

continuaria a limpeza, mas depois reportaria nossa negligência na reunião oficial das terças-

feiras, nominando a responsável, Julia Varley, que responderia pelas queixas. Isso gerou um 

atrito entre nós, já que não pretendiam realizar a limpeza naquele momento. 

Como atriz que organizava e gerenciava a minha estada e de minhas convidadas no 

Odin, sob supervisão de Julia Varley, eu tinha ainda a responsabilidade de gestão do pessoal no 

dia a dia do processo. Também conferia as tarefas da montagem atribuídas pela direção à minha 

equipe, tanto as técnicas quanto as criativas, como pintar o cenário, conseguir equipamento de 

som, encontrar um texto ou editar uma música.  

O evento espelha a dinâmica praticada no Nordisk Teaterlaboratorium também nos 

processos artísticos. Um exemplo é a ocasi«o da estreia do ñEstrelasò. Como eu viajaria no dia 

seguinte muito cedo, antes de partir limpei a sala que havia utilizado para as apresentações, 

incluindo a retirada de arquibancadas e refletores e, também, o meu quarto. Contudo, esqueci 

uma toalha atrás da porta, o que fez com que Julia Varley me escrevesse para reclamar que ela 

foi reportada, o que frisou ser inaceitável. Também já encontrei minhas coisas pessoais jogadas 

no corredor porque esqueci que uma outra artista em residência chegaria, e que meu quarto 

estava reservado para ela. Ainda que houvesse muitos quartos vazios no complexo, a nova 

residente não quis esperar o final do meu ensaio (e havia a placa vermelha na porta), tomando 

a decisão de despejo. Dentre tantos episódios semelhantes que ocorreram, esses demonstram a 

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

No Nordisk Teaterlaboratorium, pelo qual nutro um sentimento de pertencimento, 

esses dilemas relacionais (que transitam entre trabalhar e residir no mesmo espaço) permeiam 

o processo de criação de um espetáculo, incidindo também no seu desenvolvimento. Mas, não 

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

 

 

Fotografia 36 - Uma atriz com seus elementos 

 

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

 

Optando pela abordagem teatral centrada na dramaturgia da atriz e do ator, nossa 

montagem foi construída de modo artesanal, nos levando - eu, a atriz, as assistentes e a diretora 

ï a exercer várias funções. Dramaturgia, figurino ou iluminação, por exemplo, foram criados 

de maneira conjugada e durante o processo. A entrada de cada objeto delineava uma cena, 

enquanto outras cenas, em estágio mais definido, ao contrário, buscavam por um tipo de luz ou 

objeto. Sem um projeto de luz ou de cenário construído a priori, esses elementos eram trazidos 

em resposta ao desenvolvimento da obra e, assim como as ações da atriz, continuaram sendo 

lapidados após a estreia. Ainda que, em um dado momento do processo, haja a colaboração de 

especialistas nessas áreas, são os(as) artistas da cena que se encarregam de grande parte de sua 

concepção. 

Também é comum, para a viabilização de circulações ou turnês previstas para uma 

obra de ñc©maraò, que haja o ac¼mulo de fun­»es. Jan Ferslev, em ñSaltò, não criou a 

iluminação, mas a acionava do palco, camuflando as ações técnicas na partitura de sua 
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personagem. Como Ferslev, em ñEstrelasò, eu realizo o acionamento da sonoplastia, 

incorporando-o ¨s minhas partituras. Em ñO pesadelo da borboletaò, tentei, por muito tempo, 

acionar a sonoplastia do palco com um dispositivo remoto que acabou não funcionando, 

enquanto a operação da iluminação foi acolhida como parte das cenas, sendo operada por mim. 

Em nossa primeira imersão conjunta, as assistentes colaboraram efetivamente com 

as proposições desses componentes e, com a coordenação da diretora, os materiais foram 

definidos. Depois, convoquei a ajuda de marcenaria, quando já tínhamos a concepção do 

cenário definida. A finalização de som se deu em estúdio, após Flávia Coelho haver editado 

uma parte dos materiais. Já seu retoque, foi feito por Alexandre Rosa, outro colaborador que 

participou do processo de ñO pesadelo da borboletaò na semana de estreia, como sonoplasta. 

