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ANDRE CARREIRA E ANA Luiza FORTES CARVALHO

INTERPRETACAO A PARTIR DE “ESTADOS” COMO
BUSCA DE UMA CENA GROTESCA:
UMA INTRODUCAO

André Carreira e Ana Luiza Fortes Carvalho

O presente livro tem como objetivo apresentar diferentes pontos de vista a
respeito da pesquisa sobre um procedimento de interpretagdo teatral baseado
na experimentac¢do de estados animicos, desenvolvida pela equipe do Nucleo
de Pesquisa sobre Processos de Criacdo Artistica (AQIS), da Universidade do
Estado de Santa Catarina.

Essa agdo nasce do desejo da equipe em refletir teoricamente a respeito de
um processo pratico e da necessidade em compartilhar essa reflexdo com um
nimero maior de interlocutores. Concluindo, dessa forma, uma etapa essencial
da pesquisa.

Interpretar movido pela experiéncia fisica de um estado emocional su-
gerido pelos atores, antes mesmo da aproximag¢do a uma determinada dra-
maturgia. Essa é a premissa de trabalho de um laboratério experimental que
vem funcionando desde 2007. Neste laboratério realizamos diversas a¢des
relacionadas com o processo de criagdo do ator. No presente volume nos re-
ferimos ao trabalho com uma interpretagdo a partir de estados emocionais, e
tomamos como eixo da reflexdo nossa experiéncia de criagdo e apresentagdo
do espetaculo de rua Circus Negro'.

'O espetaculo Circus Negro foi apresentado cinco vezes em diferentes cidades do Brasil. A estréia
do espetaculo foi realizada no 1° Festival de Teatro de Rua de Porto Alegre em abril de 2009, onde
fizemos duas apresentagdes, uma no Largo Glénio Peres e outra no Parque da Redengao. Em maio
do mesmo ano apresentamos no XIV Encontro de Teatro de Rua de Angra dos Reis, realizada nas
ruas do centro de Angra. Ainda neste mesmo més, apresentamos em Florian6polis, no Campus da
Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC, integrando a programagao do Coléquio Antro-
pologias em Performance. Em Sao Paulo, no més de novembro de 2009, realizamos uma apresen-
tagdo no Largo Santa Cecilia, sendo esta a tltima apresentagao do espetaculo.
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No contexto dessa pesquisa comegamos a trabalhar com o objetivo de ex-
perimentar a constru¢do de cenas a partir do conceito de grotesco. Termo
que ao longo da histdria do teatro apresentou diversos contornos e formas de
interpretagdo. Por vezes aproximando-se da comédia, por vezes da tragédia,
mas sempre permeado por caracteristicas desses opostos irreconciliaveis.

Conforme afirma Guillermo Cacace, diretor e dramaturgo argentino, com
quem o grupo de pesquisa realizou uma oficina em 2009:

O grotesco é um efeito de verdade que deve seu poder, sua intensidade,
a assumir a impossibilidade da sintese [...]. O grotesco é o fracasso da
pretensdo de perfeicdo apolinea. Jamais busca conciliar os opostos: os
expoe abertamente, descarnadamente. Encontra seu motor na tensio nao
resolvida entre um extremo e outro 2

O conceito de grotesco, que tem origem na palavra grotta (gruta), por
muito tempo esteve relacionado no campo da arte ao satirico, caricaturesco e
ao humor, mas foi ganhando ao longo dos anos outros contornos de significa-
¢do. No terreno teatral, por exemplo, em principios do século XX, na Russia, 0
encenador Vsevolod Meyerhold passou a utilizar de maneira muito particular
o termo grotesco como eixo orientador de seu trabalho de criacdo. De acordo
com Marisa Naspolini para o encenador e tedrico russo:

[...] a especificidade do grotesco consiste em unir tragico e cdmico ao
mesmo tempo, tendo o corpo humano, e seus limites com o mundo que o
cerca, como base da concepg¢do de seu aspecto imagético. Trata-se de um
corpo em movimento, que jamais estd pronto ou acabado, mas encontra-
se eternamente em processo de construgao °.

Partindo dessas ideias definimos um procedimento que funcionou como
ponto de partida para a experimentagdo dos atores e atrizes. A este procedimen-
to chamamos, afetivamente, de “empilhamento”. Isto representou a justaposi¢ao
aleatéria de elementos contraditérios como matriz do processo criativo da in-
terpretagdo teatral. Nesse sentido, a experimenta¢do com os estados animicos
foi associada a escolha posterior de uma dramaturgia e a outros elementos tais
como figurinos e aderegos. Essa forma de trabalhar resultou no que o grupo
convencionou chamar “cena grotesca”. Logicamente, os nomes que o grupo es-
colheu para seus procedimentos ndo tiveram como objetivo conformar novas

2 CACACE, G. “Propuesta de taller”. Buenos Aires, 2008 (inédito).

3«

O grotesco em Meyerhold: principios para a criagio de uma nova teatralidade”, in CARREIRA, A
e NASPOLINI, M. Meyerhold: experimentalismo e vanguarda. E-Papers: Rio de Janeiro, 2008. p. 67.
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categorias, mas sim organizar nossas reflexdes ao redor de um tema que se apre-
sentava novo para todos os participantes do laboratdrio.

Em rela¢do ao trabalho com os estados, citado anteriormente, e sobre o
qual o grupo tem pesquisado mais ativamente neste momento, utilizamos
como uma primeira referéncia as palavras do ator, autor e psicanalista argen-
tino Eduardo Pavlovsky que delimitando sua poética teatral, afirma que:

S6 existe um teatro que me interessa e é aquele que nao tem que ver com
uma condi¢do histérica, enquadrada na psicologia das personagens.
Esse teatro ndo me comove nem traduz nada. Interessa-me um teatro de
estados, que é exatamente o oposto: um teatro onde ndo hd uma linha
na personagem, mas sim que coexistem uma multiplicidade de niveis que
rompem a unidade da personagem e a invadem desde distintos lados.*

E interessante apontar que na proposta de Pavlosvsky o que nos impulsio-
nou a pesquisar o teatro de estados foi a ideia de uma conexao estreita entre o
ator, o material cénico e a experiéncia no palco. Esse teatro ndo permitiria ao
ator prever todos os caminhos que serdo seguidos, pois seu terreno seria o da
ruptura. O imprevisivel operaria de modo decisivo no processo de cria¢io, e
no momento da apresentacio frente ao publico.

Como afirma Luis Emilio Abraham, de acordo com a poética de Pavlovsky
essa forma de atuacdo, tais como seus procedimentos de criagdo estdo consti-
tuidos fundamentalmente pela inten¢éo de nao interpretar — no sentido mais
tradicional do termo -, mas sim experimentar a personagem. Conseqiiente-
mente, 0 eixo seria gerar estados emocionais, como momentos de intensida-
de mais que explicagdes. Assim, apareceriam pequenos acontecimentos que
fragmentariam o drama em pequenas unidades existenciais conformando o
material mais consistente do fazer teatral. Abraham aponta o aspecto central
desse teatro ao dizer que:

[Este teatro] nao persegue como fim o perfeito fingimento da personagem,
mas sim o aprofundamento na verdade do ator, e conseqiientemente,
uma pratica estética, mas também terapéutica, que nos aproxima de uma
concepgao sobre a existéncia desde a condigao fisica e presencial da cena.®

Segundo esse ponto de vista o teatro de estados se aproximaria de um
modo espetacular que pretende abrir um espago de encontro que refor¢a o

* “Nueva escena argentina”. Teatro al Sur, n. 16. Buenos Aires, p. 23.

*> ABRAHAM, Luis Emilio. Estética, clinica y politica en Eduardo Pavlovsky: una préctica que
violenta las fronteras. In Archivo Vitural de Artes Escénicas (artesescenicas.uclm.es): 2007.
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desejo de ndo centrar o trabalho do ator em um show mimético, mas sim, nas
dimensdes vivenciais do fazer uma personagem. Mas ¢ importante ndo esque-
cer que estes estados sdo induzidos e experimentados pelos atores como jogo
no processo de criagdo e da realizagdo da cena. Portanto, para pensar o que é
trabalhar a partir de estados é preciso dizer que se trata de estados emocionais
que sdo instalados pelos atores no processo de interpretacéo.

A construgido de jogos de interpretacdo impulsionada pela experimenta-
¢do de estados emocionais articula uma condi¢do de interpretagdo transver-
sal a logica do texto, da histéria e das motivagdes internas da personagem
proposta pela dramaturgia. Entdo se pode dizer que buscar um estado - de
alegria, de tristeza, de imobilidade, de euforia, de depressao, etc. -, é buscar
uma condi¢do bdsica, um patamar sobre o qual serd construido o processo de
interpretagdo. Desse modo, pretendemos abordar o texto dramatico, 1é-lo a
partir da condi¢io performatica do estado.

Descobrir como induzir o corpo a produzir as sensagdes préprias do esta-
do foi a condigdo inicial da tarefa. Perceber como essa experimentagdo con-
duz para uma situagdo onde o controle racional do processo é minimizado
- ainda que nio evitado completamente -, permite deixar fluir as sensa¢des
pessoais que dardo forma e sentido final ao jogo. O trabalho com o estado
pede que o ator visite a fronteira entre o controle racional e o deixar-se levar,
entre o conduzir e o ser conduzido pelo préprio estado.

Para deixar mais explicito o lugar do estado no processo criativo pode-se
dizer que o que se busca finalmente ¢ instituir um caminho que terd seu comego
em uma condigdo alterada ou deslocada daquele centro pessoal racional do ator,
que funciona tradicionalmente como baliza para a abordagem da personagem.
Certamente, esta é uma proposta que ndo podera nunca ser completada em sua
totalidade, porque o estado - criado pelo ator - é certamente uma experiéncia
induzida e esta relacionada com sua identidade pessoal. Mas, ¢ o desejo de perse-
guir esse objetivo que consiste em um elemento propulsor do processo criativo.

Articulado com estas premissas, o projeto de pesquisa girou ao redor do
interesse do grupo em experimentar um teatro fortemente associado a nogao
de acontecimento e no qual o ator nio seria apenas centro da representacao,
mas, sobretudo agente de uma condi¢do dessa representagio como ato social.
A performance desse ator é compreendida neste contexto como uma vivéncia
que dialoga com o publico buscando o estabelecimento de uma experiéncia
compartilhada. Consideramos a no¢ao dessa vivéncia a partir da estética rela-
cional segundo a qual, no campo das artes, existiria uma sociabilidade espe-

10
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cifica, pois a arte seria um “estado de encontro” que reforcaria as dimensoes
socializantes do acontecimento teatral.

O mecanismo bésico da interpreta¢do por estados ndo se apoiaria em uma
abordagem racional do projeto de personagem, mas antes de tudo, em uma
experimenta¢do com imagens provenientes daquilo que o ator experimenta
como sensagio ao construir o estado. Assim, a cena ndo seria um devir de res-
postas obtidas a partir do questionamento das “razdes” das agdes das perso-
nagens. Seria uma criagdo instrumentalizada a partir da associagéo das a¢des,
textos das personagens, estimulos e releituras realizados pelo ator tendo como
ponto de partida o jogo com os estados.

Por vezes esse jogo com a condigdo do estado possibilita a criagdo de uma
zona limitrofe na experiéncia do ator que se situa entre uma realidade pessoal
sensorial e a ficcdo da cena. O que se busca ¢é que o ator ao produzir um de-
terminado estado animico, experimente uma sensa¢io pessoal que estimule
o processo de criagdo. A exploragao de limites do ator no ato de interpretacao
- as fronteiras da emogao -, tema amplamente discutido na histdria do teatro
ja desde O paradoxo do comediante de Denis Diderot, ndo aparece em nossa
pesquisa apenas como objeto de discussdo, mas como procedimento cotidia-
no do processo de criagéo.

A partir dessa experiéncia laboratorial foram criados dois espetaculos:
Das sobras de tudo que chamam lar e Circus Negro. O primeiro de 2007 se
baseou no primeiro ato de A gaivota, de Anton Tchekhov. Neste espetdcu-
lo utilizamos a cria¢do de duas partituras corporais opostas como base para
posterior articulagdo com elementos textuais. Desse modo, os atores elabo-
raram suas partituras corporais de forma independente ao texto e trataram
de encaixa-las — “empilhd-las” - com elementos que foram introduzidos de
modo aleatério pela agdo da coordenacdo do projeto. Esses elementos foram
incorporados por meio de improvisagdes com textos memorizados, de modo
que isso constituiu um fator limitante para a experimentacdo que ficou focada
no jogo corporal como matriz do tecido emocional.

A experiéncia final do espetaculo — que foi apresentada em festivais uni-
versitarios - funcionou com um embrido do trabalho sobre os estados, pois
nos colocou frente a possibilidade de explorar de modo mais intenso o tecido
interpretativo.

No segundo trabalho, o grupo incrementou o nimero de participantes (de
quatro para doze), e comec¢ou a experimenta¢do com os atores escolhendo um
figurino que tivesse vontade de usar em cena. Essa foi uma escolha extrema-

11
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mente pessoal cujo objetivo era estabelecer uma base ludica como ponto de
partida da criagdo: o prazer de se disfarcar.

Na etapa seguinte do processo intensificamos a experimenta¢do sobre
as formas de produzir os estados. Coletivamente se construiu o exercicio da
“roda dos estados”, que consistia em uma roda onde cada participante iniciava
o processo de estimulagdo fisica de um estado emocional escolhido de forma
aleatoria, deixando-se estimular pelos demais. Nossa construgdo cénica uti-
lizou a “roda’, para conduzir os atores ao jogo improvisacional, e posterior-
mente optamos por fazer um espetaculo de rua. Por ultimo, tomamos o texto
Circo Negro, de Daniel Veronese como matriz dramaturgica. Assim, criamos o
espetaculo Circus Negro que foi apresentado em trés eventos nacionais.

Depois da realizagdo dos dois espetaculos mencionados, a perspectiva do
Laboratério do AQIS se desenvolve, em sua etapa atual, aprofundando a ex-
perimenta¢do com os estados animicos utilizando a tensdo com o texto dra-
matico como material exploratdrio.

12
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O PROCESSO LABORATORIAL QUE DEU ORIGEM AO
ESPETACULO CIRCUS NEGRO

Ligia Ferreira

O EMPILHAMENTO E O GROTESCO

Eu me aproximei do grupo de pesquisa AQIS - Nucleo de Pesquisa Sobre
Processos de Criagao Artistica, através dos meus colegas de turma André Feli-
pe e Ana Luiza Fortes, que ja estavam participando das reunides tedricas e dos
encontros praticos que compreendiam as atividades do grupo.

Quando ingressei no trabalho pratico da pesquisa, um laboratdrio de atua-
a0, a ideia era iniciar uma investigagao que estivesse pautada no empilhamento
de elementos aleatdrios, para averiguar como essa sobreposicao, abria potencia-
lidades cénicas para o trabalho criativo do ator e para a composicdo da cena.

A ideia de grotesco nesse sentido surgia da imagem dessa cena sobrecar-
regada de elementos contraditorios. Nosso interesse estava voltado para pes-
quisar um grotesco que fugiria do senso comum de imagens de deformacdes.

Antonio Vargas, artista plastico que produziu o teldo-cendrio do espeta-
culo Circus Negro, e que realiza um amplo trabalho sobre o grotesco nas artes
visuais, diz que “a imagem grotesca possui o poder de atragio, de sedugio e,
ao mesmo tempo de repulsa, de trazer desconforto™. Por isso o laboratdrio
acabou sendo apelidado por nds, atores-pesquisadores e pelo diretor-coorde-
nador, como “Laboratério sobre o Grotesco’, onde, através dessa sobreposi¢do
de elementos, buscariamos o possivel aparecimento de uma interpretagao e de
uma cena com essa dupla caracteristica: atragdo e repulsa.

Buscavamos uma textura diferente de uma cena mimética, uma textura

' VARGAS, Antonio; MESQUITA, André. Grotesco: Grotesque. Florianépolis: Ed. da Udesc, p. 23.

13
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que chamasse atengdo por possuir algo estranho, a0 mesmo tempo em que
parecesse se aproximar de algo muito real, no que diz respeito a atuagdo. Que-
riamos descobrir se o trabalho com estados seria capaz de levar o ator a niveis
de energia que, eventualmente, permitissem o publico pensar: “sera que o que
esta acontecendo com essa atriz é de verdade, é real?”

No decorrer do processo laboratorial, os elementos técnicos foram incor-
porados em nossas experimentagdes, e apos um ano de pesquisas praticas,
sentimos a necessidade de condensa-los através do processo de montagem
que deu origem ao espetaculo Circus Negro.

Para a montagem desse espetaculo, os elementos que constituiram o pro-
cesso de criagdo foram em ordem cronoldgica: a defini¢do dos estados pelos
atores; escolha dos figurinos dos sonhos por cada ator; defini¢do pelo texto
Circo Negro, de Daniel Veronese; uso do ambiente da rua como espago cénico.

OS FIGURINOS

André Carreira, o diretor, sugeriu aos atores que pensassem em um figu-
rino dos sonhos. Algo que tivessem muito vontade de usar em cena, e que
servisse como um estimulo pessoal no processo artistico.

Depois de muito refletir, os atores revelaram suas imagens secretas, dan-
do origem as seguintes figuras: “Médica-cirurgid’, figurino escolhido pela atriz
Adriana Santos, , “Colegial’, figurino da atriz Patricia Barrufi, “Cowgirl” da atriz
Heloisa Marina, “Bailarina Classica’, escolhido por Lara Matos, “Camponesa
Medieval’, de Naiara Bertolli, “Dangarina Espanhola’, o figurino eleito por Ga-
briela Giannetti, “Motoqueiro”, de Vicente Concilio, “Noiva Belle Epoque”, de
Tama Ribeiro, “Vestido de Epoca - Século XVIII”, escolhido por mim, “Mulher
Disfar¢ada”, por Ana Luiza Fortes, “Cavaleiro de equitagdo”, por André Felipe
Costa Silva e “Escocés”, escolhido por Vinicius Pereira. Conforme é possivel
observar nas imagens abaixo, feitas pelo fotografo Fernando Strzelecki:

14
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A ideia de partir dos figurinos fazia parte de uma experimentagio de
construgdo de personagens por uma via diferenciada da tradicional, que ge-
ralmente parte de personagens concretos vindos de um texto dramadtico ou
de algum material literario. O figurino serviria ainda como uma parte fisi-
ca agregada aos corpos dos atores que conferiria uma forma diferenciada de
andar, de se colocar em cena e de se portar. Os figurinos foram rapidamente
incorporados ao processo laboratorial.

A INTERPRETA(;AO POR ESTADOS

A premissa do laboratorio era pesquisar uma interpretagdo que nascesse
a partir de estados emocionais, na qual o ator pesquisa em si as formas para
se atingir determinado estado, sem a intervengao prévia de um texto, de uma
situagdo dramatica ou de uma personagem. A ideia basica era produzir o esta-
do, buscando os estimulos corporais necessarios para que se pudesse criar um
mapa dessa energia no corpo.

No caso de minha experiéncia pessoal o estado sobre o qual mais trabalhei
foi raiva. Eu imaginava ser um estado que me desafiaria enquanto atriz e pes-
soa, e o defini antes de iniciar a investigagdo corporal.

Descobri que uma tensdo muito forte no abdémen, méaos cerradas e um
olhar fixo e tenso, faziam com que eu conseguisse acessar e manter o estado ao
qual me propunha. Além disso, a respiragido também foi um elemento chave
para as descobertas, o que me auxiliou muito, tanto nesse estado como em
outros que experimentei posteriormente.

Pequenas modifica¢des na respira¢do quase sempre produzem respostas
significativas no corpo. No caso da raiva, eu investi numa respiracdo que é
meio presa e as vezes se solta num solavanco, como se a raiva estivesse na
garganta, e ndo conseguisse sair naturalmente.
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Nos relatos das experimentagdes formulados pelos participantes do La-
boratdrio, e nas nossas conversas semanais, percebemos que algumas pessoas
tracavam o caminho contrario, primeiro investigavam no corpo formas fisi-
cas de se produzir uma energia diferenciada, que daria origem a um estado.
Este foi o caso da atriz Adriana Santos, que provocava tensdes e relaxamen-
tos seguidos nos musculos do corpo, e depois de um tempo descobriu como
conduzir-se a um estado de choro profundo.

O TEXTO CIRCO NEGRO DE DANIEL VERONESE

Apds um longo periodo investigando, discutindo e descobrindo essa pos-
sivel interpretagdo por estados, o grupo decidiu contrapor ao material pes-
quisado até entdo, o texto Circo Negro, do autor argentino Daniel Veronese.
Este texto escrito originalmente para teatro de bonecos, possui numeros de
um suposto circo com poucos didlogos e descrigdes poéticas de agdes para os
bonecos, que, no nosso caso, seriam atores.

Com a decisdo de utilizar esse texto, comecamos a improvisar em duplas,
jogando com os estados e o texto, buscando experimentar como um elemen-
to poderia influenciar, impulsionar e modificar o outro. A maior dificuldade
nesse sentido foi o encontro dos estados com o texto, pois 0 mesmo estava
composto basicamente por narragoes.

No processo laboratorial todos experimentaram diferentes cenas do texto.
A cena na qual participei no espetaculo, realizada com o ator Vinicius Pereira,
foi resultado da jun¢ao de dois nimeros:

Numero das colheres

Uma boneca de circo, de cabelos dourados.

Quando para sobre a cabega do homem, ela pensa:

- Algum dia cairei e quebrarei a cabega.

- Algum dia noés ficaremos assim colados para sempre, pensa ele.
- Minha cabega é fragil, se quebrard com facilidade, ela.

- Tenho a testa grande. Minha testa é tua terra, ele.

- Em mil pedagos, ela.

- Teus olhos em meus olhos, ele, ndo os tire dai.

Numero com dois atores, duas colheres e a boneca equilibrista do nimero
anterior

Um dos atores pde a disposi¢do do outro seu rosto para que seu companheiro
o manipule a seu gosto empregando as colheres.

Relatam, desta maneira, uma sintética historia na qual a boneca equilibrista
termina caindo ao vazio ante o olhar impotente de seu companheiro de corda
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Uma regra nos velhos jogos de circo: sempre se deve dar a impressao de que se
pode deixar a vida no niimero.?

No meu caso, o texto e o estado se relacionavam harmoniosamente, ser-
vindo de base um para o outro, encaixando na situagio que nos propomos
realizar. Algumas pessoas do laboratério tiveram maiores dificuldades de en-
contrar uma situagdo concreta e vidvel de fazer o estado em conjunto com o
texto. O que determinou um esfor¢o maior para a produgido das cenas, mas
funcionou como um elemento estimulante para as observagdes proprias do
projeto de pesquisa, dado que o objetivo da criagao do espetaculo era perceber
as possibilidades da interpretagdo por estados. Cabe lembrar que esse processo
foi nossa primeira tentativa coletiva de representar a partir dos estados.

FotFado Strzelecki

A respeito da dramaturgia vale destacar que o ator André Felipe Costa e o
diretor André Carreira, realizaram modifica¢des no texto. Isso se deu em meio
ao processo de trabalho na sala de ensaio. O resultado dessas adaptagdes foi
uma aproximacdo ao contexto social da rua. O trabalho com os estados também
interferiu na nova articulagao da dramaturgia, pois os atores experimentando
o texto sugeriam, com suas performances, novos rumos para a narrativa. Tam-
bém se buscou uma maior unidade no desenrolar da sequéncia de cenas, com o
fim de permitir uma maior fluéncia do espetaculo em relacéo ao publico.

A RUA

Com os personagens e seus estados especificos ja trabalhados ha um bom
tempo, e com cenas mais ou menos marcadas e ensaiadas em sala, nos pro-
pomos o desafio de transpor tudo isso para o ambiente da rua, criando um
espetaculo em trénsito, a partir dos nimeros propostos pelo texto.

? Tradugao nao publicada de André Carreira, do texto Circo Negro de Daniel Veronese.

17



ESTADOS: RELATOS DE UMA EXPERIENCIA DE PESQUISA SOBRE ATUA(;AO

A linha narrativa que serviu como pano de fundo para justificar esses per-
sonagens estranhos, trajados com roupas inusitadas e com estados emocionais
muito extremados, era pensar em uma companhia de circo negro. No nosso
projeto de encenagio cada personagem, envolvido em sua propria crise exis-
tencial enquanto artista precisava seguir o script, precisava dar continuidade
ao espetdculo, mesmo que constantemente travado e sabotado pelo estado, o
que acabava agindo de forma decisiva na modulagao das cenas e das relagdes.

A confrontagdo com o ambiente urbano foi relevante no sentido de pensar
como os elementos da rua poderiam dialogar e se integrar aquilo que estava-
mos nos propondo. Esses elementos foram incluidos na trajetdoria dos perso-
nagens e do espetaculo. As calgadas, as portas de ferro das lojas, os desniveis
da rua, foram integrados aos ntimeros, fortalecendo a relagdo entre os perso-
nagens e a ligacdo entre um niimero e outro.

AS CENAS

O espetaculo era composto por cenas em duplas ou em trios, costuradas
pela narracdo de dois apresentadores com megafones. A cena se deslocava de
um lugar a outro através da mediagdo dos locutores, explorando as especifici-
dades das ruas das cidades onde o trabalho foi apresentado. Em cada cidade, o
grupo criava um novo percurso de acordo com o local da apresentagéo.

O espetaculo comecava com os atores em frente ao teldo-cendario criado
por Antonio Vargas. Cada ator trabalhava no registro do estado pesquisado
no decorrer no processo de criagdo, explorando os niveis do mesmo. Uma
das atrizes comecava a tocar uma musica alegre na flauta doce e em segui-
da os demais atores com instrumentos a acompanhavam, dando abertura a
peca. Esse momento era marcado pela contradi¢iao dos estados extremados
em contraponto aos movimentos de reveréncia, saudagdes, proprios do circo.

Os dois personagens apresentadores, o Motoqueiro, de Vicente Concilio,
e a Colegial, de Patricia Barrufi, iniciavam o texto de abertura no qual convi-
davam as pessoas presentes para prestigiarem o grande evento:

Véopassandosenhorasesenhores! Pastores evangélicos, ajudantes, auxiliares,
serventes, avides, gargons, vendedores de consorcio, vendedores de carné, pa-
monheiros, catadores, amoladores, operarios-padrio, muambeiros, macum-
beiros,cobradores,faladores,boateiros,aborteiros,office-boys, putasdemeio-
-periodo, balconistas de periodo integral, pedintes, ouvintes, cabos da PM...
Vo passando! Venham ver o espetaculo do Circus Negro!
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No final do texto de abertura os apresentadores chamavam os dois ato-
res responsaveis pela primeira cena: o nimero da faca. A cena consistia na
discussdo dos personagens a respeito de um toca discos. Por tras desse pres-
suposto existiam os estados trabalhados pelos atores André Felipe, Cavaleiro
de equitagdo, e Tama Ribeiro, Noiva Belle Epoque, que irrompiam na cena,
com diferentes intensidades. Esse fato concedia a cena a impressdo de que a
qualquer momento os atores poderiam desistir do trabalho e serem embebi-
dos pela forca dos estados que os regiam. A discussdo entre os personagens
chegava ao extremo e a personagem de Tama Ribeiro dava uma facada em seu
companheiro de cena.

No momento da facada o apresentador indicava os novos atores que fa-
riam a Parte 2 do numero. Nesse momento, Vinicius Coelho e Naiara Ber-
toli, respectivamente Escocés e Camponesa Medieval, se colocavam para dar
continuidade a cena anterior. Na segunda parte do numero, o personagem
esfaqueado agonizava em sua dor, enquanto sua parceira analisava os estagios
de sua morte:

Camponesa Medieval: Observemos alinha de seu corpo. Podemos dizer que
corresponde a um moribundo. Observemos este objeto: uma faca afiada.
Escocés: Estranha e mortal sensacdo. O frio da faca nas entranhas. O
corte dividindo meus pulmédes. O ar que ja deixa de entrar. Cruel pa-
radoxo. Me consumo como o cigarro. Uma cinza aqui, uma cinza ali...
Camponesa Medieval: Comego de solugos. Cinco segundos. Ambas maos
na regido epigastrica.

Escocés: Estou morrendo. Nao entende? Ninguém se importa? O mundo
deveria voar em mil pedagos. Tudo deveria terminar comigo. Por que es-
tao s6 olhando? Vocés ndo vao fazer nada?

No entanto tratava-se de um ntiimero de circo e a facada era apenas um
truque, “um simples truque de circo para nos fazer lembrar o quanto vale
a vida” Os atores agradeciam com saudagdes ao publico. Os apresentadores
pediam aplausos!

Nesse momento, a atriz Heloisa Marina, que representava a Cowgirl, ja
estava no meio da cena e com seu estado de riso extremo, apontava uma arma
para a Noiva Belle Epoqué. A atriz armada conduzia a cena para outro local,
onde se dava o embate violento entre os dois personagens:

Cowgirl: O homem atira uma vez. Na cal¢ada. O travesti mal percebe.
Observa apenas a poeira subir na contraluz dos fardis. O homem diz:
“Danga’”. Atira mais duas vezes.
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Noiva Belle Epoqué: O travesti foge dos tiros. Desequilibrado nos saltos
altos. Subito, recebe o quarto disparo na coxa. Cai. Deita na calgada. Chora.
Cowgirl: O homem desce do carro, d4 a volta e arranca de forma selvagem
seus olhos. Tira-lhe a vida. Era uma brincadeira. Sao olhos de boneca.
(RISOS)

No final desse niimero, minha personagem, com seu Vestido de Epoca -
Séc. XVIII, soltava um grito de raiva (estado sobre o qual trabalhei) e se deslo-
cava para outro extremo, onde seria realizada a proxima cena, com o ator Vi-
nicius Coelho. Para esse momento estabelecemos um subtexto que constituiu
supor a relacao de um casal que trabalha no circo com uma cena em dupla,
mas que estd em profunda crise conjugal. As duas personagens comegavam
a realizar a cena, mas no meio da mesma, discutiam a relagao, brigavam e se
batiam. Quando a discussao chegava ao auge era interrompida pelo apresen-
tador que conduzia o espectador a proxima cena: Numero das maos.

No referido ntimero os apresentadores faziam uso da personagem Bailari-
na Classica, de Lara Matos, para demonstrar como um ator principiante deve
ter naturalidade em cena. O estado dos dois apresentadores oprimia a figura
da bailarina que se encontrava num estado assustado, ndo conseguindo reali-
zar nenhum dos movimentos propostos. O apresentador finalizava: “A lista de
possibilidades para exercitar e praticar, como vocés percebem, é interminavel
e muito variada” e conduzia o espetaculo ao seu préoximo momento: o nimero
do conto russo.

Nessa cena a Mulher Difarcada, personagem de Ana Luiza Fortes, procu-
rava contar a historia de um velho trapezista que teve sua profissdo arruinada
ao deixar cair sua companheira e seu amor, matando-a. Num estado extremo
de tristeza e desespero a atriz/personagem pedia ajuda a Camponesa Medie-
val para finalizar a histéria. O trapezista pedia esmolas para poder comprar
uma linda boneca vista numa vitrine. Ao conseguir compra-la, falece com a
boneca em seus bracos “Foi encontrado congelado, no umbral de uma porta
o caddver de um velho e conhecido trapezista, abracando uma boneca, como
abragava outrora sua companheira morta”.

A prdxima cena relatava a historia de uma boneca que percebe ser mani-
pulada e passa exigir seus direitos de coisa: “descobre que seu manipulador a
segura no braco e na cabeca e que, entdo, os movimentos que vinha realizan-
do ndo eram os seus. Ele a estava manipulando.” Essa cena era realiza pelas
atrizes Adriana Santos, como Médica Cirugid, no papel de manipuladora, e
Gabriela Giannetti, Dangarina Espanhola, como a boneca manipulada.
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Na tltima cena, que envolvia todos os atores, o personagem apresentador
de Vicente Concilio estabelecia um jogo no qual todos os personagens deviam
estar vendados, a excecdo de um, o personagem de Adriana Santos, que era
encarregado de guiar o atores-cegos através do som de um apito. No entanto
o apito era roubado pelo personagem de Heloisa Marina que resolvia confun-
dir os demais atores, apitando rapidas e diversas vezes. Confusos, os atores
deslocam-se cegos pelas ruas da cidade. Desaparecendo, enfim.

