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RESUMO

DE PAULA, José Eduardo. Jogo e Memdria: Esséncias — Cena Contemporanea e o jogo
do Circulo Neutro como anteparos para os processos de preparagao e criagao do ator.
2015. 352. Tese (Doutorado) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao

Paulo. S3o Paulo, 2015.

A pesquisa utiliza a Cena Contemporanea (2011-2013) e o jogo do Circulo Neutro como
anteparos para os processos de preparagao e criagao do ator. Primeiro, procura refletir
sobre os ambientes formativos, relacionando as proposicdes de Agamben sobre o “ser

III

gualquer [e o] assim, irreparavel” (1993), com as de Bauman sobre “comunidade,
seguranca, liberdade e estrangeiro” (2003). Segundo, busca cartografar o Circulo Neutro
e, para isso, entrevista Francois Kahn, Francisco Medeiros, Inés Aranha e Mauricio
Paroni de Castro. Depois, junto a um grupo de atores, instala um campo de verificacdo
pratico e experimental para vivenciar, derivar, descrever e enquadrar o Circulo Neutro
como “jogo”. Considera que o jogo e o jogar, portadores dos aspectos risco, acidente e
imprevistos, mostram-se produtivos para o trabalho do ator e para o desenvolvimento

organico da cena, pois colaboram para a formagdo de um artista mais “aberto” e com

“jogo de cintura”.

Palavras-chave: Ator Criador. Jogo. Circulo Neutro. Processo de Criagao. Anteparo.



ABSTRACT

DE PAULA, José Eduardo. Game and Memory: Essences — Contemporary Scene and the
Neutral Circle game as support for the actors’ processes of preparation and creation.
2015. 352. Thesis (PhD) — Escola de Comunicac¢des e Artes, Universidade de Sdo Paulo.
Sao Paulo, 2015.

The study uses the Contemporary Scene (2011-2013) and the Neutral Circle game as
support for the actors’ processes of preparation and creation. Firstly, it aims at reflecting
about the education environments by relating the propositions of Agamben about the
“whatever being [and the] therefore, irreparable” (1993), with those of Bauman about
“community, safety, freedom and foreign” (2003). Secondly, it tries to map the Neutral
Circle, and for that interviews Frangois Khan, Francisco Medeiros, Inés Aranha, and
Mauricio Paroni de Castro. Afterwards, with a group of actors, it establishes a space of
practical and experimental verification to experience, derive, describe and frame the
Neutral Circle as a “game”. The analysis considers that the game and the act of playing,
involving the aspects of risk, accident and the unexpected, are productive for the work
of the actor and for the organic development of the scene, because they collaborate

with the formation of an artist who is more “open” and “more flexible”.

Keywords: Creator Actor. Game. Neutral Circle. Creation Process. Support.
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O que é ler sendo aprender a pensar na esteira deixada
pelo pensamento do outro? Ler é retomar a reflexdo de
outrem como matéria-prima para o trabalho de nossa
prépria reflexdo. (CHAUI in BOSI, 1995, p.21)



Apresentacao

O interesse pelo desenvolvimento desta pesquisa nasceu durante o segundo
semestre de 2009, motivado por duas experiéncias distintas. A primeira, quando cursei
uma disciplina ministrada por Josette Féral no Programa de Pds-graduacdo em Artes
Cénicas, da Escola de Comunicag¢des e Artes da Universidade de Sdo Paulo (PPGAC-
ECA/USP), na qual foram abordados os temas “teatralidade e performatividade” a
partir de uma espécie de cartografia do teatro performativo europeu, americano e
canadense. Especialmente o tema “performatividade” deixou verdadeiras portas
abertas em relagdo a questdes que ja se mostravam pertinentes aos meus interesses,
especialmente no que diz respeito ao teatro performativo e ao ator-performer. A
segunda experiéncia foi consequéncia direta da minha participacdo no workshop
ministrado por Francois Kahn no Teatro da USP (TUSP, 2009), no qual abordou o
procedimento “Circulo Neutro” como base para o treinamento psicofisico do ator.
Embora eu ja houvesse experienciado tal procedimento durante a minha graduacgao e
também utilizado em diferentes processos de preparacdo e criacdo de atores que
orientei ao longo destes ultimos anos, participar deste workshop foi fundamental para
o estabelecimento de conexdes ainda ndao ocorridas.

Destas duas experiéncias inumeras relagdes comecaram a se estabelecer,
sinalizando exequiveis cruzamentos entre os distintos campos do conhecimento e
permitindo vislumbrar caminhos possiveis para os trabalhos de preparacdo e criacdo
do ator.

E pertinente destacar um posicionamento presente em minhas proposicdes:
por ator considero um ser aberto a experiéncia do “aqui e agora” de tal maneira que
suas acdes se identificam com as nocOes acerca de performer. Se naquele as
conotacbes primeiras — e mais Obvias — parecem sempre restringir seu oficio a
composicao de personagens ficcionais e a consequente linha de acdo representativa,
no outro observo indicativos de um campo de jogo mais aberto e ndao necessariamente
filiado a representatividade ou a linha ficcional como condi¢Ges primeiras, mas

também a prépria existéncia e corporalidade com seus limites e suas politicas como
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matérias moventes de uma cena intersticial que coloca em xeque o real e o ficcional. O
“acimulo de fung¢bes”, observado tanto no Teatro de Criagdo Coletiva quanto na
Performance, é considerado como condicdo colaboradora para o exercicio de
habilidades e competéncias diversificadas. E, também, observados como elementos
produtivos para o jogo de cena, os aspectos acidente, risco e imprevisto sdo aqui
utilizados como ferramentas colaboradoras para a [re]formagdo dos artistas da cena.

Evidenciadas estas proposicdes norteadoras, vale reiterar ainda que nesta
pesquisa as nog¢des acerca de ator consideram as a¢des de um ser que se coloca na
experiéncia com a mesma poténcia que um performer se poe em acdo aceitando os
diferentes graus de previsibilidade e imprevisibilidade que o jogo certamente oferece.
Isto é devidamente explicitado em uma parte deste trabalho onde abordo as nocdes
de jogo pertinentes a esta investigacao.

A cena contemporanea foi um importante objeto de estudo, estabelecendo um
campo promotor de fissuras necessarias entre os campos perceptivos dos alunos
recém-ingressos e o estado atual das artes da cena. Tal campo também se apoiou na
conduta Etica observada entre os individuos “iniciados” e “iniciantes” na arte de ator,
a partir da consideracao de ambos como “seres préprios do desejo” e em constante
processo de [re]construcdo identitdria. Por outro lado, cartografar a cena
contemporanea permitiu perceber as diferentes vertentes de trabalho do ator-
performer — filiado ou ndo a matérias ficcionais — e ainda, observar uma cena
hibridizada e atravessada por diferentes textualidades — ficcionais, biograficas,
documentais, mididticas, etc., cada qual convocando uma condicdo de jogo especifica
para o trabalho do ator.

Em grande parte, as a¢des aqui desenvolvidas foram norteadas pelos processos
de preparacdo e criacdo do ator via Circulo Neutro que, embora possa ser considerado
como um jogo regrado bastante hermético em um primeiro momento, a medida que o
processo pratico evolui ele se mostra bastante aberto as derivacbes possiveis — que
toda e qualquer criacio descortina em suas acdes [im]previstas e necessarias. E
justamente na regido fronteirica imposta pela condicdo de jogo do ator no Circulo
Neutro que a hermeticidade das agdes previstas devem se abrir para a casualidade do
aqui e agora com 0s seus possiveis imprevistos, acidentes e riscos apresentados pelo

momento vivo do ato em relacdo ao seu “fisico estar no mundo” (FISCHER-LICHTE,
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2011, p.157-197), o que nos permite vislumbrar a poténcia pedagdgica da performance
para a formacgdao dos artistas da cena, pois nela tal triade é considerada como
motivadora do “ciclo de retroalimentacdao poética” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.96-153)
da acao cénica performativa.

Tanto o estudo da cena contemporanea, guanto a
experimentagdo/treinamento via jogo do Circulo Neutro, serviram como uma espécie
de anteparo para os processos de preparagao e criagao do ator. Estes anteparos estao
devidamente detalhados neste trabalho, em partes especificas e dedicadas a eles.
Porém, no item “processos de preparacdo e criacdo” é possivel acompanhar a
aplicacdo pratica do jogo do Circulo Neutro junto ao grupo de atores integrantes do
grupo de verificacdo pratica e do evento cénico “em jogo” resultante.

A entrevista foi utilizada como ferramenta para registrar, descrever e
cartografar o jogo do Circulo Neutro, permitindo desenhar uma possivel genealogia do
percurso de transmissdo a alguns artistas brasileiros e, a partir disso, analisar suas
proposi¢des e procurar conhecer as consequentes derivagdes do jogo, resultantes das
particularidades, dos interesses individuais e do campo experimental que todo
processo de pesquisa e criagao promovem. Por ultimo, buscou-se investigar como cada
um dos entrevistados considera as potencialidades observadas nesta ferramenta
artistico-pedagogica para os processos de prepara¢ao e formacdao do ator. Foram
entrevistados: Francois Kahn, Francisco Medeiros, Inés Aranha e Mauricio Paroni de
Castro.!

Como é bastante provavel que os leitores interessados no Circulo Neutro
também estejam utilizando e/ou transmitindo tal jogo em decorréncia de ter
trabalhado com um destes artistas citados, desde ja alerto para que, de modo algum,
se sintam desprestigiados ou ndo referendados, pois a abordagem e o
compartilhamento que aqui se fazem, dizem respeito a particularidade das
experiéncias pessoais de apreensao, derivacdo, aplicacdo pratica e transmissdo por
mim realizadas.

Por ultimo, como consequéncia da experimentacdo junto ao grupo de atores
para a aplicacdo e a verificacdo pratica da pesquisa, e também para descrever e derivar

o jogo do Circulo Neutro segundo nossos interesses e demandas que se estabeleceram

! Cada um destes artistas sera devidamente referenciado no item “Alguns Rastros”.
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via sala de ensaio, o evento cénico “Inconcluso: estudos para um espetaculo
irrealizavel” foi uma outra matéria resultante.

Desejo a quem se aventurar por esta leitura, que dela tire o devido proveito e
faca bom uso das indicagdes aqui colocadas. Mas, que fique atento para poder ajustar
tudo o que julgar necessario quando da sua aplicacdo pratica — ou entdo, que apenas e
simplesmente continue seguindo, a sua maneira, as diferentes jornadas na aventura

que é o fazer teatral.

Evoé!
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2 Entrevista realizada em agosto de 2012.

“As ferramentas nao funcionam do mesmo modo
com todas as pessoas. Nenhuma regra é um
dogma. Para alguns nao funcionam determinados
textos ou determinadas situagdes. Nao existe
regra. Existem inUmeros procedimentos e
maneiras de fazer, mas regra de como funciona
com as pessoas, ndo.”

Francois Kahn?
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O artista que vem: por uma pedagogia do teatro comprometida com a agao criativa e

criadora

Ndo achar a solugdo correta e ficar frustrado com a
solugdo adotada ndo nos levara a abandonar a busca -
mas a continuar tentando. Sendo humanos, nao
podemos realizar a esperanga, nem deixar de té-la.
(BAUMAN, 2003, p.10-11)

7

Este texto é resultado da reflexdo sobre o tema “Modos de criagdo e suas
implicagdes politicas" em relacdo direta com a linha de pesquisa “Pedagogia do Teatro
— a formagdo do artista teatral”, em seus lugares de ac¢do: salas de aula e/ou de ensaio
com suas decorrentes pesquisas, somando-se a isso o impacto social como resultado
da relagdo entre os campos artistico e social. Mas, ao contrario de considerar o
impacto social em uma perspectiva de amplo-espectro, ele aqui estd mais ligado as
microrrelages e aos pequenos deslocamentos no campo perceptivo que 0s processos
criativos e relacionais promovem nos individuos que com eles se colocam em relacao.

Primeiro buscarei delimitar a compreensdao sobre “modos de criagao” e
“implicages politicas”, depois tentarei aproximar as ideias sobre “o artista que vém” a
partir das nocdes sobre o “ser qualquer” e o “ser do desejo” (AGAMBEN, 1993), para
entdo relaciona-las com as proposicdes acerca de “comunidade, seguranca, liberdade
e estrangeiro” (BAUMAN, 2003/2009) - todas elas relacionando-se com os
“ambientes” (VIEIRA, 2006) de preparacao e criacdo artisticos e, ainda, apresentando-

se como produtivas para as a¢des artistico-pedagdgicas.

Considero por “modos de criacdo” os diferentes modelos de acdo artistico-
pedagdgicos, suas abordagens e maneiras pelas quais se desenrolam os diferentes
processos de preparacao e criacdo do ator inserido em contextos especificos. Neste
sentido é possivel considerar modelares os processos criativos observados nas
proposicdes dos teatrdlogos: Constantin Stanislavski, Vsévolod Meierhold, Jerzy
Grotowski, Tadeusz Kantor, Robert Wilson, José Celso Martinez Corréa, Amir Hadadd,

Santiago Garcia, entre outros — pois acredito que em cada um destes artistas impares
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seja possivel estabelecer paralelos com uma pedagogia especifica que se inscreve
concomitantemente aos processos criativos.

Junto a isso, as implicacdes politicas sdo observadas de duas maneiras: a
primeira diz respeito aos proprios individuos/artistas enquanto seres politicos,
propositores, inquietos e pesquisadores, envolvidos nos processos de pesquisa-
criagdo, tanto em suas agles e/ou intengBes para mover o coletivo nos quais estdo
inseridos, como também, para se deixar mover por ele, em um jogo relacional de
afetar e ser afetado. A segunda, esta ligada aos resultados advindos da relacdo entre
individuo/artista e sociedade/espectadores com as consequentes fissuras e seus
rearranjos resultantes do contato entre os diferentes “ambientes”3: artistas e
espectadores, individuo e sociedade?®.

Por ultimo, vale considerar que o termo “artista” aqui se refere ao individuo
integrado a sociedade, que ao transitar pelos diferentes ambientes, experienciando
tudo o que se passa consigo e ao seu redor, é capaz de modificar a si mesmo e o seu
entorno — o coletivo artistico e o coletivo social. Estas no¢des sobre coletividade estdo
referenciadas a partir das proposicdes observadas em Agamben (1993), Bauman
(2003) e Vieira (2006), no sentido que “ambiente” pode ser compreendido como o ser
(o “qualquer”, enquanto ser do desejo; o artista), o coletivo artistico (a coletividade
teatral; a “comunidade”) e o coletivo social (a sociedade global e a légica de transito

intrinseca a ela).

3 A partir da “légica de transito” (VIEIRA, 2006) proposta pela Teoria Geral dos Sistemas (TGS),
“ambiente” é compreendido tanto como o entorno dado pelas especificidades dos diferentes campos
do conhecimento, quanto ao individuo e seu meio socio-histdrico-politico-cultural, ou seja, o unwelt: o
campo individual expandido e atravessado pela experiéncia.

4 Considero o agrupamento artistico, em si, como constituinte de micro sociedade, relacionando-se e
alterando-se continuamente, ad perpetuum - ou durante a existéncia de tal coletividade.
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O artista que vem

Segundo Agamben,

O ser que vem é o ser qualquer. Na enumeragdo escoldstica dos
transcendentais (quodlibet ens est unum, verum, bonum seu perfectum, seja
qual for, o ente é uno, verdadeiro, bom ou perfeito), o termo que,
permanecendo impensado em cada um, condiciona o significado de todos
os outros é o adjetivo quodlibet. A tradugdo corrente, no sentido de
"qualquer um, indiferentemente", é certamente correta, mas, quanto a
forma, diz exatamente o contrario do latim: quodlibet ens ndo é "o ser,
qualquer ser", mas "o ser que, seja como for, ndo é indiferente"[...] (1993,
p.11)

Do mesmo modo, o “artista que vém” movido pela sua vontade é o “ser qual-
quer [que] estabelece uma relagdo original com o desejo” (AGAMBEN, 1993, p.11), e
sendo assim, ele ndo é indiferente, ao contrario, vem com interesse manifesto, avido

pelo conhecimento artistico e desejoso pelo oficio de ator.

Embora tendo conhecimento sobre este “artista que vem” como sendo o ser
préprio do desejo, suas referéncias iniciais podem possuir certas noc¢des filiadas ao
fazer teatral e ao oficio do ator como um “assim”, fixo e estagnado como, por
exemplo, ligado a tradicdo do palco italiano, ao texto teatral como elemento
imprescindivel e do trabalho de ator restrito a interpretacdo de personagens. Se assim
for, na tentativa de provocar “pequenos deslocamentos" (AGAMBEN, 1993, p.45) no
campo perceptivo para ampliar tanto a “mundividéncia” (VIEIRA, 2006, p.55) sobre o
panorama expandido das artes da cena, quanto a potencialidade de suas acdes
criativas e criadoras, sera preciso recorrer a historicidade e a fruicdo da cena
contemporanea como estratégias e meios para confrontar o campo perceptivo com o
amplo panorama percorrido pelas artes da cena e, a partir do estudo das abordagens
estéticas, poéticas e procedimentais, utiliza-las como modelares e balizadoras dos

campos relativos a cena e a atuacao.
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Da casualidade na formagao de grupo a nogao de comunidade

Utilizando como exemplo uma experiéncia artistica que se inicia em uma escola
de formacdo de atores®, talvez o primeiro conflito individual ocorra devido as
circunstancias que levam ao agrupamento dos individuos constituintes da coletividade,
pois esta, percebida como ambiente catalizador dos processos de preparacao e criagao
serd também determinante na insercao dos seres quais[que]querem em relagdo ao
grupo, pois ela instaura um tempo-espago para o exercicio do comum que, por sua
vez, poderd funcionar como gerador de certo espirito de comunidade, um lugar de
“convivéncia” (BAUMAN, 2009, p.35).

E nos lugares que se forma a experiéncia humana, que ela se acumula, é
compartilhada, e que seu sentido é elaborado, assimilado e negociado. E é
nos lugares, e gragas aos lugares, que os desejos se desenvolvem, ganham

forma, alimentados pela esperanga de realizar-se, e correm risco de
decepcgdo [...] (BAUMAN, 2009, p.35)

[...] ao ter que enfrentar
fragilidades, medos, angustias e incertezas. Coisa alguma avisa quando ou como ird
acontecer, e assim somos obrigados a seguir em jogo, nos ajustando a todo instante.

Embora confiante no desejo motivador da procura pelas artes da cena, com o
passar do tempo talvez o artista se sinta um tanto quanto desconfiado ou até
ameacado ao perceber-se inserido em um coletivo composto por tantas diferengas.
Pois os aspectos observados na configuracdo inicial de um grupo sdo bastante
similares aos tracos observados na sociedade que ai estd: insegura, desconfiada e
individualista, na qual cada individuo é mais um “ser s¢”, solto em um campo de
batalhas cotidiano com visiveis tabuletas escritas em letras garrafais o velho provérbio
“olho por olho, dente por dente”. Se assim for, o outro, percebido como diferente —
“estrangeiro” (BAUMAN, 2009, p.36) —, parece muito mais com um inimigo que deve
ser tratado com desconfianca e ressalvas, do que um amigo sempre pronto para

estender a m3o.

5> Por “escola de formac3o de atores” entenda-se escolas técnicas-profissionalizantes e a graduag3o.



Mas, a micro sociedade que todo fazer teatral de grupo® instaura, ndo esta pari
passu com essa sociedade que ameacga cada vez mais a liberdade e deixa os individuos
inseguros, com medo de arriscar, errar, cair ou tropecar. Ndo. O trabalho artistico do
tipo coletivo é muito mais parecido com os “espacos de desejos” observado na nogao
baumaniana sobre comunidade:

Numa comunidade, todos nds entendemos bem, podemos confiar no que
ouvimos, estamos seguros a maior parte do tempo e raramente ficamos
desconcertados ou somos surpreendidos. Nunca somos estranhos entre nos.
[...] numa comunidade podemos contar com a boa vontade dos outros. Se
tropegarmos e cairmos, os outros nos ajudardo a ficar de pé outra vez.
Ninguém vai rir de nds, nem ridicularizar nossa falta de jeito e alegrar-se
com nossa desgraca. [...] assim é facil ver por que a palavra 'comunidade'
sugere coisa boa. Quem ndo gostaria de viver entre pessoas amigaveis e

bem intencionadas nas quais pudesse confiar e de cujas palavras e atos
pudesse se apoiar? (BAUMAN, 2003, p.8)

Acredito que é em um contexto como este que “o artista que vem” — o ser do
desejo — deva ser inserido, pois somente um ambiente propicio a exposi¢cdao das
fragilidades e ao exercicio da coragem para o risco e o acidente, para o sucesso e o
fracasso, podera colaborar com a ampliacdao das no¢des sobre segurancga e liberdade
colocadas em jogo pelos individuos integrantes da comunidade ao terem consciéncia
gue estes aspectos devem ser mdveis, permeaveis e se [re]ajustar ao longo do tempo.
Em um lugar como este, as nogbes sobre risco e fracasso poderdao ser vistas como
matérias sempre presentes a alimentar o crescimento da comunidade e do objeto
artistico colocado em jogo pelos diferentes processos de pesquisa e criacao.

Além disso, a curiosidade deve ser considerada como promotora de acdes
criativas e de conhecimentos, geradora de descobertas e de aprendizados, pois ao
observa-la como poténcia facilitadora na aproximacdo entre os individuos e as “coisas”
gue se apresentam como portadoras de estrangeiridade, esta percepcao de “nao
comum” ou “diferente” é resignificada e, consequentemente, pode se transformar em

uma pletora de interesses e agoes.

6 Embora seja possivel questionar quando o fazer teatral ndo é “de grupo”, o que quero destacar aqui é
que a particularidade dos processos criativos que se desenvolvem na perspectiva de “teatro de grupo”
se da na continuidade do trabalho e na possivel singularizacdo da linguagem cénica, além, ainda, do
acumulo de fun¢bes ser um aspecto colaborador para o exercicio de inumeras habilidades e
competéncias.



Se todos estes aspectos estiverem em jogo de modo consciente e
movimentando os interesses comuns, este contexto podera ser um ambiente bastante

parecido com aquilo que se almeja por comunidade.

Do coletivo liquido a comunidade de propositores

Considerando a sala de aula’ como o tempo-espaco promotor do convivio entre
os individuos e seus devidos interesses comuns, ela também pode ser percebida como
um lugar que traz consigo tanto os tracos de comunidade quanto os de
estrangeiridade. Se as dinamicas do ambiente escolar, a cada novo semestre ou ciclo,
remodelam os grupos significativamente, faz com que esta caracteristica os aproxime
muito mais daquilo que Bauman nomeia de “sociedade liquida” (2009, p.28 e 35), sem
lagos efetivos, do que de uma comunidade.

Neste sentido, no ambiente escolar, todo inicio de semestre pode parecer
bastante instavel e inseguro, pois além das figuras professor e alunos serem
portadoras de tracos relativos ao encenador e aos atores, a definicdo de um projeto de
pesquisa artistico pode colocar estes individuos em uma situa¢do que emana certo
estranhamento, permitindo filiar tal percepcdo a nocdo baumaniana de
“estrangeiridade” e seus tracos de “mixofobia e mixofilia” (BAUMAN, 2009, p.86). O
primeiro revela o medo ou a resisténcia pelo diverso e diferente, bem como pelo risco
gue eles apresentam e, o segundo, o desejo de filiacdo e conexdo — podemos
considerar que movidos por certa curiosidade — com aquilo que se apresenta como
novo e diverso. Em um processo de pesquisa e criagcdo, esta sensagdao de
“estrangeiridade” apenas podera ser ultrapassada se cada um dos individuos se
colocar em jogo depositando certa parcela de confianca e crédito — no sentido de
acreditar — naquilo que, além de manter os vinculos, também move os desejos
comuns.

A medida que este coletivo interage e os lagos afetivos efetivam-se, os
individuos passam a se perceber menos estrangeiros e o grupo, pouco a pouco, vai

conquistando qualidades relativas a de comunidade, o que pode ser garantia para o

7 Sala de aula, sala de ensaio ou espaco de trabalho, ambos enunciados dizem respeito aos diferentes
ambientes onde o oficio de ator pode ser exercitado.
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exercicio do “risco e do fracasso” (FERAL, 2009), da “seguranca e da liberdade”
(BAUMAN, 2009), ou seja, da aventura em um terreno movedico e incerto
apresentado pelo processo de pesquisa e criacdo. A partir de entdo, e até o fim do
processo de criagdo, o evento cénico final é quem serd o estrangeiro a inquietar a
comunidade, pois ao mesmo tempo em que ele vai revelando certos aspectos,
continuara segredando suas infinitas poténcias de “vir a ser”. E isso pode ser um tanto
desnorteador para certos individuos da comunidade, pois conviver com incertezas e
nao saber como os resultados finais se estabelecerdo, pode ser fator de inseguranca,
desconfianga e ameacga.

Assim como a vida esta o tempo todo sendo regida pela “tensdo entre
seguranca e liberdade” (BAUMAN, 2003, p.10), o exercicio do ator esta relacionado a
um cotidiano de incertezas, de iniUmeros riscos previamente anunciados e que devem
ser colocados em jogo ao invés de serem negligenciados. O ator deve ter ciéncia desde
sempre que colocar-se em jogo de cena equivale a assumir os mesmos riscos que a
vida oferece a todo instante com suas imprevisibilidades e incertezas, impelindo
aqueles que nela se aventuram a absorver o presente sempre transiente apresentado
ad perpetuum. Por estes motivos é possivel considerar que o trabalho do ator se
desenvolve em uma regido fronteirica entre “seguranca e liberdade”, e se a
comunidade artistica pretendida é a de um coletivo propositor, a experiéncia criativa,
assim como a vida, apresentara suas insegurancas e seus limites, afinal é no transito
entre seguranca/inseguranca e liberdade/restricio que as experiéncias sdo

processadas, desenvolvidas e amadurecidas.

Seres em transito: uma considera¢ao necessdria

A fusdo que uma compreensdo reciproca exige sé podera
resultar de uma experiéncia compartilhada, e certamente
nao se pode pensar em compartilhar uma experiéncia sem
partilhar um espago. (BAUMAN, 2009, p.51)

No jogo que envolve a “formacdo do artista teatral”, professores e alunos® —

considerados pegas fundamentais na relagdo ensino/aprendizagem — devem manter,

8 Professores e alunos serdo utilizados para se referir: (1) ao encenador e ao ator/performer; (2) ao
coordenador /agitador cultural e os atores/jogadores; (3) ao professor e aos alunos como jogadores.
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uns sobre os outros, afinadas as percepgdes para os possiveis equivocos ou ideias
estagnadas, pois se o aluno pode ser considerado sob a ética do “artista que vem”
como o ser do desejo, por outro lado, o professor pode ser taxado como o “artista que
estd: um ser assim”, e este talvez seja um problema mais grave, ja que o “assim” é
revelador de percepcdes fixadas e de certo modo revelador de possivel estagnacao,
como um ser “irrepardvel [...] um ‘assim irremedidvel’”. (AGAMBEN, 1993, p.45).

Nem professor, nem alunos devem ser considerados como um “ser assim”
(AGAMBEN, 1993, p.71-82): estagnado, imdvel ou sempre de uma determinada
maneira, mas como artistas em jogo, mantendo-se abertos para o novo que pode se
anunciar a cada momento, desencadeado pelos processos de pesquisa e criagao
renovados. A atitude de aprendiz curioso, aberto para trocar com o ambiente, atento
ao entorno e percebendo outros modos propositivos de acdo, pode ser essencial para
que os devidos [re]ajustes nos campos perceptivo e atitudinal ocorram. Considerando
a mutabilidade como regra de jogo, os artistas envolvidos nos processos de pesquisa e
criacdo poderdo deixar de lado alguns pré-conceitos estereotipados ou superficiais
sobre os individuos como um “ser assim [...] irreparavel” (Id., Ibid.), e passar a se
perceber como “seres em transito”, em formagado continuada.

Colocar-se em jogo de cena e viver a vida como um estrangeiro obriga a
manter postura curiosa, a permanecer atento, em prontiddo permanente, pois o
diferente o tempo todo obriga a se relacionar com o desconhecido — que, ao mesmo
tempo, pode causar curiosidade e/ou medo. Irreparavel é o que devemos n3o ser —
artistas e objeto de criacdo —, pois ndo desejamos o "é assim" fixo e imutavel, mas as
inimeras e infinitas possibilidades de "assim também poder ser" que se revelam no

desenrolar dos atos criativos e de criacao.
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Jogo performativo do ator — ou: estado de jogo

Como o timoneiro de um navio, o performer procura manter o
seu curso, que é o de manter a concepgao totalizadora da
experiéncia, pressuposto que ndo descarta a absor¢do do
insolito, do imprevisto e do inesperado. (GLUSBERG, 2007,
p.84)

A partir da nogdo de verbete como mote para a escrita, esta parte se propde a
mapear o enunciado “jogo performativo do ator”, que embora possa parecer
hiperbdlico, possibilita o enquadramento necessdrio para as assercées e desejos em

evidenciar algumas qualidades atitudinais elementares aos artistas da cena.

Enquadramento do jogo observado no Teatro de Feira e na Performance — os

aspectos risco, acidente e imprevistos como motivadores para o trabalho do ator

Um grupo de tedricos do jogo enxerga o jogar como o
fundador da cultura, arte e religido humanas. Outros relegam
0 jogo a uma atividade ambivalente que, ao mesmo tempo,
sustenta e subverte a estrutura e os arranjos sociais. Como
quer que se olhe para eles, o jogo e o jogar sdo
fundamentalmente performativos. (SCHECHNER in LIGIERO,
2012, p.127)

Considerando que “as distintas formas de jogo também a chamamos ‘jogo’”
(FISCHER-LICHTE, 2011, p.183), observamos que esta terminologia traz consigo
aspectos de previsibilidade e imprevisibilidade, de acidente e risco, de sucesso e
fracasso, os quais obrigam aqueles que se colocam em condi¢do de jogo, movimentar
em si mesmo uma qualidade de presenca tal, que o estado de prontidao gerado possa
promover os ajustes necessarios aos diferentes acontecimentos do aqui-agora, uma
espécie de “estar presente no presente” (MEDEIROS, 2013, s/n). Esta condicdo de
atitude serd aqui nomeada como “estado de jogo” (SCHECHNER in LIGIERO, 2012,
p.100).

Paralela a esta atitude particular do jogar, as nog¢Bes conceituais a partir da
terminologia “performativo, cunhada por John L. Austin [...]” (FISCHER-LICHTE, 2011,
p.47, traducdo nossa) ao estudar e definir os atos de fala como uma espécie de

materialidade efémera ou provisoria que se da pela relagao do individuo com o estar
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vivo no presente, serdao colaboradoras no desenvolvimento e nas derivagdes deste
conceito em fungdo de seu enquadramento com a performance, na tentativa de tornar
possivel o agenciamento no coracdo de seu funcionamento de aspectos conotativos ao
jogo: previsibilidade e imprevisibilidade, acidente e risco, sucesso e fracasso. Tais
aspectos evidenciam que as artes da cena, em maior ou menor grau, se apoiam em tais
tracos como meios promotores do ciclo de “retroalimenta¢ao” (Id., ibid.) das a¢des

cénicas.

Consideremos as seguintes indagacles: Serd que quanto mais definida a acado
cénica, maior o grau de hermeticidade no estado de jogo do ator? Se a preparac¢do do
ator utilizar como suportes tanto o estudo, quanto o exercicio das premissas
norteadoras do teatro de feira e da performance, ambos como campos promotores
para o espelhamento das experiéncias formativas, potentes e colaboradoras, para os
processos que consideram o estado de jogo como condicdo fundante para a cena viva

e organica, serdo eles mais perspicazes para se adaptar ao aqui-agora?

E provével que o leitor esteja se perguntando porque em meio as no¢des de
jogo via ambiente da Performance, também o Teatro de Feira estd sendo apontado
como mais um campo potente e colaborador para o artista da cena desenvolver seu
trabalho de modo vivaz e organico. Pois bem. O Teatro de Feira Francés® (séculos XVl e
XVII) é aqui considerado como um caso bastante curioso e relevante para a histéria da
atuacado devido a inerente condicdo de vulnerabilidade imposta aos artistas — tanto em
relacdo ao tempo e ao espaco da feira, quanto ao ter de colocar-se em jogo para
desenvolver a cena, sustentar a atenc¢ao do publico e conseguir certo sucesso para
poder viver de sua arte. Estas condicbes praticamente obrigavam os artistas a
especializar e manter afinado um repertdrio que possibilitasse ajustes momentaneos e
imediatos para que, assim, conseguissem atrair, sustentar a atencdo e o interesse dos
espectadores a partir do jogo de cena. E é exatamente na condicdo de duplo

estabelecido entre a cena que se desenrola e a percepcdo das reagdes do publico, que

9 Poderiamos citar, também, como exemplo o “balagan”: teatro de feira do século XIX na Russia. A
respeito deste, é possivel encontrar maiores detalhamentos nos livros “Do Teatro”, “Meierhold” e “Na
Cena do Dr Dapertuto”, respectivamente, de: Vsévolod Meyerhold, Béatrice Picon-Vallin e Maria Thais —
ambos integram a bibliografia aqui utilizada.
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a “escuta cénica”* se evidencia como um dos pilares promotores da adaptacao* do
ator aos inUmeros imprevistos que ocorrem em uma situagdo de feira: um espago
potencialmente destinado ao imprevisivel, onde tudo e qualquer coisa eram [sdo]
passiveis de acontecer.

E curioso observar que o sucesso do teatro de feira francés e as restricdes
impostas a ele pelas instituicdes Comédie-Frangaise e Opéra de Paris, ambas
subvencionadas pela corte, ao contrario do que se esperava, transformou-se em um
campo de batalhas produtivo para as artes da cena. Por exemplo, uma das limitacdes
impostas aos artistas ambulantes foi a proibicdo do uso da palavra em contracenacdes
diretas. Este impeditivo, porém, foi o mote que faltava para a busca por solugdes
cénicas incriveis, passando a funcionar como elemento gerador de outras
possibilidades técnicas e estéticas, tanto a servico da cena, quanto a arte de ator:
“os atores, desprovidos da fala em cima do palco, refinaram ainda mais o movimento
corporal, acompanhados por uma pequena orquestra de cinco ou seis musicos,
auxiliados por uma impressionante maquinaria de efeitos cénicos.” (CAMARGO, 2006,
p.27)

Mas, ao mesmo tempo que a subvencdo real delegou certos poderes as
instituicdes Comédie-Frangaise e Opera, atribuiu a elas também a tarefa de fixar
algumas normas teatrais, como o texto teatral aos moldes do drama, privilegiando o
didlogo em detrimento das didascalias e roteiros “rotos” — tragos marcantes
observados nos canovaccios da Commédia dell’Arte'®. Com isso, autor e texto cada vez
mais passaram a ser considerados como elementos supostamente imprescindiveis
para o fazer teatral que, por sua vez, privilegiard a palavra como o elemento principal
para o seu desenvolvimento.

Esse processo gradual e marcante de institucionalizacdo e consequente
aburguesamento do teatro, produzira outro modelo dominante: a relagdo entre palco
e plateia ditada aos moldes do palco italiano. Em funcdo disso, outros
“aperfeicoamentos” se instauram, como: a hermeticidade do espaco protegido por
paredes, um certo controle da iluminacdo e do publico colocado como elemento

apartado, organizado, sentado e silenciado — ambos aspectos completamente diversos

10 vide, por exemplo, o livro de Roberta Barni (org.). Flaminio Scala, A Loucura de Isabella e outras
comédias da Commedia dell’Arte. SP: FAPESP: Iluminuras, 2003.
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da situagdo da feira. Ainda assim, é possivel considerar que a arte de ator seguiu se
especializando, mas observando a supremacia do texto dramatico e do espago fechado
e controlado, e o consequente jogo do ator paralelo as linhas de acdes filiadas a
previsibilidade e a hermeticidade, os aspectos relacionados ao risco, imprevisto,
acidente e fracasso, passaram a ser considerados como elementos indesejados,
fantasmagéricos e perturbadores do “jogo rigido” do ator.

Se no teatro de feira a relacdo com o improviso era marca caracteristica para a
garantia do frescor das a¢Oes cénicas, a institucionalizacdo e o aburguesamento do
teatro, ao privilegiar a literatura dramatica e as nog¢des acerca de personagem como
elementos produtivos legitimos para o fazer teatral, diretamente também
colaboraram com certo engessamento do jogo de cena do ator ao compreender tais
elementos como escudo e protecdo ao estado de jogo que convoca abertura,
percepcdo fina, escuta e prontiddao para os inumeros imprevistos, riscos, acidentes,
fracassos e o consequente “jogo de cintura”, necessarios para os ajustes cénicos —
todos principios eleitos como condi¢do para o funcionamento vivaz e organico da cena.

Os aspectos (im)previsibilidade, risco e acidente, sucesso e fracasso, permitem
desenhar um enquadramento analogo para estes dois ambientes historicamente tdo
distintos — Teatro de Feira (Franca, séculos XVI e XVII) e Performance (segunda metade
do séc. XX; até hoje) — mas, que ao mesmo tempo sdo portadores de qualidades tao
semelhantes e produtivas para o trabalho do ator.

Embora um perceptivel hiato histérico entre estes dois periodos, elegidos como
suportes para o desenvolvimento deste trabalho se faz perceptivel, vale ressaltar que
os modelos de atuacdo escolhidos dizem respeito a esséncia observada no trabalho do
ator: a atitude de abertura para se colocar em jogo com o momento vivo do
acontecimento teatral, uma instancia intersticial entre ficcdo e realidade, com seus
necessarios reajustes promovidos pelo jogar e pelo jogo.

Se, desde entdo, o texto teatral (literatura dramatica) e o espaco cénico “a
italiana” foram duas normas vigentes no fazer teatral, ao longo do século XX é possivel
observar a especializacdo da figura do encenador. Embora essa especializacdo tenha
sido fundamental para as particularizagdes das linguagens cénicas, alguns encenadores
foram, também, tao autocratas e centralizadores que o coletivo envolvido mais parecia

uma espécie de pecas manuseadas por uma “mdao soberana”. Ao longo deste mesmo
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século, a centralizagdo de poder vista nos governos ditatoriais, parecia espelhar os
campos artistico e social, e foi ela mesma uma das promotoras de uma reviravolta nas
artes da cena observada ao longo da década de 1950 e, fundamentalmente, da de
1960, em vdrios paises da Europa e da América.

Segundo Sally Banes,

Em outubro de 1963, o Living Theatre foi fechado pela Receita Federal e, no
inicio de 1964, os Beck deixaram Nova York, com alguns membros da trupe,
para uma excursdo a Europa (que se tornou um exilio auto-imposto de
qguatro anos). Mas Chaikin (e Peter Feldman, Lee Worley e varios outros
integrantes da oficina do Open Theater) permaneceram em Nova York para
se concentrar em levar o Open Theater para a vida publica. Encararam
entdo, como seu papel, a continuagdo e expansdao do compromisso politico
e social para o qual os Beck os haviam iniciado. Mas seu compromisso era
articulado especificamente no teatro (mais do que, por exemplo, no
movimento pela paz), experimentando com o processo de fazer teatro e
criando apresentacbes através de um trabalho ndo-hierarquico e
colaborativo da "comunidade" do novo conjunto: escritor, ator e diretor.
(1999, p.66, grifo nosso)

E, também, de acordo com Roselee Goldberg,

O ano de 1968 assinalou, prematuramente, o inicio da década de 1970.
Naquele ano, os eventos politicos abalaram fortemente a vida cultural e
social na Europa e nos Estados Unidos. O espirito dominante era de irritagcdo
e raiva diante dos valores e estruturas predominantes. Enquanto estudantes
e trabalhadores gritavam slogans e erguiam barricadas nas ruas em protesto
contra o “sistema”, muitos jovens artistas abordavam a instituicao da arte
com igual ou maior desprezo. Questionavam as premissas aceitas da arte e
tentavam redefinir seu sentido e fung¢ao. (2006, p.142, grifo nosso)

Considerando a centralizacdo do poder, nos processos artisticos e/ou
sociopoliticos, como premissa geradora de desprezo e revolta pelos artistas das
décadas de 60 e 70, vérios coletivos e artistas solos passaram a experimentar
processos descentralizados de criacdo, como é possivel observar na Criagdo Coletiva e
na Performance. O primeiro, com o caracteristico acimulo de funcbes relativo as
diversas camadas compositivas da cena e dos processos produtivos da arte teatral; o
segundo, que muito embora também tenha se apoiado nesta no¢do de “acumulo de
fungdes”, emancipou ainda mais o individuo artista, tanto no que diz respeito a
coletividade, quanto ao carater ficcional, ao promover uma cena de carater liminar,
onde os tracos relativos ao real podem ser confrontados com a poténcia cénica
ficcional que, por sua vez, coloca o espectador numa “situagao de intersticialidade, de

between and between” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.182) — situagdo de xeque que emana
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da regido fronteirica entre ficcdo e realidade relativa a estética do performativo,

promotora da condicao de jogo que o espectador é convidado a participar, responder

e tomar partido.

Na tentativa de tornar ainda mais evidente os aspectos de jogo pertinentes a

delimitacdo de um enquadramento para as proposicdes aqui desenvolvidas, destaco

algumas nogdes basilares definidas pela performance para os processos de preparagao

e criacdo do ator.

Performance,

[...] palavra [que] inevitavelmente tem duas conotagbes: a de uma presenca
fisica e a de um espetaculo, no sentido de algo para ser visto (spectaculum).
[...] a arte da performance é o resultado final de uma longa batalha para
liberar as artes do ilusionismo e do artificialismo. [...] qualquer mapeamento
da performance deve comecar com o trabalho daqueles artistas que
centram suas investigagdes no corpo, exaltando suas qualidades plasticas
(Marina Abramovic), medindo sua resisténcia (Vito Acconci, Gina Pane, Chris
Burden, Linda Montano, Valeri Export, Wolf Kahlen) e sua energia (Giordano
Falzoni, Bem D'Armagnac), desvelando seus pudores e suas inibigdes sexuais
(Acconci, Orlan), examinando seus mecanismos internos (Lucas Samaras),
seu potencial para a perversidade (Brus, Muhl, Nitsch), seus poderes
gestuais (Rainer, Acconci, Osvaldo Romberg). [...] A importancia da
performance pode ser sentida também pelo crescente nimero de artistas
qgue se dedicam a essa disciplina experimental, e pela influéncia que essa
arte exerce [...] na renovagao do teatro, da musica e da danga. (GLUSBERG,
2007, p.43-48)

Considerando tais apontamentos, “Jogo Performativo do Ator” é entdo definido

pelo seguinte enquadramento:

§ Jogo Performativo do Ator: definicao

1. Estado de jogo; ou seja, manter o jogar em ag¢do continua; como um
goleiro que se coloca em jogo sustentando e movimentando sua acdo em
fluxo continuo;

2. Colocar-se em jogo de cena considerando toda a sua previsibilidade e
imprevisibilidade;

3. Absorver os acidentes que acontecem no ato vivo do jogo de cena;

4. Considerar os tragos ficcionais e/ou reais para colocar-se em jogo;

5. Consciéncia de estar em um lugar instdvel e, por isso, em risco —
promotor do estado de jogo e das qualidades de “escuta cénica”* e de

prontiddao* para jogar com tudo o que ocorrer no “presente do presente”.
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Esta definicdo é de suma relevancia para o jogo do ator no Circulo Neutro,
procedimento de preparagdo e criacdo que considera o jogo e o jogar como esséncias
principais a serem colocadas em agao de maneira tal que o ator é convocado a manter-
se em “estado de jogo”, relacionar-se com o previsivel e o imprevisivel, assumir os
riscos e absorver os acidentes das acdes que se desenvolvem no momento vivo do jogo
de cena. Como “o jogo e o jogar sdao fundamentalmente performativos” (SCHECHNER
in LIGIERO, 2012, p.127) e ambos podem ser observados tanto no Teatro de Feira
quanto na Performance, as nog¢des sobre “jogo performativo do ator” se vinculam a
estes ambientes, pois ambos sdo referenciais e colaboradores para a (re)formacao dos

artistas da cena.

Essa ideia de jogo [...] encontra-se no coragdo das
teorias da performance e dos performance studies. [...]
a maior parte das nogbes de jogo implicam em
principios de descontragdo, liberdade e divertimento.
[...] jogo pode estar em tudo e em parte nenhuma, tudo
imitar e ndo ser identificado por ninguéml...][...] jogar, é
fazer alguma coisa de "falso". [...] essa nogdo de falso,
fundamental para a definigdo da performance, ajuntam-
se aquela de ritual, mais rigida, mais estrita, constituida
pelas acBes representadas ou restauradas. (FERAL in
MOSTACO, 2009, p.57-58)

Reitero que “jogo performativo” ndo é

uma modalidade de jogo, mas a atitude de

jogo que o artista da cena movimenta no ato
de jogar, isto é, no momento em que se coloca em relagdo ao jogo, considerando a
“vida viva” que corre no aqui-agora, com toda a sua previsibilidade e imprevisibilidade,
seus acidentes e riscos. E entdo, a partir do paralelismo observado pelas proposices
pertinentes ao jogo e ao jogar do ator nos ambientes do Teatro de Feira e da
Performance que o enunciado “jogo performativo do ator” esta sendo definido. “Essa
valorizacdo do instante presente da atuacdo faz com que o performer tenha que
aprender a conviver com as ambivaléncias tempo/espago real X tempo/espaco

ficcional.” (COHEN, 2011, p.98).