Os elementos que compõem o espetáculo evidenciam as relações de agenciamento 

da atriz e do ator com a iluminação, objetos de cena, adereços, figurinos, sonoplastia e o texto 

literário. Assim, seguimos na discussão da criação de cada um desses componentes. 

4.1 A composição do cenário 

Os dois importantes elementos que comp»em o cen§rio do espet§culo ñO pesadelo 

da borboletaò são o palete e o cavalete de pintura. Eles foram meus companheiros de 

treinamento ao longo do processo e, ao manipulá-los, criei novas ações ou atribuí novas 

qualidades àquelas anteriormente elaboradas. 

Julia Varley trouxe o palete como proposta, em contraposição à minha proposição 

na esquete ñLa Prima Voltaò - uma mulher maquiada com vestido e salto alto poderia estar num 

lugar delicado, como um cômodo da casa ou um jardim. Mas, como a diretora buscava o oposto, 

guiou seu próprio estímulo criativo com elementos que a remeteram ao universo masculino. O 

palete foi achado no quintal do Odin Teatret, contribuindo para concretizar a atmosfera que 

buscávamos para o espaço cênico: um lugar bagunçado e desconfortável, como um galpão 

abandonado ou um ambiente interno em construção. Não sabíamos, ainda, sobre o quê a história 

seria ou qual seria a personagem, e o objeto cênico ajudaria na descoberta desses elementos. 

Então, o palete foi um disparador para a criação, nos forçando a materializarmos quem estaria 

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

Para que as circunstâncias da cena fossem lapidadas com a minha interação com o 

objeto, trabalhamos intensamente nas possibilidades de sua movimentação: para trás, para 

frente, na vertical e assim por diante. Mas, especialmente, estudamos como não o movimentar: 
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durante grande parte do espetáculo, eu estava presa a ele por uma corrente e ele deveria me 

impedir de fugir, com seu peso. O objeto tornava-se, assim, meu colega de cena, barrando certas 

ações e obrigando-me a fazer outras. Num determinado momento, eu me soltaria dele, 

quebrando as correntes que nos uniam. Mas ele, meu colega de cena, ficaria ali, sendo um 

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

Julia Varley insistiu na importância da transformação dos objetos e cenários no 

decorrer do espetáculo, trazendo novas associações ao público. Para tanto, o palete tomou uma 

segunda forma ao ser levantado, adquirindo altura, e de tal modo, associamo-lo com uma lápide, 

já que se tratava da cena do enterro. Em seguida, erguemos um pano verde que, esticado até o 

chão, apresentou um quadro de uma árvore com borboletas (o desenho já estava no verso do 

tecido, que cobria o chão, mas, colocado nessa posição, ficou visível ao público). O palete e as 

imagens ao fundo eram encobertos por esse grande quadro final. 

Entendi, durante essa montagem, que um objeto pode ser amigável ou cruel. No 

caso do palete, eu tinha que me virar de um lado a outro sobre suas madeiras, durante horas, o 

que causava em mim dores musculares, marcas roxas pelas pernas, quadril e braços, e um total 

desconforto físico. Essa se tornou a primeira cena do espetáculo, na qual trabalhamos muito - 

Julia Varley tem a tendência, como diretora, de trabalhar, pelo menos, um terço do tempo da 

montagem na primeira cena, e dois terços no restante). Posso dizer que o palete se tornou meu 

inimigo, e só passei a realizar a cena sem desconforto depois de um bom tempo, quando as 

repetições diminuíram nas apresentações. 

Com o cavalete foi o contrário, pois já tínhamos a personagem do espetáculo 

definida, uma pintora, quando ele surgiu para evidenciá-la. Mais imutável em termos dos 

sentidos que provocava, esse objeto cumpriu seu papel de dar suporte aos quadros. Logo no 

início do espetáculo, apoiava-se um quadro, que era retirado para mim mesma ser enquadrada 

por sua estrutura, como se estivesse sendo pintada, ou como se vivesse nas minhas pinturas. 