O espetaculo Circus Negro teve sua estreia no I Festival de Teatro de Rua
de Porto Alegre, realizando ainda apresentagdes no Encontro de Teatro de
Rua de Angra dos Reis de 2009, no Coléquio Antropologias em Performances
na UFSC, Florianopolis, e em Sdo Paulo.

Essa experiéncia laboratorial, condensada na forma do espetaculo, trouxe
contribui¢des substanciais em relacdo ao nosso objeto de estudo, principal-
mente no que tange a questdo da interpretagdo por estados como via de cria-
¢do anterior a textos e personagens.
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GROTESCO E DRAMATURGIA: UMA CONVERSA COM
XUXA E A CHACINA DA CANDELARIA

André Felipe Costa Silva

Dez atores sorridentes de batom vermelho executam uma danca
coreografada. Ddo ao publico as boas vindas, agradecem sua presenca,
oferecem uma manha trangqiiila e divertida. E muito bom ficar pertinho
dos meus baixinhos. Ouvem-se tiros, alguns caem como mortos, mas
logo se levantam para dangar alegremente. De algum dos atores surge um
texto, a voz de um menino de rua, um texto que narra como escapou de
um massacre comandado por policiais em 1993. A voz é calada por uma
musica doce de final feliz, uma mamae-patinho procura por seus cinco
patinhos sumidos. Xu-xu-xu-x4-xd-xd ao som de metralhadoras; todos
tropecam e dangam.

Em setembro de 2008 o grupo do laboratério experimental do AQIS -
Niicleo de pesquisa sobre processos de criagdo artistica- recebeu em sua sala de
trabalho o professor e diretor Guillermo Cacace, que ministrou no periodo de
uma semana a oficina: Grotesco y Dramaturgia. A proposta de Cacace nesta
atividade esteve baseada em desenvolver com os atores-pesquisadores uma
experiéncia pratica segundo sua forma de preparagio de ator, de composicao
de dramaturgia e cena, de acordo com uma imagética grotesca.

Guillermo Cacace é pesquisador e professor titular do JUNA (Instituto Na-
cional Universitario de las Artes), da Escuela de Arte Dramadtico del Gobierno de
la Ciudad Auténoma de Buenos Aires e responsavel pelo estidio/grupo Apacheta.
Desenvolve também um intenso trabalho de direcdo dentro e fora das institui-
¢Oes que leciona, investigando especialmente temas tragicos e textos classicos,
sempre associando seu trabalho de diretor com o de dramaturgista ou adaptador.
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Os primeiros contatos da equipe do laboratério experimental do AQIS
com o trabalho de Cacace se deram a partir de sua participagdo no FUTB
(Festival Universitario de Teatro de Blumenau) nos anos de 2006 e 2007, nos
quais o diretor apresentou os espetaculos Ajena (relato coral para trece nada-
doras y un hombre flaco) e Simulacros (menos ocho). Ambas encenagdes resul-
tantes de disciplinas do curso de Interpretagdo do IUNA, trabalhadas a partir
de principios do grotesco. Posteriormente, no primeiro semestre de 2008, o
grupo entrou em contato com Cacace, organizando sua vinda a8 UDESC.

A primeira tarefa da oficina deu-se antes mesmo de sua chegada a Flo-
riandpolis. Cacace pediu ao grupo que selecionasse dois elementos que
serviriam para as atividades: uma personalidade midiatica do Brasil, e um
acontecimento doloroso que se houvesse passado no pais e sobre o qual nos
interessasse falar. Escolhemos, desse modo, a apresentadora infantil Xuxa
como a personalidade midiatica, que se aproximava do imaginario da infan-
cia de grande parte do grupo, e o episddio da Chacina da Candelaria' como
o acontecimento doloroso. Esta situagdo lastimosa se ligava ao primeiro tema
por ter relagdo com o universo infantil.

A partir dessas escolhas, Cacace nos enviou mais tarefas que deveriamos
cumprir antes de comecar a oficina. Assim, tivemos que selecionar um texto
sobre a chacina, conseguir figurinos caracteristicos de programas infantis de
televisdo, aprender algumas coreografias dos programas da Xuxa.

A oficina aconteceu em uma semana, em um total de vinte e sete horas de
atividade. Como proposto, os encontros se dividiram basicamente em duas
praticas: preparagdo de ator e composi¢do de cena. Para Cacace a preparagio
de ator de acordo com a pratica desta oficina se define em:

Chegar por meio da preparagio psicofisica a um estado de disponibilidade
que permita abandonar os bloqueios cotidianos para mudar por meio das
seguintes instancias: o estado primdrio do eu do ator; o estado impessoal
da porosidade perceptiva e criativa; o estado de composicao aberta.?

A cena e sua dramaturgia foram compostas através da interposi¢do dos
elementos previamente elaborados, por marcagdes e partituras que deveriam
constituir um dispositivo. Por isso, a estrutura no trabalho de Cacace funcio-
na como uma trama de tensodes sustentada pelos atores, que devem manter

! Massacre ocorrido na madrugada de 23 de julho de 1993 préximo a Igreja da Candeldria, loca-
lizada no centro do Rio de Janeiro. Seis menores e dois maiores sem-teto foram assassinados por
policiais militares enquanto dormiam.

> CACACE, Guillermo. Propuesta de taller. Buenos Aires, 2008 (inédito), p. 1.
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um nivel de concentragéo e de jogo para que o dispositivo resulte eficaz, e des-
sa forma gere sentidos para o espectador de acordo com o cruzamento com
os temas. Cacace explica sua construgao dramatirgica com uma metéfora:

As marcas sdo a rede que é jogada sobre o mar na pesca, que ao serem
habitadas pelo ator, por meio de sua sensibilidade, sua captac¢ao sensorial
do todo, permitem a captura do peixe. A captura do peixe acontece na
presenca do espectador e ali o espetaculo revela um mistério sem intenciao
de dar uma resposta ao tema... se limita a propor algo que se torna visivel
em uma ordem poética a partir daquilo que se pretende tematizar.?

Assim, a pratica de composicdo de cena consistiu na construgdo de um
material com alto nivel de codificagdo estética baseado naqueles materiais por
néds escolhidos (Xuxa e Chacina da Candelaria). Ao final da intensa semana
de oficina, chegamos ao resultado de uma cena de vinte e cinco minutos que
chamamos de Réquiem para cinco patinhos’. Segundo Cacace, partindo da
idéia de cruzamento entre os dois distintos materiais, trabalhamos com um
processo de construcdo ativa com o ator a partir de premissas do dramaturgo-
-diretor, seguindo principios tais como simultaneidade, distor¢do e oposigdo
que definem a légica grotesca.

O conceito da palavra grotesco hda muito vem se ampliando. Ainda que
originalmente, a expressdo esteve ligada a palavra grotta (gruta), referindo-
-se a surpresa causada quando do encontro de pinturas ornamentais antigas
descobertas no século XV em escavacoes feitas no territério de Roma, ra-
pidamente inspirou diversos artistas, estando relacionada — tanto nas artes
plasticas, como na literatura e no drama -, ao satirico, ao caricaturesco e ao
fantastico. O conceito, entretanto, ao longo do tempo, estabeleceu um campo
estético. Mais precisamente no campo teatral, em principios do século XX,
surgiu na Italia o teatro grottesco, encabecado pelo dramaturgo Luigi Chia-
relli, fundamentado na idéia de contradicio.

Na mesma época, e em consondncia com o movimento italiano, na Russia o
encenador Vsevolod Meyerhold, de acordo com as concepgdes histéricas e sua pro-
pria interpretagdo, passou a utilizar o termo grotesco como conceito centralizador
de seu trabalho de criagio, reivindicando-o como elemento vivificador do teatro.

Em consonéncia com essas idéias, por volta da década de 1920, surgiu no
cendrio teatral argentino um novo género, o grotesco criollo. O grotesco criollo

* CACACE, Guillermo. Taller: dramaturgia y grotesco. Florianépolis, 2008 (inédito), p.1.

* Uma das cangdes utilizadas ao final da apresentagao fazia referéncias 4 uma imagem lidica de
patinhos e uma pata nadando suavemente em um lago.
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deriva do sainete, género comico de origem espanhola interessado em entre-
ter e divertir e que teve grande éxito ao final do século XIX, e nas primeiras
décadas do XX na Argentina. O autor de sainetes Armando Discépolo es-
crevia, utilizando a forma estrutural do género espanhol, mas inspirado pelo
movimento do grottesco italiano, criava textos que contavam o drama social
do contexto argentino, colocando em cena os imigrantes suas tragédias e frus-
tragbes em um pais estrangeiro.

A coexisténcia de dois planos (o trdgico e o comico) provoca o efeito gro-
tesco, e é nesse artificio que o género criollo se baseia. Aqui o grotesco esta
ligado & idéia de mdscara, como uma imagem cristalizada que cobre super-
ficialmente aquilo que deseja ocultar. Pérez organiza a metafora da mascara
no grotesco:

[...] aideia de que 0 homem possui uma mascara que o permite viver em
sociedade e que em embaixo dela estd escondido o verdadeiro rosto. O
grotesco é produzido quando esse individuo, por diversas circunstancias,
tenta fazer coincidir mdscara e rosto, simultaneamente. O conflito se
estabelece entre a mascara (de escrivao, gala, funciondrio, doutor, esposo,
amante) e o rosto (o covarde, o humilhado, o soberbo). *

Desse modo, aquilo que estd oculto, latente, passa a exercer constante
pressdo contra o plano da méscara que o cobre, configurando uma imagem
conflitante, que ndo encontra sua sintese devido a incoeréncia dos dois planos
que se sobrepdem. Aqui, descobrimos o grotesco, que desperta sua energia na
tensao entre dois extremos. A ideia, portanto, ¢ gerar no publico uma sensa-
¢do paradoxal, sem saber se ri, ou se chora diante da imagem criada.

O trabalho realizado por Guillermo Cacace se fundamenta nestas refe-
réncias. A experiéncia realizada com a oficina citada representou uma apro-
ximag¢do com aquilo que o diretor costuma trabalhar em seus “espetdculos
grotescos”. Seu procedimento fundamental, parte da premissa do cruzamento
de dois temas de materialidade contraditéria em uma estrutura que se arma
basicamente pela exposicdo e interposi¢do destas duas instancias.

A escolha por trabalhar com materiais da midia, em contraposi¢io com
um acontecimento social relacionado com a experiéncia dos atores, esta liga-
da a outra das caracteristicas origindrias do grotesco criollo. Segundo Pellettie-
ri°, o grotesco se compromete com a realidade social.

5 PEREZ, Irene. El grotesco criollo: Discépolo-Cossa. Buenos Aires: Colihue, 2008, p. 39.

¢ PELLETTIERI, Osvaldo. El sainete y el grotesco criollo: del autor al actor. Buenos Aires: Galerna,
2008.
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O uso da referéncia da midia trouxe ao trabalho cénico c6digos claramente
reconhecidos e estabelecidos, carregando consigo fortes signos da massifica-
¢do cultural. Isso funcionou como uma méscara que deu a forma da cena, e ao
seu discurso um artificialismo, com a énfase em seus slogans e jargdes. Desta
maneira, a encena¢do mostra algo como uma tentativa de sabotar a forca real
de tragédia de um acontecimento doloroso. A légica do material mididtico
representa um esfor¢o por controlar a situagdo de catastrofe, e, obviamente
falha quando se enfrenta a forga caética e perturbadora das tragédias.

De qualquer modo, Cacace insiste em dizer que o grotesco deve assumir
sua impossibilidade de sintese e que, portanto, a cena grotesca niao deve con-
duzir a uma resposta e a uma posi¢do estaveis. Deve sim, expor abertamente
a tensdo entre dois opostos inconcilidveis. A escolha dos temas que comporao
a cena, dessa forma, é uma etapa importante e delicada nestes trabalhos. Por
isso, a escolha de temas representativos do contexto dos participantes, e que
componham o imaginario do coletivo conformado pelos atores e pelo publico.

Neste sentido, podemos constatar que este projeto cénico apesar de apoiar-
-se em um género tradicional, constrdi para si seus proprios pardmetros técni-
cos e poéticos. O resultado final dessa proposta aproxima-se em muito a uma
cena performatica, que trabalha com elementos como a imprevisibilidade, a
pessoalidade, e prescinde de componentes tradicionais da cena, como a defini-
¢do de uma fabula dramatica, de espago e de personagens claramente definidos.

Na composigao de Réquiem para cinco patinhos, foi possivel localizar cada
um dos principios do grotesco baseado na contradi¢do. O formato de progra-
ma televisivo infantil contraposto ao relato de criangas que estiveram na noite
do massacre comandado por policiais, cria na cena uma atmosfera patética
e sinistra. E possivel apontar um exemplo prético da cena em cada um dos
principios, que segundo Cacace, deveriam reger a estrutura dramaturgica da
cena grotesca:

o Opostos - os atores dangam a alegre coreografia da Danga da Xuxa ao
som de disparos de metralhadoras;

« Simultaneidade - cinco atores mimetizam Xuxa em um fragmento de seu
programa, enquanto cinco outros estdo caidos como mortos no chéo;

o Distor¢ao - o relato de um menino sobrevivente da chacina é dito com a
mesma cadéncia do texto imitado da Xuxa;

« Dissociacao de sentido - as a¢des de uma imita¢io de Xuxa sdo executa-
das por uma atriz, mas sua fala é um relato de um menino sobrevivente;
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o Desconstrugido de estruturas de linguagem - os fragmentos de textos de
Xuxa e relacionados a Chacina da Candeldria sdo repetidos diversas vezes e
se embaralham na fala dos atores.

Dessa forma, em uma experiéncia curta e limitada, foi possivel vivenciar
um processo de composi¢do de cena e dramaturgia de acordo com principios,
e efeitos da logica grotesca. Isso se relacionou diretamente com forma pela
qual vinhamos trabalhando em nosso laboratdrio experimental. A oficina
com Guillermo Cacace em muito acrescentou ao nosso trabalho de pesquisa,
sugerindo distintos procedimentos e reflexdes sobre o grotesco no teatro.

Algumas das conclusdes (e incertezas) que chegamos ao final dessa oficina
podem ser relacionadas com ideias semelhantes das que aparecem no prefacio
do livro O Grotesco de Kayser. Este autor se refere a um pensamento do dra-
maturgo Diirrenmatt sobre o grotesco que diz que:

[...] o grotesco é apenas uma expressdo sensivel, um paradoxo sensivel,
ou seja, a figura de uma nao-figura, o rosto de um mundo sem rosto. E tal
como 0 nosso pensamento parece ndo poder mais prescindir do paradoxo,
0 mesmo ocorre com a arte e com o nosso mundo, que s existe porque
existe a bomba, isto ¢, pelo medo que se tem dela.”

Por fim, o grotesco, como nogio estética, parece ser um instrumento que
ultrapassa o campo artistico e podem conversar com nossos pensamentos sobre
o mundo.

7 DURRENMATT in KAYSER, Wolfgang. O Grotesco. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986, p. 9.
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PROCESSO E JOGO INDIVIDUAL NA
INTERPRETACAO POR ESTADOS:
UMA “GROTESCANEIDADE” NO SER ATOR

Adriana Patricia dos Santos [Drica Santos]

Inicio esta reflexdo fazendo referéncia ao depoimento de um dos grandes
atores experimentais do século XX, cujo trabalho se tornou referéncia para
muitas praticas contemporéaneas: Ryszard Cieslak’.

Cieslak expde a Richard Schechner? a sua visdo sobre a relagdo entre fisico
e emocional no trabalho do ator, dizendo que:

A partitura é como um vaso (recipiente) de vidro com uma vela acesa
dentro. O vidro ¢ solido, esta ali, tu podes confiar nele. Ele contém e
guia a chama. Ele ndo é a chama em si. A chama é meu processo interior,
cada noite. A chama ¢ o que ilumina a partitura, aquilo que o espectador
vé através da partitura. A chama ¢ vival Da mesma forma que a chama
varia seus movimentos dentro do vaso de vidro, aumentando, baixando,
quase apagando, brilhando com for¢a, reagindo a cada sopro de vento,
minha vida interior varia cada noite a cada instante[...]. Cada noite eu
comego sem antecipar nada. E a coisa mais dificil de aprender. Eu nio me
preparo para provar alguma coisa. Eu nao digo pra mim: A ultima vez,
esta cena estava extraordindria, da préxima vez vou tentar refazé-la.” Eu
quero simplesmente estar preparado para o que possa acontecer. Sinto-
me seguro do que possa acontecer se estou seguro de minha partitura,
mesmo que ndo sinta quase nada, sei que o vaso de vidro nao vai quebrar,
que a estrutura objetiva, trabalhada durante meses, me ajudara. Entdo

' Ator polonés, de grande reconhecimento no séc. XX, que juntamente com Jerzy Grotowsky,
fundou o Teatro Laboratério, conformando, portanto umas das vanguardas teatrais mais impor-
tantes do século.

? Professor de Estudos da Perfomance, da Universidade de Nova York. Schechner é um dos dire-
tores e estudiosos de grandes referéncias nos estudos contemporaneos sobre a perfomance.
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quando aparece 0 momento onde posso incendiar-me, revelar-me, com
total profundidade, estou pronto porque ndo criei nenhuma expectativa
antes de entrar em cena. A partitura continua a mesma, mas cada coisa é
diferente, porque estou diferente cada noite.?

Este texto busca apontar elementos para a discussdo sobre a individualida-
de no trabalho do ator a partir de nossa experiéncia com a interpretagao por
estados. Parto da percep¢ido de que na contemporaneidade o teatro, como arte
do performer, na medida em que o espectador espera ver no ator a frui¢do do
performer, sua experiéncia feita ato de compartilhamento.

Essas discussoes remetem a nossa pratica dentro do Laboratorio Experi-
mental, no qual trabalhamos com o elemento do o grotesco. Nesse contexto, é
possivel afirmar que, ao discutir o trabalho do ator é necessario assumir o que
hé de grotesco neste oficio.

Considerando o grotesco na cena como a justaposi¢do aleatdria de ele-
mentos contraditdrios, tomamos isso como matriz do processo criativo da
interpretagdo teatral. Assim, estabelecemos uma linha interpretativa onde o
imprevisivel operaria de modo decisivo no processo de criagdo, e no momen-
to da apresentacio frente ao publico.

No entanto, utilizo o conceito de grotesco, eixo condutor de nossa pesquisa
experimental, também para representar metaforicamente o jogo interno do
processo do ator. Este “lugar” particular do ator que é criado a partir da tensdo
entre o jogo individual e 0 jogo que se faz externo para comunicar-se com outro.

O trabalho do ator é notadamente muito solitdrio, e a0 mesmo tempo
inteiramente dependente das relagdes com o outro. Pode-se dizer que essa
oposicdo, soliddo versus relagdo com o outro, ndo é caracteristica apenas da
arte do ator. Mas ¢ nesta forma de arte que a tensio entre soliddo e relagido se
faz carne a partir do acontecimento presente, proporcionado pelo ato teatral,
diferente do que ocorre com a pintura, onde o artista cria na solidao.

Nesse sentido, o ator, durante o acontecimento teatral, se situa entre dois p6-
los que o colocam em uma situagao de ‘duplo jogo. A este duplo lugar poderiamos
chamar de “grotescaneidade” do seu oficio. Neste caso, o elemento grotesco seria
uma caracteristica sine qua non do ator contemporaneo dado que experimenta-
mos um tempo onde o teatro se equilibra entre a representacio e a presentagio.

* Texto extraido do livro Ouvrage collectif relisé sous la direction de George Banu,Ryszard Cieslak,
acteur-embléme des annés soixante. Paris: Ed. Actes Sud-papiers, 1992, P. 51. Traduzido do origi-
nal por Lau Santos, diretor, ator, poeta e pesquisador das Arte Cénicas. Mestrando em Teatro na
Universidade do Estado de Santa Catarina(UDESC), com uma pesquisa sobre o trabalho do ator
e sua presenga diante de uma camera: “Tela e Presen¢a: o ator e sua imagem projetada”
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O termo “grotescaneidade” situaria a discussdo para além de uma situagdo
grotesca na condi¢do do ‘ser’ ator. Este ‘duplo jogo’ parece determinar que o
ator compreenda esse espago do jogo individual (interno) como impulso para
o vinculo com o outro (externo).

Durante o processo de trabalho de nosso laboratério, varios foram os ca-
minhos experimentados por cada ator. No entanto, os questionamentos indi-
viduais se intersectam a partir das indagagdes sobre o jogo sobre os estados.

Neste texto me propus a sistematizar elementos das experiéncias dos meus
colegas de laboratério, realizando uma coleta de dados acerca dos procedimentos
de criagdo desenvolvidos por cada um deles. Busquei dessa forma, levantar uma
imagem geral sobre os caminhos individuais, a partir das seguintes questdes:

o De qual elemento fisico partiu o estimulo do estado?

O estado foi escolhido antes, e posteriormente foi buscado um estimulo
fisico, ou primeiro se experimentou um estimulo fisico que gerou
determinado estado emocional?

o Quais recursos fisicos foram utilizados para acionar o estado?

« Com o passar do tempo de experimentagio, foi se tornando mais rapido
acionar o estado?

o Particularmente, o que a experiéncia o modificou enquanto atriz/ator?
o A experiéncia com o estado proporcionou modificagdes de ordem
pessoal?

« Como foi trabalhar texto e estado, tentando conciliar a articulacido da
palavra e o dito pelo corpo?

A partir desse breve questionario, foi elaborado o seguinte quadro:

Atriz Ana Fortes

 No primeiro estado, notei que o impulso para a cons-
trugdo do estado partia do olhar. Provavelmente por-
Parte fisica que a forma como construi o estado estava diretamente
inicial associada a uma espécie de historia/imagem que criei,
que consistia em se surpreender com a visdo de algo de-

sagradavel e em seguida tentar disfarcar o sentimento.
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Atriz

Parte fisica
inicial

Ana Fortes

« No segundo estado procurei correr e fazer qualquer
acdo no espago com muita pressa. A corrida acabou me
trazendo uma histéria: um encontro muito desejado. A
historia tornou a a¢ao absolutamente euférica. Na rela-
¢d0 com 0 André e com a Drica o estado se intensificou
e ganhou novos contornos. No final do ensaio eu estava
completamente sem energia.

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

o O primeiro estado que trabalhei foi “surpresa’, era, na
verdade uma “surpresa disfarcada”

o O segundo estado comecou a partir de um estimulo
puramente fisico

Recursos fisicos
acionados

o Tensao nos pés e maos.

« Soltura do corpo associado a velocidade.

Contrapartida
pessoal

o Chegar de alguma forma ao descontrole, a um nivel
de entrega na atuagdo que eu nem sempre me permito,
ja que sou muito racional.

Desafios
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o Principal dificuldade: manutengio da energia e repe-
ticao de coisas interessantes.

o Teve um ensaio [17/04/08] em que eu estava muito
cansada e decidi voltar ao primeiro estado. Ele pareceu
um pouco mais forte do que da primeira vez. Senti difi-
culdade de voltar a fazer um estado contido, depois de
ter explorado algo mais expansivo. A dificuldade com o
texto persistiu.

o O trabalho com os estados exige um envolvimento
emocional, vivencial, algo préximo de uma néo-inter-
pretacao. Como fica esse trabalho ao ser levado para a
cena? Como a repeti¢do modifica a relagdo vivencial do
estado?



Ator

Parte fisica
inicial

ADRIANA PATRICIA DOS SANTOS [DRICA SANTOS]

André Felipe

« Busquei uma respiragdo ofegante, os olhos fechados,
um andar tateante e cheguei a conclusao de que o que
surgia era algo semelhante ao medo, entdo investi nisso.

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

« Em geral partia de uma escolha racional de um esta-
do ou caminhava pela sala e induzia algum movimento
Nno meu corpo, como uma respiragdo mais suspirada,
um caminhar mais lento...

Recursos fisicos
acionados

o Para acessar o estado buscava a forma do corpo (re-
traido, olhos fechados, respiragdo ofegante...) e a idéia
de que algo ou alguém me perseguia. Com o tempo foi
ficando mais facil acessar o estado.

 Aos poucos o estado foi se transformando em algo
mais definido, surgindo outros substratos corporais e
sentimentos que consistiram no berro, pavor, corpo re-
traido, medo de algo que se aproxima.

Contrapartida
pessoal

o Algumas vezes funcionava, minha voz e minhas agoes
eram modificadas pela condi¢do do estado, mas foram
poucas as vezes em que consegui acessar o estado na
cena com a mesma intensidade que vinha conseguindo
nos exercicios da busca por ele. Com o tempo, nos en-
saios do espetdculo, percebi que eu tinha achado uma
forma artificial do estado, que praticamente se resumia
na forma superficial, na casca do que seria o estado.

Desafios

o Trabalhar com o texto e cena foi dificil, lembrar do
texto e criar a situagdo da cena desviava a concentragao
e o foco para o jogo corporal e lidico do estado.
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Ator

Desafios

André Felipe

O texto Circo Negro ndo nos dava uma situagao clara,
dessa forma pedia que buscdssemos o que era a cena,
no que consistiam aqueles nimeros de circo, qual era a
relacdo entre os personagens e de repente ops... Como
o estado esta influenciando a cena? No fim o que me
ajudou foi jogar com a idéia de mdscara, defini que na
cena meu personagem tem um intuito de ser um palha-
¢o de circo, mas para sua desgraga esta em um estado de
medo e apreensdo. Entdo tomo a forma de um palhago
de circo como a mdscara e o estado como a condi¢io
real do personagem, a idéia final ¢ uma tensdo entre a
mascara e a emogdo ‘real. Muitas vezes, entretanto, na
dificuldade de acessar o estado na cena, este também
acaba se transformando em mascara’..

Atriz

Parte fisica inicial

Drica Santos

« Comecei a causar em meus musculos um tipo de fa-
lecimento, ou seja, como se estivesse perdendo forgas...
Nao era relaxar, mas era como que manter uma contra-
dicdo entre ter que se firmar, mas a0 mesmo tempo nao
ter forga e tonus para tal.

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

o Fiz um estimulo fisico aleatorio e busquei ver que
estado apareceria...

« Comecei nas pernas e bragos, depois isso foi passan-
do para o corpo todo e foi onde explodiu um estado
que nem eu sabia o0 que era e que a principio, ndo soube
controlar... Fiquei muito surpresa com o que ocorria no
meu corpo, e no que desembocou esse estimulo fisico
aleatorio... Um choro em exagero é como se meu corpo
chorasse convulsivamente... E eu ndo tinha o controle...
Mas eu permiti que o choro aumentasse, pois estava
instigada com o que havia descoberto em mim...
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Drica Santos

« Centrei-me em repetir o mesmo estimulo fisico... E
vi que logo o choro convulsivo veio novamente... E as-
sim sucessivamente em todos os ensaios fui tentando
perceber como acionar, como moldar isso a favor da
cena, o que fazia com que eu perdesse o estado...

o A principio me ative em reproduzir a cada ensaio
o mais fidedigno possivel o estimulo fisico a fim de
decupa-lo, fixar coisas que funcionavam em meu jogo
interno com o estado, pois via que era muito facil o
corpo esvaziar-se desse estado caso eu ndo me con-
centrasse naquele movimento especifico (de falecer os
musculos)...

Contrapartida
pessoal

o Como havia debrugado somente a este estado desde o
inicio da pesquisa, hoje percebo de forma mais clara meu
jogo interno com ele, e consigo perceber quando repre-
sento e nao o estou experienciando de fato... é como se eu
ndo conseguisse me enganar, ou aciono o estado ou ndo
consigo acionar...hoje ndo consigo nem representa-lo
mais...pois fui percebendo o que ele causa no meu corpo,
e sei quando estou “trapaceando” comigo mesma...

» Quando estou atuando por estado, é como se coisas
que eu ndo estivesse escolhendo fazer, acontecessem e
eu tenho que perceber e levar pra onde eu quiser o que
esta ocorrendo com meu corpo... Ao final de cada ensaio,
apresentagao, sinto algo alterado no meu corpo, um can-
saco muito forte, mas ndo o mesmo cansaco de quando
se faz uma atividade tipo correr, enfim, uma atividade
desportiva, mas uma estafa de plenitude, por assim dizer,
como se me tomaram forgas vitais... Nesse sentido, vejo
que experienciei e experiencio-o (sic) em meu corpo... E
¢ algo que até amedronta... Porque sempre hd o que des-
cobrir a partir dele, isso dd medo... Nao saber para onde o
estado vai te levar cada vez que atua... Sei que sou eu que
o controlo, e que o conduzo onde quiser, mas nunca sei o
que ele vai trazer ou me fazer a conduzir...
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Atriz

Desafios

Drica Santos

 Os desafios propostos colocando uma cena (um tex-
to) realista como obstaculo, se ergueram outras dificul-
dades... Pois o texto agora ¢ o que pode fazer o estado
esvaziar-se de meu corpo... E dai a representacio vem
a querer solucionar a cena... Entdo td mais dificil o tra-
balho sobre a experienciagdo (sic) efetiva do estado...
E ainda tem o jogo com o outro como alteracao e esti-
mulo para dialogar com estado corporal... Entdo esse
¢ o desafio... Manter a experiéncia do seu jogo interno
e pessoal do estado juntamente com um texto realista
a ser dito e o didlogo com o estado do outro na cena...

Atriz

Parte fisica
inicial

Gabriela Giannetti

o Comecei a trabalhar sobre a minha respiragao, tra-
vando o ar para dentro da garganta enquanto dilatava o
meu abdémen. Provocando essa experiéncia corporal,
uma série de imagens vinha a tona, sensagdes que tive
em um sonho na noite anterior foram retomadas.

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

» No meu caso, o objetivo de alcangar um estado emo-
cional foi construido passo a passo no processo de pes-
quisa. Inicialmente tinha muitas dtvidas quanto ao que
seria esse estado emocional que procurdvamos e de
como provocd-lo em mim mesma. Nos primeiros en-
contros esse estado encontrava-se apenas externo a mim.

Recursos fisicos
acionados
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 Gerou-se entdo um estado emocional que seria in-
capaz de definir ou classificar, como tristeza ou alegria,
por exemplo. Mas sim um estado de altera¢ao do cor-
po-mente, vivenciado em meu corpo.



Atriz

Recursos fisicos
acionados
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Gabriela Giannetti

o O mais interessante, é que este caminho que en-
contrei para gerar o estado ao mesmo tempo em que
¢ controlado conscientemente pelo meu corpo-mente
- pois quem provoca e manipula essa alteragio é o meu
proprio corpo-mente - é capaz também de tocar zonas
corporais autbnomas, fazendo com que vivencie a cada
repeticao do estado, sensagdes que o0 meu corpo-mente
ndo possui o controle. Colocando-me em uma frontei-
ra entre dominio e descontrole fisico, por exemplo, aos
poucos fui descobrindo que conforme alterava o ritmo
da dindmica que fazia com a minha respiragdo, gerava
arrotos involuntarios e imprevistos por mim mesma,
assim como ruidos e contragdes.

Contrapartida
pessoal

 No periodo dessa pesquisa, pude observar que essas
tentativas que descrevo sdo capazes de gerar um meca-
nismo de vivéncia em cena.

« Na minha experiéncia com o espetaculo Circus Ne-
gro percebi a vivéncia em cena inclusive no momento
da apresentagdo, pois nesse instante ainda estava pro-
curando, tentando o confronto entre estado e texto
corporal e dramatdrgico.

o Empregando as zonas ficcionais (marcagoes, tex-
to) texturas de vivéncia real do instante-presente, por
meio do estado e das tentativas.

o Neste ponto da investiga¢do, a interpretagio por esta-
dos ressalta entdo um aspecto que me parece primordial
em nossa pesquisa: encontrar um registro de atuagdo
que resgate e dilate esferas da presencga do ator relacio-
nadas e confundidas as suas sensagdes reais enquanto
pessoa, capazes de sobressair ao “escudo” da “persona-
gem” e provocar certo estranhamento no publico ao se
deparar com esse jogo do ator sob suas fronteiras “per-
sonagem” e sensagdes-vivéncias reais, pessoais.
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Atriz

Contrapartida
pessoal

Gabriela Giannetti

o Trabalhar o teatro a partir da busca por essa real vivéncia
do instante, concede a cena um frescor que abre a atuagio,
o espetaculo ao imponderavel, permitindo ator e ptblico
se afetarem por constantes e novas relagdes, com o espe-
taculo, com o teatro e com a vida, proporcionando uma
ritualizagdo do momento presente. Um celebrar que eu,
enquanto atriz me impulsiono a continuar pesquisando.
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Desafios

o Aidéia era termos o nosso texto completamente memo-
rizado, e deixar com que a sua interpretagio fosse condu-
zida pelo estado descoberto por cada ator, abrindo o texto
para novas perspectivas de interpretagio.