Por ultimo, faco algumas consideracGes necessarias sobre a linha de pesquisa
“Pedagogia do Teatro: a formacdo do artista teatral” para melhor compreender as
acepcoes filosdficas, politicas e atitudinais contidas nas nog¢des de “jogo performativo

do ator”. Considerando que as referéncias do artista teatral no inicio de sua jornada
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podem ser frageis e/ou reveladoras de certo lugar comum, se evidenciar teatro como
aquele do tipo a italiana e trabalho de ator com interpretacdo de personagem, serd
necessario ampliar este estreito campo referencial, apresentando as inUimeras
possibilidades das linguagens cénicas percorridas ao longo da histéria, a diversidade de

utilizacdo do espaco cénico e as distintas possibilidades de acdo do ator-performer.

No nucleo do conceito de performatividade estd a acepgdo de "virtual" (ou,
como querem alguns, de "simula¢do"). Ela absorve tudo o que estd na
circunvizinhanga de "simil, como se, em lugar de, experimento, tentativa,
ensaio, fingimento" ou "disfarce", quando tais termos designam ou referem
operacgdes ligadas a concepc¢do/execucdo de um ato ou performance. Tais
acGes podem preceder ou serem simultaneas ao préprio agir, com ele
guardando relagdes intimas e indissociaveis. Onde a énfase incide, em todos
esses casos, sobre o modo como sdo realizadas as agdes. (MOSTACO, 2009,
p.35)

A partir da ciéncia e experimentacdo das proposicOes artisticas observadas no
enquadramento do Teatro de Feira e da Performance, denominado “jogo performativo
do ator”, acredito que o ator poderd desenvolver seu oficio de maneira potente ao
colocar-se em jogo de cena com mais prontidao e vivacidade ao filiar suas a¢des ao
jogo e ao jogar — com todos os seus riscos, acidentes, imprevistos, sucessos e

fracassos, que o aqui-agora pode ou nao demandar.
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Anteparos — estimulos colaboradores dos campos referenciais, perceptivos e

criativos

Brinca-se por meio de anteparos [...] para ndo comprometer o
ator com formalizag®es antecipadas. (SILVA, 2010, p.57)

Tendo em vista que os distintos caminhos percorridos pelos processos de
criagdo consideram, em maior ou menor grau, o jogo e o jogar como elementos
comuns e presentes em suas propostas, uma instancia operativa e colaboradora para
0s processos de preparagdo e criacao do ator é aqui denominada como “anteparos”
(SILVA, 2010, p.57).

Os Anteparosa, em um primeiro momento, sdao abordados por Silva a partir da
acepcdo proépria do termo: “[...] designa¢do genérica das pegas (tabiques, biombos,
guarda-ventos, etc.) que servem para resguardar ou proteger alguém ou alguma
coisa.'[...]" (Id., lbid.). De modo analogo, esta definicdo permite também considerar
como anteparos as inumeras ferramentas utilizadas no processo de criagao, pois elas

estabelecem os meios para as exploracdes e organizagdes cénicas.

Através dos exercicios faz-se uma série de escolhas que serdo fundamentais
para a futura composicdo da personagem [ou das acdes cénicas]*’. O
objetivo é que o ator, por meio destes anteparos, dos pontos de contato
fisico, afaste-se de uma analise muito cerebral [...] (Id., Ibid., p.58).

Assim, os jogos com os “anteparos” (Id., lbid.) transformam-se em uma espécie
de tempo-espaco onde o ator coloca-se de modo relacional, “em jogo”, para
experienciar, explorar, selecionar e organizar as diferentes instancias compositivas de
sua acdo cénica.

Com o intuito de ampliar o campo perceptivo e ao mesmo tempo circunscrever
de maneira pontual as definicdes, encaminhamentos e desdobramentos realizados por
Silva (2010), destaco, a seguir, as principais abordagens do jogo com os anteparos por

ele desenvolvidas.

11 Acréscimo nosso.



§ Anteparosg

Anteparog palavras: 1. O ator deve narrar as agdes que o estimularam; 2.
Falar do seu prazer em representar a personagem [ou das ac¢des cénicas]'?;
3. Como se narrasse para um publico de criangas. Ter a consciéncia de que
guando se tem o prazer de contar um fato, normalmente, ele é detalhado
pelos aspectos sensiveis [...]. Detalhamos porque acreditamos no seu
interesse, o que nos deixa seguros quanto a atengdo que o ouvinte ira nos
dar [...] transformar a vida em memdria das sensagdes. (SILVA, 2010, p.59)

Anteparog temporal — musica: cada um dos atores deve ouvir, ao acaso,
musicas dos mais variados estilos, segundo seu gosto. Conforme associe
trechos destas musicas com algum momento da cena, deve seleciona-la e
compor uma trilha sonora que "contard" a cena. A analogia pode ser com a
atmosfera da cena [...] (Id., Ibid., p.60)

Anteparog iconografia: observar iconografias de todo tipo, na medida em
que lembrem aspectos da cena ou da personagem [ou das a¢bes cénicas]®,
e separa-las. Tanto podem ser escolhidos icones, abstratos ou figurativos,
como fotos, pinturas, esculturas ou trechos de filmes. [...] Trata-se agora,
apenas, de procurar, por associagdes, pontos de contato com a personagem
e definir uma pré-partitura de microcenas. (Id., lbid., p.61).

Anteparoz sensagbes variadas — objetos variados: para cada
microcena procurar os contatos fisicos com a personagem [ou das ag¢Oes
cénicas]®*, usando para isso os cinco sentidos, as sensac¢des que a situacdo
sugere/ou estimula o ator. [...] procurar um odor, paladar, um som, uma
imagem, um toque [...] O ator [...] deve deixar levar-se demoradamente pelo
envolvimento sensorial, deixar fluir livremente as reagdes para que elas se
fixem na sua memoria corporal. (Id., Ibid., p.61).

Mas, ao colocar tais noc¢Oes acerca de anteparo a deriva, os aspectos

“resguardo e protecdao”, observados na acepgdo proépria do termo, ganham outros

contornos e passam a ser compreendidos a luz dos elementos que retroalimentam o

jogo performativo do ator: o risco, o estado de jogo, a condicdo de berlinda, os

(im)previstos, os sucessos e os fracassos — redefinindo-se da seguinte maneira:

2 |dem.
3 |dem.
4 dem.
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§ Anteparoc

1. Principio norteador para o “jogo performativo do ator”;

2. Instala a condicdo de “entrelugar”: um campo liminar para o
ator experienciar 0 jogo como suporte e 0 jogar como risco;
coloca em xeque as tensdes relacionais entre arte e vida;

3. Elege: (a) os aspectos risco, acidente e (im)previsto como
motivadores do jogo do ator; (b) o jogo e o jogar, a
brincadeira e o brincar, como elementos fundantes da arte
de ator;

4. Considera o ator como: “aquele que joga”, “aquele que
brinca”. O jogar e o brincar também sdo elementos que
integram o “jogo performativo do ator”;

5. Procedimento ou meio promotor para as experimentacdes
cénicas do ator;

6. Permite ao ator exercitar o “estado de jogo”; a “condicdo de
berlinda” que a cena instaura é considerada como mote para
o desenvolvimento do “jogo performativo do ator”;

7. Reivindica ao ator estar informado e, principalmente,
atualizado sobre o estado atual das artes e suas relagdes
entre tradicdo e vanguarda.

A partir da observacdo destes desdobramentos proponho as seguintes tor¢des
para deriva-los, ainda, em pelo menos mais trés anteparosc para os processos de
preparacao e criacdo do ator:

- Anteparoc Cena Contemporanea,
- Anteparoc Circulo Neutro,

- Anteparoc Dramaturgia em jogo.”

5 Todos serdo devidamente abordados nas paginas seguintes.
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Anteparo. Cena Contemporanea’®

Um contato sdlido com o teatro contemporaneo é
indispensdvel para que os jogadores constituam
referéncias e até mesmo modelos contraditérios.
(RYNGAERT, 2009, p.73)

O estado atual das artes estd em continuo processo de atualizagdo e nem
sempre é contemplado pelos campos referenciais e perceptivos dos “artistas que
vém”: aqueles individuos que buscam o teatro para o desenvolvimento do oficio de
ator. Estes individuos, aqui, estdo intimamente ligados a figura do aluno de teatro.

No panorama da cena teatral, as nogdes sobre personagem e texto teatral, que
ha pouco eram norteadoras quase absolutas para o desenvolvimento das acgles
criativas da cena, ndo mais ddo conta dos processos contemporaneos de criacdo.
“Teatro pds-dramatico”, “teatro performativo”, “performer”, “teatro colaborativo”,

IH

“espaco cénico ndo convencional” e as “novas midias” utilizadas das mais inusitadas
maneiras, abriram outros caminhos para o trabalho do ator e para o desenvolvimento
da cena teatral contemporanea.

Na maioria das vezes é possivel constatar que as referéncias iniciais do
estudante recém-ingresso, em relacdo ao trabalho do ator, se dao na seguinte ordem:
o ator de televisdo ou o de cinema e, depois, o de teatro. Nao é de se estranhar, uma
vez que sabemos muito bem o que significa o impacto da televisdo e o espaco que a
telenovela ocupa na vida dos cidaddos brasileiros. Esta constatacdo possibilita afirmar
gue as nogOes iniciais sobre o oficio de ator estdao, na maioria das vezes, relacionadas a
construcdo de personagens e a suposta necessidade de um texto (literatura dramatica)
para os desenvolvimentos dos processos criativos — no¢des que certamente ndo sado

invalidas, mas ndo sdo mais suficientes para referenciar o campo expandido do teatro

contemporaneo.

Com base nestas observacdes, durante os anos de 2013 e 2014, com alunos?’

do Curso de Teatro (IARTE/UFU), foi desenvolvido o projeto intitulado “Cartografia

16 Resultado do desenvolvimento do projeto “Cartografia Visual: Primeira Paisagem”, contemplado na
modalidade “tutoria” com duas bolsas de estudos para alunos da graduacdo - Projeto do Programa de
Bolsas de Graduacdo (2013 — 2014); edital N2 001/2013 Pré Reitoria de Graduacdo — Diretoria de
Graduacdo (PROGRAD/DIREN), da Universidade Federal de Uberlandia (UFU).

37



Visual — Primeira Paisagem” com o intuito de estudar um recorte da cena teatral
brasileira e Latino-Americana, e utiliza-las como suportes para a andlise da cena
contemporanea — considerando por “contemporaneo” o periodo entre os anos 2011 e
2013, ou seja, as produgdes [até entao] mais recentes.

Um dos resultados deste projeto foi a convergéncia das andlises das pecas
teatrais selecionadas em duas plataformas digitais abertas'8, permitindo o seu
compartilhamento e a sua utilizacdo como ferramenta pedagdgica — “Anteparoc Cena
Contemporanea” — tanto para as ag¢des criativas do aluno-ator, quanto para o diretor-
professor. O objetivo principal foi promover um campo relacional entre os estudantes
recém-ingressos e o estado atual das artes da cena, colaborando na ampliacdo dos
campos referenciais e perceptivos sobre a cena teatral recente, o trabalho do ator, o
espaco cénico ndo convencional, a utilizacdo das midias na cena, as visualidades da
cena e as textualidades hibridas®®. Isto ndo apenas para historiografar uma espécie de
memorial dos espetdculos, mas principalmente para utilizar esta cartografia para
potencializar a memdria a partir do ponto de vista de sua fungao, ou seja: “sintese do
passado e do presente com vistas ao futuro” (BERGSON, 1999, p.259). Neste sentido,
esta “Cartografia Visual” confrontou os alunos recém-ingressos com a cena
contemporanea para retroalimentar a “fungao memaria”, na tentativa de causar desta
maneira pequenas fissuras nos campos referenciais e perceptivos do aluno-ator para
recoloca-los, quicd, mais potentes no desempenho do oficio de ator.

Diferentes fases nortearam o desenvolvimento desta cartografia: a primeira foi
uma espécie de grupo de estudos, na qual bases tedricas relevantes sobre a cena
teatral serviram de referéncia?’; na segunda, os alunos entrevistaram artistas e

professores de teatro para coletar informacdes sobre a cena contemporanea?!; a

17 participaram desta etapa da pesquisa: Guilherme Rodrigues (bolsista), Livia Chumbinho (bolsista) e
Camila Amuy (voluntaria).

18 “Cartografia  Visual:  Primeira  Paisagem" - acesso pelo endereco eletrénico:
www.jogoememoria.blogspot.com.

19 por “textualidades hibridas” entende-se o “texto performativo” (FERAL, 2009), o roteiro, o “programa
de performance” (FABIAO in FLORENTINO; TELLES, 2009, p.61-72), o canovaccio, e todos aqueles que
permitem o transito entre os tragos ficcionais, biograficos e documentais.

20 A andlise dos espetaculos, de Patrice Pavis; Para ler o teatro contemporaneo, de Jean-Pierre
Ryngaert; Teatralidades contemporaneas, de Silvia Fernandes; Para ler o teatro, de Anne Ubersfeld;
Teatro, teoria y prdtica: mds alla de las fronteras, de Josette Féral; A Encenagdo performativa, de
Antonio Araljo e Teatro pés-dramatico, de Hans-Thies Lehmann.

21 perguntas utilizadas nas entrevistas: 1. Qual grupo de teatro brasileiro vocé considera como
referéncia?; 2. Qual grupo de teatro latino americano vocé considera como referéncia?; 3. Quais pecas
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terceira fase foi a de catalogar as informacgdes reunidas nas entrevistas e definir os
espetaculos que seriam analisados — tendo como enquadramento: o periodo
compreendido entre 2011 e 2013, as midias na cena, as textualidades hibridas, o
espaco cénico nao convencional, as visualidades da cena e o trabalho do ator ndo
necessariamente filiado a nogdo de personagem.
A utilizagdo de novas e velhas midias audiovisuais — projecdes, texturas
sonoras, iluminagdes refinadas -, apoiadas por uma tecnologia
computacional avangada, certamente levou a um teatro high-tech que

amplia cada vez mais as fronteiras da representagdo (LEHMANN, 2007,
p.368)

Considerando a necessidade de delimitar o campo de analise, apenas oito
espetdculos foram escolhidos — sendo quatro brasileiros e quatro Latino-Americanos:
“Luis Antonio-Gabriela”??, “Otelo”?3, “Fragmentos de Liberdade”?*, “Hécuba o el
gineceo canino”?>, “A Projetista”?®, “Instrucciones para a abrazar el aire”?’, “Recusa”?®

e “Inferno na Paisagem Belga”?°.

Cartografia movedica

E possivel afirmar que a cena contemporanea é paradoxal, no sentido de nio
haver uma “ruptura radical com as antigas formas, ou melhor, apesar dessas rupturas,
a matriz primeira continua sendo uma troca entre seres humanos diante de outros
seres humanos, sob seu olhar que cria um espaco e funda a teatralidade."(RYNGAERT,
1998, p.6).

Neste sentido, a escolha dos espetaculos teve como intuito evidenciar a
diversidade estética, seus paradoxos e filiacbes, sem defender uma posicdo ou modo

de proceder no teatro como “ideal”, mas, possibilitar o confronto com as diferentes

teatrais vocé assistiu nos ultimos trés anos e que considera relevante para o panorama teatral
contemporaneo? Por quais razdes?

22 Cia Mungunza, Brasil.

3 Cia Viaje Inmdvil, Chile.

24 Teatro Varasanta, Col6mbia.

%5 Emilio Garcia Wehbi, Argentina.

26 pudude Hermann, Brasil.

27 Cia Malayerba, Equador.

28 Cia Balagan, Brasil.

2% Os Satyros, Brasil.



escolhas que particularizam artistas e coletivos teatrais para, assim, servir como
modelos de agao para o jogo performativo do ator.

Embora as analises possam aqui ser acessadas (ver anexo, p.230), visualiza-las
nas plataformas digitais que serviram de base para a convergéncia dos estudos
permite interacdo mais dindmica. Ambas as plataformas, com suas conexdes em rede
permitidas pelo hiperlink, possibilitam o cruzamento dos textos com os materiais
audiovisuais, dinamizam a relagdo com o material historiografico e provocam a
curiosidade a partir da possibilidade de transitar livremente pelos diferentes

conteudos.

As plataformas podem ser acessadas a partir do seguinte endereco eletrénico:

www.jogoememoria.blogspot.com3°

30 ver o item: “OrientagGes para acessar as midias na internet (p.219).

40


http://www.jogoememoria.blogspot.com/

Circulo Neutro

41



O Circulo Neutro é um instrumento, ndo é um dogma,
nem teoria. E uma ferramenta de trabalho. Entdo, pode
ser utilizado de muitas maneiras. [...] Os atores precisam
ter a coisa tal como é, e enxergar o CN como uma
ferramenta de jogo, em que atores e personagens sdo
confrontados. [...] A histdria do Circulo Neutro é uma
invencdo de vdrios diretores que fizeram mudancgas nas

regras. (Francois Kahn, 2012, s/n)

O Circulo Neutro é a busca do ator por algo que ndo
existe! Ou seja, é um trabalho que, de imediato diz:
vocé ndo vai se formar em mim; vocé n3o vai
encontrar; vocé ndo vai resolver! E um trabalho de
atitude e de busca eterna [...] Outra coisa que é raro e
gue o CN impde: a construcdo de uma presenca de ver.
Acho que no CN fica inegdvel que ver é tdo importante
quanto fazer. (Francisco Medeiros, 2013, s/n)

O Circulo Neutro é a tentativa do ator se tornar uma
espécie de tela branca, na qual as coisas passam e ele
segue em busca de uma neutralidade — que é forjada, é
Obvio — para que tenha total consciéncia de como estd
construindo a sua personagem, o que usa de si e o que
constréi. [...] O CN é um presente para o ator se ver de
novo e poder criar de forma aberta e consciente, um
novo trabalho, porque a cada trabalho novo é preciso
descobrir coisas novas sobre si mesmo. (Inés Aranha,
2014, s/n)

Conheci o circulo com o Thierry Salmon, nunca me
explicaram a origem, nunca perguntei, imaginava que
fosse alguma coisa mistica. [...] Na verdade, vocé
dramatizava a si mesmo, e é isso que chamo de “Arena
Dramatica”. O circulo permite ao ator se colocar em
discussdo como pessoa. Dou muita importancia para
isso: o ator se colocar em jogo como pessoa. E
impossivel representar. (Mauricio Paroni de Castro,
2014, s/n)

“O circulo, de verdade, nunca ninguém sabe!”
(Renata Molinari apud Castro, 2014, s/n)
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Alguns rastros

Goethe ja observava, em Verdade e poesia: “Quando
queremos lembrar o que nos aconteceu nos primeiros tempos
de infancia, confundimos muitas vezes o que se ouviu dizer
aos outros com as proéprias lembrangas...” Dai o carater ndo sé
pessoal, mas social da memaria. (BOSI, 1995, p.59)

Com o intuito de compartilhar algumas memdrias, esta parte é como uma
pequena fagulha que, ao iluminar, pode revelar alguns vultos, mas ndo chega a
desvelar a integralidade da vida na arte de cada um dos homens de teatro que
generosamente partilharam suas lembrancas e realizaram, cada um a sua maneira,
consideragdes preci[o]sas sobre o jogo do Circulo Neutro.

Ainda que os nomes que aqui vem e vao soem bastante familiares para mim,
tomei o devido cuidado de apresentar, minimamente, ao leitor cada um dos artistas
entrevistados: Francois Kahn, Francisco Medeiros, Inés Aranha e Mauricio Paroni de
Castro. Embora Jacques Lecoq e Thierry Salmon sejam citados algumas vezes, julguei
suas apresentacdes dispensaveis devido ao legado deixado por cada um deles. Mas, se
Thierry Salmon continua pouco conhecido entre nés, a partir das diferentes narrativas
gue ao longo do texto serdo descortinadas, sua apresentacdo e seus interesses serao
minimamente revelados. Ressalto que as entrevistas encontram-se disponiveis no final

deste trabalho, cada uma delas revelando teores préprios e extremamente relevantes.

Frangois Kahn é ator, encenador e pedagogo, apds trabalhar com Jerzy Grotowski

durante a fase denominada “parateatro/teatro das fontes”, encontra
Thierry Salmon, com quem vivencia o procedimento Circulo Neutro e,
entre outros eixos de interesse, segue investigando e particularizando suas
propostas de jogo. Considera que “o CN tem func¢do pedagdgica alta,
simplesmente porque promove a consciéncia de tudo o que acontece. [...]
E fundamental ter consciéncia dos registros corporais e afinar a capacidade
de memorizar, de registar o que acontece.” (KAHN, 2012, s/n). Francois foi

professor na Civica Scuola d’Arte Drammatica Paolo Grassi, no Piccolo
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Teatro de Mildo/Itdlia, e colaborador na Fondazione Pontedera Teatro,
Pontedera/Itdlia. Junto a Humberto Brevilheri3!, fundaram o
TEATROdaCAMARA, com o qual tem desenvolvido espetaculos em espacos
ndo convencionais e a partir de textos literdrios de importantes autores.
Nos ultimos anos, Francois Kahn tem participado de inimeras atividades

académicas e artisticas no Brasil.

Francisco Medeiros é encenador, diretor de atores e pedagogo, integra o Nucleo
Argonautas (S3o Paulo/SP). Também dirigiu espetaculos na Escola de Artes
Dramaticas (EAD — ECA/USP) e atua como docente nas instituicoes
PUC/SP32 e SP Escola de Teatro. Suas experiéncias com o Circulo Neutro
tém como aporte as proposi¢cdes de Rosana Seligmann33 e de Inés Aranha.
Francisco diz que estas experiéncias foram “longas e que ndo trabalhou
com Francgois por falta de oportunidade” (MEDEIROS, 2013, s/n), mas que,

devido a sua paixdo, seguiu investigando e derivando o jogo do CN.

Inés Aranha é atriz, preparadora de ator, encenadora e pedagoga, formou-se na Civica

Scuola d’Arte Drammatica Paolo Grassi, no Piccolo Teatro de Mildo/Itdlia,
onde foi aluna de Frangois Khan e teve seu primeiro contato com o CN.
Mais tarde, foi colaboradora de Frangois na Fondazione Pontedera Teatro,
Pontedera/Italia, durante a montagem de “O Processo”, de Franz Kafka.
Atualmente, Inés é professora no INDAC Escola de Atores e integrante do

Nucleo Experimental de Teatro, Sdo Paulo/SP.

Mauricio Paroni de Castro é encenador e dramaturgo, formou-se na Civica Scuola

d’Arte Drammatica Paolo Grassi, no Piccolo Teatro de Mildo/Italia, onde

conheceu e trabalhou com Thierry Salmon. Ao lado de Thierry, foi

31 Ator, diretor e pedagogo. Foi colaborador na Fondazione Pontedera Teatro, Pontedera/Itélia. Dirigiu o
trabalho de formatura “Olhar distraido para fora”, no Departamento de Artes Cénicas, da Escola de
Comunicag@es e Artes (CAC-ECA/USP), em 1998.

32 Curso “Comunicacdo das Artes do Corpo” — PUC/SP.

33 Trabalhou como atriz, foi professora no curso “Comunicacdo das Artes do Corpo”, da PUC/SP, e hoje
dedica-se a pratica e ao ensino da lyengar Yoga — S3o Paulo/SP.

44



assistente de direcdao em processos que utilizaram o Circulo Neutro como
suporte para a criagao. Mauricio faz um deslocamento importante no
enunciado do jogo, nominando-o de “Arena Dramatica”. Atualmente, é
integrante do “Atelier de Manufactura Suspeita” e colaborador artistico na

SP Escola de Teatro, S3o Paulo/SP.

Com estas apresentacdes de cada um destes artistas, espero ter colaborado
com informagdes pontuais e relevantes para que, assim, o leitor possa continuar a
leitura e conseguir estabelecer conexdes minimas, mas necessdrias para a
compreensdo tanto das possiveis raizes, quanto das derivagdes do jogo do Circulo

Neutro.

Dos vestigios aos procedimentos de jogo

A partir de algumas experiéncias vivenciadas e de entrevistas realizadas, sera
abordado a seguir, as origens e os desdobramentos deste procedimento de
preparacao e criacao de ator, denominado: “Circulo Neutro” (KAHN, 2012). Durante a
pesquisa e referindo-se a este procedimento, outros dois enunciados vieram a tona:
“Arena Dramatica” (CASTRO, 2007, p.40; 2014, s/n) e, apenas, “Circulo” (MOLINARI
apud CASTRO, 2014, s/n). Embora cada um deles seja portador de suas especificidades,
ambos dizem respeito a mesma matriz de jogo. Ao ter que escolher entre um deles, as
experiéncias por mim vivenciadas serviram como referéncia e base para nortear esta

dificil tarefa.

Uma escolha necessaria

Entre os trés enunciados, foi no primeiro que reconheci minhas filiagdes — ainda
que nas nog¢des por mim observadas nas acep¢les sobre neutro* sejam um tanto
escorregadias, geradoras de duvidas e interrogacdes — pois, utilizar apenas “circulo”
parecia deixar o procedimento sem identidade e, de outra maneira, embora “arena”
apresenta-se como condicdo orientadora para o jogo do ator com o todo ao seu redor,

o termo “dramitica” assemelha o trabalho a referéncias ja tdo desgastadas e



estigmatizadas enquanto “drama psicoldgico [...] [e/ou] texto escrito para diferentes
papéis e de acordo com uma ac¢do conflituosa” (PAVIS, 1999, p.109) — percebi a
imanente eficiéncia do termo neutro* — e sua consequente conceitualizacdo — na
producdo de indagagdes e inquietagdes pertinentes para os necessarios didlogos sobre
o trabalho do ator neste enquadramento de jogo.

Por estas razoes, decidi continuar a me reportar ao jogo a partir do enunciado
CIRCULO NEUTRO.

[O] estado neutro [é] um estado de calma e curiosidade. (LECOQ, 2010,
p.41)

O CN é um lugar de confronto de todas as questdes a partir de um lugar em
que é possivel analisar a prépria presenga, o préprio corpo, o préprio
mecanismo mental, com parametros que sao muito simples e evidentes, a
partir de parametros simples e evidentes que todos entendem muito bem.
[...] Neutralidade, também, é a capacidade de deixar fluir as coisas. (KAHN,
2012, s/n)

Estar em cena é um estado de atengdo ampliada, antes de qualquer coisa.
Estado de aten¢do ampliada significa estar “presente no presente”.
Construcdo de presenca de atengdao ampliada: Circulo Neutro. (MEDEIROS,
2013, s/n)

Neutralidade é um estado de disponibilidade e atencdo total — Atencdo!
(ARANHA, 2014, s/n)

De neutro ndo tem nada! Como é que um humano pode ser neutro?
(CASTRO, 2014, s/n)

Uma primeira experiéncia

O primeiro contato que tive com o CN foi com Humberto Brevilheri, no ultimo
semestre do Curso de Artes Cénicas (ECA/USP)34. Nesta experiéncia, o jogo do CN foi
utilizado como meio para o treinamento psicofisico e criativo dos atores, que deveriam
se colocar em jogo na tentativa de construir um comportamento cénico ou estado de
presenca neutro — além de buscar afinar a percepcdo sobre as ocorréncias dos

automatismos corporais e seus devidos ajustes.

34 Humberto Brevilheri dirigiu o espetaculo “Olhar distraido para fora” — textos de Franz Kafka. Atores:
Ana Gallotti, Eduardo De Paula, Guadalupe Vivanco, Mara Leal, Ricardo Rodrigues e Vera Canolli —
alunos do curso de Artes Cénicas, habilitagdo em Interpretacdo Teatral — CAC-ECA/USP, 1998.
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O CN tem essa particularidade: o ator no centro esta em constante
desequilibrio, entre o fato de manter a neutralidade e o fato de deixar o
inconsciente aparecer no corpo, transparecer nessa “coisa neutra”. E ndo é
uma coisa fixa, é algo que o tempo todo mostra-se como uma luta consigo
mesmo. O problema essencial é ser capaz de perceber o que acontece e
possibilitar ao ator desenvolver o seu material para criar uma partitura.
(KAHN, 2012, s/n)
Este processo de trabalho permitiu experienciar apenas as primeiras jornadas
das etapas de preparacdo e de criacdo: andlises de movimento, percepcdo e
constru¢ao de presenga neutras, composicao dos primeiros apontamentos sobre a
personagem — utilizando como suporte para os processos criativos uma base ficcional
e as jornadas™ de entrevistas — todas as jornadas serdao detalhadas na préxima parte:
“Anteparoc: O Jogo do Circulo Neutro”.
Considerando que Humberto Brevilheri havia sido recomendado por Rosana
Seligmann e, ambos, ja tinham trabalhado com Frangois Kahn, eu julgava ser este o

principal precursor do CN em territério brasileiro. Mas, ao conhecer e entrevistar

Mauricio Paroni de Castro, esta percepc¢ao ganhou outros contornos.

Uma possibilidade

Desde 1998 tenho atuado como docente de interpretacdo/atuagdo, e nas
inUmeras montagens que orientei com alunos-atores, muitas vezes utilizei o jogo do
CN apenas nas primeiras etapas de preparacao e aproximacbes da base ficcional
utilizada, como uma ferramenta na abordagem do universo ficcional da obra, das
visdes dos atores para as particularidades das personagens e posteriores
improvisacdes que colocariam em jogo as informacdes levantadas, mas que poderiam
revelar outras. Mas, uma vez tendo chegado até este ponto, o jogo do CN era deixado
de ser utilizado e a improvisacdo, como meio para a exploragdo e estruturacdo dos
resultados cénicos, é que passava a funcionar como ferramenta protagonista dos

processos de criagdo.
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Experiéncia decisiva

Apds uma década da minha primeira experiéncia como ator no CN, o Teatro da
Universidade de S3o Paulo (TUSP) ofereceu um workshop® com Francgois Kahn, que
propo6s o CN como base para os processos de preparagdo e criagao do ator. Como
integrante deste workshop, pude mais uma vez experienciar e, novamente, colocar-me
em jogo com as proposicdes do CN, mas desta vez, a partir da conducdo precisa
daquele que eu julgava ser, além de precursor, “mentor” do jogo. A partir desta
experiéncia, tive a oportunidade de conhecer algumas particularidades histéricas e
outros modos de condugdo e comecei a estabelecer conexdes entre algumas
caracteristicas do jogo do CN com os aspectos “risco, acidente, imprevisto,
permeabilidade, sucesso e fracasso”, como qualidades atitudinais observadas nos

artistas do Teatro de Feira e da Performance?®.

Delineamento da pesquisa

Motivado por estas impressdes, alguns anos depois®/, estava eu novamente as
voltas com o CN. Mas, desta vez, com o intuito de investigar suas raizes, descrever e
provocar derivagdes no procedimento. Em funcdo disso, e como Frangois estava no
Brasil para ministrar um curso e apresentar um espetaculo na SP Escola de Teatro, Sdo
Paulo/SP, realizamos uma entrevista sobre o CN.
Nesta entrevista Francois conta que,
Inicialmente o CN foi desenvolvido por Jacques Lecoq para ser um exercicio
de clown, palhagco. O CN era como um picadeiro de circo, no qual o clown
deveria ficar no centro e ndo reagir a nenhuma das provocacdes que
aconteciam ao redor. Era esse o fundamento principal do CN. Ndo havia

nenhuma outra complicagdo. Aos poucos, o CN foi tornando-se muito mais
elaborado, mas no inicio era apenas isso. (KAHN, 2012, s/n)

35 “Memdrias da Epoca de Imaturidade” — o qual utilizou como suporte poético para o trabalho o
romance “Ferdydurke”, de Witold Gombrowicz. O workshop aconteceu entre os dias 08 e 12 de
dezembro de 2009.

36 Como abordado anteriormente. Ver item: “Enquadramento do jogo observado no Teatro de Feira e na
Performance”.

37.2012: inicio desta pesquisa — PPGAC-ECA/USP.
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Esta informacgdo possibilitou relacionar as etapas de preparacdo e de criagao
presentes no jogo do CN, com “a base do trabalho corporal” de Lecoq (2010, p.116): a
analise dos movimentos e a mascara. A primeira, evidenciando as jornadas do CN que
tém como “fundamento tornar o ator consciente sobre tudo o que ele faz” (KAHN,
2012, s/n), afinar a percepcdo* e a escuta* a partir dos processos psicofisicos e dos
incidentes que ocorrem ao se colocar em jogo. A segunda, possibilitando estabelecer
paralelos entre os trabalhos do ator que se posiciona no centro do CN e dos outros que
ficam do lado de fora, com as fungdes observadas nas figuras do clown e do bufdo —
considerando que os pressupostos basicos para o desenvolvimento do jogo do ator a
partir destas figuras apoiam-se nas seguintes orientagdo basicas: O bufdo “vive em
bandos, e é entre seus pares, que ele ganha forca e seguranca” (LOPES, 2001, p.77).
Ele representa as minorias sociais, ri do outro para provocar o riso, é um ser
atualizado, sagaz e altamente critico, o que significa

[...] que qualquer um pode ser alvo da zombaria do bufdo, porque o
comportamento humano e a vida tém que estar, sempre, sendo
questionados. Se, entre as pequenas parddias que expdem ao ridiculo as

atitudes e os modelos sociais, o bufdo encontra algo grave, certamente, ele
tratara de denunciar. (Id., Ibid., p.131, grifo nosso)

De outro modo, o clown é ingénuo, tolo, pode viver sozinho e n3ao possuir
passado nem futuro, é um ser que abusa de um estado de jogo em construcdo
continua. De acordo com Martins,

O clown é um ser inadequado, um estado de espirito que altera a percepgao
da realidade, que nos coloca em um patamar de relagdo Iudica e lirica com
essa realidade. Esse estado de espirito, essa disponibilidade para
desenvolver um novo olhar, uma nova escuta de si mesmo e do outro,
possibilita ao ator uma maior flexibilidade e prontidao para o jogo,

expandindo sua imaginag¢do e tornando-o mais permeavel e receptivo.
(2004, p.111, grifo nosso)

E continua, “o clown [ou seja: o ator]®® se relaciona com o mundo externo
plenamente, o que estimula o ator a ndo se enclausurar em seu préprio mundo

interior de sensacdes e sentimentos.” (Id., Ibid., p.114)

38 Inserc3o nossa.
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Denominadas como “funcdo clown” e “fun¢do bufao”, estas observagdes sdo
andlogas ao jogo do ator no CN, nas duas posicdes de jogo que ora ele assume:
individualmente no centro do circulo ou no  “coro/bando”  de
observadores/provocadores posicionados do lado de fora. Seja em qual das posi¢coes
gue ele estiver atuando, tera que se manter “em jogo” de modo permeavel, flexivel e

receptivo.

Necessaria atengao

Embora tais paralelos sejam validos, é preciso atencdo e cuidado para que tal
enguadramento ndo sirva como suporte para as proposi¢cées iniciais para o jogo do
ator no CN, pois eles podem utiliza-los como “muletas” e apoiar suas acdes em certas
maneiras de ser e/ou agir filiadas as figuras comicas. Se por acaso isso ocorrer, uma
das esséncias principais deste procedimento de preparacdo e criacdo, a de “o ator se
colocar [em jogo]®°, em primeiro lugar, como pessoa em cena” (CASTRO, 2014, s/n),
perdera todo o seu sentido. Este paralelo com as figuras do clown e do bufdo serve
apenas para desenhar uma possivel genealogia do jogo CN e estabelecer os principios
norteadores do jogo do ator — disponibilidade, escuta de si e do outro, prontidao,
imaginacao, permeabilidade, etc.

Segundo Francois Kahn,

[...] a histéria do CN é uma invencdo de varios diretores que fizeram

mudancas nas regras. Quero dizer que Jacques Lecoq fez toda a andlise do
olhar e do espaco. Estes elementos vém dele [...] Depois ele fez uma andlise

de “o que é neutralidade”, “o que é caminhar neutro”, “o que é olhar o
mundo de modo neutro”, tudo isso vem do Lecoq. Depois, Thierry Salmon -
jovem diretor belga, que fez a escola de Lecoq e aprendeu o exercicio —
utilizou o CN para uma abordagem psicoldgica, ou seja, para encontrar a
natureza profunda das personagens, jogando fora todos os lugares comuns
do comportamento, mas trabalhando sobre a paixdo, sobre personagens
cheios de inspiragdo, com todo um trabalho fisico bastante diferenciado.

(2012, s/n, grifo nosso)

A partir destes apontamentos, considero que é com Thierry Salmon que o
procedimento do circulo sofre uma grande derivacdo, desvinculando-se do

treinamento de palhago e privilegiando o trabalho do ator relacionado a composigao

39 Inserc¢3o nossa.
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de personagens via abordagem “psicolégica” (Id., Ibid.) do jogo. Embora seja possivel
observar em Jacques Lecoqg (2010) a matriz para o jogar aberto do ator, a partir
daquelas figuras cOmicas que se colocam em relagdo presentificada com o aqui-agora
para, assim, “jogar o jogo”, é com Thierry Salmon que o jogo do ator no circulo se
desfiliara de tais figuras, mas continuara utilizando como suporte para os processos de
preparacdao e criagcdo, os aspectos “risco, acidente, imprevistos e condicdo de
berlinda”, somando-as a qualidade de presenca cénica neutra, a partir da “visdo que o
ator tem de si mesmo desde o externo, das proje¢des que ele faz sobre os outros, dos
olhares dos outros, todo o seu julgamento sobre o préprio corpo, seu modo de falar,
etc.” (KAHN, 2012, s/n).
Construir uma perfeita neutralidade,
[...] € muito complicado, mas ha pessoas que chegam a esse ponto, de ser
totalmente relaxadas, presentes e sem reagdes nas provocagdes — mesmo
se estas forem muito fortes. [...] O que resulta disso é a aquisicdo de uma
forma de liberdade, pois ele continua a perceber as coisas com certa
distancia, ndo no sentido brechitiano, mas no de ser capaz de ver, ouvir,
perceber as diferentes informagbes. O ator nesta condicdo e na linha de
acdo do personagem, acaba subitamente livre. E uma forma de liberdade.

Este é o resultado maior que um ator pode alcangar. (Id., lbid., s/n, grifo
Nnosso)

Espelhamento e plateia

Apoiando-se na nocdo fugidia sobre a neutralidade*, a primeira parte do
treinamento do ator no CN tem um objetivo bastante preciso: permitir a ele afinar a
percepcdo sobre o seu “fisico estar no mundo” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.157, traducdo
nossa) e ajustar os automatismos corporais, na busca pela organizacdo de um estado
de presenca [forjado e] compreendido como neutro*. E possivel considerar esta
primeira etapa do jogo do CN, andloga a proposicdo stanislavskiana acerca de “o
trabalho do ator sobre si mesmo” (STANISLAVSKI, 2007 e 2009, traduc¢do nossa) — mas,
resguardadas as particularidades e interesses, é preciso considerar que tal atencdo
perpassa inumeros artistas-pedagogos e continua a se redefinir até os dias de hoje.

Conforme destaca Francisco Medeiros,

O Circulo Neutro faz emergir, 0 que a neurociéncias e as ciéncias cognitivas

chamam de habito. E ndo sei se erroneamente, chamo de vicio. Eu chamo de
vicio. Porque é algo que te sequestra e vocé se torna refém, ou seja, é uma
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ocorréncia no seu corpo que independe de sua consciéncia estar no
presente do presente. Quando isso ndo é um empecilho a qualidade de
presenca? Nunca! Independentemente do género de cena e da linguagem,
esta desconexdo arremessa o ator e o deixa refém de alguma coisa que o
domina. Para mim ndo faz parte integrante do ser deste individuo que atua
ao vivo. (2013, s/n)

Considero que um dos caminhos observados na pedagogia do jogo do CN,
apoia-se no espelhamento como modelo de a¢do, o que significa que a condigdo
relacional entre quem esta posicionado no centro do circulo e aqueles que estdo do
lado de fora observando e, ao mesmo tempo, realizando a sua prépria auto-
observacdo, ao analisarem e perceberem os vicios e os automatismos corporais
ocorrendo no outro, imediatamente retornam tais percepg¢des a si mesmos como
tentativa e busca pelos devidos ajustes do neutro*.

E possivel considerar nesta condicio de espelhamento, também, que os
individuos posicionados do lado de fora do circulo estao colocados na condigao de uma
plateia atuante e participativa. Neste sentido, desde a primeira jornada do ator no CN,

a plateia funciona como matéria movente do jogo.

[...] trabalhar a plateia. E isso entdo, para mim, é outra coisa preciosa que
faz parte da escuta, tanto “I3”, quanto “ca”. E desenvolve esta conexdo
necessaria, indissollvel, entre o mundo e quem estd em cena. E, o que é
isso? Isso para mim é engajamento, isso € comprometimento do artista com
o mundo. (MEDEIROS, 2013, s/n)

Uma das importancias deste jogo reside na condicdo relacional por ele
estabelecida: a consideracdo de todos os individuos presentes como atuantes —
colocando em xeque a formula desgastada que insiste em definir o teatro como o
encontro entre pessoas que atuam e outros que observam, reajustando-o como um

tempo-espaco relacional entre atuantes.
Condicao de embagamento — ou: trabalho compositivo do ator
Tendo definido uma base textual*®® para o desenvolvimento dos trabalhos, e

apos ter avancado na etapa de preparacdo, é chegada a hora de iniciar o que estou

nomeando como “etapa de criacdo”.

40 Reiterando: a opgdo de utilizar “base textual” é por considerar neste enunciado a condicdo de
abertura para as diferentes matérias que podem servir como “texto de partida”.



Ainda que a compreensdao e 0s ajustes corporais apoiados nas nogdes de
neutro* continuem escorregadias, fugidias e/ou movedicas, os processos de criagdo
avancam concomitantemente aos de preparacdo do ator e, se o “estado neutro” é
uma qualidade de presenca que o ator deve buscar e organizar em seu “jogar”, ou seja,
no comportamento cénico, a sua mera relacdo com a base textual ja instala a condicdo
de “ser-outro”.

O jogar do ator que estabelece uma espécie de “ser-outro” em cena, resulta
aqui da condicdo de embagamento*, isto é, uma qualidade de atuagdo na qual o fio
invisivel que separa as instancias real e ficcional é percebido a partir da tensao sutil do
trabalho compositivo que transita por diferentes vozes, linhas de acdo e/ou tessituras
do real/ficcional.

O ator percebe-se como uma espécie de campo, onde

[...] as coisas passam e ele segue em busca de uma neutralidade — que é
forjada, é Obvio — para que tenha total consciéncia de como esta
construindo a sua personagem, o que usa de si e o que constroéi, tendo
consciéncia de qual é a sua “tela branca”, digamos, na qual vai pintar o seu

personagem [ou linha de a¢do cénica — seja ela apoiada em suporte ficcional
ou real]*!. (ARANHA, 2014, s/n)

Independentemente da estética ou do gosto do ator, em seu oficio ele sempre
ird se deparar com a necessidade de organizar o seu material — ainda que os resultados
cénicos prevejam um evento cénico improvisacional, os processos de preparacao para
tal acontecimento, organizam os suportes necessarios para que seja possivel a sua
realizacdo. Isso significa que os enquadramentos de jogo para o ator, mesmo sendo de
regras abertas, sdo norteados por principios que organizam, da mesma maneira,
eventos cénicos de partitura e/ou estrutura mais fechadas.

Embora os processos de preparacdo e criacdo que o jogo do CN dispara sejam

o"

sempre focados na individualidade do ator, “é preciso o tempo todo ter consciéncia
gue o treinamento ndo é uma terapia, mas uma criacdo artistica”. (ARANHA, 2014,
s/n). E com vistas no futuro de criagdes artisticas que os fundamentos dos processos

de preparacao e criacdo para o ator apoiam suas proposicoes.

4! |nser¢do nossa.