Apenas na última cena, ele voltaria a receber o quadro com borboletas. Luzes foram instaladas 

em seu corpo, realizando a solução de luminotécnica que buscamos por tempos no processo57. 

Assim, este objeto operava como parte do cenário, da iluminação e, pode-se dizer, para a 

composição da personagem da pintora. 

 

 

57 Tivemos vários 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 chão ao lado e, uma mesa e um refletor no chão. 
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Fotografia 37 - O enquadramento do cavalete 

 

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

4.2 A composição dos figurinos 

Correndo entre a sala de ensaio, a oficina e o depósito de figurinos e objetos do 

Odin, buscávamos coisas, que nem sequer sabíamos ao certo o que eram, para compormos o 

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

peça de roupa "encontrada"58 se tornou meu figurino. 

Anteriormente, Julia Varley havia pedido propostas para Flávia Coelho e Laís 

Taufic para minha caracterização como uma bruxa. As assistentes me pintaram, colocaram 

roupas roxas e brilhantes; ergueram meu cabelo, finalizando a caracterização com um chapéu. 

Nos divertimos com o pedido, enquanto eu me sentia uma manequim, disponível para a prova 

das roupas e da maquiagem. Dessas proposições de figurino, entre chapéus, coletes e vestidos, 

nada foi utilizado, exceto o cabelo que Flávia Coelho propôs, todo embaraçado e jogado para 

cima.  

Já com a primeira caracterização da personagem, por meio do macacão masculino, 

foi se revelando o enredo do espetáculo, trazendo consigo as qualidades e sentidos das ações. 

As mesmas ações, como caminhar, deitar-me, levantar-me, encolher-me ou sentar-me, 

pareciam outras, como se a roupa tivesse dilatado o meu corpo, tornando-o maior no espaço 

cênico. Esse figurino era como uma máscara de teatro balinês, em que o ator ou a atriz trabalham 

toda a musculatura da face, mesmo quando fica encoberta na apresentação. Dentro daquele 

macacão, que me encobria volumosamente, se eu contorcesse a musculatura dos braços ou do 

abdômen, o efeito parecia ser insignificante em termos visuais. Por outro lado, se eu não fizesse 

cada ação com seu tônus preciso, o figurino tornava-se uma máscara morta. 

Em dado momento, Julia Varley compartilhou uma imagem que acreditava servir 

de inspiração para o trabalho dramatúrgico do espetáculo e da personagem: uma mulher 

revoltada, trancafiada numa jaula. Ela sugeriu que pesquisássemos alguns filmes em torno da 

imagem, levando Fl§via Coelho a indicar ñNoites de Cabíriaò59 e ñVênus Negraò60. Quando 

assisti a esse último, fiquei impactada pela imagem da mulher negra enjaulada e a compartilhei 

com a diretora. 

 

58 Em associação aos ready-mades, nas artes visuais. Cf. READY-MADE. Enciclopédia Itaú Cultural , Artes 

visuais, última atualização: 21 set. 2015. Disponível em: 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5370/ready-made. Acesso em: 21 mar. 2022.  

59 FELLINI, Federico. Le Notti di Cabiria . 1957.   

60 KECHICHE, Abdellatif . Vénus noire. 2009. 

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

 

                             Fonte: Feminéma, 201361.   

 

Fotografia 39 - Cena de ñO pesadelo da borboletaò, com a  

                                                      personagem presa 

 

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

 

61 FEMIN£MA. ñBlack Venusò (2010): can I recommend a film I hated watching? 29 Sep. 2013. Disponível em: 

https://feminema.wordpress.com/2013/09/29/black-venus-2010-can-i-recommend-a-film-i-hated-watching/. 