« Contudo, por mais que o texto estivesse bem decora-
do, a ponto de ndo precisarmos pensar para enuncia-lo,
o simples fato de ter que dizer o texto gerava uma forca
vetorial intensa que dilatava o meu racional para cena, fa-
zendo com que eu perdesse 0 meu estado conquistado an-
teriormente. Quase que me levando a um estado nenhum,
a um simples cuspir o texto. No decorrer do laboratério
fui tentando equacionar essas forgas, pois era frustrante
para mim enquanto atriz, perder o trabalho sobre os esta-
dos conquistado anteriormente.

« E ao centrarmos nossa atengdo no processo de monta-
gem do espetaculo Circus Negro, o diretor e coordenador
do laboratdrio, André Carreira, foi sugerindo certas parti-
turas e marcagdes que cada ator deveria cumprir. Esse pro-
cedimento foi essencial para que vivenciasse fisicamente
um confronto com o meu estado. Pois agora nio era mais
0 meu racional que tentava solucionar problemas, mas o
meu corpo. Era o meu corpo naquela situagio de estado
— alteragdo psicofisica capaz de tocar Zonas autdénomas
conscientes- descobrindo e tentando realizar o comando
das partituras externas. Agora era 0 meu corpo pensando
em acdo, procurando solucionar tarefas como, por exem-
plo, subir em cima de um carro naquele estado em que
construira ou ser manipulada por outra atriz enquanto
meu corpo reagia sob contracdes e respiragéo travada.



Atriz

Parte fisica

ADRIANA PATRICIA DOS SANTOS [DRICA SANTOS]

Heloisa Marina

o Pra comecar pensei que alegria tinha alguma coisa
haver com leveza, com completude. Ai tentei relaxar os
musculos faciais e dos ombros. Comecei com uma res-

inicial piragdo ampla (longa) e profunda. Logo o relaxamento
dos musculos do rosto foi dando lugar a um leve sor-
riso...
o Escolhi o estado de alegria primeiro. Quando levado
ao extremo gerava muita gargalhada.

Escolha do o Acionar o estado é relativamente rapido, dificil é
Estado manté-lo durante o espetaculo.
X

Estimulo fisico

Recursos fisicos
acionados

o Tenho buscado trabalhar com nuances de um estado
de chacota, assim sinto ser um modo mais interessante
de atua-lo, e nesse caso, gargalhar ndo é necessario o
tempo todo.

« O sorriso passou a ser o principal estimulo e sua exa-
cerbagdo levou a gargalhada. A respirado passa a ser
curta e o principal apoio muscular encontra-se na re-
gido abdominal, na contracio e retragio rapida do dia-
fragma. Mas esse movimento é mera conseqiiéncia do
ato de gargalhar, ndo gargalho em conseqiiéncia dele.

o Depois de muito repetir, apenas o estimulo fisico
(relaxar e comegar com o sorrir), ja nem sempre foi
suficiente, ainda mais para manté-lo no decorrer do
espetaculo. Comecei a me apoiar em observar pessoas
em volto (depois atores ou mesmo os espectadores) e
buscar qualquer coisa que fosse engragado neles ou que
simplesmente me estimulasse de forma subjetiva a pro-
duzir o riso. Nesse momento o estado para mim deixou
de ser alegria e virou um estado de chacota, de gozagéo.

Contrapartida
pessoal
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Atriz

Desafios

Heloisa Marina

» No meu caso o texto ajudou como suporte do estado
e ndo como barreira. Isso porque imediatamente criei
uma logica de falar aquilo daquela maneira (com aque-
le estado), embora essa colagem do estado com o texto
ndo tenha sido racional, mas simplesmente direta: li o
texto, comecei a dizé-lo rindo, gozando do receptor de
minhas palavras (a Tama) e isso pra mim, assim, ja ti-
nha todo sentido.

 Tanto que hoje o simples ato de pronunciar as pala-
vras do texto ja tem me levado ao riso, mesmo quando
pretendo apenas repassar o texto. Ou seja, no meu caso
o texto e o estado se fundiram.

« Ainda assim, sinto dificil a tarefa de realizar a cena rindo
de maneira crivel... A vontade de rir quando fago a cena é
natural, a risada me parece que ndo, ou nao sempre...

40

Atriz

Parte fisica
inicial

Lara Matos

o Parada, pernas disponiveis, corpo relaxado, a pri-
meira movimentac¢do corporal que surgiu foi o olhar,
um olhar rapido de quem néo sabe o que ver primeiro,
como se s6 ele pudesse naquele momento mover ja que
o resto, completamente atonito, ndo daria um passo,
a segunda parte movimentada foi a boca, um maxi-
lar comegou a relaxar, boca aberta, a saliva comecou
a escorrer, enquanto os olhos comegavam a lacrimejar,
e o rosto liquido travou o pescogo, ombros e bragos
contraidos que resultavam em convulsdes musculares,
onde os movimentos lembravam um solugo muscular,
a forte tenso me deixaria com torcicolo no dia seguinte,
o resto do corpo continuava relaxado.



Atriz

Parte fisica
inicial

ADRIANA PATRICIA DOS SANTOS [DRICA SANTOS]

Lara Matos

« No segundo estado, o de raiva, parei agachada e bus-
quei urgéncia, uma urgéncia que tomaria meu corpo,
um incomodo. Essa urgéncia se dava parada ou aos
tropecos pela sala, a raiva era urgente para mim, in-
conformada, incontrolada, mesmo querendo parar
meu corpo nao parava, o choro nao saia e sim gemidos,
dentro disso outra a¢do surgiu: me jogava na parede,
debatia-me contra o chio, contra a parede, contra s ou-
tros, a raiva agia sobre meu proprio corpo.

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

« Busquei trabalhar com horror, exasperacéo, surpre-
sa, ainda era bastante dificil dizer o que era aquilo que
eu ia buscar. Ndo era tristeza, nem alegria, e se hou-
ver a possibilidade de explicar assim, era uma mistura
quimica e explosiva de uma situagio. Escolhi, ou me
apoiei, em uma imagem que poderia me ajudar a che-
gar neste estado.

o Num segundo decidi trabalhar com algo que poderia
ser comparado a memoria corporal, escolhi um estado
bem especifico e ao tentar acessar a “raiva’, me pergun-
tava: o que acontece comigo quando estou com raiva?

Recursos fisicos
acionados

Contrapartida
pessoal

o Experimentar estados variados me proporcionou
encontrar maneiras diversas de acessar o estado, ao
mapear cada uma das possibilidades ndo criei um mé-
todo fechado para cada tipo, mas cheguei a conclusdo
de que poderia acessar qualquer estado de maneiras di-
ferentes. As variagdes permitiram que eu encontrasse
um caminho diferente para cada estado, mas que ele
poderia ser utilizado a qualquer momento.

Desafios
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Atriz Ligia Ferreira
Parte fisica

. o Abdomen.

inicial
Escolha do

Estado

« Pensei antes e depois busquei fisicamente.
X

Estimulo fisico

Recursos fisicos
acionados

o Tenciono o abdémen, os olhos, busco uma respira-
¢do diferenciada, meio trancada, que ajuda a alcangar
o estado.

« Com o tempo foi se tornando mais facil acionar e tal-
vez menos cansativo do que no comeco. Talvez tenha a
ver com a energia colocada na coisa. Na busca se coloca
muita energia.

Contrapartida
pessoal

Contrapartida
pessoal

« Me modifica fisicamente, me tira do meu estado co-
tidiano, minha respiracdo ¢ outra, minha postura é ou-
tra, meu olhar é outro. No entanto sou eu, ndo creio que
exista a possibilidade de o estado tomar conta de mim...
E tudo muito consciente.

« Modificou no sentido de me fazer conseguir criar
modificagdes/energias/ a partir de um estimulo fisico,
sem psicologias, personagens, textos. E algo muito sim-
ples, a idéia de um estado vinculada a uma parte do
corpo, que produz o mesmo.

Desafios

« No didlogo entre o estado e o texto, creio que uma
coisa teve que se adaptar a outra, principalmente o es-
tado teve que se adaptar ao texto, ele ndo estava muitas
vezes no seu auge, nao estava na integra, mas estava la
e regia a cena.
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Parte fisica

ADRIANA PATRICIA DOS SANTOS [DRICA SANTOS]

Naiara Bertoli

o A qualidade corporal que busquei era a de um corpo
mole, relaxado, mas com intensa atividade interior —
uma sensac¢do de éxtase.

 Ja no dltimo estado, depressdo e choro profundos,
encontrei uma forma fisica que foi se definindo ao lon-

inicial go da pesquisa e que ao final, consistia em movimentar
rapidamente o pé direito de forma que toda a perna ba-
langasse e entdo eu deixava que esse movimento fluisse
em todo meu corpo.
Escolha do o e .
Estado o O primeiro estado que escolhi foi alegria extrema,
N mais tarde parti para depressao e choro, escolhia o es-

Estimulo fisico

tado antes de buscar qual estimulo fisico o produziria.

Recursos fisicos
acionados

o Comecei a pesquisar diversas formas e percebi que o
que mais funcionava eram as explosdes de movimen-
to, pois depois dessas, apesar da atividade acelerada do
metabolismo, o corpo cansado, relaxava.

« Entdo, depois de testar varias formas de explosdo, os
movimentos que defini eram: corrida pela sala e pular
repetidas vezes no mesmo lugar da forma mais rapida
que conseguisse, até estar ao menos um pouco cansada,
com o corag¢io acelerado e a respira¢do afetada. Entdo
parava e comegava a relaxar os musculos. As pernas
ficavam bambas, a coluna se curvava, a boca abria e
soltava o riso descontraido. Neste ponto alcangava o
estado da forma mais profunda.

Contrapartida
pessoal

o Esses encontros de pesquisa dos estados eram muito
cansativos. Ao final de cada dia, algo mais que o cansa-
¢o fisico atuava em mim. Apesar das imagens nio me
afetarem diretamente e ndo produzirem amargura, com
certeza algo mudava. Mas ¢é dificil colocar em palavras
essa experiéncia e precisar que emogdo isso me produ-
zia. O 4nimo mudava.
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Atriz

Contrapartida
pessoal

Naiara Bertoli

o Nunca sai de um ensaio onde experimentei o esta-
do de depressio e tristeza com uma sensagio leve. Mas
também ndo saia chorando ou mesmo me sentido real-
mente triste e influenciada pelas imagens. Era como se
eu tivesse um nivel de controle, mas nao total.

» Nio ficava pensando e sofrendo as imagens que me
ocorreram durante o ensaio, ndo especificamente uma
ou outra. Mas uma sensagdo geral me tomava. Um tipo
de tristeza sem motivo aparente. Acredito que a pro-
pria memoria corporal me causava essa sensa¢io, pois
ndo sofria pelas imagens individualmente, sofria essa
sensa¢ao de tristeza que ficava impregnada no corpo.
E essa sensa¢do permanecia por um tempo depois dos
ensaios até conseguir dar uma nova energia para ele.

o O que apresentamos em cena ¢ a nossa individuali-
dade, buscando em nés mesmos, a partir da nossa visao
de mundo, uma experiéncia que pretendemos realizar
na evocagdo dos estados.

« Durante as apresentagdes, essa sensagao de entrega
e de estar vivenciando o momento se misturavam com
a consciéncia do meu trabalho enquanto atriz. E é jus-
tamente por essa capacidade de tornar em cada apre-
senta¢do o jogo interno unico, que sentia a sensagao de
experienciar (sic) na cena.

Desafios

« Quando o texto entrou no jogo, comegou a ficar mais
dificil manter o estado na sua forma extrema. A partir
dai o estado ganhou mais nuances. Com o jogo compar-
tilhado e o texto, o estado as vezes se perdia. E a pergunta
foi entdo como fazer nestas circunstancias? *Como con-
seguir jogar com o outro e ndo ter que simplesmente imi-
tar os aspectos mais formais do estado, mas sim “senti-10”
como parte fundamental da condi¢do de representa¢ao?
Como tirar o foco do estado sem perdé-lo no corpo?
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Desafios

ADRIANA PATRICIA DOS SANTOS [DRICA SANTOS]

Naiara Bertoli

o Decoramos o texto para poder jogar em duplas e com
os estados. Porém mesmo com o texto decorado, a sua
inser¢ao exigindo ainda algo de improvisa¢ao no jogo,
voltava a questdo das nuances dos estados e também de
perda dos mesmos.

o Essa dificuldade ficou mais aguda quando come-
¢amos a ensaiar a peca. Como comumente acontece,
neste momento do processo de criacdo precisa-se pa-
rar repensar a cena, repeti-la uma ou quantas vezes for
necessario.

« Como nossa montagem estd conformada por vérios
pequenos numeros realizados em duplas, era comum
nas sessoes de trabalho que enquanto dois atores es-
tavam ensaiando suas cenas, os outros descansavam,
pois ndo se precisava ficar no estado por tanto tempo.
Porém, ao acabar uma cena, exigia que os proximos es-
tivessem prontos para ensaiar as suas e era um desafio
retomar o estado.

Atriz

Parte fisica
inicial

Tama Ribeiro

o A primeira delas foi o arrepio, o que fez com que
meus musculos se contorcessem, transformando o
corpo em formas tortas. Mas logo em seguida ele foi
se transformando em um bocejo, um corpo mole que
demorei em nomed-lo com medo de racionalizar e per-
der. Sem sucesso, o estado definiu-se como sono.

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

o Primeiro tentei definir o estado antes de partir para
a pratica. Mas como néo consegui resultado algum e
também com um pouco de pressa, pois 0 processo com
o0s outros ja estava mais adiantado, resolvi mudar e per-
ceber o que meu corpo me dizia.
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Atriz

Escolha do
Estado
X
Estimulo fisico

Tama Ribeiro

« Passei alguns ensaios no siléncio pleno do meu cor-
po, sem encontrar nada. Fiquei esperando, tentando
prestar o maximo de atengdo ao meu corpo e qualquer
coisa que pudesse me estimular para a criagéo.

o Me senti a vontade para compreender que podia partir
de uma agdo e verificar que tipo de sensagdo me causava
arepeti¢do dessa agdo. Parti entdo para sensagdes fisicas.

Recursos fisicos

acionados

o Escolhi permanecer nesse estado e verificar como eu
podia me aprofundar nesta sensagio fisica.

o Depois de algum tempo mantive a pesquisa no esta-
do de sono, buscando com isso encontrar alguma coisa
para me aprofundar.

o Iniciava relaxando meu corpo e os bocejos come¢a-
vam a aparecer naturalmente.

e Nunca vivenciei um momento nesse processo que
meu estado fugisse do controle. Relaxar o corpo e boce-
jar ndo era muito dificil de alcangar, no entanto a mente
nunca parava e em nenhum momento acessei algo que
ndo pudesse definir ou controlar. As vezes tenho a sen-
sacdo de que é apenas uma qualidade fisica e que fun-
ciona corporalmente apenas.
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Contrapartida
pessoal

« Consigo perceber que existe certo ritmo na cena do
travesti que é caracteristico do estado, ja na cena do nu-
mero da faca, sinto que o estado esta quase escondido,
que ele determina alguma coisa da minha relacdo com
meu companheiro de cena, mas ndo estou presa a ele.

» Quando faco as cenas os meus pensamentos se afas-
tam dos estados e eu ainda nio sei se isso é bom ou ruim.

» Nao sei se apenas nesse momento consigo nao racio-
nalizar o estado e deixar com que ele interfira na cena
de forma mais orgénica ou se existe uma quebra com
o trabalho do estado e parto para um outro trabalho ja
condicionado enquanto atriz.



Atriz

Contrapartida
pessoal

ADRIANA PATRICIA DOS SANTOS [DRICA SANTOS]

Tama Ribeiro

o No momento da atuagdo nio percebo uma transfor-
magio se comparar com outros trabalhos que ja fiz.

o O caminho percorrido se diferencia de trabalhos ante-
riores, mas o resultado ainda parece o mesmo para mim.
E possivel que eu ainda esteja na superficie do processo
do estado e ndo tenha conseguido me aprofundar.

o Acredito que ainda ndo compreendo o que se quer
dizer em alcangar o estado e acessa-lo. Que tipo de
estado? E um estado que é verdadeiro ao ator? E uma
emog¢do, um sentimento? Isto posso dizer que nio ex-
perenciei (sic). Minha experiéncia foi algo puramente
fisico e racional. No entanto o que me interessa é o le-
que de possibilidades que o trabalho com o estado pode
alcangar. Sobrepor um estado escolhido aleatoriamente
a um texto que aparentemente nio tem relagdo nenhu-
ma abre uma fenda para que o ator ndo caia no obvio,
no facil, no condicionado. Acredito na possibilidade de
um material criativo que surja desse conflito estado x
situacgdo (texto).

o Quando olho para o meu trabalho de atriz antes e
depois da experiéncia com o Laboratério do grotesco,
tenho uma visdo do processo enquanto um todo e vejo
uma atriz que aprendeu a ndo temer o escuro, de seguir
mesmo sem saber quais serdo as repostas encontradas,
sem medo de acertar ou errar. E que hoje se interessa
pelo desconhecido, mesmo que as vezes o medo possa
surgir, mas neste caso, enfrentd-lo se tornou prazeroso
e desafiador.
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Atriz

Desafios

Tama Ribeiro

 Surgiram materiais interessantes porque o texto, por
ndo ser fechado, permitia que eu pudesse manusea-lo
conforme o meu estado, subordinando-o muitas vezes.

 No entanto em alguns momentos tinha a sensagao de
que o estado atrapalhava porque direcionava a uma lei-
tura corporal do texto sem muitas nuances, descartan-
do outras possibilidades antes mesmo de experimenta-
-las. *Depois que foram marcadas as apresentagdes,
percebi que existia uma preocupagido em alcancar o
produto final. André Carreira tomou a posi¢do de di-
recao estruturando o espetaculo. Ele propos situacgoes,
marcou espacialmente cenas. *Dessa forma o meu tra-
balho com o estado em alguns momentos foi deixado
de lado enquanto pegava as marcas da cena ou experi-
mentava alguma coisa que ele propunha.

o Acredito que o estado nédo tenha ficado completa-
mente de lado, pois depois de algum tempo trabalhan-
do com ele é possivel que houvesse resquicios deles
mesmo nas passagens mais técnicas. Também néo hou-
ve uma concilia¢do balanceada. Em muitos momentos
as dire¢des dadas pelo André sobrepunham-se ao es-
tado que se encontrava meio adormecido pelo menos
racionalmente.
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Ator

Parte fisica inicial

ADRIANA PATRICIA DOS SANTOS [DRICA SANTOS]

Vinicius Pereira

o Fisicamente, posso descrever a forma de acesso
ao meu estado assim: Corpo parado, em pé. Olho
para um ponto ao longe. Tranco a respiragdo por
um tempo, e depois até o limite. O fluxo de respi-
ra¢do muda, fica mais curto. Enquanto isso o meu
peito estda como que fechado; os bragos cruzados
(primeiro a frente, depois atrds), solto um dos bra-
¢os, seguro o outro. Mudo o eixo de equilibrio do
meu corpo. A respira¢ao curta traz uma sensagao
de cansago nos musculos, com isso (e a mudanga
do eixo de equilibrio) transito do plano alto para o
médio e baixo. Quando estou no plano baixo, me
faco levantar com os bragos, e crio uma oposi¢do
com certo relaxamento das pernas. Esta atividade
de querer levantar e ndo conseguir, também muda
o fluxo da minha respira¢io e dos batimentos car-
diacos (cansaco). Por vezes meu abdome se contrai,
e faco sair quase todo o ar dos pulmées pela boca,
criando uma tenséo entre barriga, peito e garganta.

Escolha do Estado
X
Estimulo fisico

o O meu estado parte de estimulos fisicos, mas
também procurei imagens (estimulos mentais ale-
atérios) que me fizeram acessar a zona do estado.

Recursos fisicos
acionados

o Experimentei algumas coisas que sei que dao cer-
to (principalmente pela parte fisica). Penso que é
pelo processo de estimulos fisicos que me concentro
mais para chegar ao estado de interpretacdo. Néo
que ndo sejam necessarias as imagens/os estimulos
mentais. Se eu estou muito desconcentrado, tento
“esvaziar minha mente”, concentrando-me mais na
parte fisica, para entdo buscar estimulos mentais.
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Ator Vinicius Pereira

« Me modifica enquanto atuo e depois de fazé-lo. O
estado me leva a olhar os “personagens” de outras ma-
neiras, e me modifica enquanto ator em certo grau.

o Acho muito interessante jogar com o estado: en-
trar e sair rapidamente, ou “brincar de modulagdes”,

ficar variando, experimentar o minimo do estado.
Contrapartida

1 o Isso ¢ algo que me da muito prazer no processo
pessoa

de criagdo/atuagao. Essa experiéncia me faz repen-
sar meu trabalho pessoal de ator.

o A partir dela, identifiquei elementos técnicos, falhas/
vicios e poténcias em meu trabalho de interpretacao.

 Consigo perceber com mais precisio minhas di-
ficuldades e tentar retrabalha-las.

« O texto, para mim, torna-se um obstaculo por
eu querer automaticamente interpreta-lo pelo dis-
curso. Particularmente, é muito dificil, decorar um

Desafios texto de forma plana (sem nenhum tipo de inten-
¢30). Mas o estado, por ser um elemento forte de
interpretagdo acaba quebrando o texto e dando a
ele outro aspecto.

Os relatos de alguns dos atores-pesquisadores partiram de uma escolha
prévia do estado. Estes se agarram a alguma imagem que os ajudasse a pro-
duzir o estado no corpo. Dois atores partiram de um estimulo fisico aleatério,
pois receavam, em principio, a racionalizagdo do processo, e também, porque
ndo compreendiam inicialmente, com total clareza, a que estado estavamos
nos referindo no Laboratdrio.

As descrigdes dos procedimentos fisicos de cada ator delineiam com deta-
lhes os caminhos corporais acionados pelos estados. Foi possivel utilizar aos
recursos fisicos para experimentar os estados repetidas vezes, mas o maior de-
safio foi sobrepor o texto ao estado no processo de montagem do espetaculo.

A repeti¢do dentro da estruturas das cenas apresentou um desafio para os
atores, de tal modo que utilizar o material criativo surgido nos processos do
laboratério — um ambiente intimo e particular -, no espetaculo implicou em
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buscar os novos elementos de sustentacdo para a atuagao. Inicialmente, um
dos principais problemas foi que o estado tendia a se perder no contato com
0s outros atores imersos em seus personagens, € com O andamento do texto,
pelo acimulo de tarefas.

Outro elemento comum nos depoimentos dos atores participantes foi em
relacdo a intensidade da experiéncia. A maioria relatou uma experiéncia fisi-
ca densa no trabalho com os estados. Esse desgaste ndo resultava da simples
movimenta¢io, mas de um exercicio fisico intenso, mesmo no caso dos esta-
dos que nao demandavam grandes movimentos. A intensidade do jogo fisico
interior era o que fazia com que ao final de cada encontro todos se encontras-
sem exaustos.

No decorrer da pesquisa, e ap6s a montagem do Circus Negro, buscamos
delimitar coletivamente a nogao de estado que expressasse o processo real-
izado. Consideramos os pontos em comum que se destacavam, e analisamos
as divergéncias que surgiram dos processos individuais o que nos permitiu
tanto precisar uma nogéo de “estado” a qual estdvamos nos referindo, como
redimensionar os passos futuros do projeto de pesquisa. Assim, realizamos
principalmente ajustes nos procedimentos cotidianos do Laboratdrio.

A vivéncia do laboratério reafirmou para o coletivo a necessidade da cons-
trugdo de um olhar profundo sobre seu préprio fazer. Mesmo evitando um
discurso mistico sobre a descoberta de algo que estd oculto no ator, refiro-me
a uma percepgdo de elementos de subjetividade que ao serem trabalhados,
proporcionam a descoberta de diferentes caminhos para processo criativo. O
uso dos estados foi uma ferramenta que buscou impulsionar um novo olhar
sobre nossos teatros.
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GABRIELA CORREA GIANNETTI

UMA EXPERIENCIA DE INTERPRETACAO POR
ESTADOS: CONSTRUINDO UM ATOR-PERFORMER
ATRAVES DE VIVENCIAS

Gabriela Corréa Giannetti!

E nesse limite ténue também que vida e arte se aproximam. A medida
que se quebra com a representagdo, com a ficgdo, abre-se espago para o
imprevisto, e, portanto para o vivo, pois a vida é sindnimo de imprevisto,
de risco.

Renato Cohen

Ingressei no laboratério de pesquisa do Grupo AQIS, como bolsista vo-
luntaria?, no primeiro semestre de 2008. Durante os trés semestres’ seguintes
demos continuidade a pesquisa sobre o Grotesco na interpretaciao do ator
com o objetivo de montar um espetaculo experimental.

Como descrito anteriormente em outros textos deste livro, nosso conceito
de grotesco permeava a busca por camadas de elementos diversos — por meio
do “empilhamento” - o que nos levou a investigar uma interpretacao por esta-
dos. Isso se tornou o eixo da investigacdo do grupo.

Como gerar um estado emocional a partir da experiéncia do corpo? Como
atuar a partir das experiéncias produzidas pelas proprias sensa¢des do estado?
No meu caso, o objetivo de alcangar um estado emocional foi construido pas-

! Graduanda do Curso Licenciatura e Bacharelado em Teatro da UDESC/CEART.
2 Bolsista do AQIS (IC)- CNPq entre Abril e Julho de 2010.

* Durante o ano de 2008 e primeiro semestre de 2009.
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0 a passo no processo de pesquisa. Inicialmente, tinha muitas duvidas quan-
to ao que seria esse estado emocional que procuravamos, e como provoca-lo.

Nos primeiros encontros de pesquisa, tinha apenas uma ideia de estado
que ficava apenas como sugestdo. Por mais que eu tentasse, nio conseguia
tocar e trabalhar zonas auténomas no meu corpo, capazes de gerar uma al-
teragdo psicofisica organica, o que significaria para mim alcan¢ar um esta-
do emocional. Nas primeiras experiéncias nao conseguia extrapolar o estado
para além do racional, era como se tivesse o estado preso em minha mente.
Ainda ndo percorria meu corpo com sensagdes organicas.

Com a pratica desses exercicios de descoberta, fui aos poucos entrando
em contato mais profundamente com o meu corpo. E a partir de um sonho
que tive certa noite, em que me encontrava intensamente sufocada, obtive
uma matriz muito concreta de sensagdes corporais que poderia ser explora-
da no processo de cria¢do do laboratério. Entdo, comecei a trabalhar sobre a
minha respiragdo, travando o ar para dentro da garganta enquanto dilatava o
meu abdomen. Provocando essa experiéncia corporal, uma série de imagens
vinha a tona, sensa¢des que tive em meu sonho foram retomadas, pela pri-
meira vez nesse processo, consegui sentir e perceber todo o meu corpo-mente
imersos em uma alteragio psicofisica, ou seja, um estado psicofisico alterado
em rela¢do ao que estava antes de iniciar o ensaio.

Isso me permitiu gerar entdo um estado, que seria incapaz de definir ou
classificar como tristeza ou alegria, por exemplo. Mas sim um estado de alte-
racdo do corpo-mente, vivenciado em meu corpo.

O mais interessante, ¢ que este caminho que encontrei para gerar o estado,
ao mesmo tempo em que este é controlado conscientemente pelo meu corpo-
-mente, 0 mesmo é capaz de tocar zonas corporais autdnomas. Isso faz com
que eu vivencie a cada repeticdo do estado, sensagdes sobre as quais 0 meu
corpo-mente ndo possui o controle total, colocando-me em uma fronteira en-
tre dominio e descontrole fisico.

Um exemplo interessante, é que aos poucos fui descobrindo que confor-
me jogava com o ritmo e duracdo da respiragdo que investigava, produzia
arrotos involuntarios e imprevistos por mim mesma, assim como ruidos e
contragdes. Percebi entdo que estava atingindo o objetivo que buscavamos:
o de encontrar um estado emocional, mesmo que este termo ainda fosse algo
nebuloso para mim e para o grupo.

Com o desenrolar das minhas experiéncias em sala, observei que para
alcangar o meu estado emocional, o mecanismo estaria muito mais ligado a
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um corpo-mente alterado, do que a uma emogéo psicoldgica ou um senti-
mento pessoal psicologizado. A fabricacdo das sensa¢des de estado partia di-
retamente de uma matriz fisica pontual e consciente, e que agora eu era capaz
de acionar rapidamente, provocando uma alteragdo psicofisica orgénica no
momento da cena.

Com o decorrer do processo laboratorial, investigamos possibilidades de
manipular as matrizes do estado entre seu potencial minimo e extremo, o
que me levou a novas descobertas. Essa manipulagdo tornara-se mecanismo
chave para tocar zonas autébnomas do corpo-mente, capaz de tingir um plano
de descontrole da matriz fisica consciente, produzindo sensagdes reais para a
experiéncia induzida de um estado.

Conclui que alcangar um estado emocional em cena seria justamente, desco-
brir essas zonas auténomas conscientes®. Essa capacidade de alcangar um plano
de descontrole que faga sobressair momentos expressivos a partir da matriz fisi-
ca pontual®, potencializa a fabricagdo de um estado emocional, despertando um
frescor e um vivenciar em cena que define uma perspectiva para uma atuagio.

Porém, a pesquisa que nos propomos extrapolava o objetivo de alcancar
um estado. Perguntamo-nos como combinar esse trabalho sobre os estados
com o uso de um texto teatral? Como construir uma cena permitindo que um
corpo-mente alterado® operasse de forma aleatdria, e a0 mesmo tempo fosse
condutor de um texto?

Foi a partir disso que surgiram, para mim, mais e maiores dificuldades.
A idéia era termos o0 nosso texto completamente memorizado, e deixar com
que a sua interpretacdo fosse conduzida pelo estado descoberto por cada ator.
Desta forma, abririamos o texto para novas perspectivas de interpretacao.

Contudo, por mais que o texto estivesse bem decorado, a ponto de nido
precisarmos pensar para enuncia-lo, o simples fato de ter que dizer o texto’
gerava uma forca vetorial intensa que dilatava o meu racional para cena, fa-
zendo com que eu perdesse 0 meu estado conquistado anteriormente. Quase
que me levando a um estado nenhum, a um simples cuspir o texto. No decor-
rer do laboratério fui tentando equacionar essas forgas, pois era frustrante
para mim enquanto atriz, perder o trabalho sobre o estado.

* Uso esse termo para designar minhas descobertas sobre o estado emocional no corpo-em-cena.
® Matriz fisica pontual para a fabricagao do estado.
¢ Atuagdo por: atuar a partir do contato com as zonas auténomas conscientes.

7 Sendo que o texto era repleto de significados alheios a sensagdo que estd sendo vivenciada pelo
estado na cena.
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Ao centrarmos nossa aten¢io no processo de montagem do espetaculo
Circus Negro®, o diretor e coordenador do laboratério, André Carreira, foi
sugerindo certas partituras e marcagdes que cada ator deveria cumprir. Esse
procedimento foi essencial para que vivenciasse fisicamente um confronto
com o meu estado. Pois agora ndo era mais o meu racional que tentava so-
lucionar problemas tentando dizer o texto e manter dindmica da fabricagao
do estado, mas o meu corpo. Era o meu corpo naquela situacao de estado,
descobrindo e tentando realizar o comando das partituras corporais externas
ao estado. Agora era o meu corpo pensando em ac¢do, procurando solucionar
tarefas como, por exemplo, subir em cima de um carro naquele estado em que
construira ou ser manipulada por outra atriz enquanto meu corpo reagia sob
contragdes e respiracdo travada.