Genealogia do Circulo Neutro — ou: um encontro fundamental

O verdadeiro caminho passa por uma corda que esta
esticada, ndo em cima, mas rente ao chdo. Antes parece
destinar-se a fazer tropecar do que a ser percorrida.
(KAFKA, 2014, p.01)

As experiéncias e entrevistas que até entdao haviam sido realizadas, pareciam
suficientes para o mapeamento do CN. Se a deriva¢dao e origem do jogo do “Circulo
Neutro” estava com Thierry Salmon, a partir do desdobramento de uma experiéncia
matriz que teve com Jacques Lecoq, via “procedimento para o treinamento de palhaco

de picadeiro” (KAHN, 2012, s/n), a genealogia por mim esboc¢ada dava-se da seguinte

maneira:
Preparagio de palhago de picadeiro € = Jacques Lecog
Circulo Neutro <= = Thierry Salmon

Circulo Neutro -{:———}- Francois Kahn

- . .
Humberto Brevilheri \7 =* Francisco Medeiros
Rosana Seligmann W g Thiago Antunes
Inés Aranha \

=» Eduardo De Paula

Genealogia 1

(1) Thierry Salmon: trabalhou com Jacques Lecoq e derivou o procedimento de
treinamento de palhaco na preparacao de ator para a composi¢cdo de “personagens
psicolégicos” (KAHN, 2012, s/n); (2) Francois Kahn: trabalhou com Thierry Salmon e,
outra vez, “derivou o procedimento” (PARONI, 2015, s/n); (3) Humberto Brevilheri e

Rosana Seligmann: trabalharam com Francois Kahn — ambos, provavelmente, devem
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ter feito os devidos ajustes, mas nao tenho como afirmar por ndao ter conseguido
entrevista-los, mas, ainda que por um curto periodo, trabalhei como ator com
Humberto Brevilheri; (4) Francisco Medeiros: trabalhou, primeiro com Rosanna
Seligmann, depois com Inés Aranha, e a partir destas experiéncias continuou com suas
investigacBes, provocando os ajustes necessarios (MEDEIROS, 2013, s/n); (5) Inés
Aranha: foi aluna e colaboradora de Francgois Kahn, e seguiu provocando modificacdes
no jogo por acreditar “que essa é a grande liberdade do ‘Criar Teatral’, que deve ser
dindamico, evolutivo e servir ‘para’”. (ARANHA, 2014); (6) Thiago Antunes: trabalhou
com Francisco Medeiros e, depois, com Francois Kahn, e segue trabalhando e
derivando o CN; (7) Minhas experiéncias com o CN se deram, primeiro com Humberto
Brevilheri, depois com Francois Kahn; sigo pesquisando e derivando o procedimento
CN. (8) E certo que cada um destes artistas, destacados na genealogia, trabalharam
com inUmeros outros que podem ter continuado a investigar o jogo do CN e realizado
iniUmeras outras derivacdes.

A genealogia assim descrita, me levava a acreditar que o precursor do CN em
territdrio brasileiro fosse Francois Kahn. Mas, eis que recebo uma noticia*® que um
artista brasileiro havia trabalhado diretamente com Thierry Salmon: “o Paroni”.

Coincidéncia ou acaso, é certo que o encontro com Mauricio Paroni de Castro*?
foi um acontecimento fundamental para o desenvolvimento final desta pesquisa. Em
funcdo desta entrevista, outras questdes se delinearam, como: o desenho da planta-

III

baixa “original” utilizada por Thierry Salmon tinha a forma de um “alvo”* (CASTRO,
2015, s/n) — reiterando que as proposi¢cdes se ajustam ao universo de cada artista-
criador. Outra questdo diz respeito a criacdo de dramaturgia, que se dava a partir das
proposicdes de Renata Molinari: “dramaturgista e parceira de Thierry Salmon em
diferentes processos de criagdo” (CASTRO, 2015, s/n) — confirmando minha

desconfianca sobre o jogo do CN poder ser utilizado, também, para a criacdo de

“textos teatrais”:

O CN pode ser utilizado para criagdo de textos. Mas é preciso ter uma linha
muito clara sobre o tema que sera trabalhado. E ai, como é que vocé
constrdi um personagem que possa te dar informagdes sobre um texto que
ndo existe? Esta é uma questdo do trabalho. (ARANHA, 2013, s/n)

42 Informac3do dada por Beth Lopes, em 06/02/2015.
43 A entrevista encontra-se disponivel no item “anexos”.
44 0 desenho pode ser visualizado no item: “O Circulo Neutro como ‘alvo’” (p.91).
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Acreditando no jogo do CN como sendo, também, uma ferramenta potente
para a criagcao de dramaturgias textuais, junto ao grupo de verificagdo pratica e para os
desenvolvimentos dos processos de criacdo do evento cénico “Inconcluso: estudos
para um espetaculo irrealizavel”#, foram utilizadas diferentes tematicas colaboradoras
das instancias enunciativas da cena: o conto “Sordco, sua mae, sua filha”*®, o livro
“Holocausto brasileiro”#’, as biografias dos atores e a propria descricdo do jogo do CN.
Em funcdo desses elementos, o texto teatral que se estabeleceu foi uma espécie de
“dramaturgia em jogo”: nog¢do que considera a transitoriedade como condicdo
norteadora para um evento cénico que almeja a possibilidade de se rearranjar a cada
nova apresentacdo.*®

Entre diferentes assuntos abordados, Mauricio Paroni de Castro destacou que
aprendeu com Thierry Salmon “[...] a utilizar o que ele chamava de circulo neutro (e
que eu chamo de arena dramdtica), base de quase todos os seus espetaculos.” (2007,
p.40).

A arena dramdtica é um circulo desenhado com giz no chdo, onde entram
uma ou mais pessoas e que delimita o espaco de agdo da(s) personagem(s).
Ele tem quatro entradas (ou portas) que sdo representadas por quatro riscos
curtos, perpendiculares a linha que delimita o circulo. No centro, hd um +
indicando onde a personagem deve posicionar-se com rigorosa precisao.
(CASTRO, 2007, p.41)

Além destes apontamentos, Mauricio concedeu também um fragmento breve
de uma filmagem?® que revela Thierry Salmon conduzindo uma demonstracdo de
trabalho a partir da “técnica do circulo”*°. Estes materiais transformaram-se em uma
espécie de vestigios indutores para outras experimentacoes. Considerando algumas
premissas do Circulo Neutro, a partir das proposicdes que até entdo eu conhecia,
algumas regras foram reajustadas para que o jogo do ator na planta-baixa do circulo

como “alvo" pudesse se desenvolver e seguir em deriva.

45> Um dos resultados desta pesquisa.

46 Jodo Guimardes Rosa. Primeiras Estérias. (142 ed.) RJ: Nova Fronteira, 1985.

47 Daniela Arbex. Holocausto brasileiro: vida, genocidio e 60 mil mortes no maior hospicio do Brasil. SP:
Geragdo Editorial, 2013.

48 As questdes referentes & “dramaturgia em jogo” e ao evento cénico “Inconcluso: estudos para um
espetaculo irrealizavel”, estdo devidamente detalhadas em itens especificos — ver sumario.

49 Na pagina www.jogoememoria.blogspot.com.br, este filme pode ser acessado no item “Fragmento de
uma demonstragao de trabalho [...]".

%0 Ano de 1987 - periodo em que dirigia o espetdculo “La guerre de Troie n’aura pas lieu”, de J.
Giraudoux.
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Nesse instante e mais uma vez, uma fala de Francois se fez presente em minha

memodria:

“A histéria do Circulo Neutro, é a histéria de varios diretores
que fizeram mudangas nas regras.” (KAHN, 2012, s/n)

E a genealogia, entdo, se redefiniu da seguinte maneira:

Preparaco de palhaco de picadeiro €

Circulo Neutro ("alvo") €

> Jacques Lecoq

= Thierry Salmon

e [} I

Circulo Neutro €£——=» Frangois Kahn

["Atelier de Manufactura Suspeita” e outros | €———

S P . ia-
= Mauricio Paroni de Castro << —*"Arena Dramdtica’

v

e

Hurmberto Brevilheri W

Rosana Seligmann \

Inés Aranha

-

Francisco Medeiros

|ﬁ Thiago Antunes
\'4

Genealogia 2

> Eduardo De Paula €—

+* Reitero que esta genealogia é uma possibilidade, pois como dito
anteriormente, todos estes artistas trabalharam com inimeros outros, que
propositivamente, devem ter continuado a pesquisar e ampliar o jogo do CN.
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O Jogo do Circulo Neutro

Se jogo é uma "coisa", um género, um item da cultura que pode
ser separado e descrito, jogar € um estado de humor, uma
atividade e um comportamento incorporado inseparavel dos
jogadores. O jogar se estabelece na forma de atos de jogo (play
acts) - modulos distintos de comportamento que enviam a
mensagem "isso é jogo". (SCHECHNER in LIGIERO, 2012, p.96)

O que é o Circulo Neutro: procedimento ou jogo? Qual a esséncia destas
terminologias? Qual delas é mais justa para somar-se ao enunciado Circulo Neutro?

Sem se debrugar em uma pesquisa mais estrita sobre as etimologias das
palavras, vou dissertar livremente sobre cada uma, a partir das impressdes que delas
emanam e, assim, tornam possiveis suas definicdes a partir dos conhecimentos prévios
e por intuigao.

As noc¢Oes sobre “procedimento” parecem revelar um certo modo de agir
previamente definido e descartar as possibilidades de outras maneiras de também
poder ser. Além disso, a terminologia parece portar certo grau de parentesco com as
acepcgoes sobre “método”, voltado a acdes com certa garantia aos resultados a serem
alcancados, como se uma determinada sequéncia de operagbes previamente
calculadas fosse garantia de sucesso. Considerando que, “na realidade, ndo se sabe o
que vai acontecer com o CN” (KAHN, 2012, s/n), tais no¢des sobre procedimento e
método nao sdao completamente justas ao trabalho.

Por outro lado, as no¢des que emanam da terminologia “jogo”, embora possam
relaciond-las a um conjunto de regras bastante definido, preciso e fechado, os
aspectos risco, acidente, imprevisto e condicdo de berlinda, sendo inerentes a ele,
trazem consigo qualidades imanentes de um ser que se adapta e se ajusta de acordo
com as necessidades do momento vivo do presente — como observado na expressao
popular “é preciso ter jogo de cintura”, o que significa estar atento, aberto e
permedvel para se adaptar as demandas que se apresentam na vida a todo instante —
aspectos que evidenciam o termo “jogo” como sendo mais justo ao trabalho do ator
no CN.

Na tentativa explicita de enquadrar o CN como jogo, destaco algumas conexdes

entre suas particularidades e as caracteristicas de jogo. Vejamos:

58



Embora o trabalho com o CN seja margeado por regras bastante precisas — o
que pode confundi-lo como “procedimento” e/ou “método” — sera a qualidade
do jogar observadas nos individuos envolvidos no jogo, a responsdvel pela
quebra da previsibilidade observada no “procedimento” e/ou no “cotidiano de
trabalho”. O jogar, por sua vez, permite o desenvolvimento “em jogo”,
permeavel e imprevisivel, dos processos criativos. Segundo Schechner, “o jogar
cria a sua propria realidade multipla, com fronteiras porosas e escorregadias.
Jogar é cheio de construcdes criativas do mundo, assim como mentiras, ilusdes
e enganos.” (in LIGIERO, 2012, p.95)

Outro aspecto do CN liga-se, explicitamente, a seguinte caracteristica: a
definicdo de um espaco que estabelece uma espécie de tabuleiro de jogo, pois
para o seu desenvolvimento, inicialmente é preciso desenhar uma planta-baixa

no chdo, a qual, por sua vez, instaura uma condicdo de “entrelugar”, vejamos:

Verificamos que uma das caracteristicas mais importantes do jogo é sua
separacdo espacial em relacdo a vida quotidiana. E-lhe reservado, quer
material ou idealmente, um espaco fechado, isolado do ambiente
qguotidiano, e é dentro desse espago que O jogo se processa e que suas
regras tém validade. (HUIZINGA, 2012, p.23)

E, também,

O interesse pelo jogo provém dessa situagao de entrelugar, nem no sonho
nem na realidade, mas numa zona intermedidria que autoriza a
multiplicagdo das tentativas com menores riscos. (RYNGAERT, 2009, p.24-
25)

Percebe-se com isso, que os individuos colocam-se em jogo por vontade
propria, em um tempo-espaco delimitado, pois “antes de mais nada o jogo é uma
atividade voluntaria.” (HUIZINGA, 2012, p.10). E, ainda, o jogo permite “as pessoas a
chance de experimentarem temporariamente o tabu, o excessivo e o arriscado.”
(SCHECHNER in LIGIERO, 2012, p.50).

Todos estes aspectos estdo presentes no trabalho com o CN. O que permite
considerar, também, que o prazer e o divertimento sdo como duas pletoras para o
jogar do ator. Como observado por Huizinga “o divertimento do jogo, resiste a toda
analise e interpretacdo ldgica. [...] E é ele precisamente que define a esséncia do jogo.

(2012, p.5).
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Ao mesmo tempo que as regras do CN servem para delinear um
enquadramento para o jogo, a todo instante elas correm o risco de serem
transgredidas. Segundo Schechner, “Victor Turner classificou o jogo como ‘o coringa no
baralho’; com isso queria dizer que o jogo é, ao mesmo tempo, criativo e desonesto.
(in LIGIERO, 2012, p.92). Muito embora, sendo ou ndo desonesto, o jogo cedo ou tarde
chega ao fim e, outra vez, permitird ao jogador jogar novamente, e assim inUmeras
vezes, pois “0 jogo autoriza tentativas e formas flexiveis que abrem outras portas.”

(RYNGAERT, 20009, p.31)

Sdo estas relagées que me levam a considerar o Circulo Neutro como jogo. E, a
partir deste posicionamento, a préxima parte do trabalho destina-se ao detalhamento

do Jogo do Circulo Neutro.
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Anteparoc — O Jogo do Circulo Neutro
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§ Adverténcia:

Aqueles que ja experimentaram e acreditam conhecer o jogo do Circulo Neutro,
cuidado: ndo esperem encontrar o ja vivido nestes relatos e descricdes. O que
aqui estd posto certamente faz referéncia aos mestres e conselheiros
encontrados ao longo desta caminhada, mas diz respeito a um modo singular
de perceber, propor e conduzir tal jogo em um processo de preparacdo e
criacdo de atores. Nada aqui deve ser considerado regra absoluta ou um
“assim, irrepardvel” (AGAMBEN, 1993), pois tudo é jogo. E sendo jogo, traz
consigo as devidas aberturas para poder se ajustar e “servir ao grupo que joga.”

(SPOLIN, 2001).
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O Circulo Neutro é um jogo especifico para os processos de preparagdo e
criagdo do ator. Os processos por ele gerados, aproximam-se de aspectos
relacionados aos treinamentos psicofisico e improvisacional do ator. O jogo
utiliza uma planta-baixa inicial e um amplo conjunto de regras especificas que
colocam o ator em relagdo com: as particularidades individuais, o espaco
cénico, o coletivo envolvido, as bases textuais [real/ficcional] utilizadas para os

processos criativos.

» Circulo Neutro: planta baixa, dimensdes, materiais necessarios e

algumas orientac¢Ges para fazer o desenho no chao

¢ Planta-baixa 1:

7 Circulo de Preparacao

i T Porta de Saida
Portade Entrada<s——

_|_

Centro

("Platéia" - Lugar para o orientador e o grupo)
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e Materiais para desenhar a planta baixa no chao:

Barbante e Giz;

= Utilize um pedaco de barbante de mais ou menos
3 metros e meio — ndo significa que o circulo tera
esta dimensdo, mas que havera sobra suficiente
para que o barbante possa ser enrolado nas maos

de maneira segura;

e Dimensoes:
= Circulo grande: diametro de mais ou menos 2 a 4
metros;
= (Circulo de preparagdao: diametro de mais ou
menos %2 metro;

e Como desenhar!: duas pessoas; quem fica responsavel
por marcar o centro do circulo segura firme uma das
extremidades do barbante e se posiciona em um ponto
fixo no chdo da sala — mais ou menos no centro do
espaco; o outro, responsavel por riscar o circulo, deve ao
mesmo tempo segurar e manter o barbante esticado
enquanto desenha o circulo maior, com o giz no chao;

§ As pessoas que desenham, sdo também responsaveis
por apaga-lo no final do trabalho.
= Dicas: 1) o giz levemente humedecido permite um
traco mais forte e nitido; 2) é mais facil riscar o
circulo caminhando para tras.

e O circulo menor, denominado “Circulo de Preparagao”, é
um lugar para o ator se preparar; a preparacao é livre e
realizada a partir do repertério pessoal — aguecimento,

relaxamento, ativacdo, concentracgao, etc.

51 Assista na pagina de internet www.jogoememoria.blogspot.com, a realizagdo do desenho — item:
“desenhando a planta-baixa 1”.
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e O circulo maior é composto por duas aberturas, mais a
marca “+” em seu centro; as aberturas sdo as portas de
entrada e de saida.

e As marcas contidas nas bordas do “Circulo Neutro”
representam paredes intransponiveis e, significa que
estando a planta baixa desenhada no chao, ela deve ser
respeitada com atengdo; entrar e sair no circulo é
permitido apenas pelas respectivas portas.

& A desatengdo para com as marcas do CN resulta na
seguinte punicdo; o ator desatento perde o direito de se

colocar em jogo na proxima jornada*.>?

» A Viagem do Ator nas diferentes Jornadas do Circulo Neutro:
detalhamento das fases “preparacdo”, “entrada”, “permanéncia”,

“saida” e “finalizacdo”.

12§ O termo jornada* é aqui utilizado na acep¢do de Campbell>3
ao abordar as doze>* diferentes fases* relativas a jornada do
herdi, enquanto viagem* apoia-se na nocdo operativa
observada em Lecog® ao sistematizar o treinamento do ator a
partir das diferentes mdascaras®®. Considerando estas duas
referéncias, “jornada” é relativa ao ato total de percorrer o
conjunto das diferentes e correlacionadas fases especificas ao
jogo do CN, ou seja, a atitude de jogo do ator que se origina e

se retroalimenta em funcao de sua relacdo com cada uma das

52 por exemplo: se o ator, ao se dirigir para o Circulo de Preparac¢3o, por alguma distracdo pisa nas
marcas ou invade o espago do CN, perde imediatamente o direito de realizar o procedimento. As
punicdes sdo “brincadeiras levadas a sério” — devem ser definidas de acordo com as necessidades de
cada grupo.

53 Joseph Campbell. O heréi de mil faces, 1995.

%4 Chamado a aventura, Recusa do Chamado, Encontro com o Mentor (ou Ajuda Sobrenatural), Travessia
do Primeiro Limiar, O ventre da Baleira (Testes, Aliados e Inimigos), Aproximacdo da Caverna Oculta,
Provocagdao Suprema, Recompensa, Caminho de Volta, Ressurreicdao, Retorno com o Elixir, Retorno ao
Mundo Comum (Id., Ibid., p.59).

55 Jaques Lecoq. O corpo poético - uma pedagogia da criacdo teatral, 2010.

%6 Neutra, larvarias, expressivas, comédia dell’arte, bufio e clown.
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fases* e suas especificidades — bem como, seus

atravessamentos. Ja a nogdo sobre viagem™* faz referéncia ao

amplo processo que compreende a formacdo e a criacdo do

ator — bem como, dos eventos cénicos espetaculares.

22§ Uma jornada contém o conjunto das dez fases descritas a

seguir:>’

22) PREPARACAO II: Parado, em pé, olhando
para o centro do “Circulo Neutro” (marca de
“+”), o ator estabelece uma qualidade de

siléncio;

§ Siléncio significa tanto ndo se mover, quanto
concentrar a atenc¢ao; ou, tanto nao fazer o
menor ruido, quanto ampliar a “escuta

cénica”*;

57 Fotos: Eduardo De Paula - Ator: Leandro Alves.

12) PREPARACAO I|: O ator se
coloca no “Circulo de
Preparacdo” e a partir do seu
repertorio pessoal, faz o que
achar mais apropriado para se
preparar — aquecimento, ativacao
e/ou relaxamento. Quando
considera que estd pronto, para
em pé e olha para o centro do

circulo maior (para a marca “+”);
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32) ENTRADA [: Olhando para o
centro do CN, o ator caminha até
a porta de entrada e para assim
gue se perceber nela; entdo, olha
para os pés e ajusta-os em dois
movimentos®® -  deixando-os
equidistantes um do outro e das
marcas da porta; apds o ajuste e
considerando as pessoas que
estdo na sala, o ator estabelece
contato visual com a primeira

pessoa que cruzar o olhar;

42) ENTRADA II: A partir do
contato visual estabelecido, o
ator caminha até o centro do
circulo e para assim que se
perceber nele; entdo, olha para
0os pés e ajusta-os em dois
movimentos — deixando-o0s
equidistantes um do outro e da

marca central; depois, volta a

olhar para a mesma pessoa

qgue olhava durante a entrada;

8 Em um primeiro momento da verificacdo pratica desta pesquisa, em vez da orientacdo “ajustar em
dois movimentos”, utilizamos “ajustar em dois tempos”. Esta orientagdo conduzia os atores a executar
os ajustes como se fosse uma “marcha”, revelando certa incoeréncia com os objetivos deste
treinamento direcionado a busca pela neutralidade como qualidade prévia para a posterior composi¢do
expressiva. Em fungdo disso passamos a experimentar a orienta¢do “ajustar em dois movimentos”, que
colocada em discussdo, mostrou-se mais coerente.
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52) PERMANENCIA I: A partir do contato visual reestabelecido com tal pessoa, diz
“Bom dia!”>° e todos respondem “Bom dia!”;
e H3 a seguinte variacdo neste procedimento: o ator, ao reestabelecer o
contato visual, imediatamente recebe a saudag¢dao “Bom dia!” da pessoa que
olha, e entdo, responde “Bom dia!”;
§ As implicagdes de ambas as variagdes residem na importancia do aspecto relacional
entre o conjunto de individuos envolvidos neste processo que convoca, a todo o
momento, o exercicio do “estado de jogo”. Nas duas propostas essa convocacao esta

referendada.

62) PERMANENCIA II: Ent3o, apds responder “Bom dia!”, o ator passa a olhar para cada

Ill

um dos individuos presentes, estabelecendo contato visual “real e sincero”, via a acao
de olhar;
§ Duracdo da permanéncia: entre 3 e 5 minutos®’;
e Este tempo minimo é para que o ator consiga perceber-se a si mesmo e aos
outros de maneira sensivel, e, em funcao disso, tentar se reorganizar de modo

atento e ativo, construindo um estado de presenca organico e potente;

% Ou “boa tarde” ou “boa noite”, dependendo do periodo do dia em que o trabalho é desenvolvido — e
das convengGes de cada grupo, pois a medida que o trabalho avanga, as regras podem e devem ser
alteradas em fungdo das necessidades.

80 Esta duracdo de 3 a 5 minutos é apenas uma sugestdo, pois ela pode variar dependendo das
condicOes de cada grupo e dia de trabalho. Mas é preciso ter clareza que: se a duracdo ndo instaurar a
“condicdo de berlinda”, que desafia o ator a conquistar comportamento cénico neutro e ao mesmo
tempo potente, de nada servird este treinamento.
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72) SAIDA I: Apds o
tempo definido para o
exercicio da
permanéncia do ator no
CN, o orientador®® ou
alguém do grupo deve
dizer “Tchau!”; entdo, o
ator estabelece contato
visual com esta pessoa e

l"

responde “Tchau

82) SAIDA II: Apés responder “Tchaul”, o ator olha para a porta de saida, volta a olhar
para quem lhe disse “Tchau!” e, mantendo o contato visual com esta pessoa, caminha
de costas até a porta de saida; ao se perceber na porta, para, olha para os pés, ajusta-
os em dois movimentos — deixando-os equidistantes um do outro e das marcas da

porta de saida; e volta a olhar para quem lhe disse “Tchaul”;

92) FINALIZACAO I: Com o
contato visual reestabelecido
com a pessoa que lhe disse
“Tchau!”, o ator caminha trés
passos®? para tras e, entdo,

para com os pés paralelos;

61 Optei por utilizar orientador em vez de diretor para fazer jus aos coletivos de artistas que rodiziam o
exercicio das diferentes fungGes correlatas ao fazer teatral.

62 Na maioria das vezes, nestes trés passos ocorre a duvida se o ajuste é considerado um passo ou n3o.
Consideremos duas coisas bastante simples: a caminhada se inicia e se finaliza com os pés paralelos.
Entdo, a convencdo para a finalizacdo da jornada é que o ator execute os trés passos e finalize o jogo
com os pés paralelos.
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102) FINALIZACAO II: Parado, o ator
aguarda e ouve atentamente os
comentarios do orientador e/ou do
grupo — apenas ouve! Atentamente!
Sem justificar, explicar e nem revelar
nada! Depois, anota todas as
observagdes.
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> Jornadas do treinamento do ator no Circulo Neutro:

Por mais que exista uma exposi¢gdo muito grande para o ator que estd
dentro do CN buscando a neutralidade, seja por meio de uma consciéncia ou
de uma percepcao real [...] hd a possibilidade de trabalhar o que Stanislavski
chamou de primeira instalacéo®® e depois de segunda instalacéo®. A
primeira instalagcdo é o ator, intérprete e artista, depois ao entrar no Circulo
Neutro como personagem nasce e instala-se outro ponto de vista, ou seja, a
segunda instalagdo. (ARANHA, 2014, s/n)

e Relagdo com as exigéncias do procedimento: primeiro, é
necessario entender e praticar as dez fases descritas
anteriormente no item “22 § Jornada” (p.66) para aprender e
apreender o detalhamento. Segundo, é preciso realiza-lo
inUmeras vezes para que o ator o transforme em uma
espécie de segunda pele ou memodria corporal, absorvendo
cada uma das fases especificas.

= Asequéncia de entrada dos atores no CN pode ser definida
por sorteio — ou da melhor maneira que o grupo envolvido
decidir.
§ Erros* — Acidentes — Imprevistos: se durante a jornada
ocorrer algo que o ator considere como erro*, acidente ou
imprevisto, deve tentar absorver e seguir em frente -
sustentando o estado de jogo;
§ Ritmo/Velocidade: se o ator escolhe um ritmo/velocidade
determinado para a sua caminhada/deslocamento, todos os
movimentos ficam condicionados a ele — se caminha réapido,
os movimentos de bragos, de cabeca, dos olhos, devem se
harmonizar com ele; se caminha lento, todas as outras acGes

devem também portar tal qualidade.

63 Como nos titulos dos livros de Stanislavski traduzidos, o primeiro, do inglés americano para o
portugués (brasileiro), e o segundo, para o espanhol direto do russo, respectivamente: A preparagao do
ator (Rio de Janeiro: Editora Brasiliense, 1968), e El trabajo del actor sobre si mismo en el processo
creador de la vivencia (Barcelona: Alba Editorial, 2007).

64 Como nos titulos dos livros de Stanislavski traduzidos do inglés americano para o portugués
(brasileiro), e do russo para o espanhol, respectivamente: A constru¢do da personagem (Rio de Janeiro:
Editora Brasiliense, 2005); e El trabajo del actor sobre si mismo en el processo creador de la
encarnacion (Barcelona: Alba Editorial, 2009).



= Dica: no inicio do treinamento pode ser uma boa

opgao utilizar ritmos mais lentos.

§ OBSERVACOES: todas as vezes que uma jornada é

finalizada, o orientador e/ou o grupo deve(m) comentar

objetivamente como foi a sua realizagao.

Por exemplo: se o ator, na fase de entrada,
realizou o procedimento de modo justo* e
preciso ou confundiu a direcdo do olhar ao
caminhar até a porta de entrada; se ao ajustar
os pés utilizou mais do que os dois
movimentos permitidos; se durante a
permanéncia no centro alguma parte do corpo
agiu a partir de algum automatismo; se
durante a saida caminha mais rdpido do que
na entrada; se confunde a dire¢ao do olhar ou,
ainda, se 0s passos tornam-se pesados e 0s
bracos ficam rigidos ou balangam de modo
desorganizado; se na tentativa de conseguir
organizar o estado neutro ele fica rigido ou
sorri e perde a concentracdo ao estabelecer
contato visual com determinada pessoa, etc.
O orientador e todos os participantes
precisam  estar atentos e  observar
minuciosamente o que se passa e acontece
com o ator que estd no centro, para que
depois tenham condi¢des de comentar seu

trabalho com observacgdes pertinentes.

12) Ao sair do circulo, o ator deve manter-se
atento, ouvir todos os comentarios e, depois,
anota-los para que nas prdoximas vezes tente

ampliar a consciéncia e o dominio corporais sobre
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0s processos psicofisicos desencadeados. E
importante que o ator ndo justifique nada, nem
faca comentario algum sobre as percepcdes
pessoais. E preciso anotar as impressdes para

verificagOes futuras.

22) Se ao sair do circulo e ao ouvir os comentarios
o ator percebe que alguns processos percebidos
por ele ndo foram destacados pelo orientador
e/ou grupo, é importante n3o revelar tais
percepcGes, uma vez que a porcentagem de
subjetividade pode ser alta e os comentdrios
podem ou ndo ser justos com 0s processos
psicofisicos desencadeados. Apenas a
verticalizacdo do trabalho do ator no jogo do CN
possibilitara a ele ampliar a consciéncia e o
dominio dos processos psicofisicos de maneira

fina, sensivel e precisa.

» Etapas do jogo do Circulo Neutro

“Ser decidido” ndo significa que estamos decidindo nem que
somos nds quem conduz a a¢do de decidir. Entre estas duas
condicBes opostas flui uma corrente de vida, que a linguagem
parece ndo ser capaz de representar e ao redor da qual ela
danga com imagens. Somente a experiéncia direta mostra o
que significa “ser decidido”. Para explicar a alguém o que
significa “ser decidido”, devemos referir-nos as inumeraveis
associacOes de ideias, a inUmeros exemplos, a construcdo de
situagdes artificiais. (BARBA, 1995, p.17)

Andlise de Movimentos — elemento fundante e instancia
operativa: este treinamento esta diretamente relacionado a
analise de movimentos. Um dos objetivos é tornar o ator
consciente dos processos psicofisicos desencadeados ao se
colocar em agdo. Esta fase evidencia a importante nogao
operativa deste treinamento que coloca as qualidades atitudinais

“decisao e agdo” como um duplo contido em uma Unica camada.
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O que significa isso de fato? Quando consideramos a qualidade
“decisdao” — ou “ser decidido” (ld., Ibid.) — para se colocar em
“acdo”, é possivel, sem teorizar demasiadamente, compreender
muito bem o que isso significa: agir com atitude portadora de
atencdo e prontiddo tais que a execucdo das acdes se torna um
todo unificado. Mas é muito comum acontecer certo atropelo
quando o ator se prepara para agir e, ao se colocar em agao
também acaba revelando impulsos corporais que, por sua vez,
antecipam a ac3o aos olhares atentos dos observadores. E bem
provavel que o ator também perceba tal antecipa¢do ou
hesitacdo ao desenvolver a sua acgdo. E, se tais antecipacdes e/ou
hesitacoes de fato acontecem, é preciso permanecer atento e

sensivel para percebé-las e buscar os devidos ajustes.

= A Andlise de Movimentos pode ser realizada
isoladamente utilizando apenas as jornadas
referentes a “etapa de preparac¢ao”, com o intuito de
afinar a percepc¢do sobre os processos psicofisicos do
ator, buscando dominio técnico e consequente
“limpeza” corporal no que diz respeito aos
componentes: impulso, acdo fisica, gesto e
movimento. Mas é importante considerar que, ao
utilizar o CN em um processo que envolva as jornadas
da “etapa de criagdo”, a andlise de movimentos
também permanecerd em jogo, tornando-se objeto
de anadlises e consideracdes — ainda que se enverede
pelas jornadas criativas de apresentacbes de
personagens, de improvisacdes e de cenas dentro do

CN.
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© Etapas relacionadas a Preparag¢do: Andlise de Movimentos — “Primeira

Instalagao”.

Preparagao é aqui observada a partir de processos que elegem
determinados treinamentos psicofisicos como meio para o
aperfeicoamento técnico do ator, possibilitando a ele ampliar a
percep¢do sobre si, modular a sua presenca cénica e dilatar seu
estado de jogo. Os termos psicofisico e técnico devem ser
compreendidos a partir da unidade do individuo, ou seja, “fisico-
mental” e “técnico-pessoal” — melhor representadas nas

possiveis aglutinacdes fisicomental e técnicopessoal.

e 12 Jornada: PROCEDIMENTOS INICIAIS (A): o ator realiza as
fases de entrada e diz®® “Boa Noite”; permanece no centro
pelo tempo combinado; responde ao “Tchau!” (que nesta
jornada pode ser dado apenas pelo orientador do grupo),

realiza as fases de saida e escuta os comentarios®®;

e 22 Jornada: PROCEDIMENTOS INICIAIS (B): o ator realiza as
fases de entrada, diz “Boa Noite” e permanece no centro
pelo tempo combinado; responde ao “Tchau!” (que a partir
desta jornada pode ser dado por qualquer um dos
integrantes do grupo — inclusive o orientador), executa as

fases de saida e aguarda os comentdrios;

5 Ou: espera que a pessoa com a qual ele estabelece contato visual lhe diga “Boa Noite”, para ent3o
poder responder — depende do que foi estabelecido como combinado.

6 Os comentarios orientam n3o apenas o ator que terminou a jornada, mas todo o coletivo envolvido —
espelhamento*. Pode ser prudente, no inicio, que apenas o orientador faca os comentarios, para que o
grupo aos poucos compreenda o objeto que move este treinamento de ator. A abertura para os
comentarios do grupo deve ser decidida pelo orientador, que com percepgao fina pode, aos poucos,
concedé-los ao grupo. Mas deve manter a escuta fina para o que é elaborado, no sentido de nao deixar
gue comentarios subjetivos demais possam se transformar em matérias inoperantes e fazer com que o
escasso tempo de trabalho seja desperdicado.
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32 Jornada: O OLHAR: o ator realiza as fases de entrada, diz
“Boa Noite” e permanece no centro pelo tempo combinado,
estabelecendo contato visual e transitando entre todas as
pessoas presentes, de modo fluente e constante; responde
ao “Tchau!”, realiza as fases de saida e aguarda os
comentarios;

Quando alguém aceita ser insultado (o insulto é o equivalente

verbal da torta de merengue e creme na cara), se experimenta

uma grande satisfacdo. As pessoas mais rigidas,

autoconscientes e defensivas rapidamente conseguem se
soltar. (JOHNSTONE, 1990, p.43)

42 Jornada: PERGUNTAS DESESTABILIZADORAS: apds realizar
as fases de entrada e dizer “Boa Noite”, o grupo deve
elaborar e lancar perguntas para desestabilizar o estado de
neutralidade — ou de rigidez! — do ator que estd no centro;
porém, ele deve resistir as provoca¢des — sem com isso ficar

rigido ou apatico;

= O numero de perguntas pode variar, mas deve ser
definido antes do inicio da jornada. Pode ficar
combinado que cada um dos integrantes serd
responsavel por elaborar e langar uma pergunta
desestabilizadora, ou que no maximo o grupo poderd
fazer até 7 perguntas. Tudo vai depender do que é
percebido e do que o orientador quer de fato — como,
por exemplo: fazer com que o grupo rompa com
certos pudores nas relacdes e consiga se colocar em
jogo desestabilizando ndo apenas quem esta no
centro, mas o comportamento velado e/ou inseguro

do conjunto envolvido.
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52 Jornada: PROVOCAGOES: apds realizar as fases de entrada
e dizer “Boa Noite”, todo o grupo deve ficar em pé e se
colocar ao redor do CN para provocar o ator que estd no
centro — que por sua vez, deve resistir e se ajustar para forjar
o comportamento cénico neutro; apds o tempo determinado
e do comando dado pelo orientador, o grupo cessa
imediatamente as provocag¢des; o ator que estd no centro
aguarda e responde ao “Tchau!”, realiza as fases de saida e

aguarda os comentarios;

= Considera¢des importantes: 1. Nenhum ator tem o
direito — pelo menos por enquanto! — de entrar no
CN; 2. Se durante as provocac¢des o ator perde a
concentracdo, descontrolando-se e rindo, é bom que
o orientador tente ajuda-lo de alguma maneira, como
dizendo para que ele se concentre, se ajuste, solte a
respiracdo, etc.; 3. O orientador deve ficar atento
para suspender as provocag¢des ao perceber que o
ator se afeta com elas e, ao se ajustar, consegue
instalar um estado mais presente e reativo; 4. Esta
jornada nado tera eficacia alguma se ndao promover um
lugar movedico e instdvel, ou seja, se a duracdo for
menor do que 3 minutos ndo sera suficiente para
estabelecer tal campo de confronto ou condicdo de

berlinda;

62 Jornada: PROVOCAGCOES FiSICAS: apds realizar as fases de
entrada e dizer “Boa Noite”, uma pessoa do grupo entra no
CN para provocar fisicamente o ator que esta no centro —
este, por sua vez, deve forjar um comportamento cénico
neutro, resistir e colocar-se de modo relacional; apds o

tempo determinado e o comando dado pelo orientador, tal
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pessoa cessa imediatamente as provocagdes fisicas e sai do

CN; o ator que estd no centro aguarda e responde ao

“Tchaul”, realiza as fases de saida e aguarda os comentarios;

Consideragdes importantes: 1. A pessoa que ira entrar
para fazer as provocacdes fisicas pode ser escolhida
ou por sorteio, ou pelo orientador, ou pelo ator que
se colocard em jogo nesta jornada; 2. Embora as
provocacdes sejam fisicas, o provocador deve ter o
devido bom senso para nao fazer nada que viole a
integridade fisica do outro; 3. O orientador deve ficar
atento para suspender as provocagdes ao perceber
gue o ator que estd no centro se modifica em funcdo
delas e ao se ajustar consegue instalar um estado
mais presente, organico e vivaz; 4. Como na jornada
anterior, para cumprir os objetivos pretendidos
necessita promover um lugar movedico e instavel, ou
seja, se a duragdo for menor do que 3 minutos ndo
serd suficiente para estabelecer a condicdo de

berlinda;

72 Jornada: PROVOCACOES CONSTANTES: desde o momento

em que um determinado ator se posiciona no circulo de

preparacao, até a finalizacdo integral desta jornada, o grupo

deve ininterruptamente provoca-lo; ele deve realizar as fases

de entrada e dizer “Boa Noite”, o grupo responde sem parar

com as provocacgdes; o ator que esta no centro deve resistir e

forjar um estado neutro; apds o tempo determinado, uma

pessoa diz “Tchau”; o ator que estd no centro responde e

realiza as fases de saida; e aguarda os comentarios;

As provocacgdes [constantes] terminam apds os

ajustes finais.
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© Etapa relacionada a Criagdo: bases textuais ficcionais e/ou reais como

mote para a criagdo - “Segunda Instalagdo”.

Criagdo é aqui compreendida a partir dos processos
improvisacionais e compositivos que utilizam para os seus
desenvolvimentos, o primeiro, o amplo campo de jogo e, o
segundo, diferentes bases®” reais e/ou ficcionais para os
processos de preparacdo e criacdo do ator — bem como, do

evento cénico espetacular.

§ Considerando a cena como um lugar de conquista, ndo de

concessao, todas as jornadas da Etapa de Criacdao podem ser

realizadas, pelo menos, a partir de uma das trés proposicoes

descritas a seguir:

12) Anteriormente a cada uma das jornadas da Etapa de

Criac3o, deve ser realizada uma das jornadas provocativas®®.
Por exemplo: apds o grupo todo ter realizado uma das
jornadas provocativas, apenas os atores que resistiram as
provocacdes de modo neutro, organico e vivaz, ganham o
direito de continuar na préxima jornada® - na qual n3o

havera provocacgao alguma.

22) Considerando as jornadas da Etapa de Criagdo como uma

fase a mais inserida nas jornadas provocativas. Por exemplo:

uma das jornadas provocativas’® é escolhida para ser

67 Acredito que n3o se faca necessario discorrer sobre as diferentes bases textuais que o teatro
contemporaneo tem utilizado como mote para as suas pesquisas e criacGes, que embora ndo invalide a
utilizacdo de literatura dramatica, tem abusado de textos narrativos, documental, biografico ou
“tematica geradora”, todas elas colocadas em um campo experimental promotor de textualidades
hibridas que se inscrevem a partir dos entrelagamentos das diferentes instancias compositivas da cena.
%8 Jornadas 4 a 7 — Etapa de Preparac3o.

8 Etapa de Criac3o.

70 Jornadas 4 a 7; a escolha vai depender do olhar e objetivos do orientador. Na dudvida, utilize a 52
Jornada, pois o processo de trabalho vai permitir outras conexdes e deriva¢Ges sobre a utilizagdo do
jogo do CN.

79



colocada em jogo, apds o tempo combinado e a suspensdo’!
das provocagdes, se o ator resiste imediatamente inicia-se
uma das fases seguintes — entrevistas, conversas,

apresentag¢des, leitura de carta, encontro marcado, etc.

32) Sem provocagdo alguma, iniciando diretamente’? com

uma das jornadas da Etapa de Criagao.

§ Para a realizacdo de cada uma das proximas jornadas*, sera

preciso primeiro optar por uma das trés proposicdes’?

anteriormente descritas.

§ Nome Préprio: na etapa de criacdo e utilizando uma base
textual, ao entrar no CN o ator “perde” seu nome préprio, pois
ele se colocard em jogo em funcao da “personagem” ou da linha

de acdo cénica que pressupde a condicdo de “ser outro”.

e 82 Jornada: ENTREVISTA INICIAL (7 perguntas)’*: a partir da
escolha de uma das 3 proposicdes, o ator realiza as fases de
entrada, diz “Boa Noite” e aguarda a resposta do grupo — se
foi escolhida a 22 proposicdo iniciam-se as provocacdes, que
irdo perdurar em fungdao do tempo determinado ou da
percepcdo do orientador (que deve suspendé-la em um dado
momento); resistindo e considerando o objeto de estudo, o

ator inicia a fase de entrevista — o orientador pergunta, por

1 Se for escolhida a jornada de provocagées constantes é preciso combinar um comando especifico para
que, caso o ator resista, ele possa dar andamento a proposi¢do especifica da jornada que realiza.

72 Sem duvida, chega um momento que os processos criativos, 8 medida que avancam, irdo exigir cada
vez mais atencdo especial a criacdo. Sendo esta constatacdo um fato determinante na decisdo do
planejamento para uma melhor utilizacgdo do tempo de trabalho de modo produtivo para todo o
coletivo envolvido. Sera preciso planejar como propor a utilizacgdo do CN, algumas vezes podendo
experimentar o procedimento de modo extenso, outras tendo que ser bastante diretivo e econémico.

3 A sequéncia das trés proposicbes foi deliberadamente ordenada considerando os graus de
importancia e de dificuldade observados em cada uma delas — elegendo, como campo de poténcia para
o oficio de ator, o desafio como norteador e operador do estado de jogo.

74 Este niUmero de perguntas serve apenas para orientar uma possibilidade — pode ser mais ou menos;
depende do material que aparece no momento de jogo.
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exemplo, sobre os seguintes quesitos’>: nome, idade,
profissdo, endereco, estado civil, hobby, etc.; apds um
comando de finalizacdo das perguntas, o ator aguarda o

“Tchau”’®, cumpre as fases de saida e recebe os comentarios;

e 92 Jornada: ENTREVISTA AMPLIADA (aberta ao grupo: cada
um deve fazer uma pergunta)’’: a partir da escolha de uma
das 3 proposicdes, o ator realiza as fases de entrada, diz “Boa
Noite” e aguarda a resposta do grupo — se foi escolhida a 22
proposi¢do iniciam-se as provocagdes, que irdo perdurar em
funcdo do tempo determinado ou da percepcio do
orientador; resistindo e considerando o objeto de estudo,
inicia-se a fase de entrevista aberta ao grupo — como
verificacdo, podem ser refeitas perguntas anteriormente
realizadas, que devem ser respondidas com os mesmos
teores; é preciso outra vez considerar que as perguntas
devem colaborar com o universo ficcional que o ator esta
elaborando; apés um comando de finalizacdo das perguntas,
o ator aguarda o “Tchau”’® cumpre as fases de saida e

recebe os comentarios;

e 102 Jornada: CONVERSAR COM O GRUPO: a partir da escolha
de uma das 3 proposicOes, o ator realiza as fases de entrada,
diz “Boa Noite” e aguarda a resposta do grupo — se foi
escolhida a 22 proposicdo iniciam-se as provocacgoes, que irdo
perdurar em funcdo do tempo determinado ou da percepcao

do orientador; resistindo e considerando o objeto de estudo,

75 Os “quesitos” relacionam-se a base textual, de fundo biografico, documental, literario e/ou dramatico
— ambos, colocados em cena, estabelecerdo a condigdo fronteirica que coloca em xeque as instancias
relativas ao real e ao ficcional.

76 pode ser dito por qualquer integrante do grupo.

77 Se o grupo for grande demais, pode ser prudente limitar as perguntas; mas se for pequeno, pode ser
interessante sugerir que cada um faca duas ou trés perguntas, por exemplo.