Acesso em: 21 nov. 2021. 
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Como resposta, no ensaio seguinte, dentre outras proposições, Laís Taufic colocou 

em meus tornozelos tiras de papel alumínio, fazendo-as parecer tornozeleiras. Julia Varley 

vislumbrou ali a possibilidade de utilizar correntes, e pediu para as assistentes procurarem por 

esse material no prédio, enquanto ela corria ao escuro do quintal. De modo frenético, todas 

corriam e traziam os objetos, e logo me vi acorrentada, tendo em um dos meus tornozelos uma 

ponta da corrente, enquanto a outra ficava presa no palete. Esse complemento definiu a 

caracterização da personagem, literalmente conectada ao cenário. A imagem da mulher 

acorrentada pareceu funcionar para o que a diretora buscava, isto é, apresentar algo atemporal, 

como uma pessoa que reage ao ñmal do mundoò.  

A corrente foi um objeto poderoso, mas difícil, que deixou suas marcas 

(literalmente) no meu tornozelo, pois machucava-me o atrito do objeto com a pele do tornozelo, 

o que resolvi costurando um protetor. Também seu constante barulho desordenado feria meus 

ouvidos. Além disso, a perna que ficava presa na corrente, carregando um peso extra, passou a 

doer. Se eu pensar, novamente, na corrente como uma outra atriz com a qual contraceno, posso 

dizer que ela interrompia minhas falas, falando mais alto que eu, e que me olhava calada, 

quando eu também silenciava. Esse jogo cênico se dava pelo conflito e pelo desconforto. 

Julia Varley, para me ajudar nesse trabalho, dizia para eu tentar segurá-la ao 

caminhar, para que ela não tocasse o chão. Em outro momento, que eu deixasse a corrente cair, 

antes de dizer o texto; ou que eu desse um passo, provocando barulho e só depois falasse meu 

texto. Também me instruía a me movimentar como quisesse, mas sem mover o pé que levava 

a corrente, para que não a escutássemos. Com o passar do tempo, passamos a dividir 

respeitosamente a cena, a corrente e eu, nos escutando e colaborando uma com a outra, a ponto 

de, hoje, não conseguir imaginar a realização desse espetáculo sem ela.  
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Fotografia 40 - Sequência com a corrente 

 

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

 

 

Fotografia 41 - Última ação da cena com a corrente 

 

          Fonte: Da autora, 2021. Foto de Ed Wesley. 
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A corrente não é apenas uma forte parte da dramaturgia sonora da obra, mas 

também representa toda a dor que a personagem carrega. Seu peso, arrastado por mim com 

esforço, me lembrava a cada instante o quão penoso é viver, o quanto devemos lutar para dar 

um passo adiante, tendo as dificuldades como nossas melhores amigas. O romper das correntes, 

no senso comum, representa a liberdade, essa coisa impalpável que pensamos ou sentimos ter, 

mas que só se nota em sua falta...  

As mudanças internas da personagem, isto é, sua transformação, também foi 

expressa figurativamente por meio do figurino. No início, o macacão encobria todo o corpo, 

mas na cena que chamamos de metamorfose humana, ele era rompido, fazendo surgir outro 

figurino, uma roupa preta encoberta por uma bata de renda vermelha, que Julia Varley 

encontrou em seu acervo de figurinos ainda não utilizados, oriundo de compras que realiza 

durante suas viagens.  

Fotografia 42 - Troca de figurino como parte da cena 

 

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

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

conjunto mexicano, composto por saia e casaco, nas cores amarelo e preto que, junto com 
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sapatos de salto, compõem 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 peças adicionava a significação das asas das borboletas, na cena final.  

Fotografia 43 - O figurino e a borboleta 

 

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

 

O último figurino traz a alegria colorida de um renascer e revela a beleza daquela 

mulher que estava escondida no macacão. Nesse sentido, afirmamos que a história do 

espetáculo está contada através da transmutação das peças de roupa utilizadas. 

4.3 A composição da iluminação 

No início do trabalho, pedi um equipamento de luz que não dependesse de 

operador(a), pois, em ñEstrelasò, tive uma série de dificuldades com a operação de luz ao longo 

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




























































































































































































