A experiéncia desse confronto entre corpo em estado versus tarefas a se-
rem cumpridas, me conduziu a reflexdes sobre o exercicio do paradoxo® que
realizamos em uma oficina que o ator Renato Ferracini'® ministrou para o
nosso laboratoério'’. O referido exercicio buscava encontrar uma condigdo que
gerasse um corpo com poténcia criativa, e explorava também estimulos con-
trastantes no corpo do ator, para resgatar assim sua organicidade e presenca.
Ferracini explicava que o corpo precisa pensar para conseguir resolver um
“problema”, e que nio se deve racionalizar para resolvé-lo, pois somente o
corpo consegue achar solugdes. A dinamica do exercicio dizia respeito, por
exemplo, a como trabalhar suavidade em um corpo denso, sem transitar entre
um e outro, estando simultaneamente denso e suave. Relatando a experiéncia
desse exercicio em seu grupo, o Lume, Ferracini declarou: “(...) o importante
nao ¢é alcancar esse corpo, mas a tentativa de alcanga-lo (...)"

Ao tentar solucionar corporalmente a realizacdo das marcagdes de cena
com o meu corpo em estado, pude compreender a declaragio de Ferracini
para o ambito da nossa investigagdo: é a tentativa de confrontar o corpo em
estado com a partitura da cena, que gera o mecanismo propulsor de uma in-
terpretagdo por estados. A tentativa se revela como o verdadeiro confronto, e
como potencial de vivéncia na cena, pois ela também aciona zonas auténomas
conscientes, através das novas descobertas que se produz em cena, acordando
no ator, por meio de sensag¢des reais, sua presenca criativa.

8 Uma adaptagdo do texto Circo Negro de Daniel Veronese. Estreada em abril de 2009.
? Exercicio nomeado e pesquisado pelo grupo Lume
' Ator-pesquisador integrante do Nucleo de Pesquisas Teatrais (LUME - UNICAMP).

! A oficina teve duragio de 15 horas, divididas em cinco manhis da tltima semana de junho de 2008.
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Esse entendimento que tive corporalmente me permitiu também compre-
ender o confronto entre estado e texto. Possibilitando que eu parasse de me
auto-bloquear quando meu racional se agugava ao dizer as falas, temendo
perder o estado, e me permitisse atuar por meio das tentativas de enfrentar o
estado e meu racional (que se dilatava pela necessidade de dizer o texto).

Antes dessa compreensio talvez estivesse procurando alcangar um confron-
to-combinagdo entre a vivéncia do estado e condugio do texto teatral, combinar
e compor o texto, as agdes com o estado. E até possivel se alcancar isso, porém
nas experimentagdes que tivemos essa combinagéo facilmente produzia uma
mdscara do estado, pois faziamos um esfor¢o enorme para nao perdé-lo, o que
produzia sempre o seu extremo, provocando uma atuagdo sem nuances. Apds
experimentar os confrontos corporalmente (estado X partitura de agdes), ficou
claro que o verdadeiro empilhamento ou procedimento grotesco na interpre-
tagdo através de estados, acontece ndo pela combinagio estado-agdes, mas sim,
pela tensao do tentar atuar com um estado enquanto realizo partituras que ndo
sdo o estado, fago um e outro a0 mesmo tempo. Isso significa atuar a partir
do estado e ndo com ele. Essa preposicio faz toda a diferenca para entender o
jogar com esses dois elementos, gerando um paradoxo que permite manipular
as poténcias do estado ao executar as partituras, de tal maneira que a interpre-
tagdo por estados possa também adquirir nuances, e fugir do perigo de se criar
uma mdscara plana de um estado sempre presente.

No periodo dessa pesquisa, pude observar que as tentativas que descre-
vo sdo capazes de gerar um potencial de vivéncia em cena. Na minha expe-
riéncia com o espetaculo Circus Negro, esse potencial se apresentava, pois no
momento da apresenta¢do ainda praticava as tentativas de confrontar estado e
partitura corporal, estado e texto dramatirgico, como um jogo interno sempre
presente. Empregando as zonas ficcionais do espetaculo (dramaturgia) textu-
ras de vivéncia real do instante-presente, por meio do estado e das tentativas.

Neste ponto da investigagdo, a interpretagao por estados destaca entdo um
aspecto que me parece primordial em nossa pesquisa: como encontrar um re-
gistro de atuagdo que resgate e dilate esferas da presenca do ator que estdo
relacionadas, e até confundidas com suas sensacdes reais? Quais esferas seriam
capazes de sobressair ao “escudo” da “personagem” e provocar certo estranha-
mento no publico quando esse se depara com esse jogo do ator que brinca com
as fronteiras “personagem” e sensagdes-vivéncias reais pessoais?

Ao assumir esse aspecto como objetivo, me estimulo a investigar sobre o que
é, qual a relevancia, e em que nivel, atuar a partir dessa busca pela real vivéncia
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do instante-presente interfere, propde, reestrutura uma estética teatral?

Torna-se inevitavel iniciar essa investigagao refletindo sobre as dicotomias
ator e personagem, ou do “atuar” e “representar”’?. Questdo que desde o Pa-
radoxo sobre o Comediante de Denis Diderot até hoje, impulsiona e influéncia
pesquisas, estéticas, poéticas artisticas, como a performance por exemplo.

Renato Cohen", em seu livro Performance como Linguagem', rediscute
essas antigas dicotomias a fim de formular sua visdo sobre o atuar do perfo-
mer. Ele apresenta o paradoxo de Diderot como o paradoxo da impossibilida-
de de ser e de representar simultaneamente, relacionando a idéia da impossi-
bilidade fisica de dois corpos ocuparem o mesmo lugar, no mesmo instante.
Para ele, o paradoxo ser e representar é chave e problema que condiciona o
posicionamento teatral de diretores e encenadores. Se colocar contra, a favor,
ou ainda criar a partir desse paradoxo é determinante para a estética que se
queira propor. A exemplo disso Cohen cita Stanislavski e Brecht:

(...) lutando contra o paradoxo, como Stanislavski, que cria uma série
de técnicas para que prevaleca o “como se fosse”, e quando consegue um
resultado verossimil é porque esta apoiado numa convengao; e outros, como
Brecht, que se utiliza dessa ambiguidade(...) como analogia do mundo."

Ao desenvolver suas reflexdes a respeito dessa problematica, Cohen pro-
poe a conceituagio semioldgica de que:

A medida que o ator entra no “espago-tempo cénico” ele passa a “significar”
(virar um signo) e com isso “representar” (é o proprio conceito de signo,
algo que represente outra coisa) alguma coisa, podendo ser isto algo
concreto — o qual tem-se nomeado “personagem”- ou mesmo abstrato(...)'

Dessa forma, Cohen associa a performance a dificuldade do ator de nao

12 Os termos atuar e representar sao utilizados aqui em referéncia ao que propde Renato Cohen:
“(...) o teatro ilusionista tende (...) a “representacido” e a performance e a live art, como um todo,
tendem (...) a atuagao”(p.96)

13 Renato Cohen (Porto Alegre RS 1956 - Sao Paulo SP 2003). Diretor, performer e teérico. Pes-
quisador de arte e tecnologia, atuou em Sao Paulo desde meados dos anos 80, um dos diretores
mais conectados as inovagdes multimidias e performaticas. Mestre e Doutor na Escola de Co-
municagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo - ECA/USP. Foi professor da Universidade
Estadual de Campinas, Unicamp e da Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo - PUC/SP.
Dirigiu o grupo Orlando Furioso.

'* COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo. Editora perspectiva, 1989.

' COHEN, 1989. p.95.

16 Ibidem.
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conseguir conviver com um certo tipo de desdobramento ator-personagem
ou atuar-representar. E vé a performance como exercicio que torna possivel
vincular essa impossibilidade de ser e representar simultaneamente. Pois a
dimenséo ficcional” estard sempre estampada pela convengdo do espago e
tempo cénico que o teatro sugere, portanto condicionando inevitavelmente
planos/camadas de representagio para a cena, e também para a atuagio,

(...) ndo existe o estado de espontaneidade absoluta; a medida que existe
0 pensamento prévio, ja existe uma formalizagdo e uma representagao.
Mesmo que a personagem seja auto-referente (...). Ainda assim havera
desdobramento. Segundo, porque sempre que estamos atuando(...)existe
um lado nosso que “fala” e outro que observa (...)"

Nesse sentido, Cohen encara a performance como linguagem que pro-
blematiza e traz novas complexidades nas relagdes entre essas camadas do
ficcional e do real. Nao nega a ela a existéncia, sim, de um plano ficcional, mas
sugere que esta camada esteja externa ao trabalho criativo do ator, apenas im-
pregnada nos possiveis signos que a performance e/ou o performer se incum-
bir a carregar, ou ainda impregnada apenas no potencial de interpretagdes
que o espectador tem e faz a todo momento (tanto no teatro, como na vida)
ao tentar significar as coisas, atribuindo-lhes sentido.

Para contrapor essa camada representacional indissociavel, que atribui a
arte, o trabalho do ator é o que fundamentalmente se reestrutura na perfor-
mance. Cohen explica o deslocamento necessario do ponto de partida do ator
para criar e desenvolver seu trabalho em cena, transformando-o assim em um
ator-performer:

No processo de criagdo do ator-performer, quando existir um trabalho
de personagem, este vai ser muito peculiar. Ao contrario do método
Stanislavski, em que se procura transformar o ator num potencial
de emogdes, corpo e pensamento capazes de (..) interpretarem com
verossimilhanca personagens da dramaturgia, nesse outro processo o
intento é o de buscar personagens partindo do préprio ator.”

Seguindo essa ldgica, percebo que os mecanismos de vivéncia em cena en-
contrados no processo da pesquisa relatado (o trabalho por meio dos estados
- contato com as zonas auténomas conscientes - e das tentativas de confronto),

'7 Variando apenas a maneira como se explora o ficcional, de acordo com a estética proposta.
'8 Idem. p. 96.
¥ Idem.p.105.
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ao se combinarem com os signos que o espetaculo Circus Negro oferece (figu-
rino, texto, relagdo com o espa¢o), na sua dimensao ficcional, produzimos a
essa vivéncia um potencial representativo. Dessa maneira, nos colocamos em
uma situagdo paradoxal que Cohen relaciona com o ator-performer: “(...) E
interessante que nessa situagdo paradoxal os dois extremos se tocam: eu ndo
sou mais “eu” e a0 mesmo tempo eu niao “represento’*

Porém nesse contexto, o que Cohen propde é que o paradoxal existe muito
mais para o espectador, do que para o ator-performer, pois esse tem consci-
éncia, a todo instante, que estd atuando sobre si mesmo, ele sabe que nunca
deixa de ser ele. O carater representativo ou ficcional do ator-performer estara
apenas presente no seu posicionamento enquanto artista que decide mostrar
algo, portanto “fala” e se “observa’, e nos signos que levar a mise-en-scéne (por
meio do texto, figurino, relagio com o tempo-espaco, corpo). E é a partir des-
sas indicagdes que o espectador ird ler, resignificar ou nao, o ator-performer
como “personagem”.

O atuar para o ator-perfomer, como propde Cohen ¢, portanto, um traba-
lho do ator sobre si mesmo em relagdo com os elementos exteriores. O que o
torna um ator-performer é um processo criativo que parte de um trabalho e
investigagao sobre si e/ou de sua relagdo pessoal com um referencial externo
alheio ao psicologismo de personagens da dramaturgia, mas que se combi-
nam com um exterior de potencial signico. Para Cohen, o ator-performer leva
sua presenga muito mais como pessoa do que como personagem, se torna
muito mais atuante e menos personagem. E como ndo se prende a uma perso-
nagem, sua corporeidade esta muito mais ligada a realizagdes de agdes, a um
se “mostrar” que acentua o instante presente do momento da apresentacao.
Concedendo, com isso, a qualidade de rito ao espetaculo, tornando o publico
nao mais um simples espectador, mas criando uma rela¢ao de comunhéo do
ator em cena com o publico.

Acredito que em nosso trabalho com o Circus Negro tocamos de algu-
ma maneira esses conceitos do ator-performer abordados por Renato Cohen,
como por exemplo, o abandono da idéia de personagem psicoldgico ligado a
dramaturgia e o atuar através de mecanismos que resgatem uma experiéncia
verdadeira do ator em cena.

Com isso, propomos ao publico uma estrutura complexa em seu
processo de resignificagdo e leitura do espetaculo. Ao atuarmos com estados
alheios a referéncia signica do texto e das “personagens” que nossos figurinos

» Jdem, p. 96.
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sugeriam, trazemos para a atuagdo e para o espetaculo, texturas mais comple-
xas. Criamos potencial de representa¢do do real do ator, cruzando contextos
ficcionais com acontecimentos verdadeiros/reais do ator em cena.

Desta forma, extrapolou-se a simples proposta de uma figura/personagem,
pois a manifestagdo das sensa¢des auténticas do ator - corpo em estado- sugere
uma confusio proposital, propondo entdo ao publico outra camada, além da
aparente (figurino-personagem). Criou-se um plano enigmatico, que propu-
nha ao publico enxergar além de uma “personagem’, pressentindo também a
pessoa do ator. Assim, provocamos o publico a ter diividas na hora de atribuir
a quem pertencia o estado que se apresentava no corpo do ator: a sua pessoa
ou a sua “personagem’? Empurramos com isso, o publico para pensar, e encon-
trar saidas, ou construir sentidos, fazendo-o assim vivenciar, junto com o ator,
o momento presente. Esta proposta deslocar o piblico de uma fungio plana,
tornando-o ativo, comungando junto com os atores-performers 0 momento
presente, ou seja, possibilitando-o também vivenciar o acontecimento teatral.

Trabalhar o teatro a partir da busca por essa real vivéncia do instante em
cena pretende que a atuagdo tenha um frescor que abra o espetaculo ao im-
ponderavel, permitindo ator e ptblico serem afetados por constantes e novas
relagdes, com a cena, com o teatro e com a vida. Proporcionar a ritualizacao
do momento presente, como propunha Cohen, significa celebrar, o que me
impulsiona como atriz a continuar pesquisando.
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ATUACAO POR ESTADOS:
UMA PROPOSTA DE INVESTIGACAO LABORATORIAL
FOCADA NOS PROCESSOS PESSOAIS DO ATOR

Heloisa Marina da Silva

O presente trabalho pretende discutir, a luz de algumas reflexdes tedricas,
a experiéncia do espetaculo Circus Negro, realizada pelo Laboratério do gru-
po de pesquisa AQIS, que vem investigando préticas de atuagdo e construgio
dramaturgica regidas pela emergéncia de um estado emocional.

E importante destacar que a categorizagdo do estado aparece aqui de for-
ma ndo claramente definida ou conceituada nio por acaso ou desleixo, mas
sim porque no momento inicial dessa investigacdo pratica ndo havia, ainda,
uma defini¢do clara de como conceituar a idéia de estado.

As reflexdes tedricas que, portanto busco desenvolver nesse trabalho, nascem
do confronto de uma pratica empirica e, até certo ponto intuitiva, com um poste-
rior estudo de teatrologos que também se preocuparam com esse mesmo tema.

A premissa de investigar processos de interpretacido, composi¢ao de cena
e construgao ativa de dramaturgia a partir da criagdo atoral foi proposta pelo
coordenador do grupo André Carreira. Esta proposta implicava que os esta-
dos regessem sempre, ndo s a atuagdo, mas também a criacdo de cena. Em
seguida retornarei a esses aspectos. Primeiramente gostaria de tomar nota de
algumas reflexdes levantadas por Stanislavsky que de alguma formam dialo-
gam com as pesquisas do Laboratério.

E possivel alguém sentar-se em uma cadeira e sem nenhum motivo ter
citimes? Ou ficar todo emocionado. Ou triste? Claro que é impossivel. (...)
em cena (...) ndo pode haver, em circunstincia alguma, qualquer agao cujo
objetivo imediato seja o de despertar um sentimento qualquer por ele mesmo.
Desprezar essa regra s6 pode resultar na mais repugnante artificialidade. !

' STANISLAVSKY, K. A Preparagio do Ator. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1986, p. 68.
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Acontece que foi exatamente desprezando essa regra tdo cara a Stanis-
lavsky que demos inicio as investigagdes préticas. E importante, portanto,
relembrar os primeiros encontros e as premissas iniciais que nortearam as
pesquisas do Laboratério a partir de margo de 2008. Como j4 dito, a propos-
ta era investigar processos de interpretagdo que fossem impulsionados pela
emergéncia de um estado emocional.

Por isso, pode-se afirmar que essa investigacao comegou de maneira intui-
tiva. Os atores/pesquisadores se reuniam em sala, o coordenador da pesquisa
dava indicagdes (as vezes de movimentacio, as vezes de jogos que estimu-
lassem algum tipo relacdo entre os atores/pesquisadores), e cada um partici-
pante realizava esses movimentos ou jogos a partir da premissa de um estado
escolhido previamente de forma aleatdria.

Seguiram-se alguns encontros orientados dessa forma, até que, a partir de
um dado momento, foi decidido que os atores/pesquisadores deveriam atuar
sempre com 0 mesmo estado. Isto é, buscamos desenvolver diferentes jogos,
movimentos, falas, sempre impulsionados pela experiéncia de um estado es-
colhido e fixado.

A partir disso, pode-se perceber que a a¢do, o jogo, e até algumas falas pro-
postas foram se modulando ao estado, isto é, havia um embate, uma tensdo
entre algo que deveria ser feito ou ser dito, mas que deveria estar sempre interfe-
rido pela presenca do estado, que poderia variar apenas em grau de intensidade.

Contrariando a afirmativa de Stanislavsky, citada anteriormente, a expe-
rimentagdo com os estados partia de uma investigagdo dos atores/pesquisa-
dores sobre como interpretar os estados em si, sem que houvesse nenhum
tipo de circunstancia dada pré-estabelecida. De forma que, o estado aliado a
algum jogo ou movimentagado simples, acabava por definir posteriormente a
situagdo. Quer dizer, ao invés de uma circunstdncia dada proporcionar o apa-
recimento “natural” do estado, como sugere o diretor russo, era o estado que
estimulava a criagdo de uma circunstancia.

Como exemplo deste procedimento, posso citar o estado por mim esco-
lhido: um estado de riso. A explora¢do do riso partiu primeiramente da von-
tade de experimentar o estado de alegria. Esse estado, experimentado sem
a delimitacdo de uma circunstancia dada ou de um objetivo, empurrava as
acdes propostas (caminhar, correr) para um lugar muito especifico. Notei, por
exemplo, que era impossivel caminhar sem interromper por muitas vezes a
caminhada, isto porque esta era uma caminhada regida por um estado dado a
priori, nesse caso a vontade de rir.
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Assim também os jogos que propunham algum nivel de relagdo com os
demais participantes do Laboratdrio foram sendo moldados a partir dessa
instancia do riso. Esses momentos de relacio com os colegas, guiado pela
vontade de rir, acabaram por concretizar a atuagdo desse estado mais como
um estado de chacota do que de alegria, quando entdo algum nivel de situacao
passou a ser “naturalmente” esbocada.

Desse modo percebi que os estados além de modularem as agdes e os jogos,
também foram transformados pela proposta da a¢do e do jogo. Ou seja, em
funcdo desse didlogo mutuo entre proposta externa (sugerida pelo diretor -
coordenador) e investigagdo interna (como atuar esse estado em determinada
acdo ou jogo) criava-se uma terceira ordem que nao havia sido prevista anteci-
padamente, que ndo havia sido elaborada a partir de premissas racionais ou 16-
gicas, mas que surgiram a partir do confronto entre esses materiais aleatdrios.

No entanto ainda ndo estadvamos totalmente seguros a ponto de contradi-
zer as afirmagdes ja mencionadas de Stanislavsky, tendo em vista que a sen-
sacdo de estarmos realizando uma atuagdo mecénica, oriunda do fato de nao
termos uma situagdo concreta a guiar a atuagdo, por vezes, se fez presente
durante nossa investigagao.

Se, por um lado, havia Stanislavsky a contestar-nos por estarmos explo-
rando os estados sem a defini¢ao de um objetivo dramatico, de uma circuns-
tincia dada em que este estaria inserido, e em fun¢ido da qual ele deveria
emergir naturalmente, por outro lado, algumas discussdes que Richard Sche-
chner propde com relagdo ao seu estudo sobre os o teatro hindu ajuda-nos a
entender um pouco os caminhos que naquele momento, intuitivamente, pa-
reciamos experimentar.

Em alguns géneros do teatro hindu aparece a nog¢éo de atuagio apoiada
em razas. As razas podem ser pensadas, segundo Schechner, como uma “va-

riedade de emogdes expressadas pelos atores em palavras, gestos e sentimentos” *.

Segundo o entretenimento convencional do ator euroamericano, o sujeito
nao “representa uma emo¢do, mas sim ‘circunstidncias dadas® ou “os
objetivos’, ou “toda a linha de agdo”; se tudo isso ¢ bem feito, as agdes
fluiram, ocorreram, estarao ali. Mas dentro do sistema razico (...), o sujeito
trabalha diretamente com as emogdes (...). Da perspectiva de Stanislavsky

isso levaria a uma atuacdo falsa ou, no melhor dos casos, a uma atuagédo
mecanica. 3

2 SCHECHNER, R. Performance. Teoria y practicas interculturales. Buenos Aires: Libros Del Ro-
jas. Universidad de Buenos Aires, 2000, p. 255.

* Ibidem, p. 260.
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Schechner descreve o modelo de atuacdo hindu baseado nos razas como
um modelo que esté atento a uma vivéncia, a uma experimentagio, ou degus-
tagdo dos estados, tanto por parte dos atores quanto dos espectadores. Nos-
sa pesquisa, que se iniciou sem um suporte tedrico especifico, ndo abordou
a proposta do teatro hindu como forma de pensar este modo especifico de
interpretagio por estados.

No que se refere a idéia de vivéncia, de experiéncia, mais do que de inter-
pretacio, podemos comegar a achar pistas de para onde nossa investigagao
estaria nos levando.

Por isso, posso dizer que a investigacdo de como atuar o estado foi para
nos atores uma pesquisa muito rica. A independéncia de uma teoria prévia,
de um marco conceitual extremamente delimitado no inicio dos encontros
funcionou positivamente. Cada um dos participantes, apés um breve mo-
mento de concentragio coletiva, escolhia um estado que gostaria de pesquisar.
Nesse momento, nenhuma teoria sobre o que seria o estado, como abordar ou
conceituar a idéia de estado foi elaborada e isso dava-nos liberdade. Portanto,
pode-se afirmar que o trabalho nasceu de uma maneira genuina, onde cada
ator e cada atriz escolhiam intuitivamente como queria trabalhar, e quais ca-
minhos percorrer para atingir o estado que se propunha a investigar.

Tal pesquisa se configurou como uma vivéncia rica em fun¢io do fato de
que ndo estdvamos investigando um método ja dado. Tanto o coordenador
quanto nds, atores/pesquisadores, buscadvamos juntos respostas para alcangar
algo ndo definido, ndo sabido, tendo em vista que eram totalmente incertos
os resultados a que essa pesquisa poderia nos levar, e ja que tampouco estava
delimitado um objetivo especifico de atuagdo que deveria ser alcancado.

Alguns caminhos que foram buscados no intuito de experimentar o esta-
do se mostraram comuns entre varios participantes do grupo. Um deles foi a
tentativa de realizar o estado a partir de impulsos fisicos. Eu gosto de pensar
em “micro-a¢oes-fisicas”, tendo em vista que ndo se tratava de “partiturizar”
acoes fisicas que guiassem a logica da cena, e da interpretagdo, como sugere
Stanislavsky. Mas sim, de encontrar pequenos impulsos fisicos que estimu-
lassem a instalagdo no corpo do estado investigado. Por exemplo, contrair ou
relaxar algum musculo (como o abdominal para produzir o riso), mudar o
eixo da coluna, alterar a respira¢do. De qualquer forma em todos esses casos a
experiéncia era fisica, portanto concreta e passivel de ser facilmente resgatada
pelo ator. Outro caminho também muito utilizado foi a elaboragdo de ima-
gens mentais que estimulavam a experiéncia do estado.
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E provével que isso nio represente um caminho paradigmatico no campo
teatral. Mas sem duvida esta é uma proposta que leva o ator a uma pesquisa
muito pessoal, porque pressupde apenas estimulos internos para a experi-
mentagdo desse estado, tendo em vista que nenhuma indicagdo de cena era
previamente dada: ndo havia situagdo ou circunstancia a ser representada e
nos minutos inicias sequer ag¢des ou jogos eram propostos. O estado devia
emergir em fun¢do de um debrugar de nds atores sobre nés mesmos. De en-
contrar como que corporalmente, fosse através de estimulos fisicos ou imagé-
ticos, poderfamos passar pela experiéncia do estado, buscando sempre expe-
rimentar graduagdes do estado, modulagdes de suas intensidades.

A partir de um dado momento da pesquisa uma tarefa dificil se apresen-
tou: como viver o estado como experiéncia e ndo apenas como mascara? Quer
dizer, a vontade de vivenciar o estado e ndo apenas atua-lo passou a se tornar
muita cara ao grupo, nesse ponto parecia que poderfamos chegar a mesma
conclusdo de Stanislavsky, a de que o estado atuado por si sé, levaria a meca-
nizagdo da atuagdo. Para Schechner

Qualquer um que tenha visto atores completamente treinados no sistema
razico do NS sabe que sdo tao eficazes como os que se treinaram no sistema
de Stanislavsky. A pergunta de Diderot “Os atores experimentam as
emogdes que comunicam?” pode ser diferente. Alguns dos grandes atores
hindus que foram entrevistados dizem que experimentaram as emogoes,
outros dizem que ndo. Disto concluo que experimentar as emogdes nao ¢
necessario, tampouco é ruim. O fato de que ocorra ou ndo, ndo faz com
que a performance seja melhor ou pior. O que sim ¢é pertinente é assegurar
que os participantes experimentem os sentimentos®.

A questdo que nos colocamos ndo era exatamente a de se viviamos o esta-
do verdadeiramente, na realidade isso nunca foi uma preocupagéo do grupo.
Era sim nossa busca que a atuagdo, impulsionada pelo estado, pudesse garan-
tir algum nivel de experiéncia, nao a de viver o estado, mas experiéncia na
medida em que algo real estivesse atravessando o ator, que algo real estivesse
acontecendo com ele enquanto atuava e que esse algo pudesse ser resgatado
nos encontros posteriores.

No segundo semestre de 2008 decidimos montar um espetdculo como
forma de avancar com a experiéncia laboratorial, que vinha sendo realizada
como descrita anteriormente. Naquele momento, quando alguns meses de
experimentacdo a partir apenas dos estados ja haviam transcorrido, conside-

4 Ibidem.
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ramos que articular os matérias trabalhados até entdo com a montagem de
uma performance teatral seria um caminho que ajudaria a equipe a organizar
melhor os processos experimentais.

Apesar de acharmos que seria interessante dar continuidade as investiga-
¢Oes através da montagem de um espetaculo utilizando um texto dramadtico,
partimos do pressuposto que o texto ndo deveria servir como ponto de par-
tida e organizador da légica da encenagao. Dessa forma preferimos orientar
nosso trabalho a partir de um procedimento que pressupunha o empilhamen-
to de elementos.

Ou seja, além do estado fixado por cada um dos atores/pesquisadores, ha-
via também a composic¢ao de figurino, igualmente escolhida de forma aleatd-
ria, ja que foi dada aos atores apenas uma instrucdo quanto a esse elemento:
“usem o figurino do sonho de vocés” Assim cada um se vestiu do jeito que
queria. Da mesma forma o cendrio nio veio como proposta articuladora de
uma situagdo dramatica prévia. Tratava-se de um painel criado pelo artista
plastico Antonio Vargas, que misturava imagens dos atores/pesquisadores
trajando os figurinos escolhidos em meio a imagens de violéncia. Um quarto
elemento aleatédrio foi a utilizagdo do espago urbano como cenario e palco
para esse acontecimento teatral.

O tdltimo elemento a ser estabelecida foi o texto: Circo Negro do autor argen-
tino Daniel Veronese. O texto, escrito aparentemente para ser realizado como
teatro de animacdo, ndo apresenta uma histdria linear, nem confrontos pro-
gressivos entre personagens. Poderfamos dizer que é um texto onde quadros
relacionados ao universo negro do circo sdo articulados. Como o grupo nao
utilizou o texto na integra, optou-se por batizar o espetaculo de Circus Negro.

Assim o espetaculo se realizou com a caracterizagdo aleatoria de doze per-
sonagens: uma médica, um motoqueiro, uma colegial, uma bailarina, uma
cow girl, uma atriz decadente — que utilizava apenas roupas intimas -, uma
dama do século XVIII, uma mendiga medieval, uma dangarina espanhola,
um cavaleiro de equitagdo, um escocés e uma dama misteriosa que trajava
sobretudo e 6culos escuros.

E importante salientar novamente que nao havia uma linha psicologia, nem
mesmo a delimitagdo de personagem tipo na composi¢do dessas figuras. A criagdo
das personagens foi regida apenas pelo acimulo de figurino com a atuagdo do esta-
do. Cada personagem fazia parte de um quadro do circo e cada quadro era apresen-
tado em um local distinto do cendrio urbano real, de modo que o espetaculo nio
se mantinha fixo apenas em um local, mas se deslocava por ruas e becos da cidade.
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O caminho foi definir um estado e recria-lo nas cenas do espetaculo. Isso
se deveu ao desejo de experimentar mecanismos que impulsionassem o mer-
gulho em uma condi¢do de representagdo regida pela experiéncia das sensa-
¢Oes fisicas e imagens do estado. A primeira dificuldade que nés identificamos
foi, como dito anteriormente, o estabelecimento de fronteiras entre o “viven-
ciar” e o “representar” o estado. Nas palavras do coordenador do Laboratdrio
André Carreira:

Todos estavam muito atentos & manutengdo de uma atuagdo honesta
durante a realizagdo do espetdculo. Mas por se tratar de uma
experimentag¢do inicial era realmente dificil estabelecer estes limites.
Isso, no entanto, ndo impedia que surgisse um elemento de divida em
relagdo ao estado impulsionar de fato as cenas ou se os atores simulavam
de alguma forma o estado para realizar a cena. Como nio queriamos a
representacdo dos estados, mas uma interpretagdo a partir dos estados,
fomos obrigados a refletir onde residia o elemento que nos permitia
diferenciar ambos processos.’

Como ndo se tratava de criar um espago para atuar o estado em fungéo das
circunstancias dadas, mas em que justamente o contrario ocorresse: 0 jogo com
o estado é que deveria orientar o desenrolar de uma dada situagao dramatica.

Observamos que trabalhar com uma delimitagao clara das agdes ajudava
os atores/pesquisadores a explorar mais intensamente como reagir ou
modular as agdes através de impulso do estado. Essa experiéncia fez
evidente como o elemento aleatério do estado somente concentrava
sua forca dramatica quando era delimitado ou condicionado, por uma
estrutura, um obstaculo que determinasse seu fluxo®.

Ou seja, encontramos um espago de atuagdo que nos parecia interessante,
onde a situagdo, as agdes pareciam contradizer o estado, onde haveria uma
tensao entre essas duas instancias (o enunciado do estado e o enunciado das
acoes). No caso do trabalho com a criagédo do espetaculo Circus Negro nota-
mos que o grau dessa tensdo produzida nem sempre gerava oposicao. Isso
porque o texto estimulava situacdes muito abertas, criando muitas possibili-
dades interpretativas, especialmente por ter sido escrito como texto para te-
atro de animacdo e por apresentar uma progressao das cenas sem confrontos
lineares e evolutivos. De forma que a atuagdo do estado dentro da premissa do
texto ndo era necessariamente contraditéria. O estado empurrava facilmente

* CARREIRA, André. 2010, no prelo.
¢ Ibidem.
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o texto para um local de clara pertinéncia com o estado, por isso nem sempre
havia uma contradicio forte entre a a¢gdo em relacio a atuacio do estado.

Assim no primeiro semestre de 2010 retomamos as atividades do grupo a
partir dessas ponderacdes e reflexdes dos processos desenvolvidos em fungdo
da criagao do Circus Negro. Nos demos conta que trabalhando com a premissa
de fazer confrontar materiais aleatorios o ensaio sera sempre um momento
de releitura do préprio material dramatdrgico, ou seja, as circunstincias da-
das podem ser varias, dependendo do tipo de leitura que se faz do texto. Ou
seja, enquanto a tradicdo de trabalho baseada em Stanislavsky sugere que a
circunstdncia dada pelo texto fara brotar “naturalmente” o estado que deve ser
atuado, nossas investigacdes nos indicaram caminhos que sugerem que o es-
tado pode contradizer o que o texto, em uma primeira leitura, propde. Assim,
a dramatizagdo do texto a partir do estado, pode criar outra situagdo nova, que
nao aquela que uma leitura légica tenha indicado inicialmente.