78 Dito por qualquer integrante do grupo.
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inicia-se a fase de conversa com o grupo — que deve durar um
tempo definido previamente (3 a 5 minutos, por exemplo)’®;
apos o tempo combinado e o comando de finalizacdo da
conversa, o ator aguarda o “Tchau”®’, cumpre as fases de

saida e recebe os comentarios;

e 112 Jornada: APRESENTACAO DE PERSONAGEM - deve ser
encaminhado anteriormente, de um encontro para o outro,
pois necessita preparagao prévia: a partir da escolha de uma
das 3 proposicdes, o ator realiza as fases de entrada, diz “Boa
Noite” e aguarda a resposta do grupo — se foi escolhida a 22
proposicdo iniciam-se as provocacoes, que irdo perdurar em
funcdo do tempo determinado ou da percepgio do
orientador; resistindo e considerando o estudo cénico prévio,
o ator assume a voz na primeira pessoa e apresenta-se a
partir da linha de agdo ficcional; quando termina, segue se
relacionando visualmente com o grupo, aguarda o “Tchau”??,

cumpre as fases de saida e recebe os comentarios;

e 122 Jornada: ESCRITA E LEITURA DE CARTA - a escrita deve
ser encaminhada anteriormente (de um encontro para o
outro), pois necessita prepara¢do prévia®’: a partir da
escolha de uma das 3 proposicées, o ator realiza as fases de
entrada, diz “Boa Noite” e aguarda a resposta do grupo — se
foi escolhida a 22 proposicdo iniciam-se as provocacgdes, que
irdo perdurar em funcdo do tempo determinado ou da
percepcdo do orientador; se o ator resiste de modo orgéanico

e vivaz, sai do centro do circulo, vai até as cartas,

7 Considerando que a dura¢do menor do que trés minutos pode ndo ser suficiente para gerar desafios e
novas descobertas.

80 Que pode ser dado por qualquer integrante do grupo.

&1 |dem.

82 0u, sendo possivel, pode ser disponibilizado um tempo para que seja escrita em sala de ensaio.
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encontra/pega a sua, volta ao centro e faz a leitura; quando
termina, segue se relacionando visualmente com o grupo,
aguarda o “Tchau”®, cumpre as fases de saida e recebe os
comentarios;

* Orientagbes: 1. As cartas podem ser posicionadas em
algum lugar® dentro do CN; 2. Para a escrita das cartas é
preciso que o grupo ja tenha realizado tanto as jornadas de
entrevistas, quanto a de apresentacdo do personagem; 3. A
escrita da carta pode ser definida por sorteio, por exemplo:
escreve-se 0s nomes das personagens em pedacos de papeis
e cada ator seleciona um, o nome sorteado é para quem a
carta sera escrita; 4. A escrita é “de personagem para
personagem”, ou seja, é preciso considerar os universos
ficcionais mapeados até o momento; 5. Apds a leitura, o ator

leva a carta consigo — sai do circulo com ela.

* E importante que todos mantenham ao alcance das maos
os cadernos de anotagbes pessoais para anotar as
informagdes reveladas durante as leituras das cartas, pois
elas servirdo de materiais para o desenvolvimento do
processo de criagao.

e 132 Jornada: RESPOSTA E LEITURA DE CARTA - a escrita da
resposta deve ser encaminhada anteriormente (de um
encontro para o outro), pois necessita preparagao prévia: a
partir da escolha de uma das 3 proposicoes, o ator realiza as
fases de entrada, diz “Boa Noite” e aguarda a resposta do
grupo — se foi escolhida a 22 proposicdo iniciam-se as
provocacles, que irdo perdurar em funcdo do tempo
determinado ou da percepcdo do orientador; resistindo de

modo permeavel e vivaz, o ator sai do centro do circulo, vai

8 Que pode ser dito por qualquer integrante do grupo.
8 Costumo posiciond-las em frente da marca “+”.



até as cartas-respostas, encontra a sua, volta ao centro e faz
a leitura; quando termina, segue se relacionando
visualmente com o grupo, aguarda o “Tchau”®, cumpre as

fases de saida e recebe os comentarios;
* Orientagdes: 1. Como na jornada anterior, as cartas podem

ser posicionadas em algum lugar dentro do CN; 2. A escrita
da carta resposta é “de personagem para personagem”; 3.

Ap0s a leitura, o ator leva a carta consigo.

* E importante que todos mantenham ao alcance das maos
os cadernos pessoais para anotar as informacgoes reveladas
durante as leituras das cartas, pois elas servirio de
materiais para o desenvolvimento do processo de criagao.

142 Jornada: ENCONTRO MARCADO (1) — utilizar a 12 ou a 32
proposicdo, pois embora ndo seja impossivel, a segunda
pode estancar o andamento do jogo; esta jornada deve ser
realizada pelos atores que escreveram e responderam as
cartas, um para o outro; um dos atores se posiciona no
circulo de preparacao e realiza todas as fases de entrada, diz
“Boa Noite”, aguarda a resposta do grupo, libera a marca
central do CN, posiciona-se em algum lugar dentro do circulo
e se pOe a esperar — segundo Lecoq, “a espera é um tema
classico, a todo tempo esperamos algo” (2010, p.62); a
medida que o circulo de preparacao fica livre, o outro ator
ocupa-o e realiza as fases de entrada, diz “Boa Noite”,
aguarda a resposta do grupo e imediatamente cruza o olhar
com o outro ator. A partir de entdo, improvisam em funcao
do tema norteador “encontro marcado” e das consideracoes
apontadas nas entrevistas, apresentagdes de personagem e

cartas; em um dado momento um deles se despede do outro

8 Que pode ser dito por qualquer integrante do grupo.
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e coloca-se na marca central a espera que alguém do grupo
Ihe diga “Tchau” para cumprir as fases de saida e, apds os
trés passos finais, colocar-se ao lado, distanciando-se um
pouco da marca final para que ela seja, ainda, ocupada pelo
outro ator. Durante a finalizacdo do primeiro ator, o segundo
deve seguir desenvolvendo a sua linha de agdo, aguardando
a liberacdo da marca “+” para entdo ocupa-la; uma vez
posicionado na marca “+” aguarda o “Tchau” e finaliza a

jornada. Ambos atores aguardam os comentdrios sobre a

realiza¢cdao do jogo e da improvisagao.

* E de suma importincia que todos anotem as
improvisagles, pois elas servirdo de materiais para o
desenvolvimento do processo de criagao.

§ As jornadas das cartas e dos encontros marcados podem ser realizadas inUmeras

vezes para permitir confrontar os diferentes universos ficcionais relativos aos

personagens, bem como as ideias sobre eles colocadas em jogo pelos atores. Aqui,

apenas estdo descritas duas jornadas para as cartas e para os encontros, mas é

fundamental que o orientador e o grupo tenham a perspicacia para que, a partir delas,

possam derivar inUmeras outras.

152 Jornada: ENCONTRO MARCADO (2) — escolher ou a 18,
ou a 32 proposicdo, pois a segunda pode estancar o
andamento do jogo; esta jornada pode ser realizada a partir
de outro sorteio de personagens ou a partir da
intencionalidade do orientador e/ou do grupo em confrontar
determinados personagens e seus universos ficcionais
especificos; um dos atores se posiciona no circulo de
preparacao e realiza todas as fases de entrada, diz “Boa
Noite”, aguarda a resposta do grupo, libera a marca central

do CN, posiciona-se em algum lugar dentro do circulo e se
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pde a esperar; a medida que o circulo de preparagao fica
livre, o outro ator ocupa-o e executa as fases de entrada, diz
“Boa Noite”, aguarda a resposta do grupo e imediatamente
cruza o olhar com o outro ator. A partir de entao,
improvisam em fungdao do tema norteador “encontro
marcado” e das consideragGes apontadas nas entrevistas,
apresentagdes de personagem, cartas e outras improvisagdes
realizadas; em um dado momento um deles despede-se e
coloca-se na marca central a espera que alguém do grupo |lhe
diga “Tchau”; realiza as fases de saida e distancia-se
levemente da posicdo final, pois ela sera ainda ocupada pelo
outro ator. Durante a finalizacdo do primeiro ator, o outro
segue desenvolvendo a sua linha de a¢ao, espera a liberagao
da marca central para entdo ocupa-la, depois responde ao
“Tchau” e finaliza o procedimento. Ambos atores aguardam
os comentdrios sobre a realizacdo do procedimento e da

improvisagao.

* Todos os integrantes do grupo devem anotar as
improvisagdes, pois elas passam a servir como materiais
para o desenvolvimento dos processos de cria¢ao.

e Jornadas com Elementos Cénicos no CN: é possivel utilizar
o CN como um procedimento norteador para as
apresentacdes dos diferentes estudos cénicos. Para isso a
dimensdo da planta-baixa desenhada no chdo pode variar,
sendo maior ou menor, ou simplesmente conter os
indicativos essenciais referentes a “preparacdo”, “entrada”,
“centro/lugar da acdo”, “saida” e “finalizacdo”. Antes do(s)
ator(es) apresentar(em) o(s) estudo(s) cénico(s), ele(s)

deve(m) preparar o espaco, dispondo os elementos cénicos®®

8 Objetos, cendrios, figurinos, etc.
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nos lugares mais apropriados; entdo posiciona(m)-se no

circulo de preparagao e inicia(m) as fases de “preparagao”,

“entrada”, “permanéncia/desenvolvimento” e

“saida/finalizagdo”. Se tal jornada for realizada em

v dupla ou grupo, os atores devem definir como se

preparam —em um mesmo lugar ou em diferentes

lugares. O CN, aos poucos, se transformard em

e uma espécie de estrutura norteadora para o

desenvolvimento de diferentes a¢des cénicas.

e Outras derivagoes:

Planta Baixa: ¢é possivel modificar o
posicionamento do circulo de preparacdo e as

marcas de entrada e de saida;

Em vez de desenhar o CN, é possivel desenhar
apenas as indicacdes referentes as marcas
“preparacao”, “porta de entrada”, “centro” e
“porta de saida” em diferentes lugares do

espaco (vide as figuras ao lado);

Em um estagio avancado, sem desenhar o
circulo e indicacdo alguma, pode ser solicitado
ao ator considerar cada uma das fases e
visualiza-las em diferentes lugares do espaco.
Em funcdo da visualizacdo de cada uma das
fases do procedimento, cada ator coloca-se
em jogo cumprindo a estrutura de modo
pessoal. Mas, as andlises de movimentos e das
acdes cénicas desenvolvidas continuam
objetos para as consideracdes no final de cada

jornada.
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« E importante considerar o Circulo Neutro como um
jogo aberto e que, por isso, pode aceitar diferentes
propostas e, deste modo, ser passivel de inUmeras
variacbes. Os processos de pesquisa e criacdo
movimentam-se, também, em funcdo de certas
subjetividades inerentes a eles, revelando multiplas
possibilidades. Dependerd dos individuos envolvidos
permanecerem prontos e abertos para correrem o
devido risco ao utilizar de modo intuitivo a percepc¢ao

afinada pela concretude das a¢Ges desenvolvidas.

Jornada de Descricdo de paisagem: de modo sensivel e
detalhada, o ator deve descrever sua visualizacdo da
ambiéncia e dos acontecimentos relativos a base ficcional
utilizada; apds a saudacdo de “Boa Noite”, o ator faz a
descricdo de paisagem; quando finaliza, segue se
relacionando visualmente com o grupo e aguarda o “Tchau”

para realizar as fases finais;

Jornada de Apresentagdao do personagem: a medida que as
entrevistas mapeiam minimamente o0 personagem,
apoiando-se na linha de acdo ficcional, o ator se apresenta
como personagem; apdés o cumprimento de “Bom Dia”, o
ator faz a apresentacdo; quando finaliza, segue se
relacionando visualmente com o grupo e aguarda o “Tchau”

para realizar as fases finais;

Jornada de Apresentagdao de si mesmo [ou: biografia]: a
partir da pergunta “como vocé se apresenta hoje?”, apds o

cumprimento de “Boa Tarde”, o ator faz a sua apresentagao,
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quando finaliza, segue se relacionando visualmente com o

grupo e aguarda o “Tchau” para realizar as fases finais;

Jornada de Deslizamentos*: considerando um jogo duplo,
onde o ator transita entre as func¢des de ator-narrador e
ator-personagem, ele deve elaborar um estudo cénico,
onde: ora sua linha de acdo identifica-se com a voz na
primeira pessoa do singular (“eu”) e com isso desenvolve a
linha de acdo do personagem; ora a linha de acdo apoia-se
na nogao de narrador que critica, compartilha e revela suas
percepcoes e escolhas, enquanto ator-criador, sobre o
personagem e as diferentes instancias compositivas da cena
— 0 objetivo maior desta proposta é o préprio “deslizar”
entre as diferentes linhas de acles e colocar em jogo a
condicdo de embagamento*®; apds o cumprimento de “Boa
Noite”, o ator sai da marca “+” e apresenta seu estudo
cénico; ao terminar, posiciona-se novamente na marca “+”,
segue se relacionando visualmente com o grupo e aguarda o

“Tchau” para finalizar;

Jornadas de Falas Continuas: considerando o procedimento
surrealista de “escrita automatica” como ferramenta para
producdo de texto a partir do fluxo do inconsciente, esta
jornada de “falas continuas” propde ao ator realizar o jogo
do CN e ao mesmo tempo falar ininterruptamente, desde o
momento em que se coloca no circulo de preparacao — deve
falar tudo o que se passar pela sua cabeca e absorver os
acontecimentos do aqui-agora; apds a saudacdo de “Boa
Noite”, o ator responde e segue desenvolvendo suas
associacOes de ideias; apds um tempo minimo estabelecido

ara instalar a condicdo de berlinda, alguém da o “Tchau”, o
tal d de berlinda, al da o “Tchau”
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ator responde e continua a desenvolver suas associagdes de

ideias até a completa finalizagao;

§ A divisdo de foco ou multiplos focos de atengdo também é

um dos objetivos centrais do jogo.

Jornadas de Falas Continuas com dois atores: para exercitar
a prontiddo e trabalhar com o elemento surpresa entre o
coletivo de atores, o ator sorteado para realizar a “jornada
de falas continuas”, ao se colocar no circulo de preparagao
deve escolher um outro para fazer ao mesmo tempo esta
jornada; o desenvolvimento segue como descrito
anteriormente, apenas serd preciso desenhar mais de uma

marca de “+” no chdo;

Jornada com mais de uma marca “+”: para trabalhar outra
vez a escolha e, também, um tipo de “programacdo prévia”,
€ possivel inserir mais de uma marca “+”, além de coloca-las
descentralizadas; a regra estd em relacdo a qual marca
escolher — além de ter que estar permedvel* e disposto a
mudanca se por acaso o jogo for realizado com dois ou mais
atores e, ao entrar um de cada vez, é bastante provavel que

alguém terd que se adaptar e mudar de opc¢ao.
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O Circulo Neutro como “alvo”

“Na percepgdo concreta intervém a memoria, e a
subjetividade das qualidades sensiveis deve-se justamente ao
fato de nossa consciéncia, que desde o inicio ndo é sendo
memoria, prolongar uns nos outros, para condensa-los
numa intuicdo Unica, uma pluralidade de momentos.”
(BERGSON, 1999, p.257)

Esta variagao delineou-se em fungdo da entrevista com Mauricio Paroni de

Castro®’. Porém, os encaminhamentos para o desenvolvimento do jogo do ator

neste “circulo alvo”, apoiam-se nas orienta¢cdes anteriormente descritas e, ao

mesmo tempo, busca delimitar suas particularidades.

Descricao:

e Circulo: +/- 2 metros de didmetro;2®

e As quatro linhas perpendiculares indicam

as portas;

e A marca centra

ator se posicionar;

+” indica o lugar para o

v" N3o hé o circulo de preparacdo.

e Jornada do ator no “circulo-alvo”:

§ 12: Modificagdo nas regras para entrar e sair.

§ 22: Todas as jornadas anteriormente descritas, podem ser

utilizadas nesta planta-baixa do “alvo”.

12) Do lugar de onde estiver, o ator se encaminha até uma das

portas olhando para ela e ajusta os pés em dois movimentos;

apos o ajuste, e considerando as pessoas presentes, deve

estabelecer contato visual com a primeira pessoa que cruzar o

olhar;

87 Ver anexos.

8 V\leja a realizacdo do desenho na pdgina de internet www.jogoememoria.blogspot.com; item:

“desenhando a planta-baixa 2”.
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22) A partir do contato visual, o ator caminha até a marca “+” e

para, assim que se perceber nela; olha para os pés e ajusta-os
em dois movimentos; retorna o olhar para a mesma pessoa e diz

“Bom dia”; todos respondem “Bom dia”.

32) Entre o “bom dia” e o “tchau”, o jogo se desenvolve a partir
da “condicdo de berlinda”, das regras e jornadas descritas
anteriormente — ver o item “a jornada do ator nas diferentes

jornadas do CN”;

42) Ao receber o “Tchau” de alguém, o ator estabelece contato
visual com tal pessoa e responde “Tchau”; logo apds, inicia a
finalizacdo do jogo: caminha de costas para uma das portas e
para imediatamente ao se perceber nela; olha para os pés,
ajusta-os em dois movimentos e encerra o jogo sem olhar para

mais ninguém — volta para o “seu lugar”.

Esta variagdo coloca em jogo algo essencial para o ator: permanecer em
estado de prontidao o tempo todo — durante todo o tempo de trabalho. Nao ha
um lugar delimitado para o ator se colocar antes de entrar em jogo de cena,
pois todos os lugares sao campos potenciais nos quais o jogar jd estda em jogo.
Além disso, o estado de jogo analogo a condicdo de embacamento* observada
no jogo performativo do ator, instaura uma teatralidade discreta e moderada,
tal qual observada por Ryngaert ao destacar que:

A teatralidade no senso comum se traduz com muita frequéncia em um
exagero nas tintas, um adensamento das emog¢bes, uma simplificacdo do
que é dado a ver. Mas a teatralidade (no sentido do que se desenrola em

um espac¢o dado e sob o olhar do Outro) também existe com discrigao,
pudor, moderagdo. (1998, p.31)

§ Primeiro, esta variagao do CN como “alvo” foi colocada em jogo e verificada junto ao
grupo de pesquisa entre os dias 17 e 19 de marc¢o de 2015. Depois, seguiu em jogo até

o final das atividades de verificacao pratica, em 26 de junho deste mesmo ano.
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Terminologias de trabalho — ou: “do que eu falo quando uso estas palavras”?®

Os pensamentos que me ocorrem quando estou correndo sdo
como nuvens no céu. Nuvens de todos os tamanhos
diferentes. Elas vém e vdo, enquanto o céu continua o mesmo
céu de sempre. As nuvens sdo meras convidadas que passam e
vdo embora, deixando o céu para tras. O céu existe ao mesmo
tempo em que ndo existe. Possui substancia e ao mesmo
tempo ndo. E nds meramente acolhemos essa vasta expansdo
e nos deixamos embriagar. (MURAKAMI, 2012, p.14)

As reflexdes aqui desenvolvidas, resultantes de algumas terminologias que se
repetem no campo pratico, estdo relacionadas diretamente aos processos de
preparacao e criagdo do ator via jogo do Circulo Neutro e, também, ao campo
expandido do Fazer Teatral, pois, independente da estética ou especificidade
procedimental, todas elas relacionam-se ao oficio do ator.

Embora discorrendo livremente sobre as terminologias, na tentativa de
considera-las principios norteadores do campo pratico, as conceitualizagdes foram
inevitaveis. Ainda assim, vale destacar que ndo hd a menor pretensao de enquadra-las
de modo fixo ou estanque, mas apenas delinear possiblidades para a compreensao
metaférica sobre os diferentes suportes utilizados para o trabalho criativo do ator —
observando o jogo como meio para o exercicio destes diferentes operadores.

Considerando as perguntas: O que é jogo? O que é jogar? O que tais nog¢des
convocam na qualidade atitudinal dos individuos que com elas se relacionam? Tento,
em cada uma das terminologias destacadas, delinear um campo metaférico que
permite ao mesmo tempo particularizar e evidenciar o jogar como eixo comum e

elemento central para os processos criativos do ator.

§ Esta pesquisa elegeu os processos de preparacdo e criagdo como campos
investigativos da pratica teatral. Neste sentido, o detalhamento dos encontros, as
abordagens, observacoes e deriva¢des do jogo do CN revelam-se como o préprio meio
produtivo para as andlises — bem como para o enquadramento do campo potencial das

terminologias de trabalho: norteadoras dos processos de preparacgdo e criagdo do ator.

8 Declarada alusdo ao titulo do livro “Do que eu falo quando falo de corrida”, de Haruki Murakami; Rio
de Janeiro: Objetiva, 2012.

93



Acidente: 1. Acontecimento ndo previsto pelas a¢des cénicas e que obriga o ator
manter-se atento e em estado de prontidao* para absorvé-lo de modo organico*; 2.
“Os acidentes sdo as coisas que acontecem e que ndo sao previstas pela encenacao,
elas acontecem ou n3ao acontecem e tem a ver com a capacidade do ator de se

orientar sobre essas coisas e ndo ficar estagnado em sua acdo.” (KAHN, 2012, s/n).

Agdo: 1. Relativa a integridade psicofisica observada no comportamento cénico do
ator, ativada no momento em que ele se coloca em jogo; 2. Instaura-se pelas
circunstancias de uma situagdo ficcional e/ou pelas regras do jogo; 3. Tanto as micro,
quanto as macro (re)a¢des observadas no jogo do ator; 4. Qualidade do ator em estar

decido; 5. DecisdaoAcao*.

Adaptacao: 1. Qualidade convocada pelo ator ao colocar-se em jogo, relacionando-se
com seus parceiros e absorvendo os imprevistos* de modo organico*; 2. Capacidade

do ator em reagir e absorver tudo o que acontece no aqui-agora.

Ajuste: 1. Relativo ao jogo do ator no CN; 2. E o como o ator se relaciona com cada
uma das etapas* de modo crivel*, preciso e organico*; 3. Relativo ao amplo campo de
jogo do ator; 4. Como o ator desenvolve suas ac¢bes relacionadas com os

acontecimentos previstos e imprevistos* de modo organico*.

Anteparoa: acepcdo propria do termo (ver p.34).
Anteparog: derivagdes Armando Sérgio da Silva (ver p.34-35).
Anteparoc: derivacées minhas (ver p.36).

Apresentacoes e dramaturgia “como jogo”: 1. Os atores sdo considerados individuos
gue jogam e, por isso, consideram o proceder no teatro como estar em jogo; 2. O jogo
é considerado como algo sempre movel, em processo, em construcdo, em maturacao,
etc.; 3. Apresentacbes “em jogo” sdo eventos cénicos que se apoiam em uma
dramaturgia textual rota, porosa e aberta; 4. Dramaturgia “em jogo” é uma
textualidade teatral de estrutura movel, como um jogo de pecas de encaixar que

permite inldmeras composi¢des com os mesmos elementos.
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Atencao: 1. Condicao norteadora para a instalagdo do estado de jogo no ator; 2. Ver,
ouvir e sentir tudo o que acontece no aqui-agora; 3. Prontidao*; 4. Escuta cénica; 5.

Concentragdo*.

Concentragdo: 1. Estado de atencdo* para o jogo; 2. Manter o jogo e o jogar em
movimento; correr os riscos* inerentes ao estar vivo no presente do presente e ter a
capacidade de absorver os imprevistos* sem com isso entregar ou revelar que eles ndo
estavam previstos; 3. Nao é um “estado iogue”, ao contrario, refere-se ao ator atento
ao momento vivo do ato, no presente da cena que se desenrola e obriga a devidas

atualizagOes.

Contaminagdo: 1. Relativa as criacGes dos atores via jogo do CN e as inUmeras
conexdes que, aos poucos, vao sendo estabelecidas entre as dramaturgias textuais; 2.
Dramaturgias textuais que se estabelecem de modo enviesadas, pelo cruzamento das
diferentes informacgdes reveladas pelo jogo do ator no CN; 3. Aspecto observado nos

discursos cénicos dos atores que revelam hibridacdes e convergéncias tematicas.

Controle: 1. Possibilidade de modular a presenca cénica; 2. Percepcao fina do vigor
fisico colocado em jogo; 3. Capacidade do ator em restaurar o comportamento cénico

de modo preciso e organico*.

Cotidianidade: 1. Condi¢ao para o jogo do ator no CN; 2. Qualidade observada no jogo
do ator analoga a sua condicdo de existéncia: seu “fisico estar no mundo” (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.157); 3. A cotidianidade serve ao jogo quando o ator consegue forja-la
de modo crivel; 4. Ela ndo serve ao jogo se ndo transporta o ator a outra condicdo de

presenca cénica, manipulada, crivel e organica*.

Decisd@oAc¢do®°: 1. Relativo ao jogo do ator no CN; 2. Duas instancias operativas do jogo
do ator que devem ser operacionadas concomitantemente, ou seja, como se fosse
uma qualidade atitudinal — integral e ndao dualista; 3. Qualidade observada no estado

de jogo do ator reveladora de prontidao*; 4. O contrario de hesitagdao*.

% Aglutinacdo de responsabilidade nossa.
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Deslizamentos: 1. Jogo de cena que se apoia no transito entre as linhas de acdes reais
e ficcionais; 2. “Cada ator desenvolve uma cena a partir da fic¢gdo e, num dado
momento, rompe com esta linha de agdo e inicia outra relativa ao real — nesta, ele
deve comentar o que realizava na linha de acdo ficcional, fazer algum depoimento
biografico, informar um fato histdrico ou revelar algo da intimidade da personagem,
depois, volta para a linha ficcional. A transicdo entre ator-narrador e ator-personagem
deve acontecer quantas vezes forem necessdrias; 3. A transicdo pode acontecer de
duas formas distintas: brusca, mudando completamente a energia, a voz e o corpo, ou
guase imperceptivel e delicada, deixando que as duas linhas de a¢des se misturem por

alguns momentos.” (Ana Flavia Felice®?).

Dramaturgia em Jogo: 1. Escritura textual aberta, porosa e rota; 2. Cenas sequenciadas
de modo casual ou por sorteio; 3. Dramaturgia textual composta de cenas para serem
sorteadas a cada nova apresentacao; 4. Dramaturgia textual que considera a abertura
para o momento vivo do aqui-agora e se sujeita aos imprevistos do acontecimento
cénico; 5. Considera o evento cénico como um espac¢o-tempo convivial entre atuantes
e instaura a condicdo de liminaridade, de “entre” — ao mesmo tempo: ator e

espectador, espectador e ator; em cena e fora dela, fora de cena e nela inserido.

Eficacia: 1. A capacidade do ator se colocar em jogo, absorvendo todos os riscos* do
momento; 2. Qualidade do ator em se permitir permanecer poroso*, ou seja: aberto
para experienciar a cena e seus acontecimentos (im)previstos; 3. O estado de jogo que

permite ao ator manter-se pronto e atento para o aqui-agora.

Embagamento: 1. Condicdo de jogo a partir da qual o ator desenvolve sua linha de
acdao em uma condicdo de liminaridade, entre uma espécie de transito entre o “eu-
instrumental e o eu-biografico — o primeiro relacionado ao representativo, a presenca
do personagem e dos tracgos ficcionais; o segundo, ligado ao performativo e seus eixos
de comunicagdes extra ficcionais, como a estrutura de um texto que revela o processo
de sua producdo.” (BAUMGARTEL, 2010, s/n); 2. Qualidade observada no jogo do ator

que transporta o campo perceptivo do espectador a condicao fronteiriga, entre real e

91 Atriz integrante do grupo de pesquisa — escrita realizada em junho de 2015.
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ficcional; 3. Condicdo de presenca cénica performativa do ator que instaura uma
espécie de “nem cd, nem 13", isto é, uma teatralidade discreta e fundida com a prépria

cotidianidade*.

Ensemble de Ator: 1. Relativo a noc¢do de conjunto; principio norteador para o
desempenho fino e justo no jogo dos atores; 2. Time; 3. Contextualiza o jogo do ator
em relacdo ao amplo conjunto dos jogadores envolvidos para a realizacdo do evento
cénico; 4. Nocdo utilizada para destacar a importancia do empenho de cada individuo
no trabalho coletivo — desenvolvido de modo fino, preciso e justo — para a realizacdo

potente da cena.

Erro: 1. O ator abandonar o estado de jogo; 2. Colocar o jogo de cena a perder; 3.
Obrigar o parceiro de jogo a fazer determinada coisa de modo impositivo e/ou
imperativo; 4. Romper com as regras estabelecidas pelo jogo; 5. Ndo existe erro no
jogo de cena do ator — desde que permanec¢a aberto, poroso, pronto e atento para

absorver os acontecimentos imprevistos do aqui-agora.

Escuta cénica: 1. Relativo ao trabalho do ator; 2. Estar atento, pronto e com os
sentidos agucados para agir e reagir de modo organico*; 3. Maleabilidade*; 4.

Prontiddo*.

Espaco de Jogo: 1. Relativo ao lugar onde a planta-baixa do jogo do CN é desenhada; 2.
Os espacos restrito, amplo e total onde a planta-baixa do CN é desenhada e que
considera as interferéncias da circunvizinhanca (edificio, bairro, cidade, etc.) como
produtivas para o jogo do ator; 3. Instala um espaco-tempo liminar onde tudo e todos

pode(m) a qualquer momento ser(em) convocado(s) pela acdo que “ali” se desenrola.

Espontaneo: 1. Qualidade reativa observada no comportamento cénico do ator, que se
desenvolve de modo coerente e organico* em relagdo ao contexto de jogo; 2. Embora
possa, equivocadamente, ser compreendido como algo “natural”’, o espontaneo
enquanto qualidade positiva para o trabalho do ator, deve ser considera a luz da

proposicdo de Richard Schechner sobre “restauracdo de comportamento” (in BARBA,
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1995, p.205), ou seja, considerar a repeticdo como principio organizacional e
operacional para o trabalho crivel do ator; 3. Também significa que, ao assistir um
evento cénico, podemos até reconhecer certa “espontaneidade” ou “frescor” nas
acbes dos atores, mas o que é reconhecido como “espontdneo” se deve,
principalmente, ao contexto de jogo e a maestria do trabalho compositivo do ator que
organiza uma estrutura tal que garante a “restauragdao do comportamento, como se
fosse pela primeira vez” (Id., Ibid.); 4. O jogar do ator percebido enquanto verdadeiro e
crivel, considerado como um “jogar espontaneo”, e por isso, também portador de

organicidade*.

Estado de Jogo: 1. Qualidade de presenca cénica observada na atitude psicofisica do
ator; 2. Da mesma maneira que ao observarmos um goleiro posicionado na area do
gol, verificamos certa atitude corporal de prontiddo ao estar na iminéncia de ser
goleado, o estado de jogo do ator, de modo analogo, pode ser assim considerado, mas
sem que o ator tenha que assumir de modo literal tal posicao corporal, mas
encontrando a justa condicdo deste estado de modo equivalente a atitude cénica

necessaria para jogar o jogo.

Etapas: 1. Relativa ao jogo do CN; 2. Etapas de preparacdo e de criagdo; 3. A etapa de
preparacao utiliza a andlise de movimentos e a leitura corporal como suportes para o
seu desenvolvimento; 4. A etapa de criacdo utiliza a estrutura do CN e a improvisacdo
como meios para os trabalhos compositivos do ator, a partir do jogo relacional e
criativo com a base ficcional utilizada e os diferentes enunciados observados em cada

uma das jornadas*.

Expressividade: 1. O expressivo aqui liga-se a nogao expandida sobre teatralidade; 2.
Corroboro com a proposicdo de Ryngaert ao discordar daqueles defensores da nogdo
de teatralidade ligada a “um exagero nas tintas” (1998, p.31) — ndo apenas, pois a
teatralidade é uma resultante da condicdo de um olhar que percebe o momento vivo

do jogo e o semiotiza enquanto realidade cénica: Teatro.
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Fases: 1. Relativa ao jogo do CN; 2. Cada uma das partes que compdem as jornadas™;

3. Suporte para os processos de jogo do ator no CN.

Hesitar: 1. Atitude no jogo do ator reveladora de certo equivoco; 2. Incerteza; 3.
Duvida; 4. Quando o ator, em jogo, ndo sabe o que fazer em determinado momento e

titubeia; 5. Tropego.

Intensidade: 1. Relativa a presenca cénica do ator; 2. Esforgo, vigor; 3. Aumento de

ténus na musculatura e, consequentemente, no comportamento cénico do ator.

Imprevistos: 1. Acontecimentos ndo previstos pela encenacdo; 2. Acidente*; 3.

Elemento que retroalimenta o jogo performativo do ator.

Jogo performativo do ator: (ver p.31).

Jornadas: 1. Relativa ao jogo do CN; 2. Jornada é aqui compreendida como o conjunto
das agdes previstas ou protocolares que o ator deve cumprir para atravessar o
“tabuleiro” de jogo — a planta-baixa do CN; 3. Cada jornada é composta por dez fases*;
4. Jornada é também considerada como uma espécie de estrutura de apoio para o

desenvolvimento das ac¢0es criativas do ator.

Justo: 1. Atitude cénica harmdnica com a situagdo de jogo; 2. Metafora orientacional
gue considera a acdo cénica desenvolvida de maneiras coerentes e precisas; 3. Aquilo

gue cabe em determinado contexto; 4. A precisdo observada no trabalho do ator.

Maleabilidade: 1. Capacidade do ator em se colocar em jogo de modo receptivo e
propositivo; 2. Abertura observada no jogo do ator ao aceitar os acontecimentos

previstos* e imprevistos*; 3. Escuta cénica*; 4. Porosidade*.

Marcas principais: 1. Relativo a planta-baixa do CN; 2 As marcas desenhas no chdo,

representantes do circulo de preparagao, das portas de entrada e de saida, mais a “+”.
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Neutro: 1. Qualidade de presenga observada no jogo do ator sem tensdo ou
relaxamento; 2. Relativo a presenca cénica filiada as qualidades atengdo e curiosidade;
3. Atitude cénica receptiva e agucada aos acontecimentos do entorno; 4. Postura
corporal harménica como ponto de partida para a composi¢do expressiva; 5. Estado de
interesse; 6. Comportamento cénico forjado e crivel; 7. Estabelecimento de
comportamento cénico que permite ajustar a cotidianidade* em relagdo a algo que
estd por emergir. Neste sentido, a identidade — compreendida enquanto algo que
emana —, é posta em condicao “zero”, para que assim o personagem* possa vir a tona;
8. Campo de poténcia que se mantém em expansao até encontrar o justo momento

em que a expressividade se apresenta como Unica saida.

Organico: 1. O jogar crivel e entregue do ator; 2. Acdo cénica forjada e, ainda assim,
portadora de credibilidade devido ao enquadramento de jogo em que é desenvolvida;
3. Ndo é um equivalente a verossimilhanca nem a ilusdo do real, mas aquilo que sendo
especifico de cada linguagem estética, é crivel e percebido como “verdade” potencial

daquele contexto.

Percepgao Fina: 1. Qualidade observada no estado de jogo do ator, reveladora de sua
sensibilidade em ver, ouvir, sentir e reagir em funcao de tudo o que se passa e

acontece; 2. Escuta cénica*; 3. Maleabilidade*; 4. Prontiddo*.

Permeabilidade: 1. Ser permeadvel; 2. Estar completamente disponivel, sem nenhuma
trava; 3. Estar atento a tudo o que acontece; 4. Ver, ouvir e sentir todos os individuos
presentes, “isso é atencdo e disponibilidade, o ator perceber tudo de si enquanto

percebe tudo dos outros.” (ARANHA, 2013, s/n)

Personagem: 1. Entidade aprioristica, dada pela obra de ficcdo; 2. Figura definida de
modo caleidoscdpico, a partir do jogar com os suportes relativos ao real e ao ficcional

como matérias compositivas de uma identidade movel; 3. Embacamento*.

Plateia: 1. Relativo ao jogo do CN; 2. Posicdo de jogo no CN; 3. Nogdo que ultrapassa a

condicdo daqueles que veem “sem compromisso”; 4. No jogo do CN, ela é composta
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pelos demais integrantes do grupo — atores, diretor(es) e dramaturgo(a) — que estdo
continuamente em relagdo com a “acdo principal” que se desenvolve. 5. Para os
processos de criacdo via jogo do CN, a plateia é tdo atuante quanto o ator que estd no
centro do CN, pois ela deve provocar a si mesma e motivar-se para questionar e
desestabilizar, conversar e provocar; 6. Funcdo desafiadora que obriga o

conjunto/time/ensemble* a se mover num tipo de jogo provocativo e desestabilizador.

Porosidade: 1. Abertura para o jogo; 2. Prontiddo*; 3. Maleabilidade*.

Prontiddo: 1. Estado de jogo; 2. Atencdo*; 3. Qualidade observada no estado cénico

revelador de atencdo™* e reatividade; 4. Escuta cénica®.

Risco: 1. Perigo iminente; 2. Possibilidade do ator confrontar-se com uma situacdo
imprevista, indesejada ou arriscada e ser obrigado a se relacionar com ela; 3. Estar vivo
e “presente no presente” obriga ao ator se relacionar aceitando, absorvendo e
colocando em jogo os acontecimentos imprevisiveis; 4. Nocdo presente no teatro de

feira e na performance.

Sintonia: 1. Qualidade observada no conjunto de atores ao se colocar em jogo de
modo sensivel, atento e harmonico; 2. Capacidade de cada um dos individuos ao se
colocar em jogo relacional preciso e atento ao coletivo; 3. Escuta cénica* fina e aberta

a0s acontecimentos.

Viagem: 1. Relativa ao jogo do CN; 2. A totalidade do processo de criagdo; 3. Os limites
percebidos como inicio e fim de cada processo de criacdo permitem perceber o
“entre”, ou seja: compreender as inUmeras experiéncias que os individuos vivenciaram
ao se lancar na viagem que todo processo criativo instaura; 4. As diferentes
experiéncias desenvolvidas pelas particularidades dos processos movidos pelo jogo do

CN e seus resultados cénicos provisorios.
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Processos de Preparacgao e Criagao — atividades desenvolvidas e apontamentos para

a utilizagao do jogo Circulo Neutro

Os processos empreendidos para a verificagdo pratica do Circulo Neutro
entrelagaram-se com as etapas de preparagao e criagao do ator em diregdo ao evento
cénico resultante. Vale ressaltar que esta etapa foi desenvolvida junto ao Curso de
Teatro, do Instituto de Artes, da Universidade Federal de Uberlandia (Teatro -
IARTE/UFU), possibilitando integrar alunos e ex-alunos de graduagdo, professores e
outros interessados. Ainda que esse dado possa soar como facilitador para o campo
investigativo, ele revelou-se muitas vezes como um terreno de confronto de interesses
e competicdo dos individuos envolvidos com os inUmeros compromissos e atividades
relativos ao ambiente universitario.

O processo de verificagao pratica da pesquisa foi iniciado em outubro de 2013 e
terminou em junho de 2015. Desde o inicio, os interessados foram informados que a
verificacdao pratica seria um processo longo e lento, pois acompanharia grande parte
do periodo de desenvolvimento da pesquisa. O cronograma previa encontros
semanais, 3%h a 4h de duragdo — no total, foram realizados 53 encontros. Durante este
periodo ocorreram entradas e saidas de integrantes pelos mais diferentes motivos —
obter maior tempo para debrugar-se nos estudos das disciplinas obrigatérias da
graduacdo, necessidade de trabalho remunerado, conflito de tempo com outras
atividades e, ainda que ndo tenha sido revelado como justificativa para a desisténcia, a
aridez do treinamento foi fator decisivo, pois, passados alguns meses, uma ex-
integrante revelou ter tido dificuldade de lidar com o procedimento e ser obrigada a
confrontar-se o tempo todo com os seus “sendes”. Como visto nas descricdes das
jornadas do ator no CN, o efeito de espelhamento* colocado em acdo o tempo todo
pelas provocacdes e consideragdes, pode funcionar como um tiro pela culatra no
processo de formacdo de grupo, pois os vinculos iniciais pouco sélidos entre os
individuos podem afugentar aqueles que se perdem no jogo e no jogar ao procurar
lacos efetivos em uma comunidade ainda fragil, mas em busca daqueles aspectos caros

gue podem identifica-la como tal.
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Segue o detalhamento das atividades praticas realizadas, bem como as
reflexdes delas advindas. Os objetivos relacionados a verificagdao estdo vinculados ao
entendimento, apreensdo e treinamento do ator nas diferentes jornadas*
empreendidas pelo jogo do CN. De modo ampliado é possivel estabelecer analogias
entre os processos de preparacdo e criacdo do ator via CN com as proposicdes
stanilavskianas sobre (1) “El trabajo del actor sobre si mismo en el processo creador de
la vivencia” e (2) “El trabajo del actor sobre si mismo en el processo creador de la
encarnacion”: a primeira, relaciona-se a dilatacdo das percepgbes sobre os processos
psicofisicos que se desencadeiam pelo jogo e pelo jogar no momento mesmo do
ato/atuacdo, somando-se a isso a afinacdo, a compreensdo e a aceitacdo das
particularidades corporais, ou seja, a natureza fisica e particular relativa a cada
individuo; a segunda, refere-se aos processos criativos que se utilizam de diferentes
bases textuais®®> como mote para o desenvolvimento dos processos compositivos do
ator.

As escritas sobre:

e O primeiro periodo consiste no planejamento detalhado de cada um dos

encontros, mais as experimenta¢cdes do jogo do CN e as reflexdes delas

decorrentes — modelo “diario de bordo”.

e O segundo periodo e o compartilhamento, seguem o modelo “didrio de

bordo” como tentativa de detalhar as atividades, explicitar as experimentacdes

via jogo do CN e refletir sobre os resultados.

e O terceiro periodo desvincula-se do modelo “diario de bordo” e privilegia a

reflexdo a partir das experimentacdes para o estabelecimento de um evento

cénico “em jogo”.

¢ O quarto periodo desenvolve-se, exclusivamente, a partir de eixos tematicos

norteadores dos processos de criagao.

Acredito que a leitura atenta das atividades desenvolvidas pode colaborar para
melhor compreender a pratica do jogo do CN — e, quicd, permitir aos interessados nao
apenas antever, mas principalmente programar os devidos ajustes e as derivagdes

possiveis.

9 Desde a literatura dramaética ao conto literario; de um documento & biografia; de um tema a bula de
remédio.
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Primeiro periodo de verificagdo pratica:3 iniciagdo, aplicacdo e derivagdes

Referéncias em jogo: Teatro de Feira e a Performance — para um maior detalhamento,
veja o item; “Enquadramento do jogo observado no Teatro de Feira e na

Performance”.

12 Encontro: 22/10/2013%

e Sensibilizacdo corporal em duplas: massagem dssea, com o objetivo de
sensibilizar e tornar perceptivel a estrutura éssea;

e Deslocamentos em duplas pela sala: uma pessoa coloca uma das maos
no sacro e a outra na base do cranio do seu parceiro; este por sua vez
caminha, para, muda de direcdo e velocidade; ambos devem perceber
os impulsos que antecedem ou anunciam cada nova tomada de decisao;

e Em duplas e em pé: jogo do “jodo-bobo” como referéncia: um dos
individuos é manipulado pelo outro, no sentido de provocar micro
balancos: perceber a transicdo do centro de massa corporal, a partir do
micro deslocamento do corpo e das posicdes de equilibrio e
desequilibrio;

——

e Leitura do conto “Soroco, Sua
o M3e, Sua Filha”, de Jodo
Guimaraes Rosa.
e Circulo Neutro: orientacGes
para riscar a planta baixa no
chdo; explicacbes sobre a 12
jornada® e cada uma de suas 10

fases®®; primeiras

experimentacoes;

Atrizes: Mara Leal e Gabriela Santos

93 Oficina Cultural — Praca Clarimundo Carneiro, Rua Tiradentes, 24 - Uberlandia/MG.
% Gabriela, Joaquim, Ana Flavia, Leticia, Camila, Kalassa, Livia e Marcelo.

% Ver o item: “A Viagem do Ator nas Diferentes Jornadas do Circulo Neutro” (p.65).
% |dem.
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= Neste encontro foram realizadas duas rodadas da
primeira jornada do CN. A primeira, para um contato
inicial e, a segunda, norteada pelos comentarios prévios,
como tentativa de conquistar determinada neutralidade
— entendida como “calma e curiosidade” (LECOQ, 2010,
p.41).
Deste encontro, vale destacar a atitude dos atores de se colocar em jogo e
compreender o procedimento via experiéncia direta com a ag¢do. Por outro
lado, os processos aqui desencadeados permitiram analisar minimamente cada
um dos individuos, apontando diferentes necessidades e encaminhamentos,
como: perceber o balanco dos bracos e a distribuicio de tonicidade na
musculatura, o centro de massa corporal que parecia deslocado para frente ou
para trds, a diferenca nos ritmos/velocidades referentes a cada fase e a
necessidade de harmonizacdo nestes primeiros momentos de treinamento, o
impulso que antecede e revela a agao, a lateralidade corporal desalinhada e a
necessidade de ajustamento para a entrada no jogo de neutralizacdo e
posterior composi¢ao do corpo expressivo.
Os comentarios lancados a partir dos exercicios individuais funcionam como
norteadores para todo o grupo, que deve considera-los para que o
procedimento possa avancar nas jornadas seguintes.
Outras observacbes destacam a resisténcia, a lentiddo e a fluéncia como
gualidades de movimento mais pertinentes e auxiliadoras para o treinamento
do ator no inicio dos trabalhos com o Circulo Neutro.
Algumas reflexdes fundantes elaboradas pelos atores giraram em torno das
seguintes questdes: 1. “Observar o outro e ouvir os comentarios, € como
perguntar-se se as coisas que acontecem com os outros também ocorrem
consigo mesmo”?’, 2. “Observar o outro é como uma relacdo espelho”%, 3. “O

exercicio desperta inimeras consciéncias”®°.