A partir dessas reflexdes decidimos, no ano de 2010, trabalhar com um
texto mais fechado, que apresentasse uma situagdo mais delimitada. Dessa
maneira acreditamos que se tornara mais evidente o aparecimento desses dois
niveis de enunciac¢io (a do texto em atrito com o estado).

As proposi¢des apontadas por Schechner, relacionadas as possibilidades de
vivenciar os estados continuam caras ao grupo. Por outro lado, nossa pesquisa
nos mostrou ndo ser tdo simples contestar categoricamente as afirmacoes de
Stanislavsky como me propus discutir nesse texto. A falta de uma situacéo que
funcionasse como suporte para a manuteng¢ao de um estado nos levou, por um
lado, a ter a sensagdo de que atudvamos mecanicamente. Por outro lado nos pa-
receu que partir do estado, para entdo criar a logica da cena, pode ser um cami-
nho interessante, tanto como processo de atuagdo como de releitura do texto
dramatico, operagdo que estimula um olhar sobre este que nao nasce de uma
reflexdo intelectual e logica, ja que parte do jogo de fazer confrontar contrarios.

Dessa forma acabamos por nao abolir por completo a questdo da circuns-
tancia dada, ou situagdo da cena, apenas deslocamos sua ordem hierarquica
na construcdo do trabalho (ela deixou de vir em primeiro lugar).

Essa nova etapa da pesquisa comegou ha dois meses. A reflexdo e elabo-
ragdo tedrica dos processos percorridos até aqui comegaram entio a se esta-
belecer de maneira mais delimitada. Continua nos interessando, em especial,
discutir os processos do ator e a criagdo de dramaturgia quando ambos sao
guiados pela experiéncia da atuagdo por estados e nao mais pela premissa pri-
meira da narra¢do de uma historia.
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Ou seja,

Ao invés de mostrar, pode-se pensar que a arte do ator se faz mais intensa
e refinada quando o mesmo consegue operar na contradi¢do de ocultar
aquilo que ele construiu como personagem, quando se produz um
acontecimento e uma forma clara de um personagem. Ao contrério de
explicitar cada vez mais aquilo que é evidente o ator luta para escondé-
lo dos olhos do publico, como se fosse algo proibido, havera uma tensao
interna que brigard para chegar a superficie e dominar a cena. Haverd entdo
uma luta que nos interessa presenciar na cena: o embate entre o pulsar
interno que busca uma forma que comunique, e simultaneamente um
desejo de omissdo que ndo quer conceder nada ao publico. Se tomarmos
essa idéia e considerarmos o estado como esse pulsar interno, e o texto a
marcagao e o pudor critico do ator como a for¢a que quer velar aquilo que
ndo deve vir a tona, teremos uma operagdo baseada no atrito de vetores’.

E é precisamente a partir dessa reflexdo (ja que ndo queremos falar ainda

em conclusdes) que o Laboratério tem dando continuidade as pesquisas.

7 Ibidem.
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REFLEXOES SOBRE O GROTESCO E O CORPO
FEMININO A PARTIR DA EXPERIENCIA PRATICA
NO LABORATORIO EXPERIMENTAL DO AQIS

Lara Matos

Desenvolvo ha trés anos juntamente com o grupo AQIS uma pesquisa
sobre o grotesco na cena. Esta pesquisa resultou nos espetéculos Das sobras
de tudo que chamam lar, de 2007 e Circus negro, de 2008. Durante estes anos
de processo muitas ideias foram resgatadas no intuito de localizar o trabalho
pratico em algum terreno teérico. Foram organizados também oficinas e se-
minarios internos com estudiosos do tema do Brasil, da Espanha e da Argen-
tina. Nesse contexto, dando continuidade a minha pesquisa sobre a mulher na
cena teatral, travei contato com a obra Grotesco feminino - risco, excesso e mo-
dernidade, de Mary Russo, que me possibilitou outro olhar sobre o trabalho
desenvolvido por mim e o conceito de grotesco referente ao corpo feminino.

Este trabalho tem como objetivo resgatar estas teorias localizando possiveis
pontos de contato com minha experiéncia dentro da pesquisa pratica realizada.

CIRCUS NEGRO

No espetaculo Circus Negro, minha personagem ¢ a bailarina. Vestida de
cor-de-rosa, um figurino cuja confec¢éo simples aparenta ser feita para apre-
sentacdo de colégio, ela nao fala, ndo danga, sua movimentagio tropega se
da através dos impulsos resultantes de contragdes nos musculos das costas,
do pescogo, da parte interna das pernas, essa mesma contra¢do resulta num
tremor constante, que interfere na sua respiracio fazendo-a passar, em alguns
momentos, de uma tosse convulsiva até um impulso de vomito.

Na rua, posso perceber que os olhares que me seguem sio principalmente
os de criangas, que parecem sentir uma imensa curiosidade por qual motivo
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que a faria tremer. Em muitos momentos a proximidade com o publico me
permite ouvir perguntas como “Mae, porque ela td tremendo?”. Durante o es-
petaculo a personagem é puxada pelos outros companheiros de cena, de um
lado para outro durante o percurso do espetaculo.

O apresentador chama o publico anunciando um grande niimero, da mais
alta periculosidade: o nimero estrelado pela bailarina trémula come¢a em
cima de um cavaleiro de hipismo, ele a carrega sobre os ombros e, apoiada
em seu pescogo, diferentemente das fortes mulheres acrobatas, as verdadeiras
bailarinas ou as ginastas, esta figura montada em seu cavalo-cavaleiro parece
temer a altura, o nimero a ser apresentado e talvez o publico. Ao tentar dis-
farcar coloca-se a bailarina um sorriso for¢ado e se enfeita com movimentos
de brago: primeira posi¢do, terceira posi¢ao. Quando estou suspensa em cima
das costas de meu companheiro de cena, o esfor¢o causado pelas contragoes
musculares e manutencdo de equilibrio me faz sentir o dobro do meu peso, e
conseqilientemente dele também, em trés minutos do que costumamos cha-
mar de “imagem da caixinha de musica’, estamos completamente exaustos,
chegando a uma estafa muscular digna de uma corrida.

Este estado muscular intensificado pela tensio interfere diretamente na
cena, quando, mesmo exausta preciso manter as contragdes e nio relaxar, ao
mesmo tempo em que é preciso executar uma série de agdes bésicas e peque-
nas. Enquanto a narradora comega:

Os atores com experiéncia se desenvolvem em cena com naturalidade,
mas, para os atores novos, no entanto, os gestos e as emogoes constituem
um sério problema. Que fazer, a este respeito? Exercitar! Treinamento!
Rotina! Treinar! Vejamos isto na pratica. Fiquem atentos!

A bailarina se abaixa, virando seu dorso em dire¢io das costas do cavalei-
ro, agarra seu tronco e deixando suas pernas cairem desce em uma “ponte’,
o cavaleiro a pde em pé sobre suas sapatilhas de ponta, ela espera, olhando
apavorada a narrativa e esperando as ordens que se seguem:

Chamar um taxi. Ja.

Perguntar as horas a um passante. Ja.

Tropegar em um desnivel da calgada. Ja.

Medo. Fugir de um ladrao. Ja.

Raiva. Reagir a um assalto. Ja.

Esperar um Onibus. Ja.

Chorar no caminho ao trabalho. J4.

Jogar-se em frente a um 6nibus em movimento. Ja.

A lista de possibilidades para exercitar e praticar, como vocés percebem,
¢ interminével e muito variada...
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Cada uma destas ordens ¢é executada a partir de meu estado, que durante a
cena vai chegando a extremos, a angustia e o medo se tornam panico e a tor-
tura que se caracteriza na obrigacdo de fazer agoes cotidianas dentro daquele
estado, surpreendentemente estanca o riso na platéia e um quase siléncio se
estabelece, o que me alimenta dentro da agdo, e me incentiva colocar a baila-
rina ainda mais como a exibi¢do de uma figura fragil e adoentada como objeto
espetacularizado. A cena termina com o agradecimento dos trés participantes
da cena, e seguido do agradecimento dos outros artistas, para entdo continu-
ar, todos em uma fila, como se estivessem andando sobre uma corda bamba.

A PESQUISA

Quando em 2007, no processo de pesquisa que acabou resultando no espe-
taculo Das sobras de tudo que chamam lar, partiamos no grupo de pesquisa, de
duas matrizes corporais' opostas para sobrepd-las, o que obtivemos foi um per-
sonagem com um “tique” que ocorria na mudanca de uma matriz para outra.

Naquele momento pude perceber que a intersec¢do, ou seja, 0 momento
de passagem de uma matriz para outra constituia para mim uma possibilida-
de de criagdo do corpo grotesco, infelizmente a pesquisa com as matrizes nao
pode ser aprofundada e iniciamos o trabalho com os estados?.

Segundo André Carreira, com relacdo a ideia de um “teatro de estados”,
cunhada por Eduardo Pavlovsky:

éimportante ndo esquecer que estes estados sao induzidos e experimentados
pelos atores como jogo. Portanto, para pensar o que ¢é trabalhar a partir de
estados ¢ preciso dizer que se trata de estados animicos que sdo instalados
pelos atores no processo de interpretagio. *

Durante o processo de pesquisa com os estados eram recorrentes as davi-
das sobre que tipo de grotesco estavamos trabalhando ou buscando, ja que o

! Cada ator e atriz escolhiam duas matrizes corporais de pessoas observadas em seu cotidiano, a
partir de um trabalho de “depuragao” para estabelecer cada caracteristica possivel de cada uma
das matrizes passdvamos ao trabalho de sobreposi¢ao destas duas matrizes, que se constituia na
verdade na passagem de uma matriz para outra.

% O trabalho foi encerrado apds algumas crises com o processo, entdo se optou por trabalhar nao
com a base nas matrizes e sim em um texto, que deu origem ao espetaculo Das sobras de tudo
que chamam lar.

* CARREIRA, André L.A.N. “Uma experiéncia de interpretagio a partir de ‘Estados”.
Disponivel em: <http://grotesco.wordpress.com/2008/05/04/uma-experiencia-de-interpretacao-
a-partir-de-%e2%80%98estados%e2%80%99-2/> Acesso: 30/05/2009 19:00h.
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grotesco que temos comumente como referéncia esta centrado habitualmente
na deformidade natural dos corpos, tal como é possivel observar nas tradi-
cionais apresentacdes dos Freak Shows (a teatralizagdo das deformidades ou
“feitiras”). Na atualidade, o grotesco encontra-se normalmente vinculado ao
olhar que se delicia na visao do bizarro, sendo que tanto o observado quanto
o observador os elementos que constituem o grotesco:

A histéria dos monstros ¢, portanto, ndo s6 aquela dos olhares postos sobre
eles: a dos dispositivos materiais que inscreviam os corpos monstruosos
em um regime particular de visibilidade, a histéria também dos sinais e
das ficgdes que os representavam, mas também a das emogdes sentidas &
vista dessas deformidades humanas. Levantar a questdo de uma histdria
do olhar diante desta ultima deixa entrever uma mutagdo essencial das
sensibilidades diante do espetéculo do corpo no decorrer do século XX. *

Diferentemente do que podemos pensar, o conceito de grotesco se distan-
ciou da ideia da anomalia ou bizarrice natural do corpo. Isso se deu particu-
larmente no século XX, pela vigéncia das conveng¢des de etiqueta social base-
adas na igualdade entre os seres humanos, ou na busca pela homogeneizagao
dos corpos:

Pouco mais de um século nos separa desses acontecimentos. Parece,
contudo, que chegam a nds de um passado muito mais distante, de uma
época passada da diversdo popular, de um exercicio arcaico e cruel do
olhar curioso. Essas sensibilidades ndo siao mais as nossas: o carrinho
de saltimbancos da mulher barbada estd vazio na feira do Trone, e os
espectadores desertaram as atragdes onde se apinhavam as multidoes de
ontem, nos “‘entra-e-sai” (entre-sorts) do passeio publico de Vincennes. *

Mas, como chegar ao grotesco partindo de corpos normais sem recorrer
a treinamentos ou formatagdes fisicas e externas na busca de deformidades?
O grotesco de nossa pesquisa relacionou-se com a sobreposicdo de um estado
animico e de uma figura simbolicamente rica, inserida em uma situagdo meta
teatral na rua.

Tivemos contato durante a pesquisa, com o diretor argentino Guillermo
Cacace com o qual experimentamos, através de uma pequena criacdo cénica, o

* COURTINE. Jean-Jacques, O corpo anormal — Histéria e antropologia culturais da deformi-
dade in: CORBIN, Alain; COURTINE. Jean-Jacques e VIGARELLO. Georges. (Org) Historia do
corpo. 3. As mutagoes do olhar. O século XX. Petropolis, R]: Vozes 2000.

2000 p. 178

® Ibidem p. 179
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que chamamos “grotesco por sobreposicdo” Criamos juntamente com Cacace,
Réquiem para cinco patinhos, onde misturavamos as imagens de um colorido
exagerado a partir dos personagens do programa Xou da Xuxa, suas falas e ma-
sicas, com textos e reportagens jornalisticas sobre a Chacina da Candelaria.
Neste processo me pareceu o mais interessante a postura sempre incentiva-
da por Cacace de nao ridicularizar a figura da apresentadora infantil ou de seus
ajudantes, pois a relagdo grotesca ja existia por si s6 naquela figura, e se inten-
sificava quando relacionada aos acontecimentos da Chacina, assim o grotesco:

No admite mascaras porque es justamente su deconstruccién o bien, la
potencia que habita detras de la mascara emergiendo por sus grietas.
Lo grotesco en el carnaval no es lo que se ve sino lo que circula entre las
mdscaras permitiendo franquear las barreras de lo cotidiano. ¢

Ao escolher a figura da bailarina para este trabalho tinha como estimulo
a imagem de perfei¢do e beleza a que ela remetia. Ha anos fago aulas de balé,
ndo com a inten¢do de trabalhar com essa técnica enquanto material cénico,
mas principalmente por que o considero uma das técnicas mais eficazes para
o desenvolvimento da percepc¢do corporal. Esse objetivo me diferencia das
demais alunas com as quais compartilho as aulas de balé, o que me propicia
um ponto de vista bastante interessante do meio, das participantes, da técnica
e do percurso das aulas.

Neste contato constante com meninas e mulheres bailarinas, pude per-
ceber que a maior parte delas ndo é composta de “doces meninas delicadas e
frageis” e sim, de mulheres que buscam no balé um desafio fisico que as leva
a explorar limites corporais. Nesse sentido, vale apontar que no balé o esfor¢o
precisa ser disfarcado na cena, ou seja, hd um intenso duplo trabalho, j& que
a preparacdo corporal visa ocultar no momento da apresentagdo justamente
o enorme esforco exigido por ela durante o treinamento. Essa contradigdo
entre musculo contraido e forte, cansado e dolorido escondido atrds de uma
imagem que quase flutua e um semblante suave coroado por um sorriso ter-
no, pareceu-me uma das mais fortes chaves grotescas para minha pesquisa.
Quando se deu o encontro entre o estado escolhido, que foi ponto de partida
para a pesquisa, e a imagem da bailarina, as liga¢cdes entre ambos que pare-
ciam longinquas se estabeleceram, e pareceram adequar-se ao espago onde o
espetaculo aconteceria, a rua.

¢ CACACE. Guillermo. “Taller: Grotesco e dramaturgia”. inédito.
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O grotesco desta bailarina perdida na imensiddo da cidade, puxada de um
lado para o outro temendo cada passo, inclusive no momento de sua apresen-
tagdo, estd centrado a extrema nogdo de fragilidade que ela sugere. A fragili-
dade que normalmente esconde uma for¢a e um controle, aqui é estampada,
pois contrariamente a realidade de uma bailarina, ela ndo esta segura a ponto
de conseguir controlar seu estado e disfar¢a-lo.

Nesse processo, a nao erotizagdo da figura foi surpreendente, pois, con-
trariamente ao esperado, em nenhum momento do espetéculo este tipo de
olhar sobre o corpo feminino delineado pela malha da meia calga - figurino
que evidéncias as formas do corpo pouco escondido sob o toutou de tule -, e
a evidente presenca dos seios sob o collant, foi enfatizado.

Esse corpo feminino carregado do que Mary Russo identifica como “a
metafora do corpo, a caverna grotesca tende a se parecer (e, no sentido meta-
forico mais grosseiro, se identificar) com o corpo feminino anatomicamente
cavernoso” ’. Um corpo que carrega em si a jungdo de processos excretores
complexos como a menstruagdo e o parto, surge na figura da bailarina que
criei no espetdculo, manchando por assim dizer, o lugar da perfei¢iao que essa
imagem carrega. Localizando-o na classificagao talvez miségina que “valoriza
as imagens tradicionais da mée terra, da bruaca, da feiticeira e da vampira e
postula uma conexao natural entre o corpo feminino (ele mesmo naturaliza-
do) e os elementos ‘primordiais; especialmente a terra” . O constante babar
causado pelo estado em seu extremo pode trazer a tona esta ligacdo visceral:

Sangue, lagrimas, vomito, excremento — todos os detritos do corpo que
sdo separados e colocados com terror e repugnancia (predominantemente,
embora nio exclusivamente) ao lado do feminino - estdo ali embaixo,
naquela caverna de abjegdo.’

A proximidade com as criangas ou o horror causado por uma pessoa convul-
siva talvez expliquem a negativa de um olhar sexualizado por parte da platéia,
especialmente masculina, fato que me resultou surpreendente para o meio da
rua onde os estimulos sexuais sdo intensos. Durante as apresentacdes do espe-
taculo que aconteceram e Porto alegre, Angra dos Reis e Florian6polis, em ne-
nhum momento me senti desconfortével pela minha localizagdo no espetaculo.

7RUSSO, Mary. O grotesco feminino. Risco, excesso e modernidade. Rio de Janeiro: Rocco, 2000.
2000 p, 13.

8 Ibidem. 2000 p. 14.

° Idem.
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Na composi¢ao desta bailarina trémula, o excesso que busquei durante o
processo criativo se concentrou no oposto da beleza e da perfeicdo. Este corpo
se perdia no fluxo da cidade, a fragilidade extrema escondendo a for¢a que a
caracterizava, suas a¢Oes cotidianas imperfeitas e mal executadas, seu corpo
treinado ndo servia para chamar um taxi ou caminhar alegremente. Tudo isso
a situava exatamente na contramaio do que caracteriza o trabalho de uma bai-
larina, capaz de executar qualquer coisa que lhe pecam.

A superexposigdo, enquanto objeto espetacular, a ridiculariza. A necessi-
dade de manter uma pose artistica enquanto se encontra em um estado an-
gustiante ¢ um dos pontos que conversam com o que Mary Russo propde ao
analisar a obra de Bakhtin:

O corpo grotesco é um corpo aberto, que se projeta, ampliado, secretante, o
corpo do vir-a-ser, do processo e da mudanga. O corpo grotesco se opde ao
corpo classico que ¢ monumental, estatico, fechado e liso, correspondente
as aspiragdes do individualismo burgués; o corpo grotesco esta associado
ao resto do mundo."

Esse tipo de grotesco que Russo classifica como “o grotesco carnavalesco”
pode dialogar com a imagem que a bailarina representa no espetaculo Circus
Negro: o momento da figuragdo da bailarina torta de movimentagéo instavel.
Ja o que Russo classifica como “o grotesco estranho”, que segundo ela “estd
mais relacionado com os registros psiquico e corporal como projegao cultural
de um estado interior” "', pode se conectar com o processo de criagdo viven-
ciado no laboratério experimental, onde pude perceber como o corpo femi-
nino grotesco, aberto e secretante, cria outra referéncia para o proprio corpo
feminino, principalmente quando confrontado com a imagem de perfeigao
de uma bailarina.

Neste ponto, acredito que a sobreposi¢do dessas informagdes converge
para o que podemos chamar de subversdo de algumas imagens fixadas pela
sociedade, ou como coloca Russo: “um corpo como producio e performance
leva a outro, induz a outro, estabelece hierarquias, cumplicidades e dependén-
cias entre representagdes e entre mulheres'

Assim, buscando respostas sobre como construir um corpo feminino gro-
tesco sem se apegar a uma imagem de anomalia natural, acredito que o pro-

12 RUSSO. 2000 p.79.
1 Tdem.

2 Ibidem. p. 187.
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cesso de criagdo do corpo desta personagem foi extremamente importante
para pensar as imagens do grotesco que possufamos antes da pesquisa. Isso
também contribuiu para a cria¢io de uma nova perspectiva para a andlise de
composicdo dos personagens femininos baseados em uma atuagio a partir
dos estados, como elemento de uma composigdo cénica do grotesco.
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O NIVEL DE VIVENCIA ATINGIDO NA ATUACAO
ATRAVES DE UM TRABALHO QUE PARTE DO “ESTADO”:
RELATO DE UMA EXPERIENCIA PESSOAL

Naiara Alice Bertoli

No contexto da pesquisa que tinha como eixo norteador a busca de uma
interpretagdo a partir de estados emocionais, ja nos primeiros encontros pra-
ticos nos quais participei, cada ator escolheu um estado que gostaria de traba-
lhar. O ponto de partida deveria ser fisico de tal forma que a proposta era: o
que fago com o meu corpo para atingir esse estado escolhido.

Nas sessoes de trabalho tinhamos tempo para experimentar diferentes
formas e aos poucos identificar quais procedimentos eram mais eficazes para
entdo, codifica-los e repeti-los.

O primeiro estado que escolhi foi alegria extrema e a qualidade corporal
que busquei era a de um corpo mole, relaxado, mas com intensa atividade inte-
rior — uma sensac¢io de éxtase. Comecei a pesquisar diversas formas e percebi
que o que mais funcionava eram as explosdes de movimento, pois depois des-
sas, apesar da atividade acelerada do metabolismo, o corpo cansado, relaxava.

Depois de testar varias formas de explosdo, os movimentos que defini
eram: corrida pela sala e pular repetidas vezes no mesmo lugar da forma mais
rapida que conseguisse, até estar a0 menos um pouco cansada, com o0 coragao
acelerado e a respiracdo afetada. Entdo parava e comecava a relaxar os mas-
culos. As pernas ficavam bambas, a coluna se curvava, a boca abria e soltava
o riso descontraido. Neste ponto alcangava o estado da forma mais profunda.

Como parte da experimentag¢do, buscamos reduzir o espago que utiliza-
vamos durante os movimentos com o sentido de intensificar os procedimen-
tos. Passei entdo a forgar a explosdo da largada da corrida, mas sem sair do
lugar. Segurava essa energia alta, usando o maior esfor¢o possivel. Repetia
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isso algumas vezes e passava diretamente para o relaxamento dos musculos,
excluindo a parte dos pulos, pois percebi que conseguia atingir o mesmo nivel
de energia, sem precisar passar novamente por eles. Para isso, tomei consci-
éncia dos pontos que mais eram utilizados e modificados durante a corrida
para estimuld-los e para que a “corrida comprimida” me permitisse alcancar
o mesmo estado. Essa forma exigia uma concentra¢io muito maior e focada
principalmente na contragdo e relaxamento dos musculos para produzir uma
aceleracao do metabolismo.

Naquele momento da pesquisa tinha duvidas se o desgaste fisico era me-
nor ou nio na versao comprimida. Mas, pude perceber que conseguia atingir
0 mesmo estado num tempo mais curto, porém precisava de uma maior in-
tensidade. E esses dois fatores é que faziam surtir resultados imediatos.

No inicio do processo ndo sabia ao certo como seria esse estado de alegria
extrema. Tinha uma ideia, mas nio construi uma imagem definida, foi rea-
lizando a experiéncia com o corpo, jogando com o movimento e as tensdes,
que descobri realmente como ele podia se manifestar e como se dava a sua
manifesta¢do no meu corpo.

As imagens, porém, surgiam quase que simultaneamente aos movimen-
tos. Enquanto repetia as explosdes de corrida sem sair do lugar, pensava estar
ganhando uma corrida, em trabalho de parto, em conseguir entrar num lugar
antes que a porta se fechasse, etc. Quando sentia estar chegando no extremo
do estado, vinha a sensagdo de ganhar um prémio inesperado, de excitagdo
por conhecer um lugar deslumbrante. Eram imagens que variavam, mas que
me ajudavam a chegar ao extremo e permanecer no estado. Imagens que vi-
nham através do esfor¢o ou relaxamento empregado no movimento.

De acordo com a singularidade de cada uma das imagens, elas me faziam
focar determinada parte do corpo e assim eu direcionava a energia para esse
local. Por exemplo, em trabalho de parto: concentrava a energia principalmente
na regido da pélvis, contraindo por um tempo o musculo e depois o relaxando.
Todo o corpo estava em movimento, mas as imagens ajudavam a nao perder o
foco do préprio corpo através da alternincia do ponto de concentracéo.

Sobre a fun¢do que opera no processo de construgdo de imagens, ou
imaginac¢do, o maximo que podemos afirmar ¢ que se trata de uma fungiao
poética; e a melhor maneira de defini-la sera chamar-lhe fun¢do de jogo
ou fungdo ludica. !

' HUIZINGA, Johan. Homo ludens: o jogo como elemento da cultura . 22 ed. Sao Paulo: Perspec-
tiva, 1990.
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O jogo lidico era, portanto, gerado pelo estado a0 mesmo tempo em que
alimentava-o. O trabalho com as imagens tinha influéncia direta no aumento
da energia despendida, fazendo com que a respiragio acelerasse e aumentasse
conseqiientemente a taxa metabolica, levando ao cansago e posterior sensagio
de éxtase, de alegria extrema.

Durante os encontros semanais a maioria dos atores e atrizes testou outros
estados para depois definir sobre qual iria seguir o trabalho. Escolhi um esta-
do de nojo e depois passei a um de depressdo e choro profundos. Nao consegui
encontrar fisicamente algo que me levasse a esse estado de nojo, entdo me ser-
via somente das imagens para conseguir que meu corpo entrasse neste. Mas
era muito dificil manter, visto que as imagens depois de um tempo perdiam
a forca, e entdo eu precisava pensar constantemente em novas imagens. Era
um turbilhdo de imagens que ndo conseguiam contaminar completamente o
corpo, apenas influenciavam-no. Portanto, se por um momento eu perdesse
as imagens, perdia o estado.

Ja no wltimo estado: depressio e choro profundos encontrei uma forma fisica
que foi se definindo ao longo da pesquisa e que ao final, consistia em movimen-
tar rapidamente o pé direito de forma que toda a perna balancasse e entdo eu dei-
xava que esse movimento fluisse em todo meu corpo. Ao mesmo tempo, com-
primia o abdomen repetidas vezes, forgando o ar a sair pela boca. Com a jungéo
do movimento que vinha da perna, o abddomen comegava a fazer movimentos
fragmentados, como quando choramos ou rimos. Porém, nesse momento, o im-
pulso para que o estado realmente se instaurasse era auxiliado pelas imagens.

Eram imagens provocadas: olhava para alguém com um estado melanco-
lico e sentia pena, tristeza; pensava em questdes particulares de forma pessi-
mista, por um angulo que me fazia entristecer. Mas assim que o choro vinha,
comegcava a focar no abdémen e era o suficiente para que me levasse ao extre-
mo do estado, onde a respira¢io era travada devido as contragdes ininterrup-
tas do abddmen, a boca se mantinha aberta soltando os golpes de ar e o choro
abundante. Porém, depois de um tempo, essa movimentac¢io do abdémen co-
megava a cansar. Entdo diminuia o movimento e em alguns minutos voltava a
estimular as contragdes para que voltasse ao extremo. Este era um momento
em que as imagens eram muito importantes, pois auxiliavam iniciar e manter
o movimento do abdémen. Imagens do passado e do presente transformadas
da forma mais triste possivel.

Esses encontros de pesquisa dos estados eram muito cansativos. Ao final
de cada dia, algo mais que o cansaco fisico atuava em mim. Apesar das ima-
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gens ndo me afetarem diretamente e ndo produzirem amargura, com certeza
algo mudava. Mas ¢ dificil colocar em palavras essa experiéncia e precisar
que emogdo isso me produzia. O 4nimo mudava. Nunca sai de um ensaio
onde experimentei o estado de depressdo e tristeza com uma sensagéo leve.
Mas também néo saia chorando ou mesmo me sentido realmente triste e in-
fluenciada pelas imagens. Era como se eu tivesse um nivel de controle, mas
nao total. Néo ficava pensando e sofrendo com as imagens que me ocorreram
durante o ensaio, mas uma sensagao geral de tristeza sem motivo aparente me
tomava. Acredito que a propria memoria corporal me causava essa sensacao,
pois ndo sofria pelas imagens individualmente, sofria essa sensa¢do de tristeza
que ficava impregnada no corpo.

E essa sensacdo, adquirida no jogo possibilitado pelo trabalho com os es-
tados, permanecia por um tempo depois dos ensaios. Paradoxalmente, quanto
mais controle sobre os estados maior o nivel de entrega a essa nova esfera da
vida, essa que ndo ¢ a vida “corrente”, ndo é a vida “real”. De acordo com Hui-
zinga, uma esfera relativa ao jogo:

Numa tentativa de resumir as caracteristicas formais do jogo, poderiamos
considerd-lo uma atividade livre, consciente tomada como “nao-séria” e
exterior a vida habitual, mas a0 mesmo tempo capaz de absorver o jogador
de maneira intensa e total. E uma atividade desligada de todo e qualquer
interesse material, com a qual ndo se pode obter qualquer lucro, praticada
dentro de limites espaciais e temporais proprios, segundo certa ordem e
certas regras. 2

Os estados, portanto, entram nessa experimentagio como mais uma das
regras do jogo teatral. Considerando que s6 ¢ possivel jogar mediante certa
ordem e regras, entende-se a importancia sobre o controle dos estados e nao
o seu livre ir e vir.

Quanto maior o dominio sobre o estado, maiores as possibilidades de imer-
sd0 no jogo, e dai sim, de abertura para que o estado possa absorver o jogador de
maneira intensa e total, possa arrebatar os atores para dentro desse jogo da iluséo.

E importante dizer que quando a utilizagdo de pequenos textos entrou no
jogo, se tornou mais dificil manter o estado na sua forma extrema. A partir dai
o estado ganhou mais nuances. Com o jogo compartilhado e o texto, o estado as
vezes se perdia. E a pergunta foi entdo o que fazer nestas circunstancias? Como
conseguir jogar com o outro e ndo ter que simplesmente imitar os aspectos

2 HUIZINGA, op. cit., p. 16.
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mais formais do estado, mas sim “senti-lo” como parte fundamental da con-
di¢do de representacao? Como tirar o foco do estado sem perdé-lo no corpo?

No final de 2008 comegamos a construgdo da obra espetacular. Decora-
mos o texto para poder jogar em duplas e com os estados. Porém, mesmo com
o texto decorado, a sua insercdo exigia ainda algo de improvisagdo no jogo,
e assim voltava a questdo das nuances dos estados e também de perda dos
mesmos. Para tentar solucionar essa dificuldade muito debatida durante o
processo, come¢amos a treinar entrar e sair rapidamente do mesmo.

Com o grupo reunido em forma de roda, comegavamos a movimentagao
corporal de cada ator necessaria para a instauragdo dos estados e quando to-
dos chegavam ao extremo, pardvamos e inicidvamos novamente. Repetiamos
umas trés vezes em cada ensaio e entdo partiamos para a improvisacdo nas
duplas com os textos. Foi um procedimento que de fato ajudava a recuperar o
estado rapidamente. Encontrei nuances nos movimentos que me ajudavam a
voltar mais intensamente para o estado quando este parecia esquecido.

A dificuldade de acessar rapidamente o estado ficou mais aguda quando co-
megamos a ensaiar de fato a peca. Como comumente acontece, neste momento
do processo de criacio é preciso parar, repensar a cena, repeti-la uma ou quan-
tas vezes seja necessario. Como nossa montagem estava conformada por varios
pequenos numeros realizados em duplas, era comum nas sessoes de trabalho
que enquanto dois atores estavam ensaiando suas cenas, os outros descansa-
vam, para ndo precisar permanecer no estado por muito tempo. Porém, ao aca-
bar uma cena, era exigido que os préximos estivessem prontos para ensaiar as
suas e era um desafio retomar o estado rapidamente para entrar no jogo.

Algumas vezes, comegavamos a cena — que ja tinha algumas marcagdes
estabelecidas — sem o estado e entdo, 0 mesmo aparecia ao longo da improvi-
sa¢do, ainda que ndo na sua forma extrema. Porém, em outros momentos, isso
resultava for¢ado, parecia que apenas imitdvamos o estado, nao o sentindo ou
experimentando suas forgas internas. E, como o estado e sua energia deveriam
ser o eixo de construgido do espetaculo e ndo o foco na légica do texto, se este
nao se realizava, nada fluia.

Observando os outros integrantes durante os ensaios, percebi que a Adria-
na dos Santos, ao instaurar o estado, permanecia nele o tempo todo enquanto
estava esperando para ensaiar a sua cena. Ndo o conservava no extremo, mas
ficava isolada, quieta, mantendo-o num nivel baixo, mas presente, e posterior-
mente, ao entrar em cena, estimulava-o a0 maximo.

A partir dessa observagdo comecei a segui-la e obtive resultados melho-
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res nos jogos, pois tinha realmente algo que me dava base para improvisar.
Momentos até em que ndo sabia se eu estava controlando a improvisagdo ou
se o estado estava me conduzindo de forma que eu nio tinha uma conscién-
cia total. Apenas deixava que ele me levasse, jogando com os elementos que
surgiam nas sessdes de trabalho tanto na sala como na rua, nos ensaios em
espaco aberto. Nas palavras de Huizinga:

Todo jogo é capaz, a qualquer momento de absorver inteiramente o
jogador. Nunca hda um contraste bem nitido entre ele e a seriedade,
sendo a inferioridade do jogo sempre reduzida pela superioridade de sua
seriedade. Ele se torna seriedade, e a seriedade, jogo. *

Realmente entrava no jogo. Através do mapeamento dos estimulos fisicos
era concreto o caminho que deveria percorrer para chegar ao estado e estar
aberta para que as imagens me conduzissem e, assim, poder jogar da maneira
mais verdadeira possivel.

Tivemos dois meses desde 0 momento em que decidimos montar o espeta-
culo até o dia da estréia. A pressdo dos prazos fez com que a intervengio do di-
retor, André Carreira, fosse maior do que pretendiamos anteriormente, mas isso
resultou necessdrio para que conseguissemos aperfeicoar o tempo de ensaio.

Apesar de essas indica¢des auxiliarem nas improvisagdes e nas marcagdes
de cenas, senti em um primeiro momento que essa atitude diminufa o meu
nivel de apropriagéo frente a construgio da peca. Porém, aos poucos senti que
essas mesmas marcagdes serviram para dar maior liberdade ao jogo com os
estados. Essa base abriu um campo de possibilidades que antes, por ser amplo
demais, muitas vezes freava o nosso processo criativo. Novas regras que aju-
daram a definir a natureza do jogo.

No momento do encontro com o publico, na primeira apresentagao, ao imergir
no estado durante a apresentaco, experimentei — realmente — pela primeira vez a
peca como um jogo completo. Pude vivencia-lo. Percebi que a0 mesmo tempo em
que tinha a visdo da peca como atriz, sentia as variacoes de intensidade do estado
me conduzirem. Observei como a linha que me separava enquanto atriz do que eu
estava fazendo, era muito ténue. Claro, tinha a consciéncia que estava interpretando,
mas o desnudamento era tdo grande que s6 a sinceridade podia tornar o jogo ver-
dadeiro. E sinceridade, nesse caso, era realmente conseguir viver o estado, ir além da
forma, usar o caminho fisico delimitado para transcender, imergir na experiéncia.
Em comparacio a esse jogo na atuagdo cito Huizinga sobre o jogo na infancia:

* HUIZINGA, op. cit., p. 11.
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A crianga fica literalmente “transportada” de prazer, superando-se a si
mesma a tal ponto que quase chega a acreditar que realmente ¢ esta ou
aquela coisa, sem, contudo perder inteiramente o sentido da “realidade
habitual”. Mais do que uma realidade falsa, sua representagao é a realizagao
de uma aparéncia: é a “imagina¢ao’, no sentido original do termo. *

Deve-se considerar se tratava de uma peca de rua e que o espeticulo se
deslocava, ocupando diversos espagos, o nivel de risco, imprevistos e mudan-
¢as de uma apresenta¢io para outra, e o nivel de improviso por parte dos ato-
res era grande. Nao se tratava de uma improvisa¢do apenas no nivel do texto,
mas sim de uma improvisagido que podia influenciar na movimentagio da
pega pela cidade, e, sobretudo, na propria imagem do espetéculo. Essa impro-
visa¢ido podia mudar também o meu jogo ludico, as imagens que me auxiliam
no estado, e as que eu construia durante as cenas. A conseqiiéncia disso ¢ que
era impossivel repetir as imagens dos ensaios ou mesmo de outras apresen-
tagdes, de forma que mais do que nunca cada apresentagio resultou em uma
experiéncia nova, que fazia meu jogo interno muito singular.

Para citar um exemplo: no inicio da pe¢a fazemos uma linha - uma fila
dos personagens frente ao painel cenografico pintado por Antonio Vargas - e
todos tém que trazer o estado ao extremo. Na estréia da peca Circus Negro em
Porto Alegre, ficamos muito tempo nesta posi¢ao, pois tinhamos que esperar
o tempo de chegada de um cortejo parte do evento que vinha pela rua até
o local onde estdvamos. Durante todo esse tempo, algumas criangas de rua
ficaram conosco, imitando-nos e tentando travar um dialogo, buscando uma
resposta até por meio de provocagdes.

As imagens tdo fortes que esse encontro proporcionou fizeram com que o
jogo que eu criava com o estado fosse completamente novo. Senti-me inteira-
mente desafiada pelo encontro, pelo aqui e agora. O trabalho com o estado é
aregra primeira para permitir esse jogo interno, porém seus desdobramentos
fogem ao trabalho consciente e distanciado do ator. Estava realmente viven-
ciando a cena? Qual a fronteira entre vivenciar e atuar?

Fernanda Helia fala sobre a teoria da estética da multiplicidade no trabalho
de Eduardo Pavlovsky - grande expoente portenho do trabalho com os estados:

[...] se propde aqui um processo criativo, no qual o ator se expoe frente
ao publico e decide experimentar-se diante dos espectadores com um
nucleo tematico — ndo uma histdria — que o ator tem que desenrolar em
vivéncia imediata. Se trata mais precisamente neste caso de atravessar uma

*HUIZINGA, op. cit., p. 17.
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experiéncia em suma dolorosa que, como sabemos, termina revelando
uma face muito mais sinistra que o previsto.”

O trabalho com o estado néo trata de transmitir uma narrativa, mas se da
através da comunicagdo que estabelece entre atores e publico, fazendo-nos
compartilhar uma nova dimensao temporal. No caso da nossa experiéncia
partimos da forma para chegar ao contetido. Nao fizemos uma leitura prévia
do texto para criacdo de personagens. O que apresentamos em cena é uma
profunda pesquisa individual que pretende realizar uma experiéncia compar-
tilhada — um jogo - através da evocagao dos estados.

Durante as apresentagdes, essa sensagdo de entrega e de estar vivenciando
0 momento se misturava com a consciéncia do meu trabalho enquanto atriz.
E é justamente por essa capacidade de tornar em cada apresentagdo o jogo
interno unico, que sentia a sensa¢ao de experimentar a cena. Pois eu estava
aberta ao novo jogo estabelecido em cada apresentagido e as novas imagens
que me serviam, e assim tragava caminhos distintos, de tal modo que foi fi-
cando claro para mim o sentido do momento presente que o teatro carrega
em si, desse instante de trocas que sé a arte teatral proporciona.

A interpretagdo através dos estados, portanto, rompe a fronteira entre o
trabalho racional de atriz e o ser levado pelo estado, quebrando assim com
a fronteira entre realidade e ficcdo. Um trabalho que exige certo desenvolvi-
mento psicofisico do ator para que atinja o nivel de entrega necessario ao jogo
verdadeiro, ao arrebatamento pelo e para o jogo.

Como afirma Denis Guénoun,® o cinema pode ter roubado o imagindrio
do teatro, a aparéncia do real, o sentido de identificagdo. Mas a arte teatral,
em compensagdo, é a Unica forma artistica pautada no jogo real dos atores.
Real no sentido de vivéncia, de troca entre atores e publico. Como conclusédo
do seu livro “O teatro é necessario?”, o autor coloca como essencial no teatro
contemporaneo, a necessidade de jogar que atores e publico tém. Um jogo que
talvez tenha que ultrapassar os limites da convengao teatral para que o pablico
sinta-se jogador também, que possa sentir-se parte integrante do jogo.

* Dubatti, J. (org.); GIELLA, M. A;; HRELIA, F; LINZUAIN, L.; THEILER, M.; TORO A. de. Te-
atro Postmodernidad y Politica en Eduardo Pavlovsky. Entre Rios: Ediciones Buesqueda de Ayllu,
1997. Tradugao nossa, p.51: “[...] se propone aqui un proceso creativo, en el que el actor de expone
frente al ptiblico y decide experimentar-se delante de los espectadores con el nticleo tematico —no
una historia- que el actor tiene que desarollar en vivencia inmediata. Se trata mas precisamente
en este caso de atravesar una experiencia sumamente dolorosa que, como sabemos, termina reve-
lando una faceta mucho mas siniestra de lo previsto”

¢ GUENOUN, Denis. O teatro é necessdrio? Sio Paulo: Perspectiva, 2004. Tradugdo de Fatima
Saadi.
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Através desse jogo com os estados, desse teatro que muito se aproxima das
concepgdes de performance — que radicalmente quebra com o espago e tempo fic-
cionais e com a personagem no sentido tradicional — encontra-se a possibilidade
de um jogo pautado no hiper-realismo da atuacio que consegue romper conven-
coes e, dessa forma, dar maior liberdade ao publico na construgio de sentido.

Essa linha ténue na interpretagdo juntamente com os jogos estabelecidos
na pega, sugere a reflexdo sobre algumas convengdes do teatro, propondo para
o publico a davida sobre até que ponto é real o que os atores estdo fazendo.
De modo que convoca a audiéncia a se entregar mais a um jogo que requer
um desvendamento. Busca-se um espectador que joga e sente prazer ao jogar,
que entra no jogo:

Tanto o feiticeiro como o enfeiticado sdo a0 mesmo tempo conscientes
e iludidos. Mas um deles escolhe o papel de iludido. “O selvagem é um
bom ator, capaz de deixar-se absorver inteiramente por seu papel, tal
como a crianga quando brinca; e, também tal como a crianga, é um bom
espectador, capaz de ficar mortalmente assustado com o rugido de uma
coisa que sabe perfeitamente nao ser um verdadeiro ledo.’”

No contexto dos imprevistos a que nds estdvamos sujeitos durante as apre-
sentagdes - devido especialmente as condi¢des inerentes a pratica da invasdo
do espago urbano e ao trabalho fronteirigo com os estados - vale salientar o
aspecto de teatro de risco contido na atuagdo/obra. Entendendo como risco,
“toda agdo corporal que representa a possibilidade de dano fisico ou emocio-
nal” 8. Nas palavras de Carreira,

A incorporagdo da nogao de risco ao espetdculo teatral tem expressado
tentativas de fazer deste ultimo uma forma de evento que ofereceria
a audiéncia um material de outra ordem distinta do que apenas a uma
narrativa de histérias. O plano vivencial seria entdo incorporado
como lugar de comunhio com a platéia e apareceria uma idéia de jogo
fundamentado nas sensagdes. Hd aqui evidentemente, uma busca de
provocagdo com o fim de desequilibrar uma audiéncia relaxada.’

Para exemplificar, cito um exemplo da montagem onde a condi¢éo de passi-
vidade - no plano lidico e também fisico - da platéia ¢ fragilizada e o publico é

7 MARRETE apud HUIZINGA, op. cit,, p. 27.

8 CARREIRA, André L. A. N. “Performance teatral e risco fisico: Construgao de vinculos e explo-
ragao de margens”. In: CARREIRA, André L. A. N... [et al.] (org). Mediagdes Performdticas Latino
Americanas. Belo Horizonte: FALE/UFMG, 2003. p.22.

® CARREIRA, op. cit., p.24.
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instigado a jogar mais ativamente. Ao final de Circus Negro todos os atores sio
vendados e saem nos estados como cegos pela rua, até desaparecerem da visdo
dos espectadores cruzando com os perigos da cidade. O risco a que os atores pa-
recem estar submetidos, incitados pelos estados e pela cegueira, convoca a uma
visita a essa fronteira entre o real e o ficcional. O espectador sabe que se trata de
uma pegca de teatro, mas por momentos tem medo que os atores e atrizes sejam
atropelados, ou que possam cair em um buraco e, portanto, oferecem ajuda.

A atuagdo através do trabalho que parte do estado pode ser vista por si
s6 — desconsiderando o risco do espago da rua - como um teatro de risco por
fazer o ator acessar niveis profundos tanto fisicos como emocionais. Esse tra-
balho evoca um jogo fundamentado muito mais nas sensagcdes que na logica
psicoldgica de uma histéria a ser contada. A pesquisa dos estados, portanto,
através do mapeamento fisico necessario a alcancar diversas nuances do es-
tado escolhido, ¢ o que ird conduzir o ator a um nivel interessante dentro do
jogo teatral, que arriscaria dizer, de vivéncia. Ainda citando Huizinga, através
desse trabalho serd possivel que haja um arrebatamento, exaltando o poder de
absor¢do dos jogadores, para “algo diferente da claridade do dia: o mundo do
selvagem, da crianca e do poeta, o mundo do jogo™.

Sendo jogadores, os atores e espectadores. Através de estabelecimento um
jogo, as ressonancias desse momento compartilhado, em menor ou maior
grau se estendem para além do fendmeno teatral:

[...] asensagao de estar “separadamente juntos” numa situagao excepcional,
de partilhar algo importante, afastando-se do resto do mundo e recusando
as normas habituais, conserva sua magia para além da duragdo de cada
jogo.!!

Vislumbra-se entdo aprimorar esse estudo sobre os visto sua poténcia -
por trabalhar harmoniosamente corpo, emogdo e pensamento - em imergir
o ator na experiéncia e, dessa forma, convidar o espectador a entrar na ilusdo
(em jogo) de forma igualmente intensa, fazendo reavivar a esséncia do teatro
na contemporaneidade.

'WHUIZINGA, op. cit., p.30.
"bidem, p.15.
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SOBRE A ESPECIFICIDADE DE TECNICAS DE
TREINAMENTO CORPORAL PARA O ATOR DE
TEATRO QUE ATUA NA RUA: REFLEXOES SOBRE A
EXPERIENCIA COM O ESPETACULO CIRCUS NEGRO

Patricia Leandra Barrufi Pinheiro

O teatro é concebido para entreter e algumas vezes para causar mudangas
na percepgao, em pontos de vista, em atitudes: em outras palavras, fazer
com que os espectadores reajam ao mundo do drama social de novas
formas.

Richard Schechner

O processo de criagio realizado por nosso grupo de pesquisa nos tltimos
anos divergia da forma que eu conhecia até entdo, dentro do espago acadé-
mico, o trabalho de criagdo de personagem. Este processo de construgio foi
chamado “Trabalho com os Estados”.

Fiz parte do projeto do grupo por um tempo, me afastando em seguida
por motivos pessoais, pouco antes da criagdo do laboratério de pesquisa cor-
poral direcionado ao tema Grotesco. Retornei ao grupo quando o processo de
trabalho ja estava em consolidagdo com a incorporagido de outros participan-
tes, o que estimulou os estudos sobre a atuagéo.

O processo da pesquisa nos permitiu criar personagens com caracteris-
ticas bem especificas e complexas baseadas em nossos estados. Decidimos
entdo construir, a partir desse material, uma apresentac¢éo teatral tanto para
criar um novo instrumento de reflexdo interna, como para possibilitar trocas
de ideias com outros pesquisadores.

Este trabalho foi além dos limites da pesquisa e comegou a tomar forma,
virando assim um espetdculo teatral para ser exibido ao publico. O espetacu-
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lo, intitulado Circus Negro se relacionou também com a pesquisa sobre teatro
e espago urbano conduzida por André Carreira.

Como me interesso pelo tema teatro e cidade, e desenvolvo um projeto
de pesquisa de mestrado sobre teatro de rua e a cidade, consequentemente
tomei essa experiéncia como uma oportunidade para refletir acerca do nosso
trabalho no espago da rua.

Muito se tem pesquisado em nossa drea sobre o trabalho corporal de ato-
res de teatro, mas pouco se tem falado especificamente sobre o trabalho dos
atores que escolhem a rua como seu local de atuagdo. No caso do nosso grupo
de pesquisa, além de algumas experiéncias em espagos ndo convencionais,
ninguém tinha uma experiéncia consolidada em atuagdo de rua. Pensando
nisso, procurei compreender as tensdes existentes entre o trabalho de rua, e o
trabalho realizado nas salas convencionais de teatro. A partir disso, me inte-
ressou pensar qual tipo de treinamento é necessario para o ambiente da rua.

Considerando minha observagio pessoal, realizada ao longo de meus es-
tudos académicos, parto do pressuposto que em uma sala fechada de teatro, o
corpo do ator esta, via de regra, protegido pelo ambiente que o cerca (diretor,
iluminador, palco, publico com espago delimitado e dentro das convengoes
teatrais). J& o espa¢o da rua é um local de convivéncia publica, conhecido e do-
minado pelo cidadao comum, no qual os atores sdo os invasores deste espago.

Contudo, tanto na rua quanto no espago fechado do teatro, é o corpo a
base da atuacéo, por ele passa a interferéncia da vida do espago e sua resignifi-
cagdo. Por dialogar com um espago polivalente e mutével como ¢é a rua, o ator
de teatro que trabalha nesse local deve estar apto a dialogar com esse espago
dindmico e adverso.

[...] falamos da atriz e do ator multiplo, porque este tem que dominar o
espago de fora [da rua]. Este ator que faz de tudo: que é capaz de bailar,
usar mascaras, pernas de pau, tocar instrumentos (...). Porque vocé ¢ quem
conquista a aten¢do de um espectador, que, necessariamente, veio para te
ver. Vocé tem que namora-lo, que captura-lo. !

Todo projeto teatral se predispde a ocupar esse local, deve contar com atores
que tenham em mente a possibilidade de estar 8 mercé do outro (o publico da rua).
Assim, se constitui definitivamente o acontecimento do teatro na rua: um encontro
dos artistas com um publico que ndo se desloca a um edificio com o fim de assistir
o espetaculo, mas que se encontra com o espetaculo que cruza seu cotidiano.

! CORREA apud SILVA, Narciso Telles. Pedagogia do Teatro e o Teatro de rua. Cole¢io Educagio
e Arte. Porto Alegre: Mediagao, 2008.p. 45.
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No caso do Circus Negro, nossas atuagdes chamavam muito a atengéo e
quebravam um pouco essa rotina ja conhecida da rua. O texto néo era simples
e evidente, o que dificultava seu acesso pelo publico. Tao pouco tinhamos
pernas de pau, ou narizes de palhago, nem cangdes alegres para chamar a
atengdo da audiéncia.

Em fungdo da ativacdo dos nossos estados, os transeuntes podiam ouvir
gritos, sussurros, gargalhadas insanas, e visualizar corpos tremendo e pulan-
do, pessoas babando, solugos, arrotos e lagrimas. Néo se espera encontrar isso
na rua como uma proposta de teatro popular. Mas partindo do principio de
que na rua tudo pode acontecer, levamos em considera¢io de que esse am-
biente poderia sim ser resignificado por nossa proposta cénica. E assim, por
meio da historia e da atuagdo criamos uma instancia de interferéncia e comu-
nicagido com o Outro. Para delimitar ainda mais nosso projeto de interven¢ao
na cidade é importante citar nossa op¢do por um horario de apresentacao
noturno, coisa inusitada na tradi¢do de teatro de rua nacional.

Nossas apresentacdes e ensaios foram em sua maioria, nos centros das ci-
dades (Floriandpolis, Porto Alegre, Sdo Paulo, Angra dos Reis). Nossa atuagao
nesses ambientes foi observada e muitas vezes comentada por pessoas que se
utilizam da rua como sua casa: criangas de rua, mendigos, pessoas que vivem a
margem da sociedade. Nosso campo de trabalho era muitas vezes hostil. Um am-
bito habitado que era interferido por nossa presenca. Como lidar com todas essas
informagdes como atores sem uma longa experiéncia com o ambiente urbano?

Essa questdo me fez remeter ao pensamento do diretor russo Meyerhold, ci-
tado por Beatrice Picon-Vallin?, que afirma que a construgdo do ator se da em
conjunto com a platéia. O ator constrdi seu trabalho em unissono com seu pu-
blico. No caso do teatro de rua, o ator ndo possui a seguranca da quarta parede
onde hd uma distincia segura das cadeiras da platéia. No ambiente urbano, o tra-
balho atorial vislumbra uma aproximagio intima e muito direta com a “platéia”.

O ator nao pode ter medo de ver o ptblico, de olhar no olho, de realizar a
troca entre os dois. A partir do momento que isso acontece, que esses olhares
se cruzam, algo ja modifica o ator internamente, isso conseqiientemente
o modifica em cena. Ele precisa mostrar aos outros que participam desse
encontro o que foi modificado nele e qual foi sua reagio. *

> PICON-VALLIN, Beatrice. A Arte do Teatro: entre tradigdo e vanguarda. Meyerhold e a Cena
Contemporanea. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto: Letra e Imagem, 2006 p.30

* MIOTELLO, Greice. Um estudo do ator contempordneo de rua com base no ator da Commedia
Dell’Arte. 2006. 81 p. Monografia (graduagio) - Universidade do Estado de Santa Catarina.
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«

Para Carreira’, “este ator esta convocado a fazer do seu ato representacio-
nal uma experiéncia de outra ordem que mais se aproxima das dimensdes
do jogo”, no qual co-existem os elementos técnicos da interpretagdo de rua,
e uma vivéncia que dialoga com as incertezas do espaco. Este jogo pode se
aproximar da ideia de afec¢ao’ citado por Deleuze® e Damasio’. Sabemos que
é proprio da arte, produzir afec¢es em seu receptor e vice-versa.

Uma das premissas que orienta minha pesquisa é que isso constitui um
dos objetivos do teatro de rua: utilizar o teatro como um meio de comunica-
¢d0 que ndo apenas expde seus ideais, mas também possui uma constro6i de
alteridade, mostrando que algo do universo do interlocutor foi modificado
pelas agoes dos artistas.

Para Aristoteles, o afeto seria qualquer modificagdo sofrida pela alma: “o
afeto seria produzido pelas qualidades sensiveis e aconteceria na alma” ®

Pode-se entender que, quando o teatro é representado no ambiente ur-
bano, a afec¢do ndo possui apenas caracteristicas de emo¢do, mas também
de cognigdo: “a mente humana ndo pode perceber nenhum objeto exterior
existindo realmente exceto através das idéias da modificagio (afecgoes) do
proprio corpo” °. Outro ponto importante com relagdo ao teatro de rua, e
que se une ao pensamento de Damasio (1996) é o tempo de agdo e reacao
das emogdes, no caso deste estudo, para o trabalho no ambiente urbano: “seu
cérebro detecta a ameaca; retne algumas opgdes de resposta; escolhe uma; age
com base nela; reduz ou elimina assim o risco” .

Na rua, o tempo de resposta para determinadas situagdes, exige do ator
um espago de tempo menor. Nas apresentacdes do Circus Negro, era impos-
sivel ndo se sentir entregue, e de alguma forma desprotegido neste ambiente

* CARREIRA, André. Dramaturgia do espago urbano e o teatro de invasdo. In: MALUE, Sheila &
AQUINO, Ricardo (Orgs.). Reflexdes sobre a cena. Maceié/Salvador: EQUFAL/EdUFBA, 2005. P. 29

® Para Deleuze o conceito de afecgdo se da no sentido daquilo que afeta, aquilo pelo qual se é
afetado, que atravessa o corpo e 0 marca de algum modo.

¢ DELEUZE, Gilles. Ldgica do sentido. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998.

7 DAMASIO, Antonio. Corpo, cérebro e mente. In: Em busca de Espinosa: prazer e dor na ciéncia
dos sentimentos. Sao Paulo: Cia das Letras, 2004.

8 MEDEIROS, Maria Beatriz. Performance em Telepresen¢a: Informagao e comunicagdo na rede
mundial de computadores. Site Corpos Informaticos: http://www.corpos.org/papers/perfoteleport.
html acesso em 22 de julho de 2009.

* DAMASIO. op. cit. , p.225.

1 DAMASIO, Antonio. O Erro de Descartes: emogio, razio e o cérebro humano. Sio Palo, Cia
das Letras, 1996 — p. 254.
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externo. O corpo do ator estd exposto como uma pessoa qualquer esta expos-
ta cotidianamente: estamos sempre propensos a embates, seja de ordem fisica
ou emocional com todos a nossa volta.

Podem ser utilizados como exemplos desta intensidade de relagdo exis-
tente entre ator, publico e rua, no contexto do Circus, as experiéncias desen-
volvidas nos anos 60, os happenings e a body arts, que “tornaram o corpo um
elemento efetivo da obra de arte e ndo um motivo a ser representado” '

Laban'? também discorre acerca da relagio direta entre espago e corpo,
alegando que o artista precisa dominar fisicamente seu local de apropriagdo
com plena aten¢do em seus movimentos e ao ambiente que o cerca. Relacio-
nando isso com o fazer teatral urbano é possivel compreender essa aten¢ido
redirecionando para a relagao corpo-ambiente, como cita Nunes:

O corpo ndo é um produto, mas estd sempre em processo, assim o é o
ambiente em seu entorno, considerando que o ambiente ndo é s6 um
espago geografico ou um lugar, mas uma rede viva de informagdes **

O que pude perceber enquanto trabalhavamos no Circus Negro, é que o
ator/atriz da rua precisa estar atento ao seu entorno, mas nao apenas perce-
bendo os acontecimentos que o envolvem, como também dialogando cria-
tivamente com as subitas mudancas do ambiente. Este ator precisa capturar
todas as informacdes que chegam até ele em forma de palavras, movimentos
ou agdes. A rua produz imprevistos muito mais inusitados do que os que po-
dem ocorrer em um prédio teatral seguro. Estes imprevistos obrigam o ator
a se ater com major consideragdo ao que se ouve ou ao que se vé neste lugar.

O espago urbano proporciona um risco fisico que por si s6 ¢ teatralmente
impactante e repleto de interferéncias. Durante nossas apresentacdes ocorre-
ram situagdes pitorescas e outras nem tanto com quase todos os atores: inter-
feréncia de pessoas com boas e mds inten¢des, chuva, frio, inseguranca, etc.
Concomitantemente, essas varidveis obrigam ao ator a trabalhar com uma
maximiza¢do do tempo de resposta para as mais diversas agdes inesperadas
do ambiente.

Uma técnica auxiliar para este tempo de resposta desejada para o ambien-

""NORA, S.; BOONE, Silvana. A Representagdo do Corpo na Histéria da Arte. Haimus 3. 1 ed.
Caxias do Sul: Lorigraf, 2007, v. 3.

2 LABAN apud NORA, S.; NUNES, Sandra Meyer. “As Metaforas de Demarcagao do Corpo
Cénico”. In: Nora, Sigrid. (Org.). Himus 3. Caxias do Sul: Lorigraf, 2007, v. 3.

13 NORA; NUNES. op. cit., p. 146
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te urbano, pode ser encontrado na proposta dos viewpoints'. Quem alega
isso é o professor Narciso Telles da Silva, que em sua pesquisa de doutorado
se dedica a um capitulo sobre os procedimentos de atuagio para o trabalho de
rua, onde explica o treinamento que pode experimentar em seu laboratdrio
de pesquisa corporal:

A utilizagao do viewpoints foi fundamental para que trabalhdssemos num
primeiro momento a resposta cinestésica, ou seja, a reagdo “espontinea’
a uma agdo que acontece fora de vocé, procurando que o ator adquira
uma escuta atenta e total, uma resposta “sem pensar’, a partir sempre de
estimulos externos. **

Silva (2008) explica ainda que a potencialidade deste tipo de trabalho au-
xiliou seu grupo no processo de atuagdo no espago urbano em decorréncia do
jogo de escuta que acabou gerando agdes provocadas pelos estimulos exter-
nos. Também em nosso trabalho pudemos perceber algumas alteragdes em
fungao do jogo de escuta. O texto era nosso porto seguro, mas era impossivel
nos fecharmos para o que acontecia a nossa volta e era preciso saber jogar
para continuar. Em uma apresenta¢io teatral no ambito da rua, a construgio
espetacular nem sempre estd totalmente edificada. Ela deve ser aberta e flexi-
vel para as mudangas que ocorrem por diversos fatores externos a ela.

Também a relagdo com a forma e a plenitude do espago sdo fontes ge-
radoras na criagdo atorial em sua relagdo com o urbano. A possibilidade de
utilizar espagos, até entdo desvalorizados por nds enquanto cidadaos comuns,
e poder teatraliza-los, também foi uma das preocupagdes do grupo. Antes de
qualquer apresentac¢do, nos cridvamos o ritual da busca pelo espaco. E geral-
mente nido era um espago qualquer, mas um espago inusitado, onde pudesse
ser realizada uma releitura do ambiente. Para Schechner', as formas infinitas
que o espago pode transformar e articular criam relagdes reais entre o corpo
do ator e os espagos nos quais ele se move.

O teatro de rua, para Schechner recupera a memoria dos espagos simbo-
licos através da criagdo artistica atorial, apontando para a dimensdo mitica da

" Os viewpoints (pontos de vista) foram originalmente desenvolvidos nos anos 70 pela
coredgrafa Mary Overlie e sistematizada por Anne Bogart. E uma filosofia traduzida em técnica
de improvisagdo que possibilita um vocabulario para pensar e agir sobre movimentos e gestos.
Esta técnica é muito utilizada para treinos performaticos e criagdo de movimentos para o palco
(definigao de Fabiano Lodi -http://portalantigo.udesc.br/reitoria/proppg/Seminario18/18SIC/
PDF/028_Sandra_Meyer_Nunes.pdf)

15 SILVA. op. cit. p.87
'* SCHECHNER apud SILVA. op. cit.
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cidade muitas vezes perdida na saturagio e ilegibilidade do urbano. O teatro
viria se realizar como modo de recriagdo deste espaco, abrindo-se e abrindo-o
dialeticamente.

Longe de estar apenas onde o fendmeno teatral pode ser realizado, o ator
de rua se modifica frente a um publico que também é transformado devido as
percepgdes extra-cotidianas.

Na introdugdo de seu livro intitulado “Carne e Pedra”, Sennet (2003) se
questiona, de forma muito intrigante sobre: “O que podera tornar as pessoas
mais conscientes umas das outras, mais capacitadas a expressar fisicamente
seus afetos?”"’.

Felizmente, o principio de uma resposta 0 mesmo autor nos da em segui-
da: “as relagdes entre os corpos humanos no espago é que determinam suas
reagdes mutuas, como se véem e se ouvem, como se tocam ou se distanciam”
'8, O que nos faz pensar que nada substitui a experiéncia fisica seja de forma
relacional com nosso proprio corpo ou com o corpo do outro, com a nossa
consciéncia e com a consciéncia alheia.

Essa ideia pode também nos levar a crer que conceber o teatro no ambien-
te da rua sem levar em conta as relagdes construidas com os cidadios a sua
volta é uma pratica impossivel. Sobre tudo, porque entdo néo haveria efetiva-
mente um teatro de rua que se define pelo fato de ser fabricado nas possiveis
interfaces entre os atores, o publico e a cidade como construgéo cultural.