97 Gabriela Santos.
% Kalassa Lemos.
% Joaquim Vital.

105



22 Encontro: 05/11/20131%

e Limpeza do espaco: aquecimento e relacao de grupo;

e Aquecimento individual — a partir do repertdrio pessoal;

e “Escovacdo”: sensibilizacdo das 5 linhas principais do corpo — coluna,
bracos e pernas —, utilizando escovas'®®. Em duplas: enquanto uma
pessoa fica deitada, relaxada, entregue e atenta, a outra escova seu
corpo a partir da referéncia das cinco linhas corporais; e, em um
primeiro momento, o sentido da escovacdo é do centro para a periferia,
depois da periferia para o centro;

e Caminhar pelo espaco com a percep¢do corporal agucada pela
escovacao; perceber os movimentos dos membros e os impulsos que
antecedem cada mudanca de ritmo/velocidade, dire¢do e pausas.

e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa; 12 Jornada: um atori® se
prontifica para retomar/explicar as orientagdes e como proceder em
cada uma das fases; todo o grupo realiza esta primeira jornada
considerando os encaminhamentos dos encontros anteriores; 22

Jornada: “O Olhar”; 32 Jornada: “7 Perguntas Desestabilizadoras”03,

Na primeira jornada as
observagbes giram em
torno da lateralidade
corporal — um ombro
mais baixo que o outro,
as diferencas no balanco
e as distancias dos bracos

em relacdo ao centro do

Ator: Rafael Patente

100 Ana Flavia, Leticia, Vitor, Gabi, Joaquim, Leandro e Marcelo.

101 Escovas com cerdas maledveis, iguais aquelas utilizadas para engraxar sapatos.

102 Ana Flavia.

103 0 numero de perguntas pode variar para mais ou para menos, dependendo do que o orientador
observa e deseja promover no coletivo envolvido. Por exemplo: se o grupo é pequeno ou se fica
intimidado e receoso de elaborar e lancar as provocac¢ées, é bom aumentar o niUmero de perguntas para
obriga-los a se colocar em jogo; se o grupo é grande, o numero de perguntas pode ser menor para nao
prolongar demais a durac¢do das jornadas individuais.
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corpo, o olhar que parece pontuar o espago e as pessoas ao invés de percorrer
e “encontrar”, o quadril que se move de modo solto e desconexo, os ajustes
para os pés utilizando mais de dois movimentos permitidos, as tensdes
percebidas nas falas ao dizer e responder as saudagdes “boa noite” e “tchau”,
ou o relaxamento na respiracdo apds os trés passos que finalizam o
procedimento. Na segunda jornada, além do amplo campo perceptivo
envolvido, a qualidade de fluéncia posta no “olhar” ao percorrer o espaco e
estabelecer contato visual com cada um dos integrantes mostrou-se como algo
desafiador, pois na tentativa para ser bem-sucedido, o enrijecimento/tensdo
como excesso de controle ou o relaxamento/hipotonia como distanciamento,
se fizeram presentes e contribuiram para a perda da qualidade de presenca
cénica e da relacdo com os outros. No campo de jogo previsto pela terceira
jornada ha um aumento na instabilidade e na condi¢dao do estado de jogo uma
vez que as provocacoes realizadas pelo grupo contribuem para o exercicio do
campo de afeto do ator, tanto no sentido de fragilizar como no de se fortalecer,
pois ainda que as provocagdes consigam abalar as estruturas que sustentam o
comportamento de “enfrentamento” do ator, ele tera que se ajustar para se
manter em jogo. Nesta jornada de provocacGes “mais brandas” — pois apenas 7
perguntas foram permitidas -, alguns ndao conseguem manter-se neutros desde
o circulo de preparacdo, o que ocasiona inumeros atropelos nas etapas
posteriores; ou, se conseguem, colocam-se em jogo de cena mais abertos para
a casualidade e as provocacbes funcionarem como uma espécie de

retroalimentacdo que revigoram a presenca cénica.

Refletimos sobre questfes relativas ao estabelecimento de comportamento
artificial e organico como matérias moventes do trabalho do ator no CN e,
também, a desatencdo e a ndo consciéncia dos processos psicofisicos
desencadeados como matérias a serem invertidas e conquistadas. Outra
guestdo norteadora colocada em jogo considerou o espaco de cena como um
lugar de conquista e luta, ndo de concessdo, pois as implicacdes conferidas a
cada uma destas duas particularidades colaboram para a maior ou menor

eficacia no jogo de cena do ator.
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Encami
deve cr

estava

nhamentos: a partir do conto “Soréco, Sua Mae, Sua Filha”, cada um
iar uma descrigao de paisagem, tendo como norteador a frase “eu vi; eu

I3”. Este “eu” pode tanto aludir ao “eu-biografico” (o ator ele mesmo)

ou ao “eu-ficcional” (o ator na linha de acao ficcional).

3 2 Encontro: 12/11/2013104

Atriz: Gabriela Santos

Limpeza do espago: aquecimento e relagao de grupo;

Deitados: respirar em quatro tempos / expirar em quatro tempos;
espreguicamento;

“Escovag¢ao”: retomada do procedimento feito no encontro passado;
variacdo: em pé, uma pessoa segura a escova e a outra se escova nela;
guem segura auxilia e aos poucos modifica o posicionamento da escova
no espaco - considerando os niveis alto, médio e baixo; em um dado
momento, a acdo de escovar passa a ser feita sem o toque real da
escova, mas como se ela ainda estivesse em contato com o corpo; foco
nos impulsos e nas areas do corpo a serem despertadas.

Circulo Neutro: desenhar a planta baixa; 12 Jornada: um ator!® se
prontifica para retomar/explicar as orienta¢gdes em cada uma das fases;
todo o grupo realiza esta jornada considerando os encaminhamentos
dos encontros anteriores; 22 Jornada: “O Olhar”: fluéncia, calma e
atengdo; 32 Jornada: “7
Perguntas Desestabilizadoras”
(quem ndo resistir, perde o
direito de participar na préxima
jornadal); 42 Jornada:
“Descricdo de Paisagem” -
apenas os atores que resistiram
as provocacdes na jornada

anterior.

e integrantes do grupo de pesquisa.

104 Leandro, Livia,
105 L eandro Alves.

Marcelo, Leticia, Mara, Camila e Ana Flavia.
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Os comentdrios referentes a primeira jornada revelam dificuldades no
entendimento, na apreensao e no dominio de cada uma das fases do jogo. Sao
percebidos atores confusos logo ao se colocarem no circulo de preparacao e
gue, pela ansiedade nitida, agem de modo impulsivo atropelando os finais e
inicios de cada uma das fases. Por outro lado, a ansiedade aliada ao desejo de
ser bem-sucedido parece colaborar para uma condicdo de presenca cénica
fugidia, assustada, alheia, entre outros adjetivos pertinentes para uma
tentativa de sucesso no jogo de cena, mas fracassado pelo distanciamento do
aqui e agora, ou melhor, por ndao se colocar em jogo no “presente do
presente” e querer estar além, fora desse campo instavel que é a proépria
condicdo de estar em cena. Com o foco na qualidade do olhar, tanto no sentido
relacional com o(s) outro(s), quanto no estabelecimento de vigor justo que nao
emana alheamento ou enfrentamento, a segunda jornada seguiu destacando
aspectos referentes aos desajustes corporais e as variaches de
ritmos/velocidades em cada uma das fases, além de destacar a tonicidade
como colaboradores na producdo de presenca cénica mais potente. A terceira
jornada, portadora de um enunciado por si sé desestabilizador, causou em
alguns, ou um leve sorriso desde as acdes iniciais no circulo de preparacao — o
que até revelou-se como um caminho valido para a relagdo mais aberta e
verdadeira com o(s) outro(s) —, ou uma tensdo enrijecedora e instaladora de
uma espécie de “armadura” e “blindagem” do elo relacional pressuposto pelo
jogo do CN. Dos sete atores presentes, trés nao resistiram as provocagoes e
perderam o direito de participacdo na jornada “descricdo de paisagem”. Nesta
ultima, ao descreverem as paisagens, os atores evidenciaram demasiadamente
a hesitacdo*, tanto pelo excesso de pausas quanto pelo olhar que convocava a
lembranca e escancarava a elaboracdo do pensamento naquele exato
momento — aspectos que denunciam um pressuposto basico: a necessidade de
estudar previamente e minimamente as matérias que serdo postas em jogo. Em
alguns individuos ocorriam no rosto e nas maos impulsos que ndo eram
percebidos por eles, outros inseriram certa maneira de falar, revelando com
isso ansiedade ou necessidade de composi¢ao de personagens — levando-nos a

discutir que o simples assumir a voz na primeira pessoa ja se apresenta como
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condigao de representatividade, ou melhor, como condi¢do de jogo. Quem fala

sempre é o ator, mas em condicdo de jogo que pode revelar um outro — o

personagem —, ou uma linha narrativa deslocada no tempo que também é

portadora de certa ficcionalidade — memdrias e biografias que sdao reeditadas

ao serem recontadas e compartilhadas. Entdo, neste tipo de processo de

criagdo é bom deixar o jogo agir por um determinado periodo, para

posteriormente observar os resultados expressivos por ele operacionalizados.

Encaminhamentos: continuar trabalhando na “descricio de paisagem”, no

sentido de detalhar e ter certa seguranga na contagao.

4 2 Encontro: 19/11/2013106

Limpeza do espaco: aquecimento e relacao de grupo;

Sensibilizacdo a partir da escovagdao: em duplas: primeiro, um deitado e
outro escovando “as cinco linhas principais do corpo” nos sentidos
centro-periferia e periferia-centro; depois, em pé, um ator segura a
escova em diferentes posi¢des no espago, enquanto o outro se escova
nela — o exercicio segue como descrito no encontro anterior.

Circulo Neutro: desenhar a planta baixa; 12 Jornada: um ator!?’ se
prontifica para retomar/explicar as orientagdes e como proceder em
cada uma das fases; todo o grupo realiza esta jornada considerando os
encaminhamentos dos encontros anteriores; 22 Jornada: “7 Perguntas
Desestabilizadoras” (quem ndo resistir, perde o direito de fazer a
préxima jornada!); 32 Jornada: “Provocagbes” (3 minutos) — como
descrito no item “a viagem do ator nas diferentes jornadas do circulo

neutro”.

Alguns destaques deste encontro: na primeira jornada, uma das atrizes que

revela autocritica acentuada com o seu fazer artistico — além de gana,

seriedade e envolvimento — acaba transformando-a em seu préprio “algoz”,

106 Kalassa, Leandro, Joaquim, Livia, Ana Flavia e Mara.

107 Mara Leal.
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pois o excesso de cobranc¢a acaba funcionando como elemento imobilizante,
preocupando demasiadamente a sua atengdo. O resultado disso é a confusdo
no entendimento, apreensdo e execucdo das fases do procedimento,
transbordando em atropelos e automatismos corporais que denunciam a falta
de controle sobre a sua ferramenta de expressdo: ela mesma. Este é um claro
exemplo da funcdo de reformacgdo via Circulo Neutro, pois o trabalho de
preparacao do ator é continuo, nunca finaliza ou termina — segue ao longo de
sua permanéncia no oficio de ator. Fora a particularidade deste caso, outras
observacdes giraram em torno da necessidade de afinar a escuta® — no sentido
ndo apenas de ouvir, mas ver, sentir, colocar-se em jogo relacional e vivo com
o0 momento presente. E, ainda, as observacées sobre a lateralidade corporal e a
necessidade de ajustamentos, os ritmos/velocidades e a fluéncia das agdes,
persistiram enquanto matérias moventes do olhar analitico do coletivo que
observa e comenta cada um dos exercicios. Na jornada das sete perguntas
provocativas destaco o exercicio de outra atriz, que embora n3do tenha
conseguido resistir as provocacdes do grupo, ndo se entregou ao riso solto e
buscou se reajustar apds o momento de quebra da neutralidade. Este
momento de reajuste foi de extrema importancia, pois ele funcionou como
promotor de comportamento cénico mais organico e vivaz. Por isso, parece
mais adequado conquistar a neutralidade sem resistir de modo rigido ou tenso,
mas deixando que a desconstrucdo das tensdes por meio do riso resultante das
provocagoes e a
necessaria tentativa de
reajustamento do
comportamento cénico
neutro colaborem para
0 jogo mais organico do
ator na cena. A Ultima
jornada proposta neste

encontro - provocag¢oes

- funcionou de modo Ator: Leandro Alves e integrantes do grupo de pesquisa.
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radicalmente duplo, pois tanto o ator que esta no centro deve sustentar e/ou
forjar a neutralidade, quanto o grupo que estd ao redor deve agir de modo
despudorado para provocar de maneira potente — nesta etapa, embora ndo
seja necessario abordar o procedimento por esta via, a medida que o grupo
trabalha “em bando”, acoitando, ridicularizando, blasfemando, etc., inicia-se a
“funcdo bufao” como elemento de jogo. Seguimos observando a necessidade
de ampliacdo da percepc¢ao de si mesmo em relagdo a construcdo de presenca

cénica e comportamento cénico forjado e crivel.

52 Encontro: 26/11/2013108

e Limpeza do espago: aquecimento e relagao de grupo;

e Escovagdo como exercicio para afinar a percepgao corporea, as relacoes
interpessoais e os processos de treinamento do ator via CN; enquanto a
escovacdo ocorre, um ator faz a leitura do conto para os outros;

e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa; 12 Jornada: uma atriz!%° se
prontifica para retomar/explicar as orientagdes e como proceder em
cada uma das fases; todo o grupo realiza esta jornada considerando os
encaminhamentos dos encontros anteriores; 22 jornada: “7 Perguntas
Desestabilizadoras”: cada um deve se questionar sobre “como se

colocar em busca da decisGoacdo?” E da “calma e curiosidade?” Cada

um deve buscar sua “resposta-acao”, tendo em consideragao que este
tipo de resposta ndo pode ser concedida ao ator — quem nao resistir as
provocacées, perde o direito de fazer a préxima jornada!; 32 jornada:
“Provocacgbes" (3 minutos) — o ator que resistir, ganha o direito a

realizar a “descricdo de paisagem”.

Embora compreendendo o detalhamento de cada uma das fases da jornada
inicial, todas as vezes que o ator se depara com o jogo ele é obrigado
novamente a se perceber e a se reajustar na tentativa de permanecer em

estado de jogo, pois sdo recorrentes as constatagcdes sobre movimentos

108 Kalassa, Mara, Ana Flavia, Gabriela e Leticia.
109 Mara Leal.
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desnecessarios para o ajustamento dos pés nas portas e no centro, bragos que
se movem de modo desorganizado, risos que ocorrem nas trocas de olhares
com a plateia, quadril solto demais durante as caminhadas, etc., revelando que
a atenc¢do ainda necessita afinagdo. Na segunda jornada prevista para este
encontro, uma certa desestabilizacdo involuntdria pode se instalar no ator ao se
colocar no circulo de preparagao sabendo antecipadamente que sera alvo de
provocacdes — ou pode acontecer o extremo oposto e ele se colocar de modo
mais eficiente, construindo um estado de jogo tal que a sua presenca cénica
torna-se expandida e a qualidade do jogo relacional também ganha em
abertura, escuta e vivacidade. Embora considerando estes aspectos, observo
tanto nesta, quanto na terceira jornada, a necessidade de dominio técnico do
jogo e de afinacdo da percepcao de si, pois as fases sdo executadas de modo
atropelado, além da caminhada revelar-se pesada demais e o olhar instalar
uma atmosfera
“hipnética”, parecendo
distanciar o ator do
estado de jogo que o
procedimento convoca.
Algo interessante
ocorreu com uma das

atrizes: as provocagdes

transformaram-se em
uma ferramenta Atriz: Juliana Marques e integrantes do grupo de pesquisa.

colaboradora no relaxamento das tensdes, pois seu rosto e expressdes
corporais ficaram perceptivelmente mais suaves e irradiantes. Nesta terceira
jornada, ao conquistar a neutralidade e ganhar o direito de realizar a descricao
de paisagem, é importante que o ator mantenha-se em estado de jogo para
ndo evidenciar que elabora naquele momento o que vai contar, pois alguns se
equivocam e riem, com isso evidenciam as fragilidades e quebram tal estado.
Outro dado importante é sobre a ndo necessidade em ter que compor um
personagem para esta descri¢do, pois alguns atores ao comecar a falar, acabam

evidenciando certos maneirismos relativos a uma construcdo prévia do
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personagem — como nos comentarios do encontro anterior, é preciso
considerar que assumir a voz na primeira pessoa e na condi¢ao de jogo imposta
pelo CN nesta etapa de criacdo que relaciona a base ficcional como uma
segunda camada colaboradora para o jogo de cena, a condi¢ao dupla de
ator/personagem ja esta determinada. Por outro lado, é preciso ficar atento
para que o ator se relacione com as pessoas enquanto faz a descricao e
desenvolva a capacidade de perceber quando hesita*, por exemplo, ao ganhar
tempo prolongando as vogais e, ao mesmo tempo, revelando que elabora os

pensamentos naquele exato momento.

6 2 Encontro: 03/12/2013110
e Limpeza do espago: aquecimento e relagao de grupo;
e Escovagdo individual: cada um se escova e depois caminha pelo espaco,
a partir da percepcao fina sobre as “cinco linhas principais de corpo”;
e “Balangos”: exercicio componente do treinamento do ator via
“metaforas do ar manifesto” (DE PAULA, 2011, p.145);
e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa: § o circulo de preparagao foi

posicionado no fundo e ao centro; 12 Jornada: uma atriz!*!

se prontifica
para retomar/explicar as orienta¢cdes e como proceder em cada uma
das fases: considerar nesta primeira jornada os principios “decisdo e
acao”, “curiosidade e calma” e a “fluéncia do olhar” como operadores
do jogo do ator; depois, todo o grupo realiza a jornada a partir dos
encaminhamentos anteriores; 22 jornada: “Perguntas
Desestabilizadoras” — cada “ator provocador” deve fazer duas perguntas
desestabilizadoras para quem esta no centro; 32 jornada:

“Provocacbes” (3 minutos) — quem resiste, ganha o direito de fazer a

leitura de parte do conto!'?: apdés o tempo previsto para as

10 | jvia, Leticia, Kalassa, Joaquim, Ana Fldvia, Mara, Gabriela e Leandro.

11 |ivia Chumbinho.

112 0 conto deve ser colocado dentro do CN, em um lugar que obrigue o ator a sair da marca “+” para
pega-lo e voltar a mesma marca para fazer a leitura; sair novamente da “+” para reposicionar o conto
em outro lugar, retornar a ela e aguardar o “tchau” para finalizar a jornada.
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provocagdes, todos 0s
provocadores sentam-se; entdo, o
ator que estd no centro pega o
conto, escolhe um trecho

qgualquer e faz a leitura.

Os exercicios utilizados para o
aquecimento inicial tiveram como
objetivos ampliar a percepcao das
cinco linhas e dos centros de
massas corporais, para que ao se

colocar em agdo os atores

Atriz: Leticia Pinheiro

tivessem maior dominio técnico
sobre sua ferramenta de expressdo. Embora focados nos principios colocados
em jogo na primeira jornada, observou-se em alguns atores certa dificuldade
em estabelecer contato visual com os outros e sustentar a duracdo de tal
relagdo por um periodo mais longo. A fluéncia do olhar, ao transitar entre uma
pessoa e outra, apresentou-se também como elemento a ser conquistado, pois
alguns atores deram a impressao de “olhar como passarinho” — com
movimentos rdpidos, diretos e pontuados. Esta qualidade de “olhar de
passarinho” ndo é uma impossibilidade ou algo proibido, mas neste inicio de
trabalho o ator precisa primeiro entender as dinamicas do movimento, bem
como os processos psicofisicos nele implicados, para que entdo, com percepcao
agucada e dominio técnico, possa vir a tratd-los como possiveis elementos
compositivos. Na segunda jornada a atriz que mostrava autocritica acentuada
seguiu revelando que hesitava em diferentes fases do procedimento, além de
ndo conseguir manter o contato visual com as pessoas e se desestabilizar
facilmente com as provocagdes. Quanto a estas constatacdes acredito que o
simples didlogo ndo seja suficiente para que ela (a tal atriz) consiga dar um
salto qualitativo em seu trabalho, pois, sendo este ainda o sexto encontro,
talvez seja necessaria a acao da permanéncia nesta coletividade de individuos

para, talvez, conseguir relaxar tal cobranga excessiva consigo mesma e poder se
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relacionar com mais liberdade e seguranga com os outros. Este € um nitido
exemplo das nog¢des sobre “mixofilia” e “mixofobia” (BAUMAN, 2009, p.86)
como operadoras dos processos de aceitacdo das instabilidades contidas no
diferente ou de fuga pelo apoio e utilizagdo do estavel e “ja sabido”. Embora
este Ultimo esteja sempre em jogo, é no diferente, nas coisas que portam
tracos de “estrangeiridade” (BAUMAN, 2009, p.37) e causam certo espanto
e/ou estranhamento que talvez devamos concentrar nossa atengdo para que,
via aproximacdo e relagdo, quicd consigamos permanecer permeaveis para o
novo e o diferente que se apresentam como caminhos possiveis. Na ultima
jornada deste encontro, em um determinado ator, durante as provocagdes, foi
possivel observar alteracdes na respiracdo, na qualidade do olhar e nas tensdes
corporais. Outro aspecto destacado para que seja absorvido e melhor
trabalhado foi que, durante a leitura, as expressdes faciais colaboraram
excessivamente na contacao, ilustrando a histdria com certa obviedade, sendo
preciso limpar a desnecessaria atividade da “mascara facial”.

Finalizamos o encontro brincando de pega-pega, considerando e respeitando o

desenho do CN desenhado no espaco.

7 2 Encontro: 10/12/201313

e Limpeza do espacgo: aquecimento e relagdao de grupo;

e Trabalho de percepcdo dos centros de massas corporais: peito, quadril e
joelhos;

e Escovacdo: primeiro individual; depois em duplas, mas diretamente na
fase em que um dos atores sustenta a escova, enquanto o outro escova-
se nela: contato e improvisacdo de movimentos seguindo os impulsos, a
partir da visualizacao e sensacao da escova em contato com o corpo;

e “Balangos”: exercicio componente do treinamento do ator via
“metdforas do ar manifesto” (DE PAULA, 2011, p.145);

e Caminhar e parar: todos devem caminhar e parar ao mesmo tempo: se

alguém caminha, todos caminham; se alguém para, todos param. Afinar

113 | eandro, Kalassa, Mara e Leticia.

116



Atrizes: Gabriela Santos e Rafael Patente

a percepgdo sobre a dupla “decisdo e acdao” como norteadores para a
precisao na execuc¢do das agbes cénicas do ator.

Circulo Neutro: dois atores desenham a planta baixa: § o circulo de
preparacdao foi novamente posicionado no fundo e ao centro; 12

Jornada: um ator!!?

se prontifica para retomar e explicar o
procedimento; todo o grupo faz a passagem considerando os
apontamentos anteriores, acrescidos dos norteadores “decisdo e agao”,
“calma e curiosidade” e “hesitacdo”; 22 jornada: “Perguntas
Desestabilizadoras”: o grupo deve fazer sete perguntas: quem resistir
ganha o direito de continuar no jogo na préxima jornada; 32 jornada:

“danca de impulsos”!?® — parte
" final do exercicio de sensibilizagdo
via “escovacdo”; 42 jornada:
“Provocagbes” (3 a 5 minutos):
guem resistir ganha o direito de

fazer a “Descricao de Paisagem”

(reestruturada e ampliada).

A primeira jornada deste encontro

foi um momento de constatacdo

da efemeridade do jogo CN, pois parece ndo ser possivel domina-lo de modo

permanente, uma vez que as observagbes anteriores sdo reiteradas em fungdo

dos movimentos utilizados além do permitido para ajustar os pés, do quadril

solto, do olhar sisudo ou arregalado e de certa qualidade de presenca cénica

similar a um “samurai”, ou seja, com vigor excessivo. O que fazer para

ultrapassar este nivel de observacdes é algo a ser perseguido por todos os

atores que se colocam em relagdo com tal treinamento. Na segunda jornada,

um ator torna perceptivel que se equivoca com o procedimento e hesita na

porta de entrada. Embora tente absorver o imprevisto e continuar em jogo, ndo

consegue resistir as provocacgdes, pois os provocadores utilizam o equivoco e a

114 Mara Leal.
115 Derivac3o.
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hesitacdo como elementos para as chacotas. Apenas duas atrizes que
conseguiram resistir as provocagdes ganharam o direito de realizar a préxima
jornada: uma derivacdo a partir da insercio de uma espécie de “danca de
impulsos” — considerando a ultima parte do exercicio de aquecimento e
sensibilizacdo com as escovas, no qual cada ator se movimenta como se se
escovasse em uma escova imaginaria. Embora estas duas atrizes tenham
executado esta jornada, foram observados certos atropelos nas fases de
entrada, mais de dois movimentos permitidos para ajustar os pés e impulsos
nas sobrancelhas ao olhar para a porta de saida. Na quarta jornada, ao fazer a
descri¢ao de paisagem, o olhar de uma das atrizes transitava entre a relagao
direta com os outros e a lembranca. O primeiro parecia colaborar com as
certezas sobre o que ela esta descrevendo, enquanto o outro dava a sensacao
de um rebuscar na memdria fatos fugidios que precisam ser atualizados para
gue, entdo, pudessem ser recontados. Este transito do olhar apresenta-se
como um elemento de interesse e possibilidade de composi¢cdao da a¢do cénica.
Por isso, foi encaminhado a ela elaborar quando, ao descrever a paisagem, seu
olhar é direto com o(s) outro(s), e quando é com suas lembrancas.

Como neste encontro o grupo estava pequeno e havia tempo disponivel para
continuar jogando, decidimos fazer mais uma jornada para os dois atores que

ndo haviam resistido as provocacdes.

Encaminhamentos para o préximo encontro: cada ator deve escolher um
personagem do conto e definir nome, idade, endereco, o que gosta, a

profissao, etc., os pormenores sobre a “sua vida”.

8 2 Encontro: 07/01/2014116
e Limpeza do espaco: aquecimento e relagao de grupo;
e Percepcdo dos pesos e dimensGes dos membros do corpo: “as cinco

linhas principais”: exercicio derivado das proposicées de Moshe

116 | eandro, Gabriela, Ana Flavia, Joaquim, Gustavo, Juliana e Rafael.
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Feldenkrais (1997): propiciar ampliagcdo da percepc¢do de si e posterior
transposicao para o treinamento do ator no CN;

e Duplas: 1. Caminhar olhando um para o outro; 2. Caminhar em dire¢ao
ao outro e abracar, relaxar e voltar a caminhar; 3. Caminhar em direcao
ao outro para abragar, mas em um dado momento desistir: perceber o
que acontece com os impulsos neste momento de inversao na decisao
de abragar;

e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa''’; 12 Jornada: momento de
conexao com os procedimentos iniciais do treinamento e com os
encaminhamentos individuais elaborados nos encontros anteriores; 22
jornada: “5 Perguntas Desestabilizadoras”; 32 jornada: “Provocacdes”

(3 min.).

Devido ao periodo de festas de final de ano acabamos ficando trés semanas
sem nos encontrar e, consequentemente, sem praticar o treinamento do ator
via CN. Além disso, certamente, este periodo de recesso serviu para que alguns
integrantes refletissem sobre seus interesses e chegassem a conclusdes
pessoais sobre permanecer ou ndo neste processo de pesquisa. Entre os que
sairam destaco — e considero uma perda significativa — a atriz que apresentava
uma autocritica desestabilizadora e que por isso, acredito, ndo se permitia
colocar em estado de jogo de modo desarmado e pronto para tudo o que é
possivel acontecer no momento vivo do presente, e poder utilizar tais
imprevistos como retroalimentadores para o jogo de cena.

Neste encontro, a 12 jornada serviu como uma espécie de retomada das
relagdes interpessoais e da necessidade de perceber os aspectos pessoais que
devem ainda — talvez, sempre — ser considerados com especial atencdo ao se
colocar em acdo a partir da instalacdo do estado de neutralidade. Foram
observados e considerados como elementos a serem ajustados: caminhadas

ondulatdrias, bragos rigidos ou hipotdnicos, diferentes ritmos/velocidades de

117 Definimos que, a partir desta data, n3o elegeriamos mais um ator para retomar e explicar as etapas
da primeira jornada no inicio dos encontros, pois chegamos a conclusdo que o grupo envolvido ja havia
compreendido.
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caminhadas e de olhares, riso descontrolado e expressdes faciais ocorrendo de
modo automatico. Na 22 jornada, um ator — com significativa escuta cénica
afinada — na tentativa de enfrentar seus desafios e obter dominio técnico, apds
os ajustes dos pés permanece na porta de entrada por um tempo
significativamente longo e, assim, permitindo aos observadores perceber a
hesitagdo como um elemento operante da sua indecisdo. Duas atrizes
acabaram perdendo o direito de prosseguirem na proxima jornada por ndo
terem conseguido resistir as provocagdes, pois se descontrolaram demais. Na
ultima jornada colocada em jogo neste encontro, um duplo desafio se
estabeleceu no grupo uma vez que o ator que estava no centro deveria resistir,
enquanto os demais deveriam buscar, em si e nos outros, possibilidades para
desajusta-lo na tentativa de quebrar com a neutralidade — ou com a possivel
rigidez instalada como escudo e distanciando-o do aqui e agora. Se a conquista
do suposto estado de neutralidade se da via rigidez e o grupo consegue de
alguma maneira quebra-la ao provocar o riso, no momento em que o ator
consegue se reajustar do riso para o neutro, é importante que o orientador
tenha a percepgao afiada para perceber e suspender as provocagdes, com o
intuito de possibilitar a tal ator a percepcdo e organizacdo desse estado

corpdreo que se estabelece via reorganizagao.

9 2 Encontro: 14/01/201418

e Limpeza do espaco: aquecimento e relacdo de grupo;

e Duplas: em pé; uma pessoa balanca a outra, a partir de movimentos
extremamente pequenos; perceber a mudanca de equilibrio estavel
para instavel;

e “Diagonal Neutra”: mantendo o olhar na altura dos olhos, um ator de
cada vez caminha pela diagonal do espaco; 1. Atravessar o espaco e
retornar ao final da fila; 2: Parar na metade do caminho, olhar para a
primeira pessoa com a qual cruza o olhar, voltar a olhar para onde

estava caminhando e seguir até 13; 3. Parar na metade do caminho e

118 Mara, Ana Flavia, Juliana, Leandro e Rafael.
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olhar para todas as pessoas, um a um, até que, apds o ultimo, volta a
olhar para onde estava indo e segue até |4. Neste exercicio sdao
observados os mesmos procedimentos do Circulo Neutro: como o ator
se prepara, depois como ele se coloca em a¢do e em estado de jogo até
finalizar toda a estrutura prevista pelo procedimento, sem se adiantar,
hesitar ou ficar se “punindo” ao cometer algum equivoco durante o jogo
de cena — mas, caso eles ocorram, deve utilizd-los como mote produtivo
para os devidos ajustes.

e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa: § circulo de preparacao
propositadamente desenhado atrds e ao centro; 12 Jornada: momento
de conexdao com os procedimentos iniciais do treinamento e com os
encaminhamentos individuais elaborados nos encontros anteriores; 22
jornada: “Perguntas Desestabilizadoras” — se resistir, o ator ganha o
direito de imediatamente fazer a “Descricdao de paisagem”; 32 jornada:
“Provocacbes” (3 minutos): se resistir ganha o direito a continuar na
préxima jornada; 42 jornada: “Entrevista”: como esta é primeira vez que
a entrevista sera realizada, é melhor que apenas o orientador faca as
perguntas, enquanto todo o grupo anota as informagdes que vao sendo
reveladas — para um maior detalhamento sobre as perguntas consultar
sobre esta jornada especifica o item “A Viagem do ator pelas jornadas

do CN”.

Comegamos este encontro com a 12 jornada, na qual foi possivel resgatar as
orientacOes anteriores pertinentes a cada fase, além de permitir constatar
certa tensdo na caminhada, com passos vigorosos que acentuavam
sobremaneira o chdo. Além disso, também, foi observada tensdes na qualidade
do olhar que deveriam ser absorvidas e suavizadas. Na 22 jornada, ao resistir as
provocacdes e ganhar o direito a exercitar a “descricdo de paisagem”, um ator
utiliza pausas demasiadas na tentativa de relembrar e descrever. Mas, estas
pausas, se tratadas com o devido cuidado e atengdo, podem se transformar em
elemento compositivo da partitura do ator. Nos indagamos sobre “como

absorver os tempos de siléncio” como agao de cena e ndo elemento de
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hesitacdao ou revelagdo, nos quais o ator parece encontra-se em uma condigao
de berlinda e ndo saber como se relacionar com ela de modo reativo, eficaz e
organico. A 32 jornada foi simplesmente para estabelecer um territdrio
movedico a partir do confronto com os elementos desestabilizadores contidos
nas provocagdes e que convocam no ator o desejo para forjar um
comportamento neutro e de resisténcia, pois s6 assim ele podera continuar no
jogo e apresentar o material artistico previamente estudado. Ainda assim, foi
observada a necessidade de atengdo na irradiagdo de tonus, para ndo emanar
um estado de presenca fragilizado. A 42 jornada foi relativa as entrevistas sobre
as personagens escolhidas. Embora tenhamos conseguido avangar nas
entrevistas, foram observados certos automatismos corporais como impulsos
inconscientes em determinadas partes do corpo (maos, dedos dos pés, balanco
de cabeca, etc.) - além da ja conhecida qualidade do olhar que revela que o
ator estd elaborando a resposta naquele exato momento. Mais uma vez vale
fazer aqui uma ressalva: pode nao haver problema algum nesta qualidade do
olhar, desde que o ator saiba forjar de modo organico e escamotear tudo
aquilo que apenas ele realmente sabe que estda acontecendo. Entdo, neste
sentido, quando o treinamento se transforma em uma memdria incorporada,
introjetada de tal maneira que permite ao ator conseguir agir de modo crivel,
gue quem o vé fica na duvida entre o real e o ficcional, é o que a poténcia

inerente ao jogo e ao jogar comeca a revelar e a manifestar seus efeitos.

Neste encontro, refletimos ainda sobre o CN ser uma espécie de territorio
promotor da percepcao de si de modo agucado e, ao mesmo tempo, de um
comportamento supostamente espontaneo, mas que resulta em outra
qgualidade de presenca: forjada, mas passivel de credibilidade e com poténcia
capaz de deslocar a percepcdo do espectador para uma condicdo de

liminaridade entre ficcdo e realidade.

122



10 2 Encontro: 21/02/201411°

e Limpeza do espaco: aquecimento e relacao de grupo;

e Deitar: espreguicar; despertar o corpo para se preparar para 0s
trabalhos;

e Escovagdo: individual;

e “Diagonal Neutra”: retomada dos encaminhamentos feitos no encontro
passado, acrescido de nova fase na qual os atores deveriam utilizar
diferentes ritmos/velocidade para cada uma das trés fases: 1. Entrada,
2. Pausa/olhares e 3. Saida/finalizacdo.

e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa, o circulo de preparacdo

novamente foi desenhado atrds e ao centro; 12 Jornada: uma atriz!?°
retoma e explica os procedimentos iniciais; 22 jornada: “Entrevista” —

apenas para os atores que resistissem as “Provocacgdes”.

A 12 jornada, norteadora de todas as demais, funcionou para situar o coletivo
envolvido sobre as necessidades de ajustes continuos e de manter a atencgao
agucada. Foi curioso constatar que até este encontro ndo houve uma soé vez
gue pelo menos um dos atores nao tenha recebido como apreciagdo algo
anteriormente observado, como: a qualidade do olhar, a irradiacdo do tonus, os
automatismos corporais, as diferencgas ritmicas na execu¢ao de cada uma das
fases, etc. Na segunda jornada retomamos as entrevistas, mas agora
permitindo que todo o coletivo pudesse elaborar e langar os questionamentos.
Um fato especial chamou a nossa atenc¢do: haviamos combinado que os
provocadores deveriam permanecer atentos para o trabalho do ator no centro
do CN e que apds as provocacgdes, dependeria da percepgao e julgamento deles
a permanéncia e continuidade da fase de entrevistas, porém uma atriz — que
embora ndo tenha conseguido permanecer neutra durante as provocacgdes,
sem que com isso também tivesse se entregado ao riso facil ou desconstruido
seu comportamento cénico —, acabou falando para si mesma o “Tchau!” e

finalizado a jornada! Apds isso refletimos sobre a regra “quem decide é o

119 Gabriela, Ana Flavia, Leticia, Mara, Rafael, Gustavo e Juliana.
120 Gabriela Santos.
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coletivo” sobre a agdao que se desenrola na sua frente. E, assim sendo, o ator
deve permanecer em estado de jogo e utilizar tal oportunidade para
compreender e aperfeigoar a sua agao — nao sair correndo, como se quisesse
abandonar o lugar movedico que o CN também instala. Outro aspecto
importante estd diretamente relacionado com a qualidade das perguntas
elaboradas pelo coletivo e langadas para o ator entrevistado. As perguntas nao
devem ser motivo de gozacdo, mas funcionar como colaboradoras do universo
ficcional que esta sendo investigado e construido. Os encontros que preveem
utilizar as jornadas referentes as etapas de criacdo demandam mais tempo
disponivel, pois em fungdo do interesse do grupo e do universo ficcional que vai
sendo construido, as entrevistas podem demandar conversas mais longas. E,
sendo assim, sempre serd preciso perceber a justa medida sobre o jogo e sua
real colaboracdo — se evolui, é bom permanecer e prosseguir, mas se fica
estanque é prudente finalizar, para que nao se transforme em matéria infértil e

improdutiva.

Encaminhamentos: no final deste encontro sentamos em roda e, pela
casualidade do posicionamento de cada um, definiu-se a escrita de cartas — “de
personagem para personagem” — para quem estava sentado a esquerda'?l.
Para a escrita destas cartas, os atores deveriam considerar as informacdes
reveladas e levantadas por meio das entrevistas e das apresentacdes das

personagens feitas anteriormente.

11 2 Encontro: 28/01/2014122
e Limpeza do espaco: aquecimento e relacao de grupo;
e Neste encontro os trabalhos foram iniciados diretamente com o Circulo

Neutro: desenhar a planta baixa; o circulo de preparacdao novamente foi

desenhado atras e ao centro; 12 Jornada: um ator!?? foi escolhido para

121 Gabi para Gustavo; Gustavo para Ana Flavia; Ana Fldvia para Mara; Mara para Leticia; Leticia para
Juliana; Juliana para Rafael; Rafael para Gabi.

122 Rafael, Gabriela, Leandro, Mara, Leticia, Ana Flavia, Juliana e Gustavo.

123 Rafael Patente.
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retomar e explicar os procedimentos iniciais; 22 jornada: “Ajuda”!?*:
apos responder “Boa Noite!”, alguém da plateia deve entrar no circulo
para fazer o que achar mais conveniente para ajudar o ator a ficar
“neutro” — estado de calma e curiosidade, sem tensées ou hipotonia; 32
jornada: “ProvocacgGes” (até 3 minutos): em um dado momento, se as
provocacbes forem suspensas pelo orientador, o ator que estd no
centro do CN deve perceber o que acontece consigo e se ajustar: se
resistir e ndo receber o “tchau” de um dos provocadores, ganha o

direito de fazer a “Leitura da Carta” — da carta que recebe de alguém.

As consideracbes sobre a 12 jornada que valem a pena serem
destacadas dizem respeito a qualidade vocal de um dos atores ao dizer
“Boa Noite” e ao responder “Tchau”. Como a entrada no jogo muitas
vezes fica impregnada do desejo de “conseguir acertar”, a intencao
depositada nas palavras acaba transparecendo certos desajustes e
emanando fragilidade e/ou enfrentamento. Tais percep¢des devem ser
consideradas como tentativa de encontrar um estado de neutralidade
que funcione como um campo de poténcia desfiliado de qualquer
intencionalidade — ainda que forjado. A 22 jornada foi uma derivac¢ao a
partir de um campo de confronto com uma proposicao observada na
performance que
exige a
participacdo do
espectador na
cena, caso
contrario ela fica
estanque e nao
pode prosseguir.

Decidimos que

apos o ator dizer

Atores: Juliana Marques, Gustavo Bacci e integrantes do grupo de pesquisa.

124 Derivac3o.
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“Boa Noite”, um dos provocadores — ndo foi decidido quem, nem se
cada um dos atores presentes deveria participar uma, duas ou trés
vezes — mas, alguém deveria entrar para “ajudar” o ator que estava no
centro. Este “ajudar” poderia ser entendido de maneira ampla, mas
acima de tudo se relacionava com como colaborar para que o parceiro
continue seguro, presente e potente. Foi uma jornada desafiadora, pois
algumas vezes, apés o comando de “boa noite”, passava um longo
tempo até que alguém resolvesse entrar para “ajudar”. E este tempo de
“jogo de espera” — por parte do ator que estava no centro — parecia
funcionar para desmoronar ou para fortalecer a sua qualidade da
presenca. Mas, serviu também para verificar como o conjunto de atores
se coloca de modo colaborativo com os seus parceiros de jogo, pois
durante e apds a “ajuda”, a maioria dos atores no centro transformaram
a qualidade de presenca, permanecendo mais “irradiantes, calmos e
atentos”. Acima de tudo, esta jornada funciona para fortalecer as
parecerias e os lacos coletivos. Uma atriz que sempre se desconcentra e
ri ao se relacionar com o mesmo ator, ao receber dele a ajuda, suavizou
0 riso nervoso e encontrou um estado mais relaxado. Na uUltima jornada,
uma das atrizes que lutou para organizar um estado neutro acabou
recebendo o “tchau” de um ator/provocador que julgou justo a ndo
continuidade no jogo; um ator que resistiu as provocacgdes, embora
emanando certa  “braveza”,
conseguiu fazer a leitura da
carta, mas instalou uma nitida
tensdo em sua testa. Por ultimo,
como apos a limpeza do espaco,
neste encontro iniciamos o0s
trabalhos diretamente com o CN
sem fazer outros exercicios

prévios para aquecer, despertar

Ator: Rafael Patente e integrantes do grupo de pesquisa. e ajustar as energias, foi
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extremamente dificil para o grupo sustentar um estado de prontidao
necessario, causando uma nitida qualidade de dispersdao e baixa de

energia.

Encaminhamentos: os atores que fizeram a leitura da carta, para o préximo

encontro deveriam escrever uma “Carta Resposta”.

12 2 Encontro: 04/02/20141%

Limpeza do espago: aquecimento e relagdo de grupo;

Deitados: momento de percepcdo individual e tomada de decisdo sobre
o que fazer para se disponibilizar para os trabalhos;

Escovagao: individual; despertar e sensibilizar as “cinco linhas principais
do corpo”; caminhar pelo espaco, parar e mudar de direcdo, sempre
percebendo os impulsos que movem a acao;

Diagonal Neutra: como nos encontros passados — mas, na Uultima
rodada, tentando maior definicdo na diferenciacdo dos
ritmos/velocidades.

Circulo Neutro: desenhar a planta baixa; 12 Jornada: além de ser um
momento de conexdo com os procedimentos iniciais do treinamento a
partir dos encaminhamentos individuais elaborados nos encontros

anteriores, tiveram inicio as “Apresentacdes dos Tracos Ficcionais e

Biograficos”: apds falar “boa noite” cada ator se apresentava a partir da
linha de acdo ficcional, ou seja, em funcdo do personagem que
estudava; na finalizacdo, ao se posicionar na porta de saida e
considerando a sua biografia, se apresentava, falando sobre si mesmo;
22 jornada: “7 Perguntas Desestabilizadoras” (apenas para os atores que
ainda nao fizeram a leitura da primeira carta — que recebeu): se resistir e

ndo receber o “tchau”, ganha o direito de fazer a “Leitura da Carta”; 32

jornada: “Provocagdes” (3 minutos): se resistir e ndo receber o “tchau”,

ganha o direito de fazer a “Leitura da Carta Resposta”.

125 Ana Flavia, Joaquim, Juliana, Leticia, Gustavo, Mara, Leandro e Rafael.

127



Iniciamos a 12 jornada com uma proposta de derivagao que colocava em jogo
os tracos ficcionais e biograficos. Embora todos os aspectos referentes a analise
de movimentos fossem passiveis de observa¢des, o que interessava aqui era
perceber os dois eixos enunciativos relativos as elaboracdes dos tracos
biograficos e dos ficcionais. Além disso, conseguimos mapear outras
informagdes sobre as personagens, sendo extremamente curioso perceber o
gue cada um elege para falar sobre si mesmo. Esta proposicdo também estava
em consonancia com o campo de jogo da performance e a condicdo de
embacamento* da percepcdo do espectador sobre o real e o ficcional, outra
vez a condicdo de liminaridade que coloca o espectador em uma espécie de
“umbral: nem de um lado, nem de outro” (FISCHER-LICHTE, 2011, p.139).
Durante a 22 jornada, um ator que conseguiu resistir as provocagbes de
maneira aparentemente tranquila, ao pegar a carta para fazer a leitura
instalou-se em seu rosto um leve sorriso que se manteve durante toda a leitura,
o que nos levou a refletir sobre a linha de acdo em que tal ator se colocou — na
ficcional ou na biografica? “Quem é este que sorri?” Outra vez apareceu um
material que pode ser considerado como elemento compositivo para o trabalho
do ator, mas desde que ele opte e faca a sua utilizacdo de maneira consciente e
atenta. Um dos atores considerou que o riso apareceu como possivel
relaxamento da situacdo anterior: de instabilidade motivada pelas provocacdes.
Devido ao ndo comparecimento de alguns atores neste encontro, nao foi
possivel a todos os presentes realizar a leitura da “carta resposta”. Decidimos
gue estes atores retomariam a descricdo de paisagem — desde que resistissem
as provocacdes. Dos atores que conseguiram resistir as provocagdes, ou
fizeram a “leitura da carta” ou a “descricdo de paisagem”, ainda foram
consideradas as fragilidades no cumprimento das fases do CN, a qualidade da
caminhada vigorosa ou relaxada demais, acarretando em movimento de quadril
muito solto e hipotonico. Todas as observacdes devem servir para uma espécie
de enquadramento das necessidades individuais a serem encaradas,

trabalhadas e superadas.
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Encaminhamentos: considerando as “apresentacdes das personagens, as
entrevistas e as cartas”, cada um dos atores deve preparar um “estudo cénico”
para ser apresentado no préximo encontro. O “estudo cénico” é uma
composicao livre que tem como norteador principal a “apresentagdo da

personagem”.