Pensar o treinamento do ator como uma extensdo do ambiente que esta
a nossa volta, é muito mais satisfatério do que encontrar férmulas mégicas e
técnicas precisas para o trabalho atorial no espaco urbano. O fato de aceitar-
mos nossa condi¢ao de risco de forma concisa e responsavel nos ambientes
em que nos apresentamos nos ajudou a amadurecer enquanto atores. Néo foi
preciso nos preservar das agdes, pessoas e acontecimentos a nossa volta. Ao
contrdario: quando nos atores, recebemos de forma aberta as manifestacoes a
que estavamos suscetiveis no ambiente urbano, nossa consciéncia também se
abriu para um aprendizado constante e seguro. E isso ocorreu independente
do nivel de seguranca externo do nosso corpo.

Por fim, é preciso considerar os pensamentos citados ao longo destas refle-
x0es, conscientes de que o teatro sempre se sentiu atraido pelo espago da rua.
A necessidade de estudar o corpo deste ator que fica exposto em locais muitas

7 SENNET, Richard. Carne e Pedra: O corpo e a cidade na civilizagao ocidental. Rio de Janeiro:
Record, 2003 -p. 17

18 Ibidem.
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vezes desconhecidos, e de dificil acessibilidade, se vé cada vez mais impres-
cindivel. A pesquisa sobre técnicas atoriais para a linguagem da rua se conecta
diretamente com o processo de modificagdo da relacdo ator-espectador. Sei
que com essa experiéncia nao nos tornamos eximios atores de teatro de rua,
mas a busca pelo aprendizado e nossa coragem em enfrentar esse ambiente
desconhecido, foram nossas melhores recompensas.
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CIRCUS NEGRO: INTERPRETACAO POR ESTADOS
EMOCIONAIS NA RUA

Tama Ribeiro

Este texto propde a partir da experiéncia do espetaculo Circus Negro, uma
reflexdo sobre a interpreta¢ao por estados emocionais na rua, pontuando a
relagdo com o publico e o ambiente.

O fato do grupo de pesquisa ter tomado a decisao de sair da sala de ensaio
e experimentar nossos procedimentos de interpreta¢do no espago da rua teve
especial significado para minha pesquisa pessoal, pois eu vinha estudando a
relagdo técnica do ator com a rua, e pude focalizar minha ateng¢do nos proce-
dimentos especificos para aquele espago.

Conforme dito anteriormente, o espetaculo cuja estrutura dramattrgica foi
composta por “nimeros” circenses, e cada um desses “ntimeros” era realizado em
um determinado espaco da cidade. Assim, publico e atores percorriam juntos os es-
pacos da rua em que cada nimero ia se desenvolvendo estabelecendo um circuito.

Durante as apresenta¢des os estados funcionavam como uma base para a
interpretagdo dos atores. Mesmo quando ndo estavam realizando seus “ntime-
ros” o trabalho com os estados era constante. Os atores estavam obrigados a
trabalhar com a sua manuten¢do, aumentando ou diminuindo a intensidade
no transcorrer das cenas e dos deslocamentos. Os estados operavam como um
elemento estranho aos “ntimeros” e a estética circense, funcionando como
uma ponte entre o ator e a representacdo da personagem no “nimero*

No espaco da rua os atores estdo expostos a todo o tipo de risco, fisico
e emocional. A partir disso, os atores estimulam o jogo com o publico, que
responde com prontiddo' pois o ambiente da rua exige um estado de alerta

! Fago aqui uma referencia a resposta entendida enquanto atitude do transeunte diante do aconte-
cimento teatral, seja, rejeitando o espetaculo ou aceitando o jogo proposto pela cena.
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aos transeuntes. Nesse momento os atores dialogam com o publico e suas
especificidades abrindo espago para o inesperado. Visitam as fronteiras da
convencaio teatral.

A atengdo que cada ator confere ao seu corpo, mapeando mecanismos
para compreender as emogdes que sdo acessadas, aproxima-se talvez do que
Luis Emilio Abrahan diz ao abordar o trabalho textual de Rafael Spregelburd
fazendo uma referéncia a nogao de Teatro de estados:

Adere melhor ao chamado “teatro de estados”, fdormula célebre nos tltimos
tempos, que implica na realidade técnicas e resultados muito diversos mas
que coincidem em privilegiar o “estar ali”, em produzir um “acontecimento
puro’ mais que simbolos e mensagens e, em valorizar a atragdo que os
atores sdo capazes de provocar mediante a apresentagio do personagem.’

Neste aspecto, parece-me que o trabalho desenvolvido no Laboratério
encontra afinidades. Da mesma maneira. pode-se dizer, que o nosso traba-
lho evidencia um “estar ali”, quando as ateng¢des dos atores estao postas nas
emogoes, que eles podem produzir como estimulo, e ainda, quando buscam
perceber como as mesmas dialogam com o espago indspito da rua.

Neste sentido o risco em que André Carreia se refere também parece tra-
tar de um “estar ali” e que submete o acontecimento a uma tensio gerada pela
condigdo fisica e emocional dos atores (2001).

Apesar de tratar, em seu artigo sobre o risco fisico, o ator e as circunstan-
cias perigosas, Carreira afirma que o risco existe desde 0 momento em que o
ator escolhe a profissao, pois sua condigdo de exposi¢ao ja implica em riscos
emocionais e sociais. Neste trabalho os estados a que estdo submetidos os
atores ndo diz respeito a perigosas tarefas, tais como a escalada em paredes,
mas sim a um risco de jogar com os elementos basicos das técnicas teatrais -
légicas da construgdo do espetaculo - em um espago altamente indspito como
arua. A forma de producéo do espetdculo impds uma situagio de desconforto
para os atores, pois as premissas da encenagdo eram completamente diferente
da sua formagdo e experiéncia anterior.

O ator é um artista que se prepara para enfrentar, permanentemente,
condi¢des de perigo. Por definigdo a arte de atuar é uma pratica na qual
o artista se expde e se lanca no territério do desconhecido. Atravessa

2 ABRAHAN, Luis Emilio. “De la realidad como mero lenguaje a un lenguaje para la “mera”
realidad: el teatro de Rafael Spregelburd”. In Archivo Virtual de Artes Escénicas. 2007. Disponi-
vel em: <http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto&id=71> acesso em junho de 2010.
Tradugao nossa.
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fronteiras expondo seu corpo e sua mente a condigdes adversas e,
paradoxalmente, é ali que ele encontra o prazer. Essa é uma constatagao da
pratica milendria da arte teatral: ser exposto, expondo as pulsdes coletivas.
Se pensamos esta exposigdo como algo que vai muito além da exposi¢do
psicoldgica e do confronto com o potencial outro (personas-personagens)
com os quais se enfrenta o ator, poderemos ver outras zonas de risco que
fazem parte do universo do ator.’?

As condi¢des adversas as quais Carreira se refere, somadas a tensdo ocasio-
nada pelo risco, neste aspecto vinculada a interpretacéo por estados e constan-
te atengdo ao espago da rua na tentativa de dialogar com a dramatugia propos-
ta por ela, parece que real¢a a presenga do artista no ambito da representacéo.

O risco parece aumentar sua potencialidade quando vivenciado no espago da
rua e suas adversidades. Os atores ao escolherem este espago para sua representa-
¢do desejam uma aproximagao maior entre eles e o publico, pois desejam compar-
tilhar experiéncias. O risco esta também em se expor, tornar-se visivel no meio da
multiddo e aceitar que a imprevisibilidade sustenta esse trajeto. O ator ao colocar-
-se na rua sabe disso, sabe que o risco esta constantemente em seu trabalho.

Um dos elementos do risco que é central na pesquisa com os estados emo-
cionais, diz respeito a pessoalidade trazida para cena. Isso é ainda mais claro
no espetaculo Circus Negro.

A énfase no risco no trabalho do ator o coloca mais proximo da condi¢do
do “estar ali”, e confere & interpretagdo certa tensdo, que se manifesta entre
o ator e os que o observam. Esta tensdo, ao longo do desenvolvimento do
espetaculo, se reflete na relagdo com o publico e com o espagco modificando,
ou intensificando os sentidos dos segmentos do espetaculo. O ator atento esta
exposto as mudancgas do espago da rua. Seu estado deve ser sensivel a tais
interferéncias modificando-se neste didlogo.

Neste caso, o estado em que eu utilizava - que poderia ser chamado de
desdnimo-, sustentava a cena das minhas personagens: Carlota e o Travesti,
construindo uma qualidade corporal, e um ritmo que davam as personagens
um aspecto de cansago, um corpo que precisava de for¢a para se manter em
pé, e consequentemente poder realizar o “nimero* esperado. Isso gerava um
conflito entre o estado e realizagdo da cena. Meu trabalho era alterado de
acordo com o ambiente, pois minhas rea¢cdes no estado também diziam res-
peito & minha percep¢do dos estimulos que me colocavam em risco.

* CARREIRA, André. “A nogio de risco fisico e a formagao do ator”. Periscope Magazine. v. 1, n.
1. Abril 2001. Disponivel em: <http://www.casthalia.com.br/periscope/andrecarreira/texto2an-
dre.htm >acesso em junho de 2010.
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E importante ressaltar, que no espetaculo Circus Negro, os estados foram
levados a cena com forte intensidade, estavam mais visiveis no corpo, fato
este que causava um estranhamento no publico. Os espectadores eram convi-
dados a assistir “numeros” circenses, que a principio pareciam a numeros de
um circo tradicional por for¢a das entonag¢des da fala, e nas formas corporais
adotadas. No entanto, no decorrer do espetaculo, o ptblico percebia que havia
outros elementos que eram estranhos ao que seria comum na linguagem do
circo, como por exemplo: os narradores convocavam o publico, cujo contet-
do do texto era ‘estranho’ porém a forma dita era de um narrador de circo. Os
atores também comec¢avam com uma postura de apresentagdo circense que
aos poucos se desconstruia.

Em uma apresentacdo um observador interagiu durante a transicdo de
um “numero” ao outro. Ele se aproximou de mim e me abragou. Meu estado
tinha caracteristicas corporais, como um corpo mole e pesado, e demandava
certa tensdo para se manter em pé. O homem, ao abragar-me, dialogou com
este estado. Encostei a cabega sobre seu ombro e ele envolveu o seu brago so-
bre meus ombros colocando sua méo sobre minha cabega. Percebi que falava
alguma coisa, mas nao pude compreender. Senti que me segurava com mais
for¢a, o que me impedia de desvencilhar-me. Naquele momento seu gesto
pareceu-me um tipo de exorcismo. O homem parecia desejar retirar o que
para ele, deveria ser estranho. Certamente, esta sensagao foi produzida pelo
estado em que eu trabalhava, e é 16gico, pela produ¢do de uma zona de con-
fusdo entre o real e o ficcional na percepgdo do espectador. Também poderia
supor que o mesmo jogou cenicamente entrando no territério das persona-
gens apoiado no estado da minha personagem. A intensidade dessa situagao
cresceu e eu ndo podia me liberar da mesma sem romper a condigdo do es-
tado. Percebendo o acontecimento, a atriz que representava um dos narrado-
res interferiu, conseguindo me soltar do homem, o que me permitiu seguir o
trajeto para o proximo “nimero®

A interpretagio por estado supde um vinculo com a realidade porque constitui
um jogo com elementos muito pessoais. Por isso, a condi¢io do ator é evidenciada
em cena, e através disso ocorre uma troca da experiéncia que é compartilhada
pelo publico. E neste caso a rua possibilita a intensificagdo desta experiéncia, pois
neste tipo de interpretacdo ha mais exposi¢do pessoal e um jogo fronteirigo.

No caso do Circus Negro, o espago influenciava tanto na estrutura do
espeticulo como na ordem dos “nimeros“. Determina as possibilidade da
movimenta¢io dos atores e condicionava a percep¢do dos espectadores que
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deviam acompanhar o transito dos atores. Assim, o espetaculo devia realizar,
ainda que momentaneamente, uma nova apropriacdo do espago da cidade.
Neste contexto, observa-se um trabalho atorial, no qual os artistas sdo lem-
brados a todo o momento de seu didlogo com a realidade.

O risco, no trabalho com os estados, estd neste caso, mais préoximo da
tensdo gerada pela busca do estado. Essa tensio se da tanto no constante di-
recionamento da atengdo para a manutenc¢io do estado; como na percep¢ao
da relagdo entre ator e publico. Ha desta forma, uma convocatdria a presenga
do real. O ator realiza um trabalho de interpretagio que nao é conduzido cen-
tralmente por um ser imaginario (e mesmo idealizado): a personagem; mas
principalmente pelo seu préprio jogo pessoal.

Diante desse tipo de interpretagdo, o publico ndo é convidado a realizar
uma analise convencional do espetaculo, mas fruir o jogo de imagens. Talvez
o estado provoque certa incerteza, devido a inser¢do de um elemento real na
cena: a emogdo. Assim, provoca davida, e certa sensagdo de que algo é ver-
dadeiro, constituindo um retorno a uma condi¢do que dialoga com o espago
cénico ficcionalizando-o e, a0 mesmo tempo, sugerindo um real em cena.

A todo momento a rua evidéncia o carater real, e coloca o espeticulo em
uma zona fronteiri¢a onde a construcio de linhas de conexio entre realidade
e ficcdo sempre estd presente. Isso define a condi¢do dos atores e dos que os
observam. De acordo com Jean Duvignaud* (2009:165), o teatro ¢ uma conti-
nuidade do social e se apresenta de forma tdo complexa quanto as representa-
¢des sociais e a vida mesma.

Diante dos aspectos apresentados aqui e da experiéncia de atuagio no es-
petaculo Circus Negro, percebo que a pesquisa sobre a interpretagdo a partir
dos estados emocionais remete possivelmente a uma condigdo do ator de “es-
tar ali”, evidenciando um aspecto vivencial e pessoal de cada ator no dialogo
com o espago da rua. O ator ndo estd apenas trabalhando em um registro que
destaca a representagdo da realidade e sim, esta proximo de daquilo que Du-
vignaud aponta sobre a representacao dramatizada como uma continuidade
da prépria complexidade da vida. De acordo com esta ideia, o ator destacaria
sua propria condi¢do, evidenciada pelos estados emocionais que criam ten-
soes, e também porque se conectaria com as pulsdes coletivas. Esse fendmeno
fica mais evidente nas expressdes na rua, devido ao ambiente e o espaco da

* DUVIGNAUD, Jean. Situagao dramatica e situagao social. (Tradugdo de Walter Lima Torres).
In: CARREIRA, André; LIMA, Evelyn E. W. Estudos Teatrais. GT Histdria das Artes do Espetdculo
- ABRACE. Floriandpolis: UDESC, 2009. Pp. 143-167.
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coletividade. Ou seja, a rua, ndo é mero cendrio para o espetaculo, ela é um
elemento repleto de significados e que perpassa o espetaculo assim como o
trabalho do ator. O espac¢o da rua aberto ao jogo contém inimeras represen-
tagdes sociais, pois ali as representagdes dramatizadas que funcionam como
continuidade, encontram territorios que aprofundam o conceito de represen-
tagdo do real, dialogando com a complexidade da vida.

Finalmente, caberia dizer que a experiéncia de interpretagdo por estados
emocionais na rua se caracterizou, para a equipe de atores/pesquisadores,
pela proposta de ruptura de fronteiras, tanto na relagdo espectador/ator, como
na ordem de novas relagbes com a cidade enquanto espago cénico. Isso foi
importante no que diz respeito ao espago interno de cada sujeito participante
da vivéncia. Também nos permitiu experimentar os procedimentos de uma
interpretagdo por estados em uma condi¢ao radical: um espaco indspito e um
publico sem o comportamento preparado, como costuma ser o publico do
teatro. Assim foi possivel questionar nossas premissas de trabalho e voltar ao
espaco do Laboratdrio.
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CONSIDERACOES SOBRE A PEDAGOGIA DO TEATRO
E MODOS COMPARTILHADOS DE CRIACAO:
UM PEQUENO PANORAMA PARA CIRCUS NEGRO.

Vicente Concilio

Um laboratério de criagio artistica concebido por um grupo de pesquisa
em teatro vinculado a um curso universitario de Artes Cénicas invariavel-
mente tragard relagdes no intricado dmbito que hoje constitui o campo de
acao da Pedagogia do Teatro.

E cada vez mais instituida a no¢io de que as interfaces entre a pesquisa e a
criagdo artistica possuem um potencial pedagogico. Isso nem sempre esta evi-
denciado nos discursos produzidos pelos grupos teatrais, e uma hipdtese que
pode explicar esta auséncia talvez esteja em certo “temor” de vincular a criagio
artistica a uma agdo pedagogica, pois isso reduziria a dimensdo do processo
criativo a uma finalidade outra que ndo explorar a prdpria linguagem teatral.

Sabemos, no entanto, que grandes mudangas nas Artes Cénicas, e, sobretudo
na reflexdo e prética sobre o trabalho do ator, nasceram de experiéncias praticas
que ndo demonstraram receio de assumir seu carater laboratorial e pedagdgico.

Sao exemplos cldssicos os laboratorios (estiidios) realizados pelos inte-
grantes do Teatro de Arte de Moscou, orientados por Constantin Stanislavski,
com o intuito de ampliar os recursos expressivos de seu grupo de artistas e
semear alternativas para a arte teatral ja consolidada.

Essas experiéncias, nem sempre trangqiiilas, produziram legado inegavel
no corpo dos artistas do TAM, originando uma geragéo de diretores inovado-
res do qual Vsevolod Meyerhold é o exemplo inquestionavel: ndo sé encena-
dor de vulto foi também um grande pedagogo, esgar¢ando os limites da arte
teatral nos seus mais diversos ambitos e contribuindo para a reflexdo ética e
estética no que tange ao trabalho dos atores.
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Da mesma forma, ndo podemos ignorar o percurso de Jerzy Grotowski e os
laboratdrios de pesquisa cénica que ele coordenou ao longo de toda sua vida,
levando-o a optar pelo aprofundamento da pesquisa laboratorial, e ndo encara-
-la como meio de criagdo de espeticulos. Sua opgéo radical demonstrou o valor
que ele associava ao estudo e ao treinamento de seus atores, valorizando um
mergulho profundo no individuo através da jornada propiciada pelo teatro.

Discipulo de Grotowski, Eugenio Barba e os artistas do Odin Teatret con-
tribuiram, nos 4mbitos praticos e tedricos, para ampliar as relagdes entre pe-
dagogia e criagdo artistica na medida em que disseminavam os principios da
Antropologia Teatral em boa parte do ocidente. Podemos dizer que um dos
livros principais dessa vertente, “A Arte Secreta do Ator” (1995), tem no ver-
bete Aprendizagem uma chave essencial para a compreensdo da ampla pro-
posta encabegada por Barba:

Escolas, ateliés, laboratdrios, centros: esses sdo os lugares onde a
criatividade teatral se expressou com o mais elevado grau de determinagao.
As praticas e poéticas dos grandes mestres conduziram a uma espécie
diferente de teatro. O elemento essencial: a pedagogia, a procura pela
formagdo de um novo ser humano num teatro e sociedade diferentes e
renovados, a procura por um modo de trabalho que possa manter uma
qualidade original e cujos valores ndo podem ser mediados pelo éxito dos
espetdculos, mas sim pelas tensoes culturais que o teatro provoca e define.
Em tal situagdo, ndo era mais possivel ensinar teatro; alguém tinha que
comegar a educar, como enfatizou Vakhtangov. '

Evidente no trecho em destaque esta a propria necessidade de aliar pesquisa
artistica a processos pedagdgicos, ndo com o intuito de ensinar, mas sim de
educar. O termo “educar” expressa aqui uma concepgao mais ampla e ligada a
atividade criadora, em oposi¢do ao termo “ensinar’, que remete a um universo
restrito, no qual copia e acerto sao métodos para atingir formas pré-definidas.

Nesse sentido, a nogdo de pedagogia do teatro que me interessa explorar
neste texto estd calcada na idéia de educagéo do artista ndo como reprodutor
de formas prontas, mas como autor de seus proprios percursos e descober-
tas criativas. Este principio norteou as mais distintas propostas de formagao
atoral que emergiram ao logo do século passado e seguem férteis ainda hoje.

Por isso, cabe dizer aqui que o percurso descrito acima (Stanislavski -
Meyerhold - Grotowski — Barba) é talvez o mais evidente, mas ha muitos

' BARBA, E. e SAVARESE, N. A arte secreta do ator: diciondrio de Antropologia Teatral. Sdo
Paulo, HUCITEC, 1995, p. 26.
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nomes que merecem ser citados: Jacques Coupeau, Ettiene Decroux, Viola
Spolin, Jean-Pierre Ryngaert, Tadashi Suzuki, Anne Bogart, entre outros.

No ambito brasileiro, podemos pensar as discussdes e os processos for-
mativos do ator ligando-os ora a nucleos de pesquisa consolidados, como o
Centro de Pesquisa Teatral (o CPT de Antunes Filho, ligado ao SESC), ou o
Grupo LUME (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP),
ora aos cursos de Artes Cénicas que existem na grande maioria das universi-
dades publicas brasileiras (e em algumas universidades particulares), além, é
claro de cursos técnicos de formagédo do ator.

Porém, fendmeno instigante do panorama teatral brasileiro contempora-
neo ¢ a consolida¢ao dos nucleos teatrais que se identificam como parte do
chamado “teatro de grupo”. Esses grupos, cuja experiéncia acumulada cons-
tréi um repertoério especifico de pesquisa, treinamento e criagdo, ndo raro
elaboram oficinas préticas e até mesmo cursos longos. Em ambos os casos,
esses grupos aprofundam seus principios de trabalho a0 mesmo tempo em
que contribuem para a formacéo de novos artistas dentro de uma ética e pra-
ticas distintas das consolidadas em cursos formais de teatro. Podemos citar
os casos do Galpao Cine-Horto, ligado ao Grupo Galpao, em Belo Horizon-
te — MG, a Escola de Teatro Popular e o Curso para Formagdo de Atores da
Tribo de Atuadores do Oi Néis Aqui Traveiz, em Porto Alegre - RS, e a Escola
Piollin, ligada ao Grupo Piollin em Jodo Pessoa, PB.

Mas ¢é importante destacar também que muitos grupos, sobretudo aqueles
que trabalham com modelos de criagdo compartilhada, abrem muitas pers-
pectivas para analisar a relagdo entre a cena e a pedagogia do teatro.

Logo na introdugéo de sua tese, Araujo define processo colaborativo da
seguinte maneira:

A referida dindmica - numa defini¢do sucinta - se constitui num modo de
criagdo em que cada um dos integrantes, a partir de suas fungdes artisticas
especificas, tem espago propositivo garantido. Além disso, ela ndo se
estrutura sobre hierarquias rigidas, produzindo, ao final, uma obra cuja
autoria é dividida por todos.?

O modo de criagdo colaborativo é, atualmente, o modelo de criagdo pro-
clamado por grande parte dos grupos que produzem parcela significativa da
cena nacional nas ultimas décadas, principalmente no estado de Sdo Paulo.

> ARAUJO, A. C. A encenagdo no coletivo: desterritorializagdes da fungio do diretor no processo
colaborativo. Tese - Doutorado. ECA-USP. Sao Paulo, 2008, p.01
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O nomeado processo colaborativo se estabeleceu, tanto como forma de
criagdo artistica e também como modelo discursivo definidor dos processos
criativos de muitos grupos teatrais brasileiros, sobretudo a partir da reper-
cussdo e influéncia do trabalho do Teatro da Vertigem e da produgdo tedrica
produzida por seu diretor, Antonio Aratjo.

Essa questao mereceria detalhada analise, mas aqui nos interessa o fato
de que um ambiente de criagdo que promove pesquisa formal, tematica e
dramaturgica, que abre debates dos quais todos os artistas envolvidos podem
participar, mas ainda assim a autoria de cada artista esta garantida e, por fim,
promove tamanha multiplicagdo de abordagens para cada um dos aspectos
cénicos, reforca a hipotese de que um processo colaborativo assume de forma
evidente seu aspecto também formativo.

Isso nos leva de volta ao inicio do texto, quando se pretende esbogar a fun-
¢d0 de um nucleo de pesquisa cénica ligado a um curso universitario de Artes
Cénicas. Esse é o caso do nucleo AQIS formado por bolsistas, orientandos e
professores reunidos em pesquisas acerca das multiplas questoes que envol-
vem o fendmeno do “teatro de grupo” no Brasil, entre outras questoes ligadas
ao teatro, pedagogia e sociedade.

Da reunido de artistas em torno de questdes tedricas emergiu a necessi-
dade da pesquisa pratica, coordenada pelo professor e diretor teatral Andre
Carreira. Dessa forma, os integrantes expuseram seus interesses artisticos,
cuja reunido desembocou na cria¢do do espetaculo Circus Negro.

Minha participagdo comegou em 2008, a partir do inicio de minhas ativi-
dades como docente na UDESC. Assim, foi através da pesquisa pratica junto
ao AQIS que pude ampliar minha compreensio sobre as relagdes entre teoria
e pratica artistica no 4mbito da construc¢do de conhecimento em teatro.

As propostas langadas aos atores do projeto promoveram dose alta de
aleatoriedade, a0 mesmo tempo em que fomos oferecendo materiais para a
elaboragao da forma final dada ao espetéculo.

Assim, adentramos na busca de um tipo de interpretacdo construida a
partir dos “estados”, ou seja, a partir da decisdo dos atores em explorares de-
terminados humores ou estados psicofisicos, sem necessariamente recorrer
a uma causa anterior psicologicamente construida para atingi-los. Talvez o
elemento mais decisivo para a defini¢do do estado explorado por cada um te-
nha sido a escolha de seu figurino, primeira proposta lancada ao grupo, a qual
pode ser resumida da seguinte maneira: “Qual é a roupa que vocé realmente
deseja usar em cena? Produza-a e nos mostre!”.
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Surgiram entdo as mais variadas figuras: uma médica, um escocés, uma
bailarina, uma colegial, um motoqueiro, um equitador, entre outros. De pos-
se desses figurinos, nds passamos a explorar e a codificar um dos estados,
para entdo trabalharmos em duplas, inserindo diferentes tipos de texto. Esses
textos visavam estabelecer possibilidades de contracenagdo, uma vez que o
trabalho com os estados tendiam a promover mais um mergulho interior que
uma abertura para o jogo.

A proposta de explora¢do do texto Circo Negro, de Daniel Veronese, par-
tiu da diregdo. Seu formato nio-linear e estruturado em cenas curtas, para
dois atores, o texto permitiu que duplas de atores construissem suas pequenas
propostas cénicas. Essas pequenas cenas, alinhavadas pela condugdo de uma
dupla de apresentadores, formaram o corpo de nosso espetaculo.

Mas sua estrutura era ampliada nas apresenta¢des, que aconteceram na rua,
em horarios noturnos, conforme proposta feita pela dire¢ao. Estar na rua exigiu
ensaios neste ambiente, em horéarios noturnos, e um aprendizado distinto do
habitual no que diz respeito ao ato de ensaiar e apresentar uma pega. As apre-
sentagdes exigiram do grupo uma abertura ao acaso e prontiddo para reagir as
multiplas possibilidades oferecidas por uma cidade que segue seu fluxo, incor-
porando a sua rotina cenas que querem se repelir dessa rotina, para provocar
outros olhares em relacio a cidade e re-significar o ato de estar em cena na rua.

Circus Negro foi apresentado cinco vezes. Em cada apresentagdo, um novo
espetaculo se configurou, uma vez que cada apresentacdo aconteceu em local
especifico, o que demandava reconhecimento do espaco e possibilidades de
novas relagdes espaciais entre cena e cidade. Mas para mim, o grande desafio
estava em apreender, a cada nova performance, as expectativas de cada publi-
co, nas mais especificas demandas solicitadas pela audiéncia.

E nessa troca estabelecida entre artistas, espago e publico que a dimensdo
da obra criada previamente em sala de ensaio conquista a dimenséo de ex-
periéncia significativa. As reflexdes marcantes que envolveram os dois anos
desse processo possuem valor pessoal forte. Porém, ao elaborar este pequeno
texto, outra experiéncia se constitui de forma vital, a tentativa de elaborar
palavras que traduzam nossa criagio e a contextualizem dentro de um pano-
rama maior da cria¢do teatral contemporanea.

Sem considerarmos que nosso trabalho se insira nos moldes do “proces-
so colaborativo”, temos ciéncia de termos participado de um espetaculo que
evidencia uma criagdo compartilhada. Sem nos dedicarmos a construir um
método de interpretacdo, elaboramos uma forma de explorar a interpretacao
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por estados. Sem falarmos em pedagogia do teatro, aprendemos muito com o
processo de criacdo e compartilhamos outros saberes apds cada uma de nos-
sas apresentac¢oes. E por fim, elaboramos textos que promoverdo didlogo em
outro ambito, preservando a memoria do trabalho e explorando suas reper-
cussoes teoricas. De certa forma, a relagio entre pesquisa, pedagogia e criagdo
encontrou formato instigante em nosso Circus Negro.
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0 JOGO COM O ESTADO EMOCIONAL EM UMA ZONA
LUDICA: APROXIMACOES ENTRE O JOGO TEATRAL
E A IMAGINACAO CRIADORA INFANTIL

Vinicius Pereira

No primeiro semestre de 2008, integrei-me ao Laboratério Experimental,
projeto vinculado ao AQIS, com encontros semanais onde trabalhdvamos de
forma prética com a interpretacdo através de estados emocionais. Este projeto
tinha a construc¢éo de um espetaculo com elementos de uma estética grotesca,
como um instrumento para desenvolvimento do trabalho pratico de pesquisa.

Para realizar a montagem partimos de elementos aleatdrios para a constru-
¢d0 de uma estrutura criativa de atuagao: os figurinos bem como os estados emo-
cionais, foram escolhidos segundo a vontade pessoal de cada ator e atriz (antes
mesmo de definirmos um texto). Neste sentido, o grupo tinha como proposta
trabalhar a composigdo do ator através de um empilhamento de elementos.

O grotesco foi visto na experimenta¢do sobre uma interpretacio grotes-
ca, como uma relagido entre elementos contraditérios: o empilhamento de
elementos que se contrapdem gerando uma matriz. O estado — de tristeza,
euforia, asco, alegria, cansago, etc. — ¢ induzido pelo ator, que o mapeia fisi-
camente e, entdo, experimenta-o no jogo. O estado emocional escolhido por
cada participante do processo é uma das camadas que compdem a matriz de
interpretacao que sustenta a pesquisa.

Para melhor delimitarmos nosso foco de pesquisa de interpretacdo, deci-
dimos qualificar como “emocional” o termo estado'. Compreendemos as emo-

! Segundo o Diciondrio Eletronico Aurélio, o verbete estado é definido como “condigdo emo-
cional psicoldgica ou moral de um individuo em dado momento, que influencia seu modo de
encarar as situagdes, os acontecimentos, etc.” Neste trabalho, utilizarei o termo estado emocional
como equivalente a estado, como o entendemos em nossa pesquisa no Laboratério Experimental.
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¢Oes como reagdes subjetivas a experiéncias associadas a variagdes fisioldgicas
e comportamentais, comunicando a condi¢do interna da pessoa aos outros,
provocando uma resposta. Identificamos estados emocionais nao somente por
suas expressoes faciais, outrossim, pela atividade motora, linguagem corporal
e mudangas fisioldgicas.

Nio desenvolvemos uma pesquisa tedrica e conceitual do termo emogdo;
trabalhamos com um conceito empirico - iniciamos a pesquisa com o estado
a partir de mudangas fisiologicas, trabalhando qualidades da atividade motora
e linguagem corporal.

Explorei a interpretagdo através de estados a partir de estimulos fisicos (mo-
dulagio do fluxo de respiracdo e contragdes musculares) e mentais (busca de ima-
gens significativas que me remetessem ao lugar do estado emocional escolhido).

Pensando na esfera do jogo, compreendo a interpretacio através de estados
como mecanismo criador de zonas de ficcdo. Entendo como zona de ficgdo
este ambiente transitdrio entre o que é fantasia e o que é realidade. Percebo
neste trabalho com os estados esse aspecto dubio, em certo momento os dados
factuais e os ficcionais tornam-se dissolvidos, dificeis de serem distinguidos.

Para encontrar imagens mentais que me fizessem entrar nessa zona de ficgdo
do estado, primeiramente recorri ao jogo mental que fazemos quando criangas:
pensar em imagens que me provocassem emocionalmente. Conforme Vidor,

0 jogo dramdtico infantil é nada mais que a concretizagdo do como se fosse
que possibilita o estado de desdobramento do ator. E a for¢a de convicgéo,
tanto do ator como da crianga, esta na dependéncia da capacidade de
acreditar, que é determinada pela necessidade de convencer. A isto,
Stanislavski chama de fé e sentimento de verdade.