13 2 Encontro: 11/02/2014126

e Limpeza do espaco: aquecimento e relacao de grupo;

e Aguecimento: expansao e contragao corporais;

e Caminhadas em duplas percebendo os momentos em que o parceiro
decide mudar sua atitude - parar, mudar de direcdo ou
ritmo/velocidade.

e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa; 12 Jornada: além da conexdo
necessaria com os procedimentos iniciais e com os encaminhamentos

prévios individuais; retomada dos “Tracos Ficcionais e Biograficos”; 22

jornada: “Encontro Marcado”: consultar detalhamento desta jornada no
item “A Viagem do ator pelas jornadas do CN”; 32 jornada:
“Apresentacdo de Personagem” — se resistir aos dois minutos de

“Provocacgdes”.

Embora mantendo a fungdo de nortear os atores a partir da andlise de
movimentos, esta primeira jornada serviu como possibilidade de verticaliza¢ao
dos tracos ficcionais relativos as personagens que cada um escolheu estudar.
Uma das atrizes, ao desenvolver a linha de acdo ficcional, revelou certos
trejeitos de maos e alteragcGes nas posicées da cabeca, nos levando outra vez a
considerar que se tais elementos apresentam-se como possibilidades para a
composicao da personagem, eles podem ser interessantes e utilizados. Mas, se
aparecem a partir de uma preparacdo prévia que revela certas muletas da atriz,

devem ser reconsiderados.

126 Rafael, Leandro, Leticia, Gabriela, Mara e Ana Flavia.
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A segunda jornada foi um dado
completamente  novo, pois
iniciamos as  improvisacdes
dentro do CN, a partir do
encontro de dois atores
desempenhando, cada um, as
suas linhas de acgdes ficcionais e

improvisando a partir delas. Esta

jornada foi norteada pelo tema

Atrizes: Leticia Pinheiro e Gabriela Santos. “ancontro marcado” e na
maioria das vezes, acabou sendo extremamente verborrdgica e até fragil,
devido ao periodo inicial de estabelecimento dos campos de ideias norteadores
de cada personagem. Porém, o que mais interessava era permitir que os atores
jogassem juntos, colaborando para movimentar e ampliar o universo ficcional,
gue serd posteriormente resgatado em improvisacées subsequentes com os
outros personagens.
A Ultima jornada deste encontro contou com as apresentacdes dos “estudos
cénicos” — previamente solicitado aos atores. Os elementos que mais
apareceram foram relativos ao cotidiano e as particularidades das personagens,
como: o agente da estacdo nas suas funcbes de trabalho, uma velha bruxa
benzedeira e 0 menino engraxate. Junto a isso, o que estd em questdo é como
cada ator estrutura a sua a¢ao cénica transpondo os principios observados via
jogo do CN — como se
prepara para se colocar
em acdo; como finaliza e
inicia cada nova fase;
como estabelece uma
estrutura que sirva ao
mesmo tempo de norte

para o desenvolvimento

das acbes cénicas, mas

Ator: Rafael Patente
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nao se transforme em algo que impe¢a ou petrifique a relagdo com os

espectadores.

14 2 Encontro: 18/02/20141%

e Limpeza do espago: aquecimento e relagao de grupo;

e Aquecimento individual;

e Duplas: tensdo X relaxamento: em pé — primeiro, um dos atores deve
organizar a tonicidade muscular de modo a ficar completamente
hipertenso — enquanto o outro ator empurra ou puxa diferentes partes
do corpo para verificar a distribuicdo da tensdo; depois, este mesmo
ator deve organizar a musculatura corporal de modo a ficar
completamente hipotdnica, mas ainda assim conseguir permanecer em
pé e resistir a acdo da gravidade — o outro ator empurra ou puxa
diferentes partes do corpo para verificar a distribuicio da tensao;
invertem-se os papéis. Ha ainda a seguinte variacao neste treinamento:
cada vez que é exercida a acao de puxar ou de empurrar determinadas
partes corporais, o ator deve alternadamente organizar a sua
musculatura, ora hipertensa, ora hipotonica.

e Circulo Neutro: desenhar a planta baixa; 12 Jornada: além da conexdo
necessaria com os procedimentos iniciais e com os encaminhamentos
individuais prévios; foi encaminhado aos atores que apds o “Boa noite”,

realizariam a “Leitura do Conto”; 22 jornada: “Apresentacdo de Cena” —

se resistir aos dois minutos de “Provocacbes” (apenas os atores que ndo
realizaram a apresentacdo no encontro passado); 32 jornada: “Leitura
da Carta” (para os atores que ainda ndo haviam feito) — mas apenas se

resistissem as “Provocacdes Fisicas” (1 minuto): o ator que faz a leitura

da carta deve escolher alguém para entrar no circulo: apds responder
“boa noite”, a pessoa escolhida entra no circulo e faz as provocagdes
fisicas que julgar mais pertinentes; 42 jornada: “Encontro Marcado”:

(para os atores que ainda ndo haviam realizado).

127 Gabriela, Leandro, Leticia, Joaquim, Gustavo, Juliana e Ana Flavia.
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Como condigao norteadora para
o treinamento do ator no jogo
do CN, a primeira jornada da
etapa de preparagao, considera
gue a analise de movimentos se
transformara em uma espécie

de suporte, servindo como

elemento fundamental e

Atriz: Gabriela Santos

norteador para todas as outras
jornadas. Foram observados certos desajustes em func¢do das provocagoes,
bem como a luta dos atores por resistir e conseguir realizar a leitura de parte
do conto.
A segunda jornada foi destinada aos atores que ndo conseguiram apresentar o
“estudo cénico” no encontro passado. O primeiro destaque desta jornada diz
respeito ao estudo de uma atriz que compde uma cena a partir de um corpo
geometrizado e com a definicdo de uma partitura cénica, privilegiando o
enquadramento de determinadas acdes em funcdo da geometria do corpo; ao
contrdrio, uma outra atriz, apresentou uma cena com objetos e qualidade de
acdo mais cotidianos. Como os estudos ainda ndo estdo filiados uma linguagem
especifica, os atores sdo livres para trabalhar a partir das referéncias e desejos
pessoais, pois o que ird determinar a estética das cenas serd algo ainda a ser
discutido ao longo do processo. A terceira jornada foi bastante desafiadora,
pois embora o ator pudesse escolher alguém para provoca-lo, ele ndo sabia, de
fato, qual o tipo de
provocacao iria receber
desse seu “algoz”. Na
tentativa de resistir as
provocagoes, foram
observadas desde o riso

descontrolado até a

autocritica que revela

Atriz: Ana Flavia Felice
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uma espécie de
julgamento de si mesmo
durante a acdo. Na
ultima jornada, as
improvisacdes revelaram
um dado bastante
importante, o cuidado
gue o ator deve ter para

nao embarcar em um

Atores: Gustavo Bacci e Leticia Pinheiro

processo de composi¢ao
de personagem “tipificado”. Outra questdo levantada foi a condicdo de jogo
imposta pela situacdo dramatica e as linhas de acdes ficcionais e biograficas,
que transportam, por si s6, a percep¢dao de quem vé para a fronteira do

real/ficcional, ou seja, também impelem a condic¢do de jogo no espectador.

Observagoes: este foi o Ultimo encontro do primeiro periodo de verificacbes
praticas. Além do trabalho do ator sobre si mesmo no sentido da “primeira
instalacdo”, chegamos a trabalhar com as etapas criativas relativas a “segunda
instalacao”: construcdao de biografias ficcionais, descricio de paisagem, cena
para apresenta¢ao da personagem e improvisagao a partir do tema “encontro

marcado”.

Segundo periodo de verificagdo pratica'?®: o jogo, as deriva¢des e os estudos cénicos

Pressupostos norteadores: o primeiro periodo de verificacdo serviu também para
balizar o grupo quanto aos desejos e interesses. O grupo, a partir de agora, passou a
ser composto por sete integrantes. Ha algum tempo, eu ja havia percebido que se ndo
iniciassemos e investissemos no processo de criacdo, as pessoas poderiam “abandonar
o barco”. Por outro lado, a pesquisa ainda tinha muito tempo para o seu
desenvolvimento e maturagdo. Mas, a possibilidade de esvaziamento do grupo

envolvido na verificagdo prdatica, me levou a questionar o cotidiano de trabalho

128 | aboratério de Interpretacdo/Atuacio (LIE) — Bloco 3M; Curso de Teatro (IARTE/UFU).
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proposto. Se no primeiro periodo os inicios dos encontros utilizavam exercicios de

sensibilizagdo como possibilidade de despertar a consciéncia corporal, a percepgao dos

impulsos e das linhas corporais, eu achava que o grupo precisasse experimentar

alguma pratica que permitisse outros caminhos para a modulagao da presenca cénica

para que, posteriormente, iniciassemos os processos de preparacao e criacdo via CN.

Propus, entdo, as “medita¢des ativas”’!?® (Osho, 1998) como meio para tal experiéncia.

15 2 Encontro: 22/04/201413°

Meditagao Ativa: “Heart Chakra”;

v Pressupostos: estar presente no presente; se adaptar e estar em
jogo; perceber e estar com o grupo; ativar a atengdo e a
prontidao.

Circulo Neutro: iniciamos desenhando a planta-baixa do CN

IH

“tradicional” no chdo. Mara e Gustavo fizeram uma tentativa, mas o
circulo ficou muito disforme e, por isso, apagaram. Juliana e Ana Flavia
assumiram a responsabilidade, mas s6 na segunda tentativa
conseguiram desenhar o CN um pouco melhor.

v" Neste semestre, o horario de trabalho do grupo passou para o
periodo da manha. Em funcdo disso, ao entrar no circulo, os
atores passaram a dizer “Bom dia”.

v' Convencionou-se que a permanéncia do ator no centro do CN
deveria durar entre trés e cinco minutos. Esta duragdo foi
definida como uma norma do trabalho, nos livrando de ter que
todos os dias definir a duracdo de cada jornada.

12 Jornada: como ndo haviam novos integrantes, esta primeira jornada
foi realizada sem a retomada das orientacGes de cada uma das fases.

Convencionou-se que o ator no centro do circulo é quem diria “Bom

dia”, e apds mais ou menos trés minutos receberia o “Tchau” de alguém

129 As “meditacdes ativas”, foram anteriormente abordadas em minha pesquisa de mestrado — O ator no
olho do furacdo: metaforas norteadoras para os processos criativos do ator. PPGAC — ECA/USP, 2011.
Basicamente as meditagOes ativas permitem exercitar a entrega e permanecer integralmente presente

no presente.

130 | eandro, Gustavo, Juliana, Ana Flavia e Mara.
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de fora. O objetivo principal era a conexao consigo mesmo. Definimos
também que ndo fariamos comentario algum apds as realizagdes das
jornadas individuais, mas comentariamos nossas proprias percepcdes
apds o grupo todo ter passado pela experiéncia. 22 Jornada: ainda
focando os procedimentos iniciais, definimos que o “Bom Dia” seria dito
por alguém da plateia que se relacionava via olhar com o ator que
estava posicionado no centro do CN. O “Tchau” deveria ser dado pelo
ator no centro do CN ao perceber que, no minimo, passaram-se trés
minutos. Apds esta jornada cada ator deveria aguardar e ouvir os

comentarios. 32 Jornada: provocacdes constantes por apenas um ator —

definido por sorteio'3!. O objetivo da provocacdo constante é fazer com

gue ambos os atores coloquem-se em jogo — aquele que provoca e o
outro que reage forjando uma atitude neutra, blefando e construindo
sua presenca cénica. A partir da primeira jornada conversamos sobre
como é curioso perceber os olhares dos outros sobre nds ao estarmos
posicionados no centro do CN. Ana Flavia comentou que ndo foi preciso
ficar racionalizando cada fase do procedimento. Leandro, acreditando
gue estava dominando o procedimento, confundiu as fases e confessou
ter estranhado o espago. Com a retomada das andlises de movimentos
em jogo na segunda jornada, observamos os ombros desalinhados em
alguns atores, em outros, os pés que pareciam “pular do chdo”, a voz
gue surgia embargada ou os movimentos dos bracos que precisavam se
harmonizar em relacdo ao comportamento global do corpo. Com a
jornada de provocagdes'3? alguns atores ndo resistiram, sorriram e,
como consequéncia, os movimentos de saida ficaram desajustados e os
bracos hipotonicos. Por outro lado, os provocadores também
encontraram dificuldades ao ter que se colocar em um tipo de acdo
desestabilizadora. O que desestabiliza o outro? Como desestabilizar o

outro e si mesmo?

131 Derivac3o.
132 Ana Fldvia foi provocada por Mara; Mara foi provocada por Gustavo; Gustavo foi provocado por
Juliana; Juliana foi provocada por Leandro; Leandro foi provocado por Ana Flavia.
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As retomadas dos trabalhos sempre apresentam desafios, pois, por mais
gue se acredite compreender e dominar determinadas praticas, elas
sempre obrigam a novos ajustamentos pela simples particularidade do
tempo que delas, ficamos distantes. Neste sentido, o tempo também
mostra-se portador de diferentes graus de previsibilidade e

imprevisibilidade.

162 Encontro: 29/04/2014133

e Meditagao Ativa: “No Dimension”;

e Leitura do conto “Sordco, sua mae, sua filha”, de J. G. Rosa;

v Divisdo do conto em partes, tendo como referéncia as situacdes
e as imagens;

v' Sorteio entre os atores das cinco primeiras partes; cada deve
criar um roteiro de sete quadros — como histdria em quadrinhos;

v" O “roteirista” deve considerar, além da sua participacdo, a de
todos os atores do grupo;

e Circulo Neutro: planta-baixa em deriva, considerando apenas as quatro
marcas principais que orientam os posicionamentos do ator no espaco
de jogo. Os atores-espectadores podem observar e interagir a partir de
qualquer lugar da sala.

- O “Bom dia!” deveria ser dito por alguém fora do CN; O
“Tchau!”, pelo ator que estava na marca “+”;

- Convencionou-se que alguém

"\,m; fora do CN poderia dizer

“Fical”!3* se percebesse que o

\‘/ W “tchau” aparecia como uma
AR
Lo T possibilidade de esquiva. Entdo,
i i ;
AN 1l A8, s . .
F ,.;.'*ﬁ”e'ﬁwc se 0 “Fical” fosse dito, o ator em
| AL . . ,
! WX jogo permaneceria no circulo e,

133 Gustavo, Juliana, Leandro, Mara e Ana Flavia.
134 Derivac3o.
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apenas finalizaria apds o “Tchau!” dito por alguém.

12 Jornada: considerando as orientacdes deste dia de trabalho, cada
ator deveria desenvolver a sua agao em conexdao com os procedimentos
iniciais e as orientacdes dadas pelas andlises de movimentos; 22
Jornada: “Provocagdes Constantes”; resistindo, o ator ganharia o direito
de fazer a “Descricdo de Paisagem”; ao finalizar diria “Tchaul” e
finalizaria o jogo.

§ As provocagdes terminam somente com a finalizagao da jornada.

A nova regra inserida — “Fical” — tinha como objetivo potencializar o
estado de jogo do ator. Acredito que aumentar a dificuldade pode
permitir ao ator langar-se em outros desafios, além de funcionar como
facilitador na construcdo do estado neutro*. A dificuldade também
estava em ter que se relacionar com uma geometria espacial diferente
daquelas que até entdo tinhamos experimentado. Na primeira jornada,
sobretudo, foram feitas andlises de movimentos e observados: a
necessidade de equilibrar os balangos dos bragos; a caminhada que
inicialmente parecia surgir como um “arranque” e que depois se
modificava durante o deslocamento; os ombros que necessitam de
ajustes para que os tamanhos dos bracos ndo parecessem diferentes.
Com a segunda jornada foram observados a necessidade de se organizar
internamente para resistir de modo vivaz as provocagfes constantes e,
também, ampliar a “Descricao de Paisagem”; o riso apareceu em alguns
atores, enquanto outros conseguiram usar as provocacles para
construir um estado de jogo mais potente, o que se refletia na acdo
corpéreo-vocal; interessante também foi notar que, na tentativa de
resistir e forjar o tal estado neutro*, determinado ator acabou
revelando um olhar fugidio e titubeante; um outro, que durante a
contacdo de histéria estabeleceu no olhar um interessante estado de
lembranga, parecia distanciado do aqui-agora. Como trazer o estado

dessa pessoa que lembra, para “o jogar no agora”?!
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172 Encontro: 06/05/201413>
e Meditagao Ativa: “Heart Chakra”;
e Trabalho a partir dos roteiros encaminhados no encontro passado;
v' Para o desenvolvimento das cenas é preciso considerar, de
modo metafdrico, as fases observadas no CN: preparacao,

entrada, desenvolvimento e finaliza¢do.3¢

O encontro foi finalizado sem outras observacdes. Nos comprometemos a
continuar, nos proximos encontros, montando os roteiros criados pelos

atores.

182 Encontro: 13/05/2014%37
e Meditagao ativa: “Heart Chakra”;
v Circulo Neutro: sem desenhar qualquer marca no ch3o; Jornada Unica:
a partir da consideracdo das quatro marcas principais do CN*38, cada um
dos atores deveria visualiza-las, defini-las no espag¢o e realizar a

jornada.%?

As observacbes pautaram-se na realizacdo desta jornada Unica,
considerando as visualizacdes e escolhas dos atores — vale reiterar a
importancia em estabelecer, mentalmente e “projetado” no campo de jogo,
as quatro marcas principais do CN para, entdo, colocar-se em acao.
Considerando a analise de movimentos, notou-se: tensdo e diferentes
ritmos no olhar — ao mirar as pessoas presentes, responder “tchaul” e
realizar a finalizacdo; caminhada pesada, com o calcanhar acentuando a

marcha no chao; piscadelas descontroladas.

135 Leandro, Juliana, Gustavo e Ana Flavia.

136 Revendo este encaminhamento um ano depois, percebo que nele estd implicito a nocdo de
“cenografia mental” explanada por Mauricio Paroni de Castro na entrevista concedida para esta
pesquisa — ver anexos.

137 Ana, Juliana, Leticia, Gustavo e Leandro.

138 preparac3o, entrada, lugar de posicionamento “principal” e saida.

139 A noc3o sobre “cenografia mental” mais ainda se reforca em fung¢io desse encaminhamento.
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O que estas reincidéncias de comportamentos podem representar? O nao
dominio técnico do procedimento pelos atores? Ou as diferentes instancias
psicofisicas, que em suas microacdes escapam ao nosso controle? Serd
possivel manipular tais comportamentos autdbnomos, reativos ao contexto
situacional? Como o ator pode colocar-se em acdo escamoteando tais
comportamentos, absorvendo-os e forjando uma certa “neutralidade”?
Sem ter respostas fechadas, mas apenas perguntas que se respondem com
outras “perguntas-respostas”, estas inquietacdes acompanham o fazer

teatral.

A mudanga de espago fisico para os desenvolvimentos dos trabalhos
provocou algumas alteracdes em nossas percepcdes. Se na sala que
utilizdvamos para os desenvolvimentos dos trabalhos na Oficina Cultural de
Uberlandia/MG os ruidos do centro da cidade coabitavam nosso fazer no
periodo das 19h as 22h, agora, a sala que utilizavamos no Campus Santa
Mdnica'*®, com grandes janelas de vidros e no periodo da manh3, um certo
estado de calmaria parecia instalar-se em nosso tempo-espaco de trabalho
— hoje, esta atmosfera estava bastante acentuada. E, do mesmo modo que
o periodo matutino pode ser percebido como campo potencial para o
transcorrer do dia, refletimos sobre a neutralidade enquanto estado de
poténcia e abertura para a construcdo expressiva. Expressivo, aqui,

significando a intencionalidade de comunicacdo que se estabelece entre

emissor e receptor — ator e espectador ou cena e observadores.

Continuamos os trabalhos a partir dos roteiros elaborados pelos atores.
Primeiro Gustavo, depois Leandro e Juliana, apresentaram e detalharam
suas propostas, e o grupo colocou-se disponivel para realiza-las. Na
proposta do Gustavo observamos a necessidade de se trabalhar com as
sonoridades relativas ao universo do conto — apito de trem, frio, multidao;
além das nogdes sobre enquadramento das a¢des dos atores a partir da

geometria e segmentacdo corporais. Leandro prop6s um trabalho mais

140 Yniversidade Federal de Uberlandia — UFU.
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focado no aspecto coral, com todos os atores trabalhando em conjunto,
mas com ag¢les dissonantes; salientou-se a necessidade de verticalizar o
estudo sobre paisagem sonora e geometria do corpo-mascara. E, por
ultimo, com trabalho proposto por Juliana observou-se a necessidade do
grupo em trabalhar as qualidades resisténcia e fluéncia para as

movimentag¢des cénicas.

A solicitacdo de uma proposta cénica para cada integrante do grupo foi uma
tentativa de fazer com que cada um, ao mesmo tempo se exercitasse em
duas frentes distintas: propositor/encenador de um determinado
fragmento cénico e disponivel para as diferentes propostas — trabalhando

de modo proativo e colaborativo!4!.

192 Encontro: 20/05/2014142
v" Aquecimento individual; tempo para que cada um utilize o repertério
pessoal para se preparar para o trabalho;
v' Meditagdo ativa: “No Dimension”;
v" Circulo Neutro: planta baixa em deriva; retomada do trabalho de
consciéncia espacial a partir das marcas que orientam o0s

posicionamentos do ator no espaco de jogo. 12 Jornada:

“Procedimentos iniciais”;
[

l analise de movimentos. 22

f ’,/cM//ff’”" “« ~
| / Jornada: Provocagdes

ol | ,

T }F’W Continuas”; o ator que
,‘gur'*@%““‘fw ‘ "';T/L//(/Lqm"r’m/mv consegue se organizar de

““ / %“/‘71/_&14 /;L . .
ik modo neutro* ganha o direito

a dar uma “Noticia”* -

=
Vongv —pevin &b pbejalzdoran
Lo ; ~__ considerando a base ficcional

e

141 Essa nocdo de “colaborativo” n3o estd diretamente ligada ao Teatro Colaborativo, mas vinculada ao
Teatro de Criagdo Coletiva. Acima de tudo, aqui, “colaborativo” significa o trabalho que se desenvolve
na perspectiva de grupo, onde todos os individuos sdo propositores e colaboradores.

142 | eandro, Gustavo, Juliana e Ana Flavia.

143 Derivac3o.
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utilizada e o personagem que estuda.
v 0 “Bom dia” e o “Tchau” devem ser ditos pelo ator posicionado

o, n

Na marca "+ .

As observacdes relativas as jornadas de analises de movimentos seguiram
destacando e orientando os atores sobre a necessidade de atenc¢do as suas
particularidades, como: um braco mais distanciado do que o outro do
centro do corpo; um impulso que denuncia que o ator ird agir,
antecedendo a acdo; as falas embargadas devido ao campo de tensao
estabelecido pelo jogo do ator; a confusdo entre olhar para alguém da
plateia ou para as marcas desenhadas no chdo. Por um lado, é possivel
considerar certa desatencdo dos atores ao se colocar em jogo, pois ao
invés de buscar novas possibilidades e encarar outros desafios, algumas
observacdes sdao sempre reiteradas. Na segunda jornada, ainda que a
maioria dos atores tenham conseguido realizar a “noticia”, alguns se
desconcentraram e sorriram com as provocagdes, outros se movimentaram

de modo desorganizado, com bragos e tronco balancando em desarmonia.

202 Encontro: 27/05/2014144
Dedicamos este encontro a leitura e andlise do conto “Sor6co, sua mae,
sua filha”. Definiu-se trés tempos observados no conto: passado, presente
e “idealizado” — como um tempo onirico, relativo ao universo da
imaginacdo, do sonho e da fantasia.
Conversamos sobre:
1. Quem é o Sor6co para cada um de nos?
2. Quais as lendas de cada cidade?
3. Quais eram as loucuras da mae e da filha?
Sobre as descri¢cdes dos espacos e coisas da cidade:
- uma estacao;
- um guarda-chaves;

- um curral.

144 Ana Flavia, Leticia, Gustavo e Leandro.
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- supostamente todos se conhecem;
- a morte santifica;

Foi sugerido assistir o filme “O estranho no ninho”.

212 Encontro: 03/06/20144>
e Neste encontro finalizamos a divisdo do conto, considerando os trés
tempos narrativos definidos - presente, passado e “idealizado”;
e Aquecimento coletivo:

v' Guerreiro: este treinamento consiste basicamente em correr em
circulo mantendo a mesma distancia entre cada individuo. Junto
a isso alguns comandos podem ser acrescidos/intercalados,
como: mudar o sentido do movimento, pular algumas vezes e ir
ao ch3o.'® Os atores realizam as ag¢bes simultaneamente e
sincronizados — como um coro unissono.

v Fala automatica: “associacdes de ideias”. Definimos que o grupo
deveria se deslocar livremente pelo espaco e ao mesmo tempo
falar ininterruptamente, absorvendo e aceitando todos os
acontecimentos.

e Circulo Neutro: planta-baixa em deriva; linhas ndo paralelas a
arquitetura do espaco. 12 Jornada: Procedimentos Iniciais — analise de
movimentos; o “Bom dia” é dado por alguém da plateia, mas em jogo
relacional como ator no centro
do CN; o “Tchau” também deve
ser dito por um dos atores na

plateia, a partir das condicdes

explicitadas nas regras do jogo:
ou pela duragdo, ou pelos
excessivos erros* cometidos. 22

Jornada: “Fala Automatica” —

145 Mara, Ana Flavia, Gustavo, Leticia, Juliana e Leandro.
146 Treinamento que aprendi com o ator e professor Alex Capelossa — Teatro Escola Macunaima, S3o
Paulo/SP.
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“Associa¢des de Ideias”!¥; realizar a jornada falando ininterruptamente;
devem ainda responder aos cumprimentos “Bom dia” e “Tchau” -
ambos dados pelo grupo. A “fala automadtica” também considera um
“narrador onisciente”, que considera os tempos passado, presente e

futuro, e assim, sabe sobre tudo!

§ Os atores devem considerar que jogar € uma atividade altamente prazerosa. O

jogador escolhe jogar! Por isso ndo deve “afrouxar”, nem ser “rigido” demais.

Na 12 jornada a mudanc¢a das marcas em relagdo ao espago, outra vez
interferiu no campo perceptivo e desorientou alguns atores. Embora na
primeira jornada ndo houvesse provocacdes, sé o jogo relacional ja é
altamente provocativo, e ainda que alguns atores conseguissem forjar um
estado neutro, a fala saia embargada, o olhar parecia confuso, e alguns
atropelos nas finalizagdes acabaram acontecendo. Na 22 jornada, embora
fossem percebidos alguns desajustes, como: olhar titubeante, voz
embargada, riso, postura formal e falta de concentracdao, algumas
narrativas e comportamentos interessantes apresentaram-se, por

exemplo:

v' Sobre a sensacdo do frio e a transpiracdo no inverno;

v' Sobre a loucura retratada na figura da mulher;

v A canc3o que a m3e e a filha cantam aparece como
metafora de um refugio;

v" O corpo trémulo — que nasce como reagdo ao jogo, mas
gue pode ser utilizado para a composicdo da personagem

da mae;

Voltamos a trabalhar com os roteiros propostos por Leticia e Ana

Flavial®,

147 Derivac3o.

148 Trouxe a musica “Uirapuru”, de Pena Branca e Xavantinho.
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222 Encontro: 10/06/201414°
e Aquecimento individual: a partir do repertério pessoal;
e Guerreiro: em roda; correr, andar, inverter o sentido do movimento,
pular e ir ao chao.

e Circulo Neutro: planta-

baixa em deriva: com dois / Yo
3

circulos de preparacao,

duas portas e duas marcas

o, n

+” para que os atores

tivessem que escolher

onde se preparar, entrar, sair e em qual marca “+” se posicionar.

v' Passamos a trabalhar com a porta da sala aberta, como
possibilidade de acentuar a ligacgdo com “o mundo 13 fora”,
absorver as interferéncias nas acdes e afinar a escuta*.

v" Rever as anotag¢des e as escolhas de personagens: possiblidade
de redefini¢cdo; novas escolhas!

v' Para as duas jornadas de trabalho, o “Bom dia!” e o “Tchau!”
deveriam ser ditos pela plateia;

v' 12 Jornada relacionada a “jornada inicial”; cada ator deveria
escolher a sua trajetéria — o circulo de preparacgao, as portas de
entrada e de saida, e a marca “+”; e, ainda, optar por uma entre
as quatro possibilidades de “encaixar os pés” na marca “+”, pois
ndo necessariamente o ator é obrigado a se posicionar de modo
frontal em relagao a plateia;

v’ 22 Jornada: “Fala Automatica”/”Associacdes de ideias”:
simultaneamente, dois atores posicionam-se, cada um, em um
circulo de preparacdo; no circulo de preparacdao imediatamente
iniciam a “fala automatica” e escolhem as marcas que irdo
ocupar; um ator inicia o deslocamento primeiro que o outro; o

segundo inicia somente apds o primeiro ter ocupado a marca “+”

149 Ana Flavia, Leticia, Juliana, Mara, Gustavo e Leandro.
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— como este treinamento se dad “em jogo” e os imprevistos
sempre operacionam adaptacdes™, os principios escuta* e
maleabilidade* sempre devem ser considerados, pois
provavelmente o segundo ator devera rever suas escolhas
iniciais.
= Os atores devem colaborar com a “conta¢do” do outro,
mas sem abandonar o foco individual;
= O comando “Tchau!”, para ficar claro e direcionado, deve
ser acompanhado pelo nome do ator, por exemplo:
“Tchau, Juliana”, que responde “Tchaul!”, e segue em
jogo com a “fala automatica” até finalizar;
v" Em funcdo da revisdo realizada, a 32 Jornada foi a de

“Entrevistas”;

Embora os dois circulos de preparagdao estivessem disponiveis para ser
utilizados desde a 12 jornada, foi curioso observar que o primeiro ator a se
colocar em jogo acabou definindo algumas regras de maneira indireta, como
por exemplo, o circulo de preparacdo “da direita” (veja, na pagina anterior, a
planta-baixa) utilizado por ele transformou-se na opg¢do para a maioria dos
atores. Os comentdrios giraram em torno do desajuste no tamanho dos passos,
do centro de massa corporal que parecia deslocado para trds durante a
caminhada, do semblante enrijecido, e do ritmo lento que parecia suavizar e
ampliar a presenca cénica de outra atriz. Na 22 jornada, com dois atores
simultaneamente em jogo com suas associa¢des de ideias e as consequentes
contaminacgdes, foi um verdadeiro transito entre os universos ficcional e real —
ainda que fossem observados a necessidade de ajustes nos impulsos corporais
ou um certo olhar fugidio. Por outro lado, o jogo relacional entre as instancias
ficcional, biografica e o presente com seus devidos acontecimentos
imprevistos, tornou o jogo vivo e interessante. Observamos ainda que o
procedimento do CN é como um apoio, uma estrutura minima para o
desenvolvimento da acdo. E, ainda, na jornada com as associa¢des de ideias, foi

destacada a importdncia de ter em vista os fatos mais importantes presentes
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no conto. Com a 32 jornada — “entrevistas” —, os atores tiveram a oportunidade

de rearticular as biografias das personagens.

Curioso observar que nenhum dos atores escolheu para o desenvolvimento de
seu trabalho o personagem Sor6co. Se no conto ele é o Unico que possui nome,
nas escolhas do grupo isso nao teve relevancia e a histéria acabou sendo
contada a partir de uma circunvizinhanca construida pelas narrativas autorais

criadas pelos atores.

A ultima atividade deste dia foi o trabalho com o roteiro proposto por Mara —
em jogo a sensacdo de um sol escaldante; a busca pela sombra de uma arvore e

os comentdrios sobre o tempo; contam piadas e vdo embora.

232 Encontro: 17/06/20141%0
e Iniciamos o encontro no guarda-roupas do curso de teatro, na tentativa
de encontrar alguns figurinos provisdrios;
e Circulo Neutro: planta-baixa em deriva; cada ator com um circulo de
prepara¢ao — desenhado no espaco a partir das escolhas individuais;
v' Portas de entrada e saida em jogo, ou seja, cada ator deveria
escolher a fungao de cada uma delas;
v" Os atores deveriam deixar todos os objetos necessarios dentro
de seus circulos de preparacao;
v" Como “aquecimento”, cada ator deveria realizar duas jornadas:
a primeira experimentando dois ritmos distintos e, a segunda,
O um ritmo lento — o ritmo lento deveria ser
O baseado na resposta individual a pergunta: “o
que é lento para vocé?”;
e A medida que o ator posicionado na marca
“+” comegava a finalizagdao, um outro iniciava a

O entrada; o grupo deveria ficar atento a

150 Mara, Gustavo, Leandro, Leticia e Juliana.
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dindmica; o espaco de jogo sempre deveria estar
ocupado;

* As jornadas focando as dinamicas ritmicas deveriam
ser realizadas duas vezes, intercalando as duas
possibilidades de varia¢des: (a) dois ritmos distintos; (b)
ritmo lento; (a’) dois ritmos distintos; (b’) ritmo lento;

e O “bom dia” deveria ser dito pelo ator no centro do

circulo e o “tchau” por alguém da plateia;

e Definimos ndo comentar os trabalhos apds as jornadas,
mas todos, além das suas prdprias percepcoes, deveriam
anotar as observacdes sobre os outros; os comentdrios
foram realizados apds a total finalizacdo da jornada com

as dinamicas ritmicas;

v" As duas marcas “+” foram utilizadas para a realizac3o da Jornada
de Encontro Marcado. Desde a preparacao até a finalizagao, os
atores deveriam agir considerando a linha de acdo das
personagens; uma vez posicionados nas marcas “+”, diziam
“bom dia” para alguém da plateia e entdo se percebiam,
buscavam um certo reconhecimento e improvisavam livremente
— “O que vocé pensa sobre o outro?”; ambos deveriam ter
consciéncia da duracdo do jogo (entre 3 e 5 minutos); o ator que
entrava primeiro era quem dava o “Tchau”; o outro ator
respondia “tchau” e seguia observando-o até a finalizacdo;
entdo, olha para a plateia, dizia “Tchau” para alguém e finalizava

a sua jornada.

= Se durante a improvisacdo os atores saissem das marcas

o, n

+”, 0 primeiro ator a dar “tchau” deveria retornar a

o" ”n

sua” marca para se despedir; o outro, deveria parar

onde estivesse e ficar observando; depois, posiciona-se
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na marca “+” e dizia “tchau” para alguém da plateia,
seguindo em jogo com essa pessoa até o final de sua

jornada;

As observagdes sobre as jornadas com foco nas dinamicas ritmicas, além de se
restringirem as analises de movimentos, tiveram como objetivos possibilitar
aos atores particularizar as trajetérias [ou partitura de acdo] a partir de uma
estrutura comum [0 CN]. Como das outra vezes, reconhecemos que alguns dos
desafios deste treinamento estido na tentativa de afinar a percepgdo e se
reajustar, quica, controlando os micros impulsos e forjando comportamento
cénico desfiliado dos padroes de movimentos cotidianos. Isso, por uma
guestdo muito simples: nem sempre a cotidianidade* é interessante ou
potente para a cena. E, outra vez, se apresentaram os balancos de bragos com
diferentes distancias do centro do corpo, o equivoco no olhar para as marcas
e/ou pessoas da plateia e possibilidade de deixar mais definida a diferenca
entre os dois ritmos escolhidos. Foram observadas, também, uma qualidade de
presenca mais dilatada durante a dinamica lenta e um comportamento cénico
interessante para ser instalado como “estado inicial”, mas que foi estabelecido
apenas como ajuste “pds-riso”. Outro aspecto importante foi a percepc¢ao de
certo atropelo ao cumprir cada uma das fases, onde as ac¢Ges ainda ndo
finalizadas ja apontavam para o que estava por vir, denunciando o desajuste no
principio DecisGoAg¢do*. As jornadas de encontros foram realizadas com os
atores desempenhando seus personagens desde o circulo de preparacdo até a
finalizacdo; apds o tempo previsto, seguiam-se as fases de finalizacdo. Uma
duvida surgiu entre os participantes: desempenhando a linha de acdo das
personagens a estrutura fixada pelo procedimento CN deveria ser respeitada?
Juliana lancou a seguinte indagacdo: “Como cumprir as etapas do CN, e ainda
assim carregar as informagdes do personagem?” Acredito que esta pergunta
contém um questionamento altamente performativo no sentido de ndo possuir
uma resposta exata, fixa, imutavel. Talvez o acontecimento cénico vivo,

desenvolvido no presente do presente, pela acdo do ator em relagdo as
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diferentes instancias colocadas em agao pelo jogo e seu jogar podem responder

a esta indagacao.

242 Encontro: 24/06/20141°1

Embora para os trabalhos de hoje a planta-baixa do CN tivesse uma derivacao
particular, as jornadas escolhidas ampararam-se nas propostas do
planejamento do encontro anterior.

Iniciamos conversando sobre algumas proposi¢cdes tedricas que amparam a
pesquisa. Abordamos noc¢Oes operativas contidas em Stanislavski (2007; 2009)
ao definir os enunciados “o trabalho do ator sobre si mesmo no processo
criador da vivéncia [e] o trabalho do ator sobre si mesmo no processo criador
da ‘encarnacdo’®?” — livre traducdo do espanhol. Também refletimos sobre as
possibilidades de cruzamento entre as proposi¢des de Jacques Lecoq (2010) e
Joseph Campbell (1995) com nosso modo de operacionalizar os trabalhos de
preparacgao e criacdo do ator via CN, possibilitando estabelecer paralelos com
as “metdforas orientacionais” norteadoras: viagem?*, etapas®, jornadas* e

fases*.

e Circulo Neutro:
v" Jornadas com dindmicas ritmicas: realizadas duas vezes,
intercalando duas possibilidades de variacGes: (a) duas variacdes
O sobre o lento; (b) dois ritmos intensos/vigorosos;
O (a’) duas variagcdes sobre o lento; (b’) dois ritmos
intensos/vigorosos.

L

O Como nos detivemos por um tempo

razoavelmente longo refletindo sobre as teorias

b O

151 Ana Flavia, Leandro, Mara, Gustavo, Leticia e Juliana.

152 Ainda que “encarnacdo” n3o se apresente como uma traduc¢do “feliz” para o portugués brasileiro,
devido os inimeros equivocos decorrentes, as acepgdes “corporificado” e “fisicalizado” sdo duas no¢des
analogas e potentes para as necessarias conexdes ao estado corporal do ator ao se colocar em estado
de jogo. Sobre esta questdo, ainda, é possivel verificar uma abordagem mais vertical em Erika Fischer-
Lichte a partir das no¢Ges acerca de “embodiment” e “corporizacion” (2011, p.54-59).
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de base e seus aspectos norteadores da pesquisa, devido ao avangado das
horas, ao iniciarmos a parte prdtica, conseguimos apenas experimentar a
jornada com as dindmicas ritmicas. Ainda assim foi interessante observar como
cada um se colocou em jogo e a singularidade de cada momento — Unico e
sempre imprevisivel, trazendo a tona apontamentos recorrentes, mas que
exigem atencdo redobrada do performer ao se colocar em jogo, como, por
exemplo, quando uma das atrizes, jd na segunda jornada, se confunde e diz
“bom dia” na porta de entrada, ou quando uma outra deixa de se relacionar
[via olhar] com a pessoa que |lhe disse “Tchau”.

Outro aspecto interessante, que até entdo nao costumavamos fazer, foi ouvir
as percepcoes individuais ao sair do jogo, por exemplo: sensacdo de ansiedade
e de desequilibrio ao se permanecer no centro; o ritmo lento como colaborador
na concentragao; a intencgdo de trabalhar o ritmo lento no olhar e nas palavras.
Finalizamos sorteando e definindo uma nova sequéncia para “escrita de

carta”?>3 — de “personagem para personagem”.

252 Encontro: 01/07/2014
O planejamento apoiava-se ainda nas proposicdes do 232 encontro (p.145),

pois ainda ndo haviamos realizado a “jornada de encontros”.

e Aquecimento individual;

e 12 Jornada: utilizar ritmos “intensos”; apenas uma marca “+” no centro
do circulo. “O que é intenso para vocé?”: cada ator deveria encontrar
uma “resposta-acdo”; e, também, deveria escolher quantos ritmos
colocar em jogo;

e 22 Jornada: “encontro silencioso”: duas marcas “+” dentro do circulo; a
partir da linha de acdo ficcional, dois atores-personagens se encontram;

v A sequéncia de entrada no jogo foi pela casualidade do

momento. Havia a seguinte regra: um ator se posiciona e

153 Mara para Juliana; Juliana para Leandro; Leandro para Leticia; Leticia para Ana; Ana para Gustavo;
Gustavo para Mara.
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aguarda o outro; apds este encontro, o primeiro sai e o segundo
aguarda o proximo — e assim sucessivamente.

= Obs.: com excec¢do do primeiro e do ultimo ator, todos os

outros acabam jogando dois encontros se, por acaso,

uma simples regra ndo for definida: o primeiro deve

voltar ao jogo para realizar o seu segundo “encontro” —

com isso todos fardao duas vezes o “encontro silencioso”.

v' “Bom dia”: dito pelo primeiro ator-personagem posicionado na
marca “+”; quando o segundo entra, diz “Bom dia” para o ator
que |3 ja estava — e, em funcdo disso, comecam a improvisar;

v’ “Tchau”: passado um tempo minimo, ou segundo uma
orientacdo externa (do orientador ou do grupo), o primeiro ator
diz “Tchau” para o segundo; despedem-se e ocupam, cada um, a
sua marca “+”; seguem se olhando até a finalizagcdo do primeiro;
e entdo, o segundo diz “tchau” para alguém da plateia e finaliza.

e 32 Jornada: “Cartas”: cartas colocadas no CN; atores desempenhando a
linha de acdo da personagem; um de cada vez entra, e apds dizer “bom
dia”, sai da marca “+”, pega sua carta, volta para a marca “+” e faz a

leitura; quando termina, segura a carta, aguarda o “tchau” e finaliza.

O trabalho desenvolvido a partir das nocbes sobre “intensidade”, pareceu
modificar a qualidade de presenca. Um dos atores, por exemplo, que até entdo
sempre havia recebido observacdes sobre a necessidade de ganhar mais
“enraizamento”, pois as suas a¢des sempre tinham qualidades de movimentos
leve e delicada, conseguiu se reorganizar de modo mais vigoroso na cena, o que
resultou em um estado de presenga mais intenso, interessante e reativo.

Nas jornadas relacionadas com a base ficcional, as relacdes observadas nos
“encontros silenciosos” evidenciaram atmosfera sombria gerada pela relacao
entre as personagens “Nenégo” e “Menina”. Esta, ao contrario, modificou
completamente a atmosfera ao revelar interesse em se relacionar com a

personagem “Marta” — sua avd —, além de instalar em seu comportamento um

151



certo olhar irradiante. Nas “leituras das cartas”, talvez pelo ineditismo do
conteudo e suas eventuais surpresas, as jornadas ora evidenciavam
necessidade de maior concentracdo devido ao riso que quebrava a
credibilidade do jogo, ora um requinte na composicdao da personagem
observado na qualidade de elaboracdo da atuacdo. Também s3o observados
alguns atropelos ao realizar cada uma das fases do jogo e certa dificuldade ao

investigar, deixar fluir e “brincar” com registros corporais e vocais.

Para o préximo encontro, foi dada a seguinte tarefa: cada ator deveria criar
uma cena evidenciando os deslizamentos* entre o ator-narrador e o ator-
personagem. A partir da légica de transito entre estas instancias, a cena deve
ser um misto de vozes que assumem tanto a primeira (personagem) quanto a
terceira (narrador) pessoas. Nesta, também, a partir da no¢do de narrador
onisciente, o ator deve abusar de um certo olhar critico para revelar aos
espectadores as camadas submersas das personagens — além de evidenciar o

jogo teatral ao transitar entre personagem e narrador.

§ N3o quero restringir, muito menos filiar esta nocdo de jogo teatral
apoiado nas diferentes vozes com a proposicao brechtiana sobre
“distanciamento”, por uma questdo bastante simples: minha recusa
aos enquadramentos que sequestram um procedimento de jogo que
certamente pertente ao universo do Teatro, mas que infelizmente sao
categorizados e delegados como se pertencessem a uma ideia
“imperialista” e doutrinante. Entdo, se alguém se pronunciar e dizer
“Ah! Isso é Brecht!”, tem aqui a sua resposta: “Ndo! Isso é Teatro! E
jogo! E como o brincar infantil em que a crianga assume diferentes
vozes — a sua e as dos tantos brinquedos por ela manipulados. E esta é
uma condicdo ja descrita por Piaget'>* ao refletir sobre as fases do jogo
projetado e do jogo individual, relativas a formacdo do simbolo na

crianga. Aqui, o jogo do ator é andlogo a este brincar da crianga.

154 Jean Piaget. A formagdo do simbolo na crianga. SP: Mestre Jou, 1997.
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262 Encontro: 22/07/20141%>

Neste encontro, motivado pelo curso que eu acabara de participar — “O
exercicio como caminho para o conhecimento”¢, ministrado pelo diretor,
pesquisador e pedagogo Jurij Alschitz —, resolvi retomar o exercicio “escala do
ar manifesto”, desenvolvido durante minha pesquisa de mestrado®’, para
trabalhar com os atores um treinamento apoiado na nogao de
“ritmo/velocidade”.

A “escala no ar manifesto” foi definida a partir das observacdes das escalas
Beaufort e Saffir-Simpon, utilizadas respectivamente para mensurarem: as
velocidades dos ventos e os estados das dguas do mar, e as variacdes dos

furacdes — como descrito a seguir:

- (PAUSA): 1.aragem: 2.brisa leve: 3.brisa_moderada: 4.vento: 5.vento forte:
6.ventania: 7.ventania_forte: 8.tempestade: 9.tempestade violenta: 10.furacdo:
(PAUSA) -

Considerando os estudos de George Lakoff e Mark Johnson (2007) sobre a
esséncia da metdfora, que é a de “entender e experimentar um tipo de coisa
em termos de outra” (Id., lbid., p.41), os atores deveriam agir a partir da
relagdo imaginativa e metafdrica, motivados pelas diferentes manifestagdes
observadas na escala do ar manifesto!>2.
e Aquecimento individual;
e Escala do ar manifesto: ritmo/velocidade; associa¢des de ideias
via metaforas do ar manifesto;
v (Pausa): 1 ao 10: (pausa): 10 ao 1: (pausa);
v' Composi¢cdo de velocidades: (Pausa): 3.brisa_suave:
9.tempestade_violenta: 6.ventania: 1.aragem: (Pausa);
. Circulo Neutro: cada um dos atores desenhou seu circulo de

preparacdao em algum lugar da sala de ensaios, colocando-se

155 Leandro, Leticia, Ana, Gustavo, Juliana e Mara.

156 Teatro Escola Macunaima, Sdo Paulo/SP — julho de 2015.

157 “0 ator no olho do furacio: metaforas norteadoras para o trabalho criativo do ator”. PPAC —
ECA/USP, 2011.

158 DE PAULA, 2011, p.148.
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nele com todo o seu material; planta-baixa em deriva; apenas
com as marcas principais desenhadas no chao;
® Jogo: papéis numerados de 1 a 4; cada papel

corresponde a uma jornada especifica; sorteio

entre os atores; um de cada vez sorteia e devolve

"« 0 papel numerado, para que, talvez, ele possa ser

— }__
/ novamente sorteado;
: - 1: Realizar a jornada utilizando a composicao
4{’ l ritmica:  3.brisa_suave—9.tempestade_violenta—

@ 6.ventania—1.aragem;
- 2: Jornada de “apresentacao de personagem”;
biografia ficcional apoiada no conto;

Observagdo:

» 0O(s) ator(es) que sorteia(m) o n922
deve(m) iniciar fora da sala; o “circulo de
preparacao” deve ser utilizado de modo
metafodrico, estabelecendo-se
mentalmente e em algum lugar fora do
campo de visao dos demais participantes;

- 3: Jornada de “fala automatica”: falar
continuamente, sobre o personagem, o aqui-
agora, todas as associacdes de ideias;

Observagdo:

» O(s) ator(es) que sorteia(m) o n@3
deve(m) escolher um outro ator para
realizar a jornada simultaneamente.

- 4: Jornada de Deslizamentos entre o ator-
narrador e o ator-personagem: transito entre

estas duas linhas de agoes;

Algumas observagdes sobre as jornadas colocadas em jogo: (1) o ator que

sorteou o “N2.2”, comecou fora da sala e, a partir do momento em que entrou,
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se esqueceu de olhar para alguém do publico. O treinamento é sempre
relacional — seja em fungao dos observadores ou das inUmeras tarefas a serem
realizadas. (2) A atriz que sorteou o “N2.3” convidou uma outra para realizar
simultaneamente a jornada; o desafio foi desenvolver um tipo de jogo
sobreposto e ndo de foco compartilhado, mas dividido; com isso tinham que
tomar cuidado para que as falas ndo se transformassem em didlogo, embora
até pudessem dar essa impressao pela casualidade das conexdes; outro desafio
foi usar as diferentes instancias narrativas: ficcional, biograficas e o instante
vivo do presente. (3) A atriz que sorteou o “N2.4”, ao realizar a jornada de
“deslizamentos”, foi orientada a trabalhar mais a distin¢cdo entre as qualidades
atriz-personagem e atriz-narradora. (4) O “N2.3” foi novamente sorteado e dois
atores realizaram a jornada juntos; apds a realizacdo da jornada, os
comentarios giraram em torno da ndo necessidade de ficar justificando os
“erros”, e talvez mais importante ainda era a sensacdo de que as falas estavam
desconexas do universo ficcional, parecendo também que o “aqui-agora” nao
tinha relacdo alguma com a ficcdo. (5) O “N2.2” também foi novamente
sorteado, e a atriz desenvolveu a “apresentacdo da personagem” de modo
concentrado e potente. (6) Outra vez o “N2.3” foi sorteado, e, talvez pelas
consideragdes anteriormente tragadas, as duas atrizes realizaram esta jornada

com certa “serenidade” — com prontiddo e escuta afinadas.

As consideragdes sobre cada uma das jornadas tém duas funcbes: a de
organizar o jogo e suas regras, € a de amadurecer a dramaturgia do ator. Se,
por um lado o jogo é detalhado e as dramaturgias dos atores nao o sao, é pela
possibilidade do jogo ser melhor compreendido, reutilizado e derivado, e as

dramaturgias serem ainda movedicas demais por seguirem em elaboracao.

272 Encontro: 12/08/20141>°
O planejamento para hoje ainda estava motivado pelo curso que eu havia
realizado com Jurij Alschitz e, por outro lado, também estava de acordo com a

proposicdao de Inés Aranha ao dizer que ao utilizar o CN em processo de

159 Gustavo, Mara, Leticia, Leandro, Ana e Juliana.
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preparagao e criagao é “preciso ter outras dinamicas para ndo embotar o CN.”

(ARANHA, 2014, s/n)%60.

Duas fileiras:

v" Um ator de frente para o outro; trabalhar alinhando o olhar,
0 queixo e o esterno;®?

v’ Esticar: a partir das cinco linhas principais do corpo, esticar
com a intengdo de tocar o outro que esta na sua frente —
maos, bracos, pés, pernas, joelhos, quadril, ponta do nariz,
etc;162

Quatro pontos de energia:1®3 acimulo e dispersdo de energia > a
partir dos movimentos expansao e contragao corporais, acumular e
despender energia; individual; duplas, em relacdo de
enfrentamento, ataque/esquiva.

v' Testa/32 olho —intelecto;

v' Garganta — vida/doac3o;

v Plexo solar - emocdo;

v Sexual — primitivo/animal;

Ritmo/velocidade: associacdo de ideias; “escala do ar manifesto”;

v" (Pausa): 1 ao 10: (Pausa);

v" Composicdo de velocidades: (Pausa): 9: 6: 1: (Pausa): 4: 1: 8:
(Pausa);

= primeira pausa: cada ator deve encontrar alguém
para cumprimentar apertando as mdos; a partir do
aperto de mdos, inicia-se a primeira parte da
composicdo de velocidades;

= durante a primeira parte da composicdo de
velocidades cada ator deve: procurar e definir alguém

para dar um abrago logo apds a sequnda pausa;

160 Entrevista em anexo.
161 Exercicio baseado nas propostas de Jurij Auschtiz.

162 | dem.

163 | dem.
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= g partir do abrago, inicia-se a segunda parte da
composicdo de velocidades: com troca de palmas;

e Circulo Neutro: planta-baixa em deriva; planta-baixa proposta por
Gustavo e Leticia; os atores deverem escolher e definir as portas de
entrada e saida;

- 12 Jornada: falar de maneira descritiva o que esta fazendo;
como uma reiteragdo da a¢do; usar ritmos/velocidades;

- 22 Jornada: Deslizamentos™* entre o ator-narrador e o ator-

personagem; buscar a diferenciacdo na construcdo de

presenca; evidenciar o transito: “Seja radicall Nao seja

sutil!”. Destinar um tempo para os atores prepararem o

exercicio. O espac¢o deve ser utilizado de modo

analogo ao CN: “Como transformar”? Por

exemplo: na saida, a orientacdo determina a

+ caminhar para trds, mas a partir de agora, se o

ator opta sair caminhando de costas é porque ha

O uma légica interna e inerente a acdo que se

desenrola.

O tempo é um grande desafio, pois além dos encontros com o grupo ocorrem
apenas uma vez por semana, este semestre tivemos uma agenda bastante
descontinua, causando certa desestabilidade no fluxo dos trabalhos. E devido a
isso, as analises sobre os trabalhos dos atores na “12 jornada” retornaram as
reiteradas constatacdes: os atropelos ao realizar cada uma das fases; os bracos

gue balancam de modo despercebido; os ombros desalinhados, etc.

Refletimos sobre a necessidade de estar com o estado de prontiddo sempre
ativado para trabalhar a partir dos imprevistos. E considerar, de uma vez por
todas, que ndao ha erros*, mas acontecimentos imprevistos que devem ser
absorvidos na acdo. Essa é uma condicdo fundamental. Qutra coisa, também,
de extrema importancia: ter consciéncia de que este procedimento repetitivo

de preparagdo e criagdo deve permitir ao ator estar alerta para ndo ser
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“tarefeiro” e cumprir a acao de modo tosco, apagado, frio ou técnico, mas de
modo, ao mesmo tempo, organico, artificial e crivel.

Uma das atrizes considera que o tempo que ficamos sem praticar também
colaborou para os lapsos nas agdes e, também, que a proposta de falar de
modo descritivo o que se esta fazendo é dificil.

N3o conseguimos colocar em jogo a 22 jornada prevista para hoje! O nosso

tempo de trabalho havia se esgotado!

282 Encontro: 19/08/20141%4

Ao contrario dos outros encontros, hoje iniciamos os trabalhos diretamente
apresentado os estudos cénicos a partir da orientacdio sobre os
deslizamentos*.

Destaco algumas observacdes pertinentes: (1) um ator deixa perceptivel o
transito entre as qualidades de compositivas e, também, estabelece relacdo
direta com o publico, conversando com ele. Consideramos que é preciso
atencdo durante a realizacdo desta jornada com a utilizacdo da palavra “acho”,
pois, a criacdo é sempre opc¢ao do artista, que elabora e decide sobre suas
escolhas. A medida que o ator estrutura sua acdo de cena deve ter ciéncia
sobre os aspectos que concorda e aceita — bem como daqueles que, embora
ndo concordando, também deve aceitar; (2) outro ator apresenta um estudo
que revela uma estrutura que ainda estd fragil e necessita acentuar as
diferencas entre as linhas de a¢bes; (3) a cena apresentada pela atriz evidencia
a transicdo entre as duas linhas a¢des a partir de uma qualidade bastante sutil —
aspecto destacado como pertinente ao trabalho, como uma espécie de
“condicdo de embacamento*” criado pelo jogo da atriz que coloca o campo
perceptivo do espectador em uma linha fronteirica entre uma coisa e outra; (4)
os atores precisam ficar atentos para deixar mais definido na estrutura as
diferentes qualidades de presenc¢a ao assumir uma ou outra linha de ac¢do —
narrador e/ou personagem.

Apds as apresentacbes dos estudos sobre os deslizamentos*, retomamos

alguns exercicios: (1) “esticar”; (2) “quatro pontos de energia” — neste inserindo

164 Gustavo, Leticia, Leandro, Ana e Juliana.
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a palavra — ora na linha de ag¢ao do ator-narrador, ora na do ator-personagem.

Depois os atores tiveram um tempo para reelaborar os estudos cénicos e

apresenté-los novamente. Mas, como nosso tempo estava terminando, apenas

dois atores conseguiram reapresentar — sendo possivel constatar maior

definicdo estrutural.

292 Encontro: 26/08/201416>

Retomada do treinamento em jogo. Planejamento do dia de trabalho:

Aguecimento individual;
Duas filas: alinhamento do olhar; esticar; diferentes maneiras de
se cumprimentar;
Quatro pontos de energia;
Escala do ar manifesto;
v Pausa: 1 ao 10: Pausa: 10 ao 1: Pausa
= Com trocas de palmas;
=  Com trocas de bolinhas;
Maratonal®® > composicdo de diferentes agbes e
ritmos/velocidades para ser trabalhado pelo grupo como se

fosse a metafora de um espetdculo;

v" Em uma cadeira, cada ator se senta em algum lugar da
sala: PAUSA: formar duplas a partir do olhar;
simultaneamente se levantam; as duplas se encontram e
se abracam; a partir do abraco: (velocidades): 1: 3: 5: 7: e
durante, procuram alguém para, na PAUSA, apds o 7,
cumprimentar apertando as mados; a partir das maos
dadas, fazem os ritmos 9: 1: 9: 5 e simultaneamente
trocam “palmas”; apds o ritmo 5, PAUSA: pegam as
bolinhas (que estavam nos bolsos), e enquanto trocam

as bolinhas entre si, fazem os ritmos 2: 4: 10: 2: PAUSA, e

165 Mara, Leandro, Ana e Juliana.
166 Terminologia e orientacdes utilizadas por Jurij Auschitz.
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voltam para as cadeiras iniciais - Se durante a troca de
bolinhas, uma cai no chdo, o grupo deve recomegar a

maratona do inicio!

Obs.: um dos fundamentos principais deste exercicio é o
de ensemble*, traduzido das linguas inglesa, francesa e
alema por “conjunto” e “time”. Isto significa que a nogao
de conjunto e time que operacionam as mudangas,
devendo permanecer atentos as micro percepc¢des e
entdo ajustar-se a elas. Este treinamento pode também
ser compreendido como ndo-verbal, mas seria mais justo
defini-lo como pré-verbal. Estas nogbes possibilitam
afinar a escuta™ cénica e equalizar as agdes a partir da
percepcdo de linguagem sutil, anterior ao verbo e ao
gesto, mas que mora nos reconditos de cada ser, nas
micro camadas perceptivas que podem ser despertadas

pelos individuos.

e Circulo Neutro:

AN NI NI

= “Bom dia” e “Tchau” ditos pelo ator que realiza o
procedimento;
12 Jornada: “Descricdo de Paisagem”;
22 Jornada: “Apresentagdo de Personagem”;
32 Jornada: “Encontro Marcado”;
42 Jornada: “Associagdao de ideias”: utilizar a base
ficcional, o aqui-agora e todas as interferéncias que
houverem;
52 Jornada: “Carta”:
= 5.1:ler a carta que escreveu para alguém;

= 5.2:ler a carta que recebeu de alguém;
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v' 62 Jornada: Deslizamentos* entre ator-narrador e ator-
personagem: focar as diferentes qualidades de presenca
cénica;

v Roteiros: retomar os roteiros que cada um preparou:

imagens, situagoes, etc.;

Como nestes ultimos encontros somamos outros treinamentos ao CN, o tempo
disponivel para o desenvolvimento dos trabalhos ficou cada vez mais escasso.
Em partes, também, isso deveu-se ao material cénico criado e colocado em
jogo, pois a medida que avangdvamos no processo de criacdo, as cenas
elaboradas pelos atores deveriam receber a devida atencdo, consideracdes e

encaminhamentos.

Na primeira jornada, alguns atores amadureceram a elaboracdo e a contacdo
da “descricdo de paisagem”, revelando uma narrativa imagética e sensivel.
Apds esta jornada, trabalhamos na composi¢cdo de uma “dramaturgia em jogo”

— “nucleo: descricao de paisagem”:

= (Os atores se preparam simultaneamente: entradas simultaneas no
espaco cénico, mas ndo coincidentes: cumprimentam-se com o “Bom
dia” e sentam-se um ao lado do outro em algum lugar do espaco cénico:
fazem a “descricdo de paisagem” na seguinte sequéncia: 1. Ana, 2.

Juliana, 3. Mara, 4. Leandro: olham, ouvem e reagem as contacgoes.

A jornada de “apresentacGes de personagens” retomou o detalhamento de

III

cada “ser ficcional” para, depois, trabalharmos com outra “dramaturgia em
jogo”: “nulcleo apresentacdes de personagens”, a partir da sequéncia: 1. Mara
(Joana), 2. Ana (Marta), 3. Juliana (hoje, “Paloma”), 4. Leandro (Raquel). Os
atores improvisaram uma estrutura, onde foi possivel experimentar uma
cancdo realizada pela Juliana, durante a apresentacdo da Mara, e a Ana pode

falar sobre o que significou Barbacena enquanto instituigdo terminal.
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A jornada de “encontro marcado” foi realizada pelas atrizes Mara e Juliana, que
deveriam improvisar a partir da questdo “o que elas fazem enquanto

conversam?” e, a partir do jogo, aprofundar a relacdo entre as personagens.

A jornada de deslizamentos*, permitiu retomar e orientar sobre a necessidade
de trabalhar mais a diferenciagcdo dos vigores, tomar o devido cuidado para
suprimir a palavra “acho” e as incertezas, pois elas denotam um jogo
compositivo fragil e vulnerdvel — ndo o “fragil” e o “vulneravel” como op¢des
para o estabelecimento das acdes, se fosse isso seria incrivel, mas é o contrario,

eles aparecem como aspectos que fragilizam o trabalho do ator.

= Finalizamos este encontro colocando em jogo a seguinte composicao
dramaturgica: 1. Descricdo de Paisagem; 2. Apresentacdo de

Personagem; 3. Encontro Marcado; 4. Deslizamentos.

Obs.: (1) Durante as descricdes de paisagens: é preciso ouvir com
atencdo as contacdes e reagir, se motivar com o que esta sendo
contado. (2) Durante a acdo da Ana, Mara e Juliana cantam em
“bocaquiusa”, fazendo pequenas ag¢des; depois, Juliana e Leandro
buscam se relacionar e interferir — estes aspectos devem se manter na
composi¢ao. Ana necessita buscar informagdes sobre Barbacena — ver o
livro de Daniela Arbex, “O Holocausto Brasileiro”. (3) Juliana e Mara
relacionam-se a partir de uma boneca imaginaria e buscam, ainda,
explorar a utilizacdo do espaco cénico — manter estes elementos. (4)
Leandro e Ana, devem atentar para a jornada deslizamentos* e o
exercicio de transito, pois os estudos cénicos estdo focando demais a
linha de acdo ator-personagem e o objetivo é evidenciar o jogo de

transito entre uma coisa e outra.

E importante considerar que a légica utilizada para a elaboragio das
“composi¢gdes ritmicas” transformou-se em um importante suporte para o

estabelecimento do que comecamos a chamar de “dramaturgia em jogo”. Se,
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anteriormente, para o0s processos de estabelecimento de dramaturgias textuais
utilizdvamos como referéncia principal a no¢ao de “colagem” (GLUSBERG, 2007, pp.27-

31), a partir deste momento outras possibilidades comegaram a se delinear.

Compartilhamento do processo de criagdo e experimentagbes para o

estabelecimento de um evento cénico em jogo

Como as atividades do grupo de verificacdo pratica aconteciam uma vez por
semana, acompanhavam o calendario letivo'®’ e o primeiro semestre de 2014 foi
bastante descontinuo devido a inUmeros compromissos previamente assumidos,
decidimos trabalhar quatro dias seguidos na primeira semana de férias'®® académicas
e convidar, abertamente, interessados em participar da “oficina”, a partir das

seguintes condicdes:

A oficina serd dividida da sequinte maneira: a primeira parte das atividades,
com duragdo de duas horas, utilizard o jogo e o jogar como meios para os
treinamentos psicofisico e criativo do ator — nesta primeira parte todos os
integrantes participardo das prdticas propostas. A segunda parte, com
outras duas horas de duragdo, utilizard o procedimento “Circulo Neutro”:
objeto central dos processos de preparacdo e criagdo do grupo; porém,
nesta segunda parte, apenas os integrantes do grupo de pesquisa
participardo das prdticas e os convidados serdo uma espécie de
“observadores em jogo” — é necessdrio ter total disponibilidade e cumprir

169

com os hordrios® estabelecidos.

Como nessa altura do processo, o grupo de pesquisa ja estava junto ha um ano
— tempo suficiente para conhecer o “outro” minimamente e, junto a isso, também
aparecer um certo relaxamento nas atitudes propositiva e proativa, e até desacreditar
das acOes desenvolvidas — a proposta de compartilhar a pesquisa como oficina aberta
a atores interessados, parecia uma oportunidade de colocar o grupo em uma

produtiva condicdo de berlinda.

167 Calendério da Graduac3do, da Universidade Federal de Uberlandia — UFU.

168 De 01 a 04 de setembro de 2014. Laboratério de Interpretacdo e Encenagdo (LIE) — Bloco 3M; Curso
de Teatro (IARTE/UFU).

169 Das 09h as 13h.
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Embora eu almejasse um grupo de atores funcionando a partir da nogao de
comunidade, ndo do ponto de vista utépico, mas como coletivo engajado com as
atitudes necessdrias para a realizacdo de um determinado objetivo, o que se podia
observar nao era muito bem isso. Mas ainda assim — e teimosamente — os integrantes
continuavam a seguir a estrada, a ndo “pular fora da canoa” — como outros ja haviam
feito. Ao contrario, embora estes invejaveis e teimosos atores continuassem assidua e
responsavelmente na estrada, os processos individuais algumas vezes pareciam ser
cumpridos de modo “tarefeiro”, frio e sem organicidade. Alguns integrantes diziam
sentir falta de continuidade nos trabalhos, e na tentativa de injetar novo animo no
grupo é que foi sugerida a abertura/compartilhamento dos processos criativos para
alguns convidados /interessados.

As propostas para os trabalhos desenvolvidos na primeira parte da oficina
tinham dois objetivos: retomar as proposi¢des langadas durante este primeiro ano de
pesquisa e compartilhar o treinamento que eu acabara de vivenciar com Jurij Auschitz.

Embora eu receasse sobre a mistura das diferentes referéncias propostas como
meio de aprofundar e verificar o objeto central da pesquisa — o CN —, ele desde o inicio
esteve as voltas com um campo hibrido, onde diferentes praticas colaboradoras!’®
foram utilizadas como suportes para o jogo do ator no CN. E, se por um lado, eu estava
ciente que a retomada e o compartilhamento dos exercicios poderiam funcionar como
possibilidades de ampliacdo do vocabulario técnico e criativo dos atores, por outro,
esperava que os individuos estranhos ao grupo pudessem colaborar como uma espécie
de revigorante e/ou energizante para aqueles que ja estavam na estrada ha pelo
menos um ano — sem com issO menosprezar 0s interesses e as necessidades
apresentados pelos convidados/interessados, ao contrario, permitindo a eles
imergirem em questfes pertinentes a pesquisa e aos principios norteadores do

trabalho do ator.

Segue o detalhamento das atividades propostas para os quatro dias de

oficinal’®:

170 Observe, nos diarios de bordo, os exercicios iniciais de cada um dos encontros.
171 Além dos integrantes do grupo de pesquisa (Juliana, Ana Flavia, Mara, Gustavo, Leandro e Leticia),
participaram também destes encontros: Kairo Morlin Mendonca, Tamara dos Anjos Garcia, Carlos
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12 Dia - 01/09/2014
e 12 Parte:

v’ Sensibilizacdo corporal: individual e em duplas; utilizando
escovas de engraxar sapatos: escovar as cinco linhas principais do
corpo;
v’ Construcdo de energia — ou: Modulacdo da Presenca Cénica:
duas fileiras; uma de frente para a outra: olhar; cumprimentar —
dizer “bom dia”, apertar as maos, dizer o nome,
reveréncias/relacdes com diferentes niveis, abraco, beijo, tapa na
cara, tapa na bunda; encontrar com alguém correndo, saltando e
batendo as maos; foco na construcdo e na troca de energia — na
modulacdo da presenca cénica;'’?
v/ Voz: utilizar diferentes distdncias para (1) dizer o nome, (2)
conversar com alguém, (3) a 10m, 100m, 1Km, 10Km, etc.;'”3
v Quatro pontos de energial’4;
v/ Maratona'’>: treinamento apoiado na nocdo de ensemble*
[conjunto, time] — anteriormente abordada.
- Preparacao:

= 1.Palmas: 1,2, 3, 4= "“pega”;

» 2. Bolinhas: cada jogador com uma bolinha®’®;
trocar ao mesmo tempo com outra pessoa;
enfileirados, frente a frente, trocar bolinhas;
deslocar-se pela sala e trocar bolinhas;

- Composicdo!’’ — ritmo/velocidade:
= 12 rodada: (todos os participantes): Pausa — 1 ao

10: Pausa: 10 ao 1: Pausa;

Franco, Gabriela Neves Guimardes, Isabela de Abreu, Bruna Freitas Nogueira e Flavio Henrique Silva
Amorim.

172 Jogo baseado nas praticas de Jurij Auschitz.

173 |dem.

174 |dem - para detalhamento do exercicio, ver 272 Encontro — p.154.

175 Exercicio inspirado nas proposicdes de Jurij Auschitz e na “escala do ar manifesto” (DE PAULA, 2011,
p.148).

176 Bolinha de ténis.

77 Inspirado nas proposicdes de Jurij Auschitz.

165



22 Parte: Circulo Neutro

22 e 32 rodadas: (grupo subdividido em dois — A e
B; um observa o outro): Pausa — 1 ao 10: Pausa:
10 ao 1: Pausa;

42 rodada: (subgrupo A): Pausa: (a partir do
olhar, encontrar um parceiro para cumprimentar
apertando a mdos; perceber que o conjunto/time
estd decido e, entdo, juntos saem da pausa para
0 aperto de mdos): a partir do aperto de mdos
fazem as velocidades 7, 5: Pausa: (nesta pausa, a
partir do olhar, cada ator deve encontrar alguém
para abragar; perceber que o conjunto/time estd
decido e, entdo, juntos saem para o abrago): Fim.

52 rodada: (subgrupo B): Pausa: (a partir do
olhar, cada ator deve encontrar alguém para dar
um tapa na bunda na proxima pausa): apos
perceberem que o grupo/time estd decidido,
fazem as velocidades 5, 3, 7, 9, enquanto procura
alguém para dar um abragco apds o tapa na

bunda: Pausa — tapa na bunda, abracgo: Fim.

v Desenhar a planta-baixa no ch3o; cada integrante escolhe um

lugar para desenhar o seu circulo de preparacdo; os observadores

escolhem um lugar para ficar;

v’ 12 Jornada: Procedimentos Iniciais; sem provocacdes;

v’ 22 Jornada: Descricdo de Paisagem: se resistir as 7 perguntas

desestabilizadoras;

v’ 32 Jornada: Entrevista: se resistir entre 3min e 5min de

provocagoes;

Condicao de jogo: em todas as jornadas, os
atores devem utilizar as linhas ficcional e real;

devem entrar a partir da linha de acdo do
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personagem, e na porta de saida, se apresentar
considerando a sua biografia;

= (Cada jornada foi realizada duas vezes; a definicdo
foi feita por sorteio; nimeros de 1 a 6 escritos em
pedacos de papeis; cada ator pega um papel;

178

numeros 1 e 2: 12 jornada'’®, numeros 3 e 4: 22

jornadal’®, nimeros 5 e 6: 32 jornada'®0.

e Finalizagao:
v’ Todos em roda, de m3os dadas, com os bracos erguidos,
paralelos ao chdo e distantes entre si: (1) tentar aproximas as
proprias maos, (2) tentar distanciar as maos, (3) colocar um braco
para baixo e o outro para cima — inverter os bracos;
v’ Todos em roda: equidistantes: estabelecer contato visual e
acordo ndo-verbal: decidir colocar um dos pés para dentro da roda:

a nogdo de conjunto/ensemble/time é o principio norteador.

Consideragoes

O que muda na atitude dos atores com a presenca de observadores? Talvez, o
mais ébvio seria verificar a atuacdo mais definida e a qualidade de presenca cénica
mais vigorosa. Mas, como este jogo nunca esta ganho devido a seu carater movedico,
ao realizar as jornadas do CN, alguns atores se desestabilizaram — talvez pela prdpria
presenca dos “olhares estranhos”! O principio DecisdoA¢do*, um dos pilares
norteadores, parece ndo ter se instalado de modo a operacionalizar o jogo e, com isso,
os atores acabaram revelando impulsos e antecipando a acdo — por exemplo: os
movimentos automaticos que ocorriam nos labios, antecipando e anunciando a fala;
em outro ator, os diferentes ritmos que desestabilizavam a acdo, e a relagao pelo olhar

estabelecida com os observadores causava tantas interferéncias, que o riso surgiu

178 | eandro e Gustavo.
179 | eticia e Ana Flavia.
180 Mara e Juliana.
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como alivio da tensdo e os ajustes posteriores ocorreram como luta para organizar o

desafiador estado neutro* — permeavel e atento ao aqui-agora.

22 Dia - 02/09/2014

®
[EY
1)

Parte: comegamos com os exercicios de (1) sensibilizagdo corporal,
depois (2) percepcdo de impulsos, passando aos jogos de (3)
cumprimentos, (4) quatro pontos de energia, até chegar na (5)
Maratona'8!, com maior complexidade na elaboracdo das (6) Composicdes.
- Principios em jogo: ensemble* de ator, sintonia*, escuta®, percepcao

fina, prontidao* e estado de jogo.

v’ Detalhamento das Composicdes:

12) Todos os participantes: cada um com uma cadeira posicionada
em algum lugar da drea de jogo: sentar e permanecer em Pausa: 1
ao 10 — ao mesmo tempo cada ator deve procurar alguém para
abragar apds a proxima pausa: Pausa: 10 ao 1 — com trocas de
palmas: Pausa — apds esta pausa, voltam para as cadeiras iniciais:

Fim.

22) [subgrupo Al: Pausa — espalhados pela sala; em pé; sequrando,
cada um, a sua bolinha; cada ator, simultaneamente, escolhe uma
cadeira; colocar a bolinha embaixo e sentar: 2, 6, 4 -
simultaneamente procuram alguém para abracar na proxima
pausa: Pausa; abrago: 10, 1, 6 — com trocas de palmas: Pausa —
encontrar alguém para dar um beijo; voltar para a cadeira de
origem, sentar e pegar a bolinha: 1, 10, 5 — simultaneamente
trocam bolinhas: Pausa: Fim.

*Se uma ou mais bolinhas cai/caem no chdo, os atores devem

recomecar o jogo do inicio!

181 |niciamos ativando os procedimentos de jogo: caminhar e trocar palmas; caminhar e trocar bolinhas;
depois, fizemos a Maratona simples — pausa: 1 ao 10: pausa: 10 ao 1: pausa.
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32) [subgrupo B]: Pausa: espalhados pela sala; em pé; cada ator
segurando a sua bolinha; escolher alguém para cumprimentar
apertando as mdos: Pausa: 7, 5, 3 — cada um, simultaneamente,
escolhe uma cadeira para sentar na proxima pausa: Pausa —
sentam-se nas cadeiras e colocam as bolinhas embaixo: 8, 10, 2 —
simultaneamente, com trocas de palmas e em busca de alguém
para abragar na proxima pausa: Pausa — abrag¢o; sentam-se nas
respectivas cadeiras e pegam as bolinhas: 4, 6, 1 — trocando
bolinhas: Pausa — encontrar outra cadeira para sentar: Fim.

*Se uma ou mais bolinhas caem no chdo, devem recomegar do

inicio!

- A légica interna colocada em jogo pelas composi¢cdes é a da
sobreposicdo, ou seja, o trabalho a partir delas nunca pressupde um
objetivo Unico para ser realizado pelos atores, ao contrdrio, ha
sempre mais de uma tarefa para ser resolvida [divisdo de foco] em
funcdo das multiplas instancias operativas do jogo de cena. Cada
um dos atores deve ter consciéncia e saber detalhadamente o
percurso da maratona que sera atravessado pelo
conjunto/ensemble/time ao qual esta inserido. Considerando esta
premissa, devem afinar a percepcao e ativar uma linguagem interna
pré-gestual e pré-verbal, e por isso mesmo promotora de uma
conexao tal que a acdo que se instala é prépria de um time afinado,
atento e preciso.

+ Sem duvida, estas composi¢cdes apresentam desafios claros para os atores
resolverem de modo coletivo, mas sem com isso perder ou relaxar a
individualidade propositiva e proativa. Por outro lado, o alto risco que o
exercicio porta é analogo ao ambiente do circo, onde, embora os espectadores
ndao queiram presenciar nenhuma fatalidade, esperam ansiosamente pelos
numeros de altissimo risco — trapézio, domador, globo da morte, entre outros —

nos quais a situacdo de liminaridade instalada é a grande operadora dos
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estados de

tensdo e suspense que, além de fisgar a atencao do espectador,

colocam em relagdo arte e vida.

e 223 Parte: Circulo Neutro — planta-baixa inicial; com espectadores sentados

de modo frontal. Esta opgao foi definida com fins extremamente didaticos,

pois embora no dia anterior os trabalhos com o CN a partir da derivacdo da

planta-

baixa ja houvessem sido iniciados, percebeu-se que os observadores

— que presenciavam pela primeira vez o jogo —, ficaram confusos ou nao

compreenderam o jogo. Entdo, na tentativa de contemplar de modo mais

justo os observadores, trabalhamos com a planta-baixa inicial®.

v 12 Jornada: Procedimentos Iniciais; sem provocac¢des; explicar
cada uma das etapas e ao mesmo tempo realizar o jogo do CN;
Tragos Ficcionais e Biograficos: apresentacdo da personagem no
centro do circulo e apresentacdo da sua biografia na porta de saida;
v/ 22 Jornada: Apresentacdo do Personagem — voz na primeira
pessoa do singular: se resistir as 7 perguntas desestabilizadoras; a
apresentacdo do personagem é realizada a partir do jogo do ator ao
assumir a voz na primeira pessoa do singular — “eu”;
v’ 32 Jornada: Apresentacdo do Personagem — cena: se resistir
entre 3 e 5 min. de provocagdes; a apresentagdo do personagem,
além do jogo do ator ao assumir a voz na primeira pessoa do
singular, deve utilizar o espaco interno do CN para a apresentacdo
da cena.
= (Cada jornada foi realizada duas vezes; a definicdo
foi feita por sorteio; nimeros de 1 a 6 escritos em
pedacos de papeis; cada ator pega um papel;
ndmeros 1 e 2: 12 jornada'®, ndmeros 3 e 4: 22

184

jornada'®*, nimeros 5 e 6: 32 jornada'®.

182 ver o item “Circulo
183 Mara e Juliana.

184 Leandro e Gustavo.
185 Leticia e Ana Flavia.

Neutro: planta-baixa”.
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Consideragdes

A partir das jornadas colocadas em jogo e das analises resultantes, as
constatacdes variaram desde a falta de atencao para as especificidades e a perda do
direito de permanecer em jogo — regra, alids, hda muito exercitada continuadamente —,
ao riso que surgia como alivio as tensdes geradas pelas provocacgdes.

Mas, sem duvida, uma reflexdo relevante foi movida a partir do jogo das atrizes
na primeira jornada. Nela, foi observada certa facilidade das atrizes em realizar e
explicar as etapas do CN. Foi destacada a qualidade “natural” das a¢des desenvolvidas.
Mas o que “natural” pode significar neste enquadramento de jogo? Longe de estar
relacionado a estética naturalista, os signos corpdreos-vocais postos em jogo mais
funcionam como indicadores de um universo que se mantém submerso e, exatamente
por isso, convocam a imaginacdo e a percepc¢ao dos espectadores a completarem “os

I”

buracos da cena”, sendo portadores de ludicidade. Deste modo, o “natural” esta mais
préoximo a condicdo de embacamento® movida pelo jogo do ator ao ndo se colocar
além ou aquém da fronteira que permite distinguir os universos real e ficcional, mas se

constitui exatamente nesta regiao fronteirica.

w
10

Dia — 03/09/2014

[}
=
1)

Parte: Sensibilizacdo corporal e percepc¢do fina dos impulsos — (1)
deitados, respirar enquanto visualizam as cinco linhas principais do corpo:
espreguicar, até parar em pé; (2) tensao e relaxamento: a partir da acdo de
empurrar, modular o tonus muscular de modo que fique, ora hiper, ora
hipotonificado; (3) escovas: retomada do trabalho, em duplas, até um
ponto em que se trabalha sem o contato das escovas, mas a partir da
sensacdo e visualizacdo do toque, fazendo com que os impulsos caminhem
por todo o corpo, como se a escova estivesse em contato com ele; (4)
caminhar em duplas, lado a lado: parar, mudar de direcdo, acelerar e
desacelerar — acordo nao-verbal, afinar a percepcao; perceber os impulsos
em jogo no momento em que o parceiro decide mudar a acdo —
adiantando, revelando ou escamoteando a sua DecisdoAc¢do*; (5) Quatro
pontos de energia: inserindo o trabalho vocal: em cada um dos pontos, os

atores deveriam falar — improvisando a partir de associa¢do de ideias ou

171



utilizando algum texto previamente memorizado; (6) Maratona: retomada
das trocas de palmas e bolinhas;
- Principios em jogo: atencdo*, adaptacdao*, ensemble* de ator, sintonia*,

escuta™, “percepcdo fina”*, prontiddao*, estado de jogo, etc.

v’ 12 Composicdo: cadeiras espalhadas pela sala; em pé,
cada ator segura a sua bolinha: Pausa: encontrar uma
cadeira, sentar, deixar a bolinha embaixo; 1 ao 10 —
enquanto trocam palmas e procuram alguém para
abracar na préoxima pausa: Pausa - abrago: sentam-se,
cada um na sua propria cadeira, pegam as bolinhas: 10
ao 1 — devem trocar bolinhas apenas uma unica vez nas
velocidades 7, 5 e 1: Pausa: encontrar alguém para
cumprimentar apertando a mdo, voltar para sua cadeira,

deixar a bolinha embaixo: Fim.

- OBS.: (1) se o numero de individuos no grupo for impar, um

ator deve optar em ndo abracar e ndo apertar a mao de

ninguém — isso deve ser uma escolha do ator, e o
grupo/time deve estar ciente desta opgdo; (2) se uma
bolinha cair, todos devem parar imediatamente para que o
ator pegue a bolinha, e entdo retomam o jogo do momento
especifico em que ele foi parado, seguindo com essa regra

até o fim.

e 22 Parte: Circulo Neutro — planta-baixa em deriva: apenas as marcas
principais desenhadas no chdo — portas, circulos de preparagcdo e marcas
“+”; as jornadas foram decididas por sorteio;

v/ 12 Jornada: Fala Automatica; utilizar os tracos ficcionais,
biograficos e o aqui-agora;
v’ 22 Jornada: Procedimentos Iniciais e Encontro Marcado: o ator

que sorteou tal jornada deve escolher um outro para fazer junto;
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v/ 32 Jornada: Perguntas desestabilizadoras e Fala Automatica
(associagdao de ideias: ficcdao, biografia, aqui-agora): o ator que
sorteia esta jornada deve escolher um outro para fazer junto; se
durante o jogo eles ndo resistem as provocagdes, devem receber o
“tchau” mais cedo, mas seguir se ajustando e desenvolvendo a
jornada até o fim; se, se mantém em estado de jogo, seguem a
jornada durante o tempo previsto — entre 3 e 5 min.;

v’ 42 Jornada: Perguntas Desestabilizadoras e Encontro Marcado: o
ator que sorteia esta jornada deve sortear o nome de um outro
para fazer junto;

v’ 52 Jornada: Provocacdes e Deslizamentos: o ator deve resistir as
provocacdes do grupo durante o tempo previsto entre 3 e 5 min.; se
resiste, faz a apresentacdo do seu estudo cénico;

v’ 62 Jornada: Provocacgdes e Leitura da Carta — que escreveu para
alguém: se o ator resiste as provocacodes, faz a leitura da carta —

considerando a linha de acdo do personagem;

Consideragdes

Na jornada com as falas automaticas, a temdtica da loucura apareceu associada a
histéria de “O Alienista”, de Machado de Assis, que coloca a populacdo inteira de uma
cidade dentro de um hospicio para testar seus experimentos. Na jornada de
deslizamentos*, uma observacao pertinente revelou que o estudo cénico previamente
elaborado, ao ter que se relacionar com as marcas principais do CN desenhadas no
chdo, parece ter ficado amarrado e, consequentemente, perdido a organicidade do
jogo, o que nos levou a refletir sobre como é possivel a utilizacdo da estrutura de base
gue o CN instala como suporte para os estudos cénicos estruturados pelos atores?
Talvez, a possibilidade de transposicdao seja pela analogia possivel entre as defini¢cdes
das estruturas de a¢des que comportam, tanto o CN, quanto a composicdao de uma

cena precisa, isto é, a definicdo precisa de uma cena.
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42 Dia —04/09/2014

e 12 Parte: aquecimento individual: repertério pessoal.

e Depois, os participantes foram divididos entre o grupo de pesquisa e o de
convidados. Para o primeiro foi entregue o “Estudo n2 2”: um roteiro para
ser colocado em jogo, utilizando para isso a légica observada nos exercicios
de “composicdo” desenvolvidos anteriormente. Para isso, o grupo teve 60
min. para se preparar. Enquanto isso, e para que os atores convidados
pudessem experimentar o jogo do CN, pelo menos uma vez, mudamos de

sala.

“Estudo N22”

- Preparar o espaco: distribuir as cadeiras pelo espa¢o; uma para cada espectador, uma
para cada ator;

- Posicionar os materiais de cena em lugares especificos;

(1) Recepcionar o publico: “Bom dia!”: Nem todos os atores devem estar dentro da
sala: com o publico acomodado, chegam os atores que estavam fora: cumprimentam-
se: Sentam-se lado a lado para realizar as (2) “descricOes de paisagens” — Leticia e
Gustavo devem fazer ao mesmo tempo, comeg¢ando e terminando juntos: Despedem-
se e encaminham-se para os seus lugares: (3) Leticia faz “associacdo de ideias” [fic¢do,
biografia e aqui-agora], enquanto os outros preparam-se para: (4) Mara e Juliana —
nucleo “encontro marcado”, depois, (5) Leandro e Ana Flavia, fazem simultaneamente
e em lugares distintos, as “apresentacdes de si” [biografia do ator] e “apresentacdes
dos personagens”; (6) Mara, Leticia, Juliana e Leandro, cada um com determinadas
pessoas do publico, fazem simultaneamente “associacdo de ideias” [atravessamentos
entre ficcdo, biografia e aqui-agora] — ndo precisam iniciar, nem terminar juntos, mas
também ndo deve haver muito tempo entre os inicios e as finalizacdes de cada um; (7)
Leticia faz “deslizamento” [ator-narrador e ator-personagem]; (8) Gustavo faz “leitura
da carta” — a que escreveu para determinado personagem; (9) Juliana faz
“apresentacdo da personagem”, enquanto Ana Flavia intervém com “dados sobre a
loucura”; (10) Leandro e Ana Flavia fazem simultaneamente, seus “deslizamentos” —
comecam juntos, mas cada um finaliza no seu tempo; (11) sequéncia de imagens (HQ)

do Leandro, enquanto Mara faz “apresentagao da personagem” — o grupo e a Mara
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devem finalizar em um mesmo lugar; (12) um ator de cada vez, objetivamente,

apresenta-se em dez segundos: FIM.

OBS.:

1. Nas “descricdoes de paisagens” iniciais, alguém deve dizer “Jodo Guimardes Rosa”;
um outro ator, “Sor6co, sua mae, sua filha”;

2. Os “cumprimentos” podem ter como referéncia o treinamento realizado estes dias;
3. Utilizar o CN como analogia para as trajetdrias de agdes;

4. Dinamizar as a¢Oes a partir do exercicio “quatro pontos de energia”;

5. Os atores sdo livres para mudar a sequéncia do roteiro;

6. Também é possivel inserir outros nucleos, mas ndo podem suprimir nada do que foi
proposto;

7. Joguem! Divirtam-se! Permaneg¢am juntos!

e Circulo Neutro: com os atores convidados, realizamos apenas os
procedimentos iniciais e as analises de movimentos. Decidimos que o “bom
dia” deveria ser falado pelo ator no centro do jogo, e o “tchau” apenas pelo

orientador — considerando a duracao da permanéncia, entre 3 e 5 minutos.