Uma crianga entra e sai dessa zona de faz-de-conta com muita facilidade,
e ndo raro provoca diferentes sensacdes durante este jogo: seu fluxo respirato-
rio e batimentos cardiacos mudam quando briga com a “filha” (boneca) que
desobedeceu. A partir de referéncias de sua vida, a crianga age como se fosse
uma mée brigando com sua filha; podendo “voltar a realidade” e responder a
um adulto que acaba de chama-la para almocar, por exemplo. Logo, a crianga
tem capacidade e autonomia para rapidamente sair da zona de faz-de-conta e
responder a uma situagdo real e em seguida retornar a atividade ladica.

Porém, como no processo de criagdo com os estados emocionais nao exis-
tiu de fato (ou pelo menos ndo se manteve) um como se fosse, pois esse proce-

2 VIDOR, H. B. A emogdo do ator: Stanislavski, Brecht e Grotowski na perspectiva do ator e sua
formagio. Floriandpolis — SC, CEART/UDESC - Dissertagdo de mestrado, 2001, p. 55.
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dimento desenvolvido por Stanislavski ndo possibilitou densidade suficiente
para jogar com o estado emocional durante toda a apresentagdo do espetaculo.
Em questdo de durabilidade e alcance do estado por repetidas vezes, tal pro-
cedimento tornou-se impraticavel e bastante fragil para a composi¢do cénica
trabalhada no Laboratério Experimental.

Ao proceder como se estivesse em determinado estado emocional, obtive
somente uma casca/mdscara do estado, ndo conseguia ultrapassar sua super-
ficie e jogar com nuangas, bem como percebi que o estado se perdia muito fa-
cilmente. Por outro lado, o resultado que obtive ao operar partindo de estimu-
los fisicos e identificar a que estado aquela forma me remetia possibilitou-me
maior densidade e jogo de interpretagdo. A implicagdo desse procedimento
foi o desgaste e o cansaco fisico, o que nos demandou o trabalho com imagens
mentais, como meio de manutengio do jogo com o estado emocional, possibi-
litando descansar durante o jogo sem recorrer a mascara do estado.

Em meus estdgios desenvolvidos durante a graduagio, trabalhei com
criangas de cinco a seis anos e com pré-adolescentes de dez a doze anos. Nes-
sa minha breve experiéncia como professor de teatro, percebi que as criangas
e mesmo os pré-adolescentes tém muita capacidade de jogo, mas pouca (ou
quase nenhuma) consciéncia do funcionamento dessa atividade ludica.

Como coloquei em meus projetos de estagio, as criangas, principalmente, en-
tram muito facilmente nessas atividades, pois estdo muito ligadas as brincadeiras
e ainda ao prazer de brincar. Segundo Peter Slade, o sentido original da palavra
drama é “eu fago, eu luto’, proveniente do termo grego drao. “No drama, i.e., no
fazer e lutar, a crianga descobre a vida e a si mesma através de tentativas emo-
cionais e fisicas e depois através da pratica repetitiva, que é o jogo dramatico”” ?

De acordo com Flavio Desgranges, ndo obstante a compreensédo de Slade de
que o jogo dramdtico infantil seja exclusivamente uma atividade pertencente
ao proprio brincar da crianga, descartando-o como atividade teatral, a presen-
¢a do adulto como coordenador desse processo promove um passo para o Jogo
Dramitico (jeu dramatique), da pratica francesa. Tal pratica surgiu naquele pais
“nas primeiras décadas do século XX, sendo utilizado em varios contextos, desde
como atividade que animava encontros de grupos de escoteiros até, e principal-
mente, nas escolas, enquanto instrumento cada vez mais reconhecido por seu va-
lor educacional” #, tendo como principal autor Jean-Pierre Ryngaert e, no Brasil,

* SLADE, P. O jogo dramadtico infantil. 7. ed. Sao Paulo: Summus, 1978, p. 18.

* DESGRANGES, E. A pedagogia do teatro: provocagao e dialogismo. Sao Paulo: Editora Hucitec:
Edi¢des Mandacaru, 2006, p. 94.
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Olga Reverbel e Maria Lucia de Souza Barros Pupo. Outrossim, Ingrid Koudela
aborda tal assunto em suas diversas obras, partindo do pensamento de Spolin.

Voltando as reflexdes de Desgranges, “o salto de qualidade do Jogo Drama-
tico estd inscrito, justamente, no carater artistico que o constitui. Sem perder o
prazer de préprio do jogo espontaneo, almeja-se que os participantes conquis-
tem a capacidade de criar, organizar, emitir e analisar um discurso cénico™. A
partir das minhas experiéncias enquanto professor de teatro, percebo que a po-
téncia imaginativa da crianga pode ser trabalhada conforme seu contexto, os
atos de brincar e expressar-se no jogo espontineo (assumindo nio sé papéis,
mas posturas fisicas diversas, produ¢io e experiéncia de sensagoes, etc.) pode
ser trabalhado em sua consciéncia imaginativa no Jogo Dramitico. De acordo
com Pupo, “o jogo dramatico na acepgdo francesa do termo visa a fazer com
que participantes de qualquer idade adquiram consciéncia sobre a significagao
no teatro e possam, através dele, emitir um discurso sobre o mundo” ¢

Entdo, a experiéncia teatral possibilita a reflexdo de pensamentos sobre
o mundo, que acontece no momento da apresentagdo, bem como no aqui e
agora da improvisagdo e dos exercicios. Em relagdo a construcdo do sentido
nesse momento presente Ryngaert afirma que:

Inevitavelmente tomados por esse ‘estado presente, os jogadores
incorporam-no ao ‘alhures’ que estio construindo. Sabe-se que esse
presente funda o fendmeno teatral, que ndo existe sendo no momento
da representacdo, no instante mesmo em que ela convoca um ‘alhures’ e
uma ‘outra coisa. A combinagdo desses elementos constitui esse ‘real que
se torna signo, unido de um significante com um significado que remete a
um referente real.

Logo, a combinagio desse um “outro lugar” e dessa uma “outra coisa” (e aqui
a utilizacdo do artigo indefinido é destacavel, pois elucida o espago da represen-
tacdo — do fantasmagodrico - como uma zona sem limites nitidos) faz emergir
o real. Para Ryngaert (2009) ndo ha como a representacdo teatral se livrar da
realidade imediata que lhe é inerente, 0 momento da representagéo é um acon-
tecimento real e presencial, o que o faz permeavel por incidéncias da realidade.

Outrossim, Ryngaert elucida que o jogo teatral se da em uma zona inter-

> DESGRANGES, F. op. cit., p. 15.

¢ PUPO, M. L. S. B. “O ludico e a construgdo do sentido” In Revista Sala Preta, n. 1, 2001, p. 182. Dis-
ponivel em: <http://www.eca.usp.br/salapreta/PDF01/SP01_023_pupo.pdf>. Acesso em: 26 set. 2009.

7 RYNGAERT, J.-P. Jogar, representar: praticas dramaticas e formagao. Sio Paulo: Cosac Naify,
2009, p. 198.
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mediaria entre o sonho e a realidade, e subentende a utilizagao do imaginario
do ator. Dessa forma, é pertinente compreender como opera a constru¢ao
criativa da imaginagdo em relagdo a arte. Como abordado no inicio deste
artigo, existe forte ligagdo, ou mesmo continuidade, entre a atividade ludica
infantil que envolve o faz-de-conta e aquela do trabalho do ator, uma vez que
ambas acontecem na esfera da representacao e que envolvem referentes reais
para construcdo de uma situagio ficcional.

A partir dessa colocagao, é possivel estabelecer uma relagdo com concei-
tos sobre a atividade ladica criadora das criangas, elaborados por Vigotsky,
no inicio do século XX. O pensador russo trata do que se entende por jogo
de representagio infantil (jogo dramatico infantil, “faz-de-conta’, etc.) como
brinquedo; e considera-o, em ampla acep¢ao, fator importante no desenvol-
vimento da crianca. Confronta, primeiramente, a idéia de o brinquedo ser
unicamente atividade prazerosa para a crianca. Nesse sentido, destaca dois
aspectos: o fato de existirem outras atividades que proporcionam muito mais
prazer a crianga, e a capacidade de desprazer que os jogos competitivos po-
dem gerar a ela. Vigotsky® considera o brinquedo como uma forma de ativi-
dade que satisfaz certas necessidades da crianga, verificando que tais necessi-
dades modificam-se de acordo com seu grau de maturacéo.

O autor vé no brinquedo a poténcia de realiza¢do de desejos nio realizaveis
fora do mundo ilusério e imaginario que a crianga em idade pré-escolar pode se
envolver. E importante ressaltar a nogao do autor sobre as regras presentes nesse
tipo de atividade, ou seja, ndo existe brincadeira sem regras. Ainda que uma crian-
¢a brinque de ser crianga, ela opera dentro das regras de representagao do que ela
considera ser crianga. Ou seja, a crianga lida com aspectos conscientes ou semi-
-conscientes de seu papel enquanto sujeito em uma representagio, muito embora
nao os identifique (plano inconsciente) ao viver realmente o “ser uma crianga’.

Essa abordagem do jogo de regras e situagdo imagindria leva a pensar na
relacdo entre jogo teatral e jogo dramatico. No desenvolvimento do brinque-
do, passando da predominéncia de situagdes imagindrias para predominancia
de regras, tanto o objeto quanto a a¢io estdo subordinados ao significado.
O brinquedo, para Vigotsky, ndo ¢ um outro mundo da crianga, nem forma
predominante da atividade dela, mas faz parte de seu cotidiano e as vezes se
transfere parcialmente para a vida real. Segundo o autor:

8 VIGOTSKY, L. S. A formagao social da mente: o desenvolvimento dos processos psicologicos
superiores. Sao Paulo Martins Fontes, 1998.
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O brinquedo cria uma zona de desenvolvimento proximal da crianga.
No brinquedo, a crian¢a sempre se comporta além do comportamento
habitual de sua idade, além de seu comportamento didrio no brinquedo
¢é como se ela fosse maior do que é na realidade. Como no foco de
uma lente de aumento, o brinquedo contém todas as tendéncias do
desenvolvimento de forma condensada, sendo, ele mesmo, uma grande
fonte de desenvolvimento.’

No brincar, a crianga desenvolve sua capacidade de crescimento, ela pode
ir além de suas especificidades didrias, tem a possibilidade de evoluir seu
comportamento para um estagio nao habitual. O brinquedo trabalha essen-
cialmente com a criagdo de uma nova relagdo entre situagdes do pensamento
e situagdes reais. Com a consciéncia de regras, as situagdes imaginarias pro-
porcionam um meio para o desenvolvimento do pensamento abstrato.

Vigotsky define a zona de desenvolvimento proximal como

a distancia entre o nivel de desenvolvimento real, que se costuma
determinar através da solugdo independente de problemas, e o nivel de
desenvolvimento potencial, determinado através da solugao de problemas
sob a orientagdo de um adulto ou em colaboragao com companheiros mais
capazes.

E, portanto, na zona de desenvolvimento proximal, na relagio entre um ni-
vel de desenvolvimento e a capacidade potencial de aprendizagem, que se torna
possivel ao ser humano apreender novos conceitos, contetidos e habilidades.

Pode-se pensar no funcionamento desse conceito no trabalho do ator. O
jogo de interpretagdo como o que experimentei no Laboratdrio Experimental
opera em uma zona ludica, onde percebi a difusdo entre elementos ficcio-
nais e reais. De certa forma, o nivel de desenvolvimento real - as técnicas
interpretativas, conceitos e contetidos ja adquiridos — em relagdo com o ni-
vel de desenvolvimento potencial — propostas, exercicios e novos conteudos
oferecidos pelo diretor e pela propria interacdo com os outros atores e atrizes
- possibilita o acesso a novos procedimentos de interpretagio. Nesse caso, o
jogo dramatico e teatral (em amplo sentido) gera uma zona de vivéncia e de
autoconhecimento (técnico e pessoal).

Na representagdo teatral, “as imagens criadas por elementos reais, en-
carnam e se realizam de novo na vida real ainda que de modo condicional;
o anseio de a¢do, de encarnac¢io de realizacao fechado no processo mesmo

® VIGOTSKY, L. S. op. cit., p. 134.
1 Ibidem, p. 97.
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da imaginacdo, encontra aqui sua realizagdo mais plena” ''. O autor refere-
-se as criangas, mas pode-se pensar a partir do trabalho do ator que, através
da imaginacdo, a0 menos no nivel das emocdes, além de executar agdes e
movimentos, tem a oportunidade de vivenciar e experimentar sensa¢des de
diversos papéis sociais, pela necessidade de, no jogo, o ator agir de acordo
com determinada regra.

Vigotsky ainda afirma que “o teatro estd mais ligado que qualquer outra
forma de criagdo artistica com os jogos, onde reside a raiz de toda criacao
infantil e ¢ por ele a mais sincrética, quer dizer, contém em si elementos dos
mais diversos tipos de arte” '2 O teatro é, claramente, uma linguagem com-
plexa geradora de diversos planos em relagdo ao mundo real (representagao,
acao, apresenta¢do), onde se cria uma realidade abstrata e fantasmagorica. A
linguagem teatral esta conformada, de fato, por um conjunto de regras a se-
rem respeitadas, mas que como em um jogo, cumprem sua fungido de dirigir
uma atividade para um dado objetivo.

E na concretizagio de uma esfera do jogo que reside a necessidade do
teatro contemporaneo. E a busca do jogo que mantém o teatro como algo
necessario, como diz Denis Guénoun'. Segundo o autor, o teatro perdeu para
o cinema o aspecto de identificagdo com a fic¢do, tanto para os atores quanto
para os espectadores. O que faz o teatro ainda (persistir em) existir é o seu
cardter vivencial e de experiéncia ao vivo. Espectadores e atores vivem a ex-
periéncia teatral “aqui e agora’, portanto ambas as instincias sdo jogadoras
daquele jogo que acontece.

Uma crianga que brinca de cavaleiro, que brinca de guerra (como eu
brincava), ou de papai e mamae, pode brincar sozinha ou s6 com um
parceiro. Uma crianga que brinca de teatro (como eu também brincava)
brinca de ator enquanto que outras, varias outras, brincam de olhar. A
necessidade do teatro que se faz é necessidade de jogadores, mas convoca
companheiros de jogo para fazerem os espectadores. *

Considerando que a necessidade do teatro ser de fato essa, de os atores
fazerem teatro para poderem jogar, enquanto atores, e de os espectadores as-
sistirem teatro para jogarem enquanto espectadores, identifico no teatro de

"VIGOTSKY, L. S. op. cit., p. 86, tradugdo nossa.

"2 Ibidem, p. 86-87, tradugao nossa.

13 GUENOUN, D. O teatro é necessdrio? Sio Paulo: Perspectiva, 2004.
“ GUENOUN, op. cit., p. 148.
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estados um jogo peculiar. O jogo com os estados emocionais de interpretacao
propde aos atores e aos espectadores uma zona indefinida entre realidade e
ficgdo. Para isso é pertinente observar o que relata Naiara Bertoli, atriz-pes-
quisadora do Laboratdrio Experimental a partir de sua experiéncia:

A interpretagdo através dos estados, portanto, rompe a fronteira entre
o trabalho racional de atriz e o ser levado pelo estado, quebrando
também com a fronteira entre realidade e ficgdo. Um trabalho que exige
certo desenvolvimento psicofisico do ator para que atinja o nivel de
entrega necessario ao jogo verdadeiro. Essa linha ténue na interpretagdo
juntamente com os jogos estabelecidos na pega, sugere a reflexao sobre
algumas convengdes do teatro, propondo para o publico a duvida sobre até
que ponto ¢é real o que os atores estdo fazendo, e de tal modo que convoca
a audiéncia a se entregar mais a um jogo que requer um desvendamento.'

O estado modifica em certo grau pessoal, permite emanagdes de sensacoes
pessoais e imanentes. Esse aspecto desenvolve um jogo complexo com os es-
pectadores, uma interagdo entre o que é da “personagem” e o que é do “ator”; o
estado possibilita ressignificagdes do espetdculo por traspassar as camadas em-
pilhadas que constituem a estrutura da encenacao (figurinos, texto e espaco).
De acordo com André Carreira, o valor do jogo dramatico se da na formula-
¢do de um teatro, na constru¢do de uma “hip6tese de mundo” onde o préprio
teatro ¢ considerado como acontecimento compartilhado. Mas o impulso do
estado, antes de qualquer coisa, se sustenta na busca de uma teatralidade que
precede o teatro. “O trabalho com o estado pede que o ator visite a fronteira
entre o controle racional e o deixar-se levar, entre o conduzir e o ser conduzi-
do, pelo préprio estado” '¢. Dessa forma se desenvolve a interpretacao através
de estados emocionais, demanda que o ator experimente o estado nessa zona
ludica onde nao existe distingdo nitida entre realidade e fic¢do, em uma inter-
pretagdo composta pelo jogo de relacdo entre estas duas instancias.

Se o teatro ndo seduz mais por seus fantasmas, exige-se atores. Nao ficgdes
servidas pelos atores, mas atores induzindo (se necessario) ficgdes. A
diferenca ¢ grande. O que o olhar perscruta, hoje, em cena, ndo é mais a
imagem do papel: ¢ o modo como o ator se comporta. [...] A verdade que o
espectador persegue nao ¢ mais a verdade do papel, mas a verdade do jogo. 1’

> BERTOLL N. A. “O nivel de vivéncia atingido na atuagio através de um trabalho que parte do estado”
Trabalho apresentado como banner na Il Jornada Latino-americana de Estudos Teatrais, ago. 2009.

'® CARREIRA, A. L. A. N. “Uma experiéncia de interpretagio a partir de Estados”. Disponivel
em <http://grotesco.wordpress.com/2008/05/04/uma-experiencia-de-interpretacao-a-partir-de-
-%E2%80%98estados%E2%80%99-2/>. Acesso em 13 ago. 2009.

7 GUENOUN, op. cit., p. 143.
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O fator presencial do jogo, agora englobando tanto a interpretacao quanto
o olhar sobre ela, ou seja, atores e espectadores no momento da apresentacao
trazem o valor essencial ao teatro contemporaneo que é como se representa e
nao mais (ou ndo somente) o que se representa. Nesse sentido, a interpretagdo
por estados proposta em nossa pesquisa, ¢ um obstéculo entre o ator e a repre-
sentacdo propriamente dita, for¢a o corpo do ator a trabalhar fisicamente e a
modificar-se de fato (a respira¢éo, o tonus muscular, o olhar, etc.). Os estados
pdem os corpos em busca de algo, fazem emergir elementos além da repre-
senta¢do, modificam o ator em cena.

Ao refletir sobre a interpretagdo por estados e relacionar isso com o jogo,
tomando o ponto de vista da criagdo do ator, percebi a necessidade de melhor
compreender a fronteira entre fantasia e realidade, uma vez que identifico no
trabalho do ator o uso de experiéncias proprias e de referéncias reais em seu
imaginario. Isso me fez buscar materiais sobre a constitui¢do psicologica do
imagindrio e encontrei nas teorias de Vigotsky formas de compreenséo dessa
relagdo, segundo as quais ha quatro meios basicos de ligagdo entre a realidade
e a atividade criadora.

Segundo o autor, “a primeira forma de vinculagdo entre fantasia e realidade
consiste em que toda elucubra¢io se compoe sempre de elementos tomados da
realidade extraidos da experiéncia anterior do homem” '®. Dessa maneira, Vi-
gotsky considera a realidade como fonte para qualquer ato de criagdo, a imagi-
nagao se vale de referéncias do real para suas novas composigdes, nao ha como
criar algo do nada absoluto. Ou seja, ao imaginar um monstro, sobreponho ele-
mentos que fazem parte de um imaginario composto por minhas experiéncias
vividas: patas como as de um elefante, corpo de urso, cabeca de baleia e asas de
dragio. Claro que se pode criar algo a partir de um referencial ja imaginado,
como o monstro com asas de dragdo, sem deixar de considerar que a figura do
dragio, por sua vez, é concebida por outros materiais tomados de impressoes
da realidade. Assim como ocorre na representacio teatral, seria impossivel en-
cenar um assassinato se ndo existisse uma referéncia para tal situacdo. E perti-
nente destacar que ndo ha necessidade que tal referéncia seja uma experiéncia
vivida pela atriz ou pelo ator; a imaginacdo e a arte tém a capacidade de criar
ou recriar algo sem que se tenha passado por tal situagdo na vida real.

Com estas novas combinagdes, tem-se o que Vigotsky coloca como segun-
da forma de vinculagdo entre fantasia e realidade, que,

8 VIGOTSKY, L. S. La imaginacién y el arte en la infancia. Madrid: Akal, 2009, p 16, tradugdo nossa.
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ndo se realiza entre elementos de construcio fantastica e a realidade, sendo
entre produtos preparados da fantasia e determinados fendmenos complexos
darealidade. [...] Nao selimita estaa reproduzir o que assimilei de experiéncias
passadas, sendo que partindo delas, criam-se novas combinagdes'

Posso, entdo, criar uma cena que se passa em 1968, na Passeata dos Cem
Mil no Rio de Janeiro, sem nunca ter vivido aquele momento, com base no
fruto da minha imaginacao a partir de textos e fotos daquela época. Se nédo
existisse material sobre tal acontecimento, se ninguém o tivesse presenciado
e relatado, ou mesmo se ndo houvesse um referencial do que é uma passeata,
seria impossivel criar a cena do exemplo acima.

E possivel verificar este tipo de relagdo com o relato postado no blog do
Laboratério sobre o grotesco por Lara Matos sobre seu processo de experimen-
tacdo de interpretagdo através de um estado emocional:

Escolhi, ou me apoiei, em uma imagem que poderia me ajudar a chegar neste
estado, me imaginei entrando em uma sala de aula, onde todas as criangas
estariam completamente dizimadas, sangue por todos os lados, detalhes que
mostrariam a aberragdo da cena, um estado de guerra. Nunca vivi e espero
nunca viver uma cena destas, mas minha imaginagdo é povoada por elas,
nao mais que em qualquer outro ser humano, lidas ou vistas em filmes, livros
ou contadas, cenas ficticias ou reais, como aquelas veiculadas pelos jornais
torturadores ou pela incontrolavel internet. A partir da imagem, parada,
pernas disponiveis, corpo relaxado, a primeira movimentagdo corporal que
surgiu foi o olhar, um olhar rapido de quem nao sabe o que ver primeiro, como
se sO ele pudesse naquele momento mover ji que o resto, completamente
atonito, ndo daria um passo, a segunda parte movimentada foi a boca, um
maxilar comegou a relaxar, boca aberta, a saliva comegou a escorrer, enquanto
os olhos comegavam a lacrimejar, e o rosto liquido travou o pescogo, ombros
e bracos contraidos que resultavam em convulsdes musculares, onde os
movimentos lembravam um soluco muscular, a forte tenso me deixaria com
torcicolo no dia seguinte, o resto do corpo continuava relaxado. Trabalhei
neste estado durante toda amanha, cerca de 1 hora, ao final, a imagem ja ndo
era necessdria: para acessar aquele estado o mapeamento que fiz do meu corpo
era uma trilha para chegar ao lugar do qual havia partido com a imagem.

Nesse caso, como escreve Vigotsky, a imaginagao trabalha guiada por expe-
riéncias alheias que, ainda assim, sdo elementos da realidade. Portanto, o fruto
da imaginacédo é também considerado como uma experiéncia. E mesmo em al-

¥ Ibidem, p. 19, traduc¢do nossa.

# MATOS, L. T. “Primeiras descrigdes de trabalho”. Disponivel em: <http://grotesco.wordpress.
com/2008/07/05/primeiras-descricoes-de-trabalho/>. Acesso em: 14 set. 2009.
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guns casos, a fantasia ajuda a experiéncia, como acontece quando se 1é noticias
em jornais ou cartas, quando se assiste a um documentdrio ou a um telejornal,
a imaginacdo auxilia na compreenséo e na apropriacdo daquele fato alheio.

Nesse sentido a imaginagdo adquire uma fun¢do de suma importancia
na conduta e no desenvolvimento humano, convertendo-se em meio de
ampliar a experiéncia do homem que, ao ser capaz de imaginar o que
ndo viu, ao poder conceber baseando-se em relatos e descri¢oes alheias
0 que ndo experimentou pessoal e diretamente, ndo estd encerrado no
estreito circulo de sua prépria experiéncia, sendo que pode distanciar-se
muito de seus limites assimilando, com ajuda da imaginagao, experiéncias
histéricas ou sociais alheias. Nessa forma, a imaginagdo constitui uma
condi¢do absolutamente necessaria para quase toda funcao cerebral do ser
humano. !

O enlace emocional seria a terceira das formas de vincula¢io entre a fun-
¢do imaginativa e a realidade. Esse aspecto se manifesta de duas maneiras:

Por um lado todo sentimento, toda emoc¢io tende a se manifestar em
determinadas imagens concordantes com ela, como se a emogao pudesse
eleger impressoes, idéias, imagens congruentes com o estado de animo
que nos domina naquele instante. Bem sabido é que quando estamos
alegres vemos com olhos totalmente distintos de quando estamos tristes.?

Com isso, pode-se considerar que determinada emogao acerca-se as suas
manifestages por imagens coerentes com tal sensagdo, como se procurasse
ideias e impressoes vinculadas aquele estado. As imagens, ideias e impressoes
da fantasia sdo combinadas na mente, como se existisse uma linguagem in-
terior para se chegar a cada emogdo. Pode-se pensar esse enlace emocional
das imagens a partir do depoimento de Adriana Santos em referéncia a seu
processo de criagdo no Laboratorio Experimental:

Com relagdo as imagens, elas vieram e vém em minha mente em
decorréncia do estado. Ndo existe, portanto, uma imagem ou imagens
especificas, mas sei que a cada vez que atuo por estados muitas imagens
povoam meus pensamentos; algumas imagens sdo de memorias pessoais,
outras sdo até criadas, no sentido que nao foram algo vivido. E naquele
momento essas imagens acabam potencializando o estado, mas se me
atenho a elas para produzir o estado, ele se perde... Tenho sempre que me
ater puramente ao estimulo fisico para acessar ao estado.

2 VIGOTSKY, op. cit., p. 20, tradu¢do nossa.
2 VIGOTSKY, op. cit., p. 21, tradu¢do nossa.

121



ESTADOS: RELATOS DE UMA EXPERIENCIA DE PESQUISA SOBRE ATUA(;AO

E possivel realizar um paralelo deste relato com o pensamento de Vigotsky
quando ele afirma que:

Tudo o que nos causa um efeito emocional coincidente tende a se unir
entre si, ainda que ndo se veja semelhanga alguma nem exterior nem
interior. Resulta uma combinagdo de imagens baseada em sentimentos
comuns ou em um mesmo signo emocional aglutinante dos elementos
heterogéneos que se vinculam.*

Assim que estes elementos da atividade criadora da imaginagio tém relacdo
direta com a experiéncia pessoal acumulada durante a vida de determinado in-
dividuo. Para o autor, esta experiéncia ¢ o material de construgao empregado
nas estruturas compostas pela fantasia. Conforme meu processo de produgio
do estado emocional, a partir dos estimulos fisicos, busco imagens de referén-
cia aquele estado para preencher e sustentar o nivel de interpretagdo. Nesse
sentido, toda e qualquer informacéo conhecida por mim, faz parte da minha
experiéncia e conseqiientemente é material para minha imaginacdo criadora,
ainda que eu ndo tenha vivido a situa¢do correspondente aquela informagéo.

A quarta forma de relagdo entre a fantasia e a realidade descrita por Vi-
gotsky baseia-se essencialmente na possibilidade de construgao da fantasia
(o fruto da imaginagdo), conceber algo inteiramente novo, “ndo existente na
experiéncia do homem nem semelhante a nenhum outro objeto real; mas ao
receber forma nova, ao tomar nova encarnagio material, esta imagem ‘cris-
talizada) convertida em objeto, passa a existir no mundo e a influir sobre os
demais objetos”** Conforme afirma o autor, sdo exemplos evidentes desse fato
as invengdes tecnoldgicas: a constru¢do do avido ou mesmo do telefone é a
materializagdo de um fruto da imaginagio, e a inser¢éo e utilizagdo dessas
madquinas na vida humana as tornam elementos da realidade.

Segundo Vigotsky, essas criagdoes completam o circulo da atividade cria-
dora da imaginagdo humana; a partir de elementos da realidade humana,
compuseram-se as imagens dessas criagdes, e através de complexas reelabora-
¢Oes tecnoldgicas (mentais e praticas) tomam materialidade e passam a ter lu-
gar na realidade, agora com poténcia ativa para modificar a propria realidade.

Outrossim, o autor nao considera esta poténcia exclusiva a esfera da téc-
nica, pois seria possivel descrever esse circulo completo também na represen-
tagdo subjetiva (emocional). “Acontece que precisamente quando nos encon-

# Ibidem, p. 22, tradugdo nossa.
# VIGOTSKY, op. cit., p. 24, tradu¢do nossa.
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tramos ante um circulo completo tragado pela imaginagao, ambos os fatores,
o intelectual e 0 emocional, resultam por igual necessarios para o ato criador.
Sentimento e pensamento movem a criagdo humana®. A criagdo artistica e
as obras de arte seguem uma logica propria, e encerram seu circulo ao esta-
belecerem contato entre seu mundo interior e o mundo exterior. “na realida-
de, para que é necessaria a obra de arte? Nio influi acaso em nosso mundo
interior, em nossas idéias e em nossos sentimentos do mesmo modo que o
instrumento técnico no mundo exterior, no mundo da natureza?”*
Voltando ao depoimento de Naiara Bertoli, pode-se exemplificar o nivel
de vivéncia atingido na atuagido com o estado no nosso trabalho experimental:

No inicio da pega fazemos uma linha - uma fila dos personagens frente ao
painel cenografico pintado por Antonio Vargas - e todos trazem o estado
ao extremo. Na segunda apresentagao da pega Circus Negro no I Festival
de Teatro de Rua de Porto Alegre, ficamos muito tempo nesta posigao,
pois tinhamos que esperar o tempo de chegada de um cortejo parte do
evento que vinha pela rua até o local onde estdvamos. Durante todo esse
tempo, algumas criangas de rua ficaram conosco, imitando-nos e tentando
travar um didlogo, buscando uma resposta até por meio de provocagoes.
As imagens tao fortes que esse encontro proporcionou fizeram com que o
jogo que criava com o estado fosse completamente novo. Desafiada pelo
encontro, pelo aqui e agora. Estava realmente vivenciando a cena? Qual a
fronteira entre vivenciar e atuar?

Nesse sentido, a representacdo dramatica une de maneira direta e eficaz a ima-
ginagdo criadora e as vivéncias pessoais; uma pessoa que se emociona com uma
cena pela interpretacdo das atrizes e dos atores, vivencia a experiéncia real da emo-
¢do através de um estimulo ficcional. Assim como outros tipos de jogos, o jogo
dramatico ou teatral (em seu amplo sentido) se dd em uma zona difusa e transito-
ria entre realidade e ficgdo. Formas reais e contetdos ficcionais misturam-se. Um
ator trabalha a partir de referéncias proprias, mesmo de experiéncias vividas por
outrem, e cria novas imagens e acdes para jogar, entrar na zona ludica teatral.

Em relagdo ao jogo de interpretacao pode-se perceber que o carater de ex-
periéncia enriquece o processo de criacdo e preenche a representacio, enquan-
to, no que se refere ao universo infantil, uma crianga brinca de faz-de-conta e
a brincadeira mistura-se com a realidade. Néo h4, de fato, uma separagio total
entre realidade e fantasia: ao se imaginar algo ja se realiza uma agdo, o fantas-

» Ibidem, p. 25, tradugado nossa.
2 VIGOTSKY, op. cit., p. 25, tradu¢do nossa.
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magorico passa a existir no momento de sua elucubragdo mental. O que se
pensa ja existe realmente, ainda que no imaginario. O trabalho com os estados,
visita essa fronteira e abre um espago para reflexdes sobre o trabalho criativo
do ator como exercicio de desconstrugio dos discursos 1ogicos.

124