Consideracgoes

Com o grupo de atores convidados esteva em jogo, também, a seguinte premissa:
apenas o ato de observar pode funcionar como ferramenta colaboradora na apreensao
do jogo do CN? Se ambos sdo experiéncias fenomenoldgicas, como observar e colocar-
se em jogo relacional podem colaborar no jogo preciso e organico do ator? As
experiéncias sdo extremamente distintas, pois embora seja possivel observar a
compreensdo intelectual de cada uma das fases do procedimento, ao realiza-lo pela
primeira vez os atores apresentaram as mesmas dificuldades reveladas por qualquer
ator que inicia o treinamento com o CN, por exemplo: bracos hipotonicos,
deslocamento do centro de massa corporal, o tempo excessivo nas portas, ombros
desalinhados, o “bom dia” que é dito com a fala e com o gestual de cabeca — revelando
a necessidade de economia de gestos, entre outras. Refletimos sobre o CN evidenciar

os detalhes, ou melhor, as especificidades de cada ator. Ndo é um processo de
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apagamento das identidades, mas de afinar a consciéncia sobre os registros corporais
que sdao colaboradores na definicdo do individuo e, em fun¢ao disso, perceber os
ajustes corporais necessarios para se colocar em jogo de modo neutro*, para
posteriormente iniciar os processos compositivos e expressivos do ator. Em funcdo
disso veio a tona o seguinte questionamento: qual intensdo da construcdo da
qualidade neutro* para o trabalho do ator? O que permite retomar a ideia anterior de
busca pelos ajustes corporais para se colocar em jogo livre e consciente dos
automatismos, sem com isso eerrigi nada, mas ajustar-se na tentativa de instalar um

estado de poténcia que autoriza outras construcdes expressivas.

Apds a apresentagao do “Estudo N22”, finalizamos conversando sobre estes quatro

dias de trabalho. Destaco as seguintes consideragdes:

“Foi um momento de observar e estudar. Foi muito importante. Despertou a
curiosidade e a vontade de fazer. Todos os exercicios foram sobre ‘relagdo’, desde
o0s cumprimentos, até o CN. E preciso prestar atengdo nas sutilezas das diferentes
coisas.” (Carlos Franco)

“Sobre os convidados terem a oportunidade de perceber os diferentes momentos
dos processos criativo e de criacdo ...” (Juliana Marques)

“Perceber e pensar o processo criativo de modo objetivo é bem importante...”
(Leandro Alves)

“O CN exige a relagdo com o outro; é interessante esse momento de abertura de
trabalho, gera outra qualidade de presenca. Esta abertura também obriga a ndo
trair o processo, no sentido de ndo querer mostrar algo pronto/acabado e ficar na
qualidade que o CN move...” (Mara Leal)

“Os exercicios colaboraram com o estado ‘entre’ [ator — personagem]. Como nao se
esconder atrds de um personagem e ser, em esséncia, ao dizer ou realizar um
simples cumprimento ou toda e qualquer ac¢do...” (Gabriela Neves)

“Os exercicios trabalham com uma escuta mais sensivel; e exigem coragem para a
realizacdo de algumas a¢Ges — como dar um tapa na cara...” (Ana Flavia Felice)

“O estado de prontiddo; estar atento; como trabalhar com o inesperado e aceitar
os acidentes e absorvé-los?” (Isabela de Abreu)

“Como livrar-se das coisas que estdo |d fora e voltar-se para o trabalho de
preparacao e criagdo? Como estar inteiro e entregue as propostas e ao trabalho...”
(Flavio Amorim)
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Terceiro periodo'®® de verificagdo pratica: derivagées do CN, criagdes dos nucleos

cénicos e da dramaturgia textual para um evento cénico em jogo

Proposi¢cdes norteadoras: Além de continuar investigando o trabalho criativo do ator
via jogo do CN, o objetivo principal deste terceiro periodo esteve ligado a criacdo e ao
estabelecimento dos nucleos cénicos — buscando experimentar e estabelecer uma
“dramaturgia textual mosaico” como suporte para um “evento cénico em jogo”. A
no¢do de mosaico é analoga a um brinquedo de pecas de encaixar que permite
compor inumeras formas ou figuras com os mesmos elementos. Da mesma maneira, a
estrutura pretendida para um evento cénico em jogo deve, a cada vez, emergir de
maneira diversa e singular, possibilitando rearranjos continuos e recombinacées de

seus elementos.

% Ao contradrio do modelo “didrio de bordo” utilizado para as descri¢des,
derivagdes e reflexdes resultantes dos dois primeiros periodos de verificacdes
praticas, a partir de agora as andlises serdo restritas as experimentacoes
realizadas, mas com o intuito de estabelecer uma dramaturgia textual para um
evento cénico em jogo. Isso ndo significa que os processos de preparacao e
criacdo do ator via jogo do CN tenham se esgotado, mas que as inUmeras
criacbes cénicas foram, reconhecidamente, estabelecidas por ele.
Compreendido deste modo, significa que o CN tornou-se uma espécie de

matéria movente dos individuos que com ele se puseram em relacgao.

O primeiro'®’ encontro foi utilizado para conversar sobre o andamento da
pesquisa e, também, para planejar o semestre. Para isso, fez-se necessario dialogar
com os integrantes do grupo e retomar os objetivos: do projeto, de cada individuo em
particular e do grupo como um todo.

Foi reiterado o objetivo principal: utilizar o jogo do CN para descrever,

investigar possibilidades de derivagbes, utilizd-lo como suporte para o

186 | aboratério de Interpretacdo e Encenacdo (LIE) — Bloco 3M; Curso de Teatro (IARTE/UFU).
187 302 Encontro: 07/10/2014. Leandro, Mara, Gustavo, Ana Flavia e Juliana.
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desenvolvimento dos processos criativos do ator e para o estabelecimento de uma
dramaturgia textual para um evento cénico “em jogo”.

O desenvolvimento da dramaturgia textual utiliza os eixos lirico, politico e
técnico como norteadores. O “eixo lirico” relaciona-se diretamente ao conto; o “eixo
politico” as atualidades, instituicdes terminais e, por isso, ao “teatro documento”, pois
se apoia nas camadas do real — arquivo, memdria histdrica, fatos reais; o “eixo técnico”
é utilizado para revelar os procedimentos que servem como suportes para os
processos de preparacdo e criagdo do ator. Por outro lado, o tema da “loucura”
perpassa todos os eixos, revelando: as obviedades e as especificidades
clinicas/psiquiatricas, as metaforas e os aspectos ligados ao trabalho do ator —
enquanto estado de consciéncia expandida.

Sobre os interesses pessoais, os atores destacaram a necessidade de
“aprofundar as dramaturgias dos personagens e das cenas” (Juliana); os interesses em
“alimentar a formacdo artistica e investigar um procedimento especifico, refletindo
sobre a criacdo e a composicao do personagem” (Leandro); “conhecer o jogo do CN e
aprofundar o trabalho de atriz” (Ana Flavia); o reconhecimento “do grupo de pesquisa
[como] possibilidade de experimentar e crescer artisticamente ao investigar processos
de criacdo” (Gustavo); a “performance, como possiblidade de trabalhar com questdes
de género e a relagdo entre género e loucura — e a loucura retratada na figura da
mulher” (Mara). Destacaram, ainda, como compromisso Etico, o “objetivo de caminhar
na mesma direcdo; o respeito, o cuidado consigo e com os outros” (Ana Flavia), a
“vontade de realizar um trabalho artistico e aproveitar os momentos de troca”
(Leandro) e a atitude de “estar aberto para o outro e para si mesmo” (Juliana).

Foram sugeridos os seguintes materiais para pesquisa: a tematica da repressao
sexual no Sex. XIX (Michel Foucault e o caso “Herculine Barbin, o diario de um
hermafrodita”), o personagem Diadorim (“Grande Sertdo, Veredas”, de Jodo

Guimardes Rosa), e a peca “Agreste” (de Newton Moreno).

Entdo, cientes sobre a necessidade de se debrucar sobre a “dramaturgia
textual”*®8, tentamos nos dedicar com mais afinco a este propdsito. Se o modo

temdtico como abordamos cada uma das jornadas* da etapa* de criacdo norteava os

188 312 Encontro: 21/10/2014. Leandro, Juliana, Gustavo, Mara e Ana Flavia.
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estudos dos nucleos cénicos, agora, era preciso definir estratégias para aprofunda-los.

189 para assistir os estudos

Neste caminho de buscas, convidamos um dramaturgista
cénicos até entdo desenvolvidos e depois conversar sobre processos de criacdo de
dramaturgias textuais. Apds a apresentacao de alguns estudos cénicos, abrimos uma
roda de conversa, onde foram destacadas as presencas dos elementos referenciais
“espaco” e “tempo” — ambos relacionados com a base ficcional “Soréco, sua mae, sua

filha”. Os seguintes questionamentos foram abordados:

e Quem é o personagem que estd narrando?

e E apenas um personagem que é realizado por todos os atores?
Ou sdo varios?

e Sobre as narragdes que se entrelagam: cada um que conta,
concorda ou discorda? Quem sabe mais do que o outro?

e O Circulo Neutro é um exercicio de narrador-personagem?

Sem que tais respostas fossem respondidas, fomos questionados sobre o tema
gue estava sendo abordado. E refletimos sobre uma constelacdo tematica, hibrida e
relacionada aos eixos: base ficcional “Soréco...”, documental e biografico, e ao o jogo
CN. Houve uma consideracdo sobre a necessidade de escolha e clareza em relacdo ao
tema, como se isto pudesse direcionar as a¢des empreendidas nas criagdes da

dramaturgia textual e da escritura cénica.

Apds a finalizagdo deste encontro, segui refletindo sobre tais questdes e, na
tentativa de encontrar respostas que satisfizessem minimamente as inquietagdes,

esbocei as seguintes assertivas:

O narrador, independentemente de estar filiado a nocdo de

III

personagem, é uma figura “plural”. Ou seja, cada ator coloca essa figura
em jogo a partir de sua individualidade propositiva e criativa, pois os
temas abordados de diversos pontos de vistas instauram uma

“perspectiva de multidao”, com seus aspectos unissonos e dissonantes.

189 |uiz Leite - técnico em dramaturgia do Curso de Teatro — IARTE/UFU.
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As narragOes entrelagadas sobre as mesmas temadticas, podem
encontrar suas poténcias justamente ao se esbarrarem em aspectos

convergentes e divergentes, tornando-as concordantes e discordantes.

Obrigado a se posicionar ao ter que elaborar respostas pessoais e se
colocar de modo ativo na constru¢ao de um discurso cénico poroso e

roto, o espectador é colocado em jogo de modo ativo.

O modo como abordamos os processos de preparag¢ao e criagdo, o
trabalho do ator se desenvolve em uma espécie de campo hibrido,
colocando em jogo linhas de ac¢des relativas, ora a base ficcional, ora as
instancias documentais e biograficas — a primeira, abrangendo as linhas
de ac¢do ator-narrador e ator-personagem, e a segunda colocando em

III

xeque as instancias enunciativas do “rea

Tudo é real: a Unica ficcdo que existe é a palavra ficgao,
porque designa uma coisa que [supostamente] ndo existe!
(BOAL, 1998, p.24)

Considero ainda que a dramaturgia textual aqui empreendida ndo é aquela
filiada a “literatura dramatica” e ao modelo de “drama”, mas ao “espetaculo jogo”,
que embora tenha seus nucleos cénicos estruturados de modos abertos/frouxos e
herméticos/fixos, cada uma das vezes que o evento cénico é apresentado, tais nucleos
podem ser recombinados como cartas de baralho que, apds misturadas, sdo
distribuidas a sorte/azar para que os atores e o evento cénico sejam colocados em
jogo. Sdo estes os aspectos considerados componentes para uma dramaturgia textual
mosaico, 0s quais, por sua vez, filiam este tipo de evento cénico em jogo com a
Performance ao estabelecer um “programa”!®® (Fabido, 2009) para seu
desenvolvimento — no qual, embora as regras estejam estabelecidas, a acdo que ira se
desenrolar também é portadora de imprevisibilidade, impactando no trabalho e na

organizacdo interna dos atores — ou seja: no estado de jogo.

1% “Chamo as ac¢des performativas programas pois, neste momento, esta me parece a palavra mais
apropriada para descrever um tipo de acdo metodicamente calculada.” (FABIAO in FLORENTINO; TELLES,
2009, pp.61-72, grifo nosso).
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“Hoje me chamo Eleonor. Sou louca por imitacdo. Sou
louca porque imito minha avg!”?%!

Junto ao grupo de verificagdo pratica e considerando os apontamentos
anteriores'®?, tentamos listar temas de interesse para que, posteriormente, eles
fossem evidenciados nos estudos cénicos. Foram destacados: o patriarcado, enquanto
relacdo de forcas presente na base ficcional e observadas nas figuras centrais, onde,
além de apenas o homem possuir nome (Sor6co), é ele quem decide sobre o destino
das mulheres (sua mae e sua filha); a exclusao social daqueles que eram considerados
como “loucos” ou fora dos padrdes sociais considerados como “normal”; as questdes
de género como possibilidade de congregacdo das diferencas observadas na
comunidade; a soliddo e o abandono como aspectos colaboradores da loucura; a
morte como vestigio presente no conto, observado tanto no cortejo para a despedida
dos que irdo partir, quanto na transformacdao daqueles que ficam unidos em uma

espécie de coro unissono.

A partir destas considera¢cdes e na tentativa de revelar as especificidades
tematicas, retomamos dois estudos cénicos: “apresentacdo de personagem” e
“deslizamentos”. E, também, experimentamos trabalhar a sobreposicdao dos nucleos
cénicos “deslizamentos”, “apresentacdo de personagem” e “encontro marcado”, das
atrizes Juliana e Mara. Esta experimentacdo comecou a se configurar como
interessante entrelacamento, pois o jogo estabelecido entre as atrizes e seus nucleos

tematicos instaurou uma qualidade distinta aquelas com aspecto de mondlogo.

E possivel considerar que existem muitos mitos que rondam o fazer teatral e o
trabalho do ator. Um deles relaciona-se ao modo de iniciar os trabalhos praticos com
os procedimentos chamados “aquecimentos”. Necessarios ou ndo, sempre se fazem
presentes as interrogacdes sobre “como os atores devem se preparar para iniciar os
trabalhos?” Reconheco minhas filiagbes com uma geracdo que acreditou no
treinamento fisico para o ator como meio para o aprendizado técnico, modulagao de

energia — “bios-pessoal em bios-cénico” (BARBA, 1995) —, como ferramenta para a

191 Frase criada pela atriz Juliana Marques para o nucleo cénico “deslizamentos”.
192 320 Encontro: 28/10/2014. Leticia, Juliana, Ana Flavia e Mara.
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criagdo e, também, como cuidado de si. Mas, embora considerando estes
apontamentos como uma premissa, as propostas para o desenvolvimento desta etapa
de experimentacdo tiveram como objetivo “trabalhar na contramao” e experimentar
um cotidiano de trabalho que se iniciasse diretamente com os nucleos cénicos — ao
chegar na sala de trabalho, os atores iniciavam os trabalhos diretamente com os
estudos cénicos.

Radicalidade é bom, mas também demanda atencdo, pois embora os encontros
tenham assim se desenvolvido por um periodo, observei que um trabalho inicial de
aquecimento e de modulacdo de energia como ferramentas para ativar as instancias
psicofisicas dos atores comecava a se mostrar necessario — achei prudente retomar!®3
alguns “exercicios para o aquecimento”. Além de jogos para afinar a percepcdo dos
impulsos corporais “motores das a¢des fisicas”, as jornadas tematicas'®* norteadoras
dos nucleos cénicos foram outra vez propostas como mote para improvisagdes e seus
detalhamentos.

Com o intuito de criar cenas coletivas, destaco a seguinte proposta:

A experimentagdo se dd a partir do tema “Encontro Marcado” e do procedimento
inerente a qualquer jogo de “sorte/azar”: o sorteio. Como eram seis atores, seis
pedacos de papel foram enumerados de 1 a 6. Feito o sorteio, os atores que tiraram os
numeros 1 e 2, trabalhariam em dupla®®, e os que sortearam os numeros 3, 4, e 5, em
trios’®. O ator que sorteou o numero 6 seria uma espécie de “coringa”, e deveria jogar
o papel do “Interventor”™’, fazendo duas micro participacdes, uma em cada cena e de
maneiras imprevistas, sem a possibilidade de combinar previamente “o que” ou

“como”; todos devem se ajustar a esta “intervengdo imprevista”.

Um dos objetivos centrais do sorteio é permitir que os jogadores lidem com o
acaso, além de fazer com que eles trabalhem organizando o estado de jogo — tanto no
sentido de estar pronto para se relacionar com todos os integrantes e com as inUmeras

matérias moventes dos nulcleos cénicos previamente e minimamente trabalhados,

193 339 Encontro: 11/11/2014. Leandro, Gustavo, Ana Fldvia, Leticia, Mara e Juliana.

194 “Descricdo de paisagem”, “apresentacdo de si/biografia, “apresentacdo do personagem”, “sobre o
processo de trabalho” e “deslizamentos”.

195 | eticia e Juliana.

1% Mara, Ana Flavia e Gustavo.

197 L eandro.
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quanto a pratica do desapego aos materiais criados para o coletivo, considerados nao
como “propriedades particulares”, mas como materiais do grupo.

Apods o tempo decorrido para que os atores estruturassem as cenas, com as
apresentacdes foram revelados dois ambientes analogos ao universo ficcional
abordado no conto. A primeira, revelava uma situacdo de quermesse — festa junina —
com clara reiteragdao de um comportamento considerado interiorano e caipira. A
segunda, usou o campo de jogo como indice a um vagdo de trem, um espaco
intersticial, nem cd, nem I4, e que colocava as duas atrizes em jogo a partir da agdo de
lembrar — a lembranca tornava-se a prépria ferramenta para manter as memdarias e as

identidades vivas.

“Ndo deixaram a gente trazer as fotos! Comece a
lembrar!”1%

A participacdo pontual do ator que jogava o papel do “interventor”,
especialmente nesta segunda cena, criou uma espécie de campo de tensdes que se
moviam em relagdo aos tracos documentais sobre a cidade de Barbacena/MG e as
politicas de apagamento das memdrias?®®. Ainda durante esta intervenc3o, a situacdo
ganhou certo lirismo devido a uma musica cantarolada em bocaquiusa pelas atrizes

enquanto ele desenrolava a sua narrativa documental.

As negocia¢des necessarias para a continuidade de qualquer trabalho se fazem
presentes a todo momento. Ndo seria diferente neste processo de preparacdo e
criacdo, onde os individuos envolvidos possuem formacgdes especificas e modos
particulares de operacionalizar o fazer teatral. Ndo aconteceu apenas uma Unica vez a
necessidade de elucidar e retomar as particularidades que envolvem um processo
experimental, inserido em um contexto de pesquisa, por um lado portador de
pressupostos norteadores e, por outro, de inUmeras interrogacbes geradoras de
inseguranca e angustia, que possivelmente serdo respondidas apds a experiéncia.

Ainda assim, dois pressupostos sempre estiveram bastante claros para mim: a

certeza sobre o desconhecimento em relagao ao resultado cénico final, pois ao mesmo

198 Texto criado pelas atrizes Leticia Pinheiro e Juliana Marques.
199 Sobre esta tematica, consultar: D. ARBEX, 2013.
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tempo em que tinha consciéncia de sua necessidade por acreditar que ele ajudaria a
organizar as experiéncias de preparagdo e criagao, funcionando como uma espécie de
catalizador das a¢cGes empreendidas para o compartilhamento com o publico, ndo era
possivel definir “o que” nem “como” concretamente ele seria; o segundo, dizia
respeito ao “texto”, mais especificamente a noc¢do de “dramaturgia textual”. Ao

III

contrario de um fazer teatral que usa um “texto teatral” como ponto de partida e
campo referencial para a sua producdo, os trabalhos empreendidos ndo tiveram como
ponto de partida um texto dessa natureza, nem tdo pouco o compromisso com sua
producdo — embora tal possibilidade sempre foi considerada como certa, pois acredito
que as cenas estruturadas permitem a posterior escrita de um “texto teatral”, ainda
que desvinculado dos canones tradicionais do “drama” — conflito, linearidade
narrativa, bem como das unidades de tempo, espaco e acdao —, mas certamente filiado
a um roteiro roto, poroso, lacunar e hibrido.

Estas prerrogativas foram norteadoras da seguinte estratégia: utilizar as nocdes
sobre o jogo e o jogar como norteadoras dos planejamentos dos encontros e, assim,
retomar o jogo do CN. Isto ocorreu por dois motivos: pelo CN ser o objeto central da
pesquisa e meio utilizado para as criagdes cénicas.

Planejei, entdo, um encontro?®

onde, por sorteio, as seguintes jornadas foram
colocadas em jogo: “Procedimentos Iniciais” e “Olhar”; “Provocagdes constantes” e
“Conversa com o grupo/personagem”; “Provocacbes” e “lLeitura de carta”;
“AssociacGes de ideias”. As especificidades de cada jornada deveriam ser
desenvolvidas entre os cumprimentos “Bom dia” e “Tchau” — além de considerar a
duragao entre 3 e 5 minutos para o desenvolvimento das provocagdes e a instauragao
da condicdo de berlinda. O “Bom dia” deveria ser dito pelo ator que estava no CN, e o
“Tchau” por qualquer um dos observadores. Foi interessante notar que as jornadas do
CN continuaram a causar (des)ajustes no jogar dos atores, por um lado permitindo
afinar a percepc¢do sobre tais mecanismos e, por outro, colaborando para o estudo da

“restauracdo de comportamento” (SCHECHNER in BARBA, 1995, p.205-210) ao ter que

recuperar e colocar outra vez em acado os estudos cénicos ja elaborados.

200 342 Encontro: 18/11/2014. Leticia, Gustavo e Juliana.
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Seguindo uma estratégia de planejamento que contemplasse ao mesmo tempo
o treinamento dos atores via CN e a continuagdo dos processos de criagdao dos nucleos
cénicos, o sorteio passou a ser utilizado como ferramenta?®! para a realizacdo do jogo
do CN em cada um dos encontros. Com as jornadas descritas em pedacos de papel e
colocados dentro de um envelope, cada um dos atores passou a sortear o seu desafio.

Mais do que uma ferramenta, o sorteio tem se apresentado como uma
estratégia colaboradora para a aceitacdo da casualidade e para o exercicio das atitudes
de prontiddao* e de permeabilidade* com os eventos do aqui-agora. Sem duvida, é
preciso ficar atento para fazer com que o processo siga em frente, o que significa que
todos os participantes devam ter possibilidades de se colocar em jogo com as
particularidades de cada uma das jornadas do CN, pois caso contrario corre-se o risco

do trabalho ficar estanque.

Continuamos?®? os trabalhos a partir da ideia de derivacdo da planta-baixa do
CN, na tentativa de fazer com que ela se transformasse em uma espécie de “segunda
camada” para o desenvolvimento das acdes cénicas do ator. Para isso, retomamos a
abordagem do espaco utilizando apenas as principais marcas norteadoras do CN:

203 o “4”204 Um dos objetivos deste trabalho, apds os atores se

preparagao, portas
apropriarem do procedimento de jogo de modo preciso, é possibilitar a
dessacralizacdo das regras rigidas e a derivacdo da planta-baixa, mas sem com isso
jogar tudo a perder, ao contrario, utilizando a estrutura procedimental de maneira
analoga ao jogo do CN para o desenvolvimento das acBes cénicas, até um momento
em que se torne possivel ndo desenhar no chdo traco indicativo algum, e poder
trabalhar a partir da nocdo de “cenografia mental” (Castro, 2007, p.43): “Ndo ha
necessidade de uma cenografia convencional. Bastam uma moldura e uma corda para
fundar esse sonhado lugar mental que dispensa qualquer convencdo.” (Id., Ibid.). Ou

seja, embora livre de qualquer elemento cenografico, o momento vivo do

acontecimento teatral é portador da nocdo de “cenografia mental [...] pela acdo do

201 359 Encontro: 25/11/2014. Gustavo, Ana, Mara, Leticia, Juliana e Leandro.

202 362 Encontro: 02/12/2014. Leandro, Juliana e Ana.

203 Sem indicar qual é para entrar ou sair — cada ator deveria escolher; mas, se entrasse por uma,
necessariamente, deveria sair pela outra.

204 Se em um primeiro momento podemos nomed-la como “centro”, agora esta marca servia para
determinar um lugar especifico/qualquer onde o ator deveria se posicionar.
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ator.” (Castro, 2015, s/n). Neste sentido, o CN “[...] € mais uma ideia, € um modo de
ver o ambiente. Aos poucos o ator vai fazendo o publico perceber isso. Ndo é preciso

explicar, mas o ator faz o publico perceber.” (CASTRO, 2015, s/n).

Os encontros finais deste terceiro periodo de verificacdo foram dedicados as
experimentagdes de roteiros propostos pelos atores. Enquanto ferramenta o roteiro
tem se apresentado como o suporte que mais se aproxima da nocdo de “dramaturgia
textual em jogo”.

O texto no sentido de um conjunto essencial de significados
(organizado geralmente em forma de "drama" e fixado por escrito)
gue a encenacgdo podia modificar, modular, acentuar, radicalizar, mas
ndo ignorar por completo, este texto continua um elemento
constituinte para o teatro até os dias de hoje. (Se concebemos o
texto como “roteiro” num sentido mais amplo, ou seja, se
compreendemos uma performance, um ritual, uma montagem
teatral como a realizacdo de um projeto, este sempre serd uma
espécie de "texto", independentemente de estar fixado por escrito
ou ndo, e todo tipo de encenacdo continuara o "duplo" ou a sombra
de algo que a precede.) (LEHMANN, in MOSTACO et al, 2009, p.87-
88)

Se, por um lado, os processos desenvolvidos via jogo do CN foram geradores de
inimeros “textos” (ld., lbid.), por outro, enquanto materiais independentes, era
preciso seleciond-los para que pudessem estar a servico de uma dramaturgia textual
para um evento cénico em jogo: uma trama de acgles distintas e em (re)arranjo
permanente. “A palavra ‘texto’, antes de se referir a um texto escrito ou falado,
impresso ou manuscrito, significa ‘tecendo junto’. Neste sentido, ndo hd representacdo

que ndo tenha ‘texto’.” (BARBA, 1995, p.68).

Considerando os diferentes estudos cénicos desenvolvidos ao longo dos
processos de preparacao e criacdo, era perceptivel a necessidade de encararmos um
desafio maior: o compartilhamento dos resultados cénicos.

Embora concordando com Ryngaert ao considerar “[...] a abertura para um
publico como uma possibilidade, ndo como um objetivo final que deve ser atingido a
qualquer preco [...]” (2009, p.32) e, também, que “[...] o acabamento de um trabalho

(sempre provisério) é uma eventualidade, ndo uma exigéncia que impde a ditadura de

186



resultados visiveis” (Id., Ibid.), duas razGes nortearam a criagdo e o compartilhamento
do evento cénico “Inconcluso — estudos para um espetaculo Irrealizavel”: a
possibilidade de utilizar o procedimento CN ndo apenas como base para os processos
criativos do ator, mas também como ferramenta auxiliar na criagdo de dramaturgias
textuais e meio para instaurar um tempo-espaco liminar entre ficcdo e realidade — um
campo relacional entre atuantes, colocando em jogo as condi¢ées de efemeridade e

espetacularidade préprias a fenomenologia teatral.

Quarto periodo?® de verificagdo pratica: o circulo como “alvo”, o evento cénico e a

dramaturgia textual

Proposi¢des norteadoras: considerando os diferentes processos empreendidos para o
desenvolvimento e composicao dos estudos cénicos, este periodo de experimentagao
esteve, primeiramente, interessado em colocar em jogo o circulo como “alvo”. Depois,
utilizou as nog¢des observadas na terminologia mosaico como “metafora orientacional”
(Lakoff; Johnson, 2007, p.50) propiciadora de enquadramentos possiveis para a escrita

Ill

de uma dramaturgia textual “em jogo”. Junto a isso, este texto é também resultado do
processo de criacdo do evento cénico “Inconcluso: estudos para um espetaculo
irrealizavel” — o qual utilizou para o seu desenvolvimento matérias textuais extra e
intra-ficcionais: conto literario, documento histérico, materiais biograficos e as

orientacdes/descri¢des relativas ao jogo do CN.

§ O texto desenvolvido nesta parte distancia-se completamente do registro de
atividades até entdo utilizado como modelo, e passa a apoiar a escrita em eixos

tematicos norteadores deste ultimo periodo de verificacdo pratica.

205 | aboratério de Interpretagdo e Encenac3o (LIE) — Bloco 3M; Curso de Teatro (IARTE/UFU).
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Anteparo. — evento cénico e dramaturgia textual: “em jogo”

O restabelecimento da teatralidade anti-ilusionista a partir
da hibridizagdo da forma dramdtica com procedimentos
épicos e poéticos é, sem duvida, uma das maiores
conquistas da  revolugdo  sofrida pelo  palco
contemporaneo. (NUNES, 2000, p.40)

Inicialmente, este quarto periodo de verificagdo prdtica colocou em jogo as
proposi¢cdes da planta-baixa do circulo neutro como “alvo” e as nogdes acerca de

“objetividade jornalistica” para o trabalho do ator.

Segundo Castro, o circulo,

[...] apresenta o aspecto de um alvo, para o qual o publico faz perguntas e
comentdrios diretamente para o ator. Este deve entrar por uma das
entradas do circulo em absoluto siléncio, posicionar-se com os pés entre as
linhas do + no centro, manter sua postura firme e simétrica e esperar. O
publico pergunta o que quiser. A partir deste momento ele estd sob
inquérito, deve responder ao publico diretamente. Para responder, o ator
deve ter alguma figura em mente, contando com informag¢des documentais
da personagem, que podem ser reais ou ndo — mas deve ter objetividade
jornalistica. S6 assim ganha a credibilidade. (2007, p.41, grifos nossos)

Primeiro, experimentar a planta-baixa do CN como “alvo” apresentava-se como
uma variante ainda ndo colocada em jogo, além de ser “o tabuleiro de jogo utilizado
por Thierry Salmon” (CASTRO, 2015, s/n). Segundo, a utilizacdo da “objetividade
jornalistica” como condicdo para o jogo crivel e modeladora da presenca cénica do
ator, parecia poder funcionar como ferramenta norteadora para uma qualidade

interessante tanto para o estado de jogo, quanto para o jogar.

§ As experimentacdes decorrentes utilizaram as orientagdes descritas no item

“O Circulo Neutro como “alvo”.
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Encontros planejados como jogo

Funcionando a partir da relacdo fronteirica entre treinamento e ensaio, este
periodo focou seu desenvolvimento na retomada das diferentes jornadas temdaticas —
descricdo de paisagem, apresentacdo de personagem, deslizamentos, provocacoes,
entre outras — mas, propondo-as de modo casual e imprevisto. Para que isto
funcionasse, o sorteio foi utilizado como ferramenta estrutural, colocando em jogo os
diferentes estudos cénicos até aqui desenvolvidos, sem com isso perder de vista o
treinamento do ator via CN.

A proposta de se colocar em jogo pela sorte ou azar, permitia que cada um dos
atores realizasse uma jornada especifica, variando desde a mais simples as mais
complexas, como: “procedimentos iniciais” e/ou “deslizamentos” — ou seja: realizar a
12 Jornada, que consiste em entrar, permanecer e sair, ou uma das mais complexas
[deslizamentos*] que prevé o jogo do ator em uma espécie de transito entre linhas de
acdes, como possibilidade de “saltar fora do mundo ficcional para conta-lo, descrevé-
lo ou comenta-lo.” (NUNES, 2008, p.39)

A ideia de estruturar cada planejamento como jogo apoiou-se, principalmente,
na necessidade de retomada das propostas anteriormente desenvolvidas e na
percepc¢ao clara que os atores precisavam ser constantemente desafiados. A estratégia
utilizada para isso foi acreditar na premissa que a surpresa e o inesperado pudessem
funcionar como elementos operadores para o comportamento cénico do ator de modo
“fresco” e “novo” —ainda que, para isso, fosse considerada a nocdo sobre “restauracao

de comportamento.” (SCHECHNER in BARBA, 1995, p.205)

Cena e texto: evento cénico em jogo

Observando cena e texto como matérias interdependentes para o
acontecimento teatral, é possivel considerar que ambas se necessitam e confundem
estritamente os tracos relativos ao real e ao ficcional. Esta co[n]fusdo é um dos
elementos que coloca o campo perceptivo do espectador em condicdo de berlinda, ora

revelando o jogo teatral de modo artificioso e assim filiando-se ao campo ficcional,
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outras vezes fazendo emergir questdes relativas ao real ou que nele se esbarram, com
isso colocando em xeque a realidade apresentada.

Ainda que as matérias textuais literaria, documental e biografica/depoimental,
tenham sido utilizadas como estimulos de partida, a criagdo cénica se desenvolveu a
partir da relacdo imaginativa e propositiva dos atores que com elas se colocaram em
jogo. Em nenhum momento a encenagdao teve como objetivo a transposicdo das
ambiéncias literais reveladas pelas bases ficcional (ROSA, 1995) e documental (ARBEX,

2013).

“Inconcluso” (12 de junho de 2015) Foto: Rafael Michalichem  Atores: Gustavo Bacci e espectador atuante.

A insercdo do publico como jogador/atuante implicado na continuidade ou no
represamento do evento cénico e a revelacdo dos processos de preparacao e criagdo
foram outros dois elementos compositivos da dramaturgia textual. Para isso, foram
consideradas duas citacGes de Richard Schechner, a primeira, relativa a montagem do
espetaculo “Commune”, em 1972, no qual os espectadores deveriam tomar partido na
acdo de cena para que esta pudesse ou ndo continuar o seu transcurso (FISCHER-
LICHTE, 2011, p.86), a segunda, baseada nos estudos do campo expandido da
performance, que considera o “showing doing [e o] explaining showing doing”
(SCHECHNER, 2006, p.28) [“mostrar fazendo [e o] explicar enquanto se faz” — em livre

traducdo], como dois aspectos centrais.
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Estas citagGes funcionavam das seguintes maneiras: o ator, a partir da primeira,
deveria se posicionar no espag¢o de jogo e realizar a seguinte orientagdo: “Estou aqui
para conhecer melhor um de vocés. Quero conversar com alguém. Vocés tém duas
alternativas: ou uma pessoa entra e se posiciona “naquela marca” para conversar
comigo por um breve periodo, ou a pessoa mais velha aqui presente deve ir embora. Se
esta ultima alternativa ocorrer, vocés podem me entrevistar fazendo até sete
perguntas! Enquanto uma destas duas alternativas ndo acontecer, a agdo se mantém
parada.” Se alguém se dispusesse a participar, o ator conversava com tal pessoa, a
partir de temas simples: nome, profissdo, meméria de infancia, sobre a memaria de
uma cicatriz que a pessoa tenha no corpo [ou na “alma”], um desejo/sonho, uma
revolta, etc. Ao perceber que a conversa havia se desenvolvido satisfatoriamente, o
ator agradecia a participacdo e pedia para que a pessoa voltasse ao seu lugar. Mas, se
por acaso ninguém se prontificasse a participar, o ator deveria deixar que os

espectadores se observassem, até que, pelo menos, uma pessoa saisse da sala —

preferencialmente, a pessoa mais velha.?% Se isso acontecesse, o ator responderia as

2 74R h‘,,_ ' -
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“Inconcluso” (12 de junho de 2015) Foto: Rafael Michalichem  Atrizes: Juliana Marques e Mara Leal

206 Neste momento o tempo parecia se dilatar e um clima tenso se estabelecia na sala, mas, em nossas
experiéncias, a segunda possibilidade [ainda] ndo chegou a acontecer. Nos compartilhamentos com o
publico, sempre alguém se predisp6s a participar — e isto é outra questdo a ser considerada nestes
tempos em que os individuos parecem clamar pela “fama metedérica”.
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sete perguntas langadas pelos espectadores, a partir da linha de agdao do personagem,
depois, se despediria e finalizaria o nucleo cénico. Ja a segunda cita¢do, colocava o
préprio jogo do CN como matéria textual, acarretando ao ator responsavel por este
nucleo cénico, realizar e ao mesmo tempo explicar a 12 Jornada do jogo do CN, como o
ato demonstrativo de “mostrar e explicar enquanto se faz”.

Junto a isso, as temdticas observadas nas jornadas do CN, serviram como mote
para a definicdo de “textualidades mosaicos”, pois ainda que os atores utilizassem o
mesmo conto ficcional, no momento em que cada um realizava, por exemplo, a
“descricao de paisagem”, o mesmo pano de fundo, em func¢do do conto, era revelado,
mas particularizado pela singularidade dos universos imaginativos e individuais. E,
justamente, a particularidade de cada ator e as especificidades das matérias textuais
se entrelacavam para que “as contacdes de histdrias” fossem possiveis, mas de modo
roto/poroso o suficiente para permitir aos espectadores trabalharem de modo ativo
para completar e/ou encaixar as pecas faltantes e/ou soltas com elementos préprios

do seu universo imaginativo.

Texto e cena: em busca de uma dramaturgia textual ndo-dramatica

[...] a escritura dramatica s6 tem sentido na sua relacdo
direta com a cena, com a encenagdo definida como
produgdo e sistematizagdo de um sentido, como exposi¢ao
em cena das potencialidades textuais ou de praticas
exteriores ativadas pelo ator, pelo diretor e por todos os
colaboradores. (PAVIS in CARREIRA; BAUMGAERTEL, 2014,
p.15)

Partindo daquilo que livremente reconhecemos como “cena”, mas que neste
trabalho foi nomeado, primeiramente, como “estudos cénicos” e, depois, como
“nucleos cénicos”, deu-se inicio as experimentacdes de uma escrita textual como meio
para registrar e garantir a estrutura efémera do evento cénico “Inconcluso: estudos
para um espetaculo irrealizavel”.

A identidade deste evento cénico definiu-se a partir da consideracdao dos
enunciados observados em de cada uma das jornadas do jogo do CN, um campo

tematico hibrido e revelador das distintas instancias textuais enunciativas da cena:

literatura, documento e biografia/depoimento. Junto a isso havia o desejo explicito de
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inserir e considerar o espectador como pega principal e sujeito produtivo do
acontecimento teatral, pois o jogo teatral que os nucleos cénicos instauram convoca
0s campos perceptivo e imaginativo a atuarem de modo ativo para encontrar
respostas provisorias possiveis.
Para isso, os integrantes do grupo de pesquisa trabalharam de modo andlogo
aquilo que Renato Cohen definiu como work in process. Segundo ele,
O work in process implica a presenga do encenador/autor/roteirista — em
geral a mesma pessoa — em todas as etapas da criagdo/encenacgdo. [...] A
cena work in progress é gestada pelo grupo de criagcdo e pelos atores-

performers a partir de impulsos da dire¢cdo, num processo distintivo da
criacdo coletiva, e experienciado em laboratério. (2006, p.30)

O campo laboratorial permitiu também experimentar a nocdo expandida sobre
a técnica da “colagem” como ferramenta colaboradora na definicdo da dramaturgia
textual. Considerando a acepc¢do propria do termo [colagem], tal técnica se baseia na
utilizacdo de elementos heterogéneos como matérias compositivas da obra de arte,
funcionando como um procedimento organizacional que considera a casualidade, o
[des]ajuste, o [des]arranjo, etc., como elementos que devem ser encaixados e
“colados” uns nos outros, formando uma espécie de “mosaico”. Mosaico é, também,
aqui compreendido a partir de sua definicdo como “expressdo artistica na qual o
autor/artista organiza pequenas pegas coloridas e as colam sobre uma superficie,
formando imagens”?%’ e, também, como um “embutido de pequenas pecas coloridas,
dispostas de modo que aparentam desenhos; combinacdo de coisas diferentes;
miscelanea.” (FERREIRA, 2000).

Esta forma “mosaico” pretendida como meio para o estabelecimento da
dramaturgia textual, mantém forte vinculo com a colagem. De acordo com Jorge
Glusberg, “a histéria da técnica da colagem decorre de longa data, podendo ser
localizada no ano de 1912 com os cubistas e suas experimentacdes” (2007, p.27),
seguindo em desenvolvimento ao longo do século XX com os futuristas, dadaistas,
surrealistas, com a “accion painting, o happening, a arte da performance” (GLUSBERG,
2007, p.27-31), e chegando até os dias de hoje como um dos procedimentos

organizacionais da cena contemporanea.

207 Consultado no site Infoescola, em 21/07/2015 (http://www.infoescola.com/artes/mosaico/).
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Como desdobramento destas no¢des de colagem e mosaico, a dramaturgia
textual aos poucos estabelecida, mais se aproximou de um roteiro roto e poroso, do
gue uma textualidade dramaturgica hermética portadora de didlogos e rubricas
fechadas, ao contrdrio, a estrutura aqui desejada quer o “estar em jogo”, de modo
aberto, como mecanismo principal de sua producdo. Talvez a nocdo de encaixe seja
mais justa as nossas proposi¢des, do que a de “cola” — com a qual as coisas parecem
ndo poderem mais se despregar de seus lugares. E é exatamente o ndo ter lugar que se
apresenta como traco identitario desta dramaturgia textual mosaico, na qual os
nucleos cénicos sdo moveis e livres para se [relJcombinarem a cada apresentacao.

O roteiro [escritura textual resultante] é um material que permite perceber o
funcionamento das artificialidades utilizadas para o funcionamento da cena, como
uma teatralidade textual portadora de aspectos reveladores da forma — um modo de
contemplar na escrita a corporalidade da cena e revelar o “como” cada elemento
colabora para o seu funcionamento.

Além destes elementos, esta dramaturgia necessita do jogo do ator como
matéria movente e propicia a ele movimentar seu estado de jogo de modo vivaz,

organico e em continua atualizagdo com o estar vivo no presente.

“Inconcluso” (12 de junho de 2015)  Foto: Rafael Michalichem Atriz: Ana Flavia Felice
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Ficcao e realidade: a cena e suas tensdes

E mais uma vez sou levado a citar Augusto
Boal ao afirmar que “tudo é real: a Unica ficcdo que
existe é a palavra ficcdo, porque designa uma coisa
que [supostamente] ndo existe!” (1998, p.24)

Ndo seria diferente na cena que se
desenvolve ao vivo no presente do presente.

Ao observar um evento cénico é possivel
considerar que ele instaura um tempo-espago de
convivéncia entre realidades e fic¢oes, arte e vida.
Vista assim, a cena é uma espécie de lugar para a
luta das dualidades que cindem os individuos de

suas poténcias de ser. Neste sentido, ao relacionar

arte e vida, realidade e ficcdo, a cena instaura nos

“Inconcluso” (12 de junho de 2015)

espectadores [atuantes] um tipo de jogo que Foto: Rafael Michalichem
Ator: Leandro Alves
estabelece a condicao de berlinda, ou seja, eles

tanto podem colocar as verdades reveladas em xeque, quanto podem se sentir
desafiados a participar realmente [fisicamente]. Segundo Erika Fischer-Lichte, ambas

as possibilidades também podem ser denominadas como “experiéncia de liminaridade

III

[ou] condicdo de umbral”, vejamos:

Se trata da aparente contradicdo entre a possibilidade de participar
ativamente na realiza¢do cénica — o que pode abranger desde a sensagao
fisica da circulagdo de energia e da liberagdo da prépria energia, até a
participagdo ativa, a '"coatuacdo", etc. — e a experiéncia de sua
indisponibilidade, que coloca os espectadores em um estado de
liminaridade que os mantém por toda a realizagdo cénica, por assim dizer,
no umbral: nem de um lado, nem de outro. Nem podem determinar o
transcurso da realizagdo cénica, nem esta pode realizar-se fora do ambito de
sua influéncia. Os espectadores oscilam entre todas estas possibilidades e
posicdes, de um lado a outro, encontram-se "entre" (in between). A
copresenca fisica de atores e espectadores é que torna possivel, condiciona
e origina este estado. (FISCHER- LICHTE, 2011, p.139, tradugdo nossa)

Filiada a nocdo de liminaridade, a condicdo de embacamento* observada no

jogo do ator também é responsavel por instaurar um tempo-espago convivial que
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permite as contradicdes emergirem. E a instalacdo das contradi¢des no campo de jogo
a grande desestabilizadora do universo perceptivel “estavel” do espectador. Sem as
contradi¢des ndo ha a possibilidade do jogo de tensdes. Do mesmo modo que a
teatralidade se funda a partir do “olho que vé” e semiotiza o espago e as a¢des que
nele se descortinam, realidade e ficcdo sdo partes de um mesmo elemento que
transita entre os eixos de comunicagdo intra e extra-ficcionais, e direcionam seus
enunciados ora entre os atores, ora entre atores e plateia ou ora diretamente para a

plateia.

Nem apenas ilusdo do real, muito menos puro convencionalismo, os eventos
cénicos contemporaneos tém revelado possibilidades diversas e evidenciado cenas
potentes, a partir de um “carddpio” variado que atende aos mais diferentes gostos,
sejam estes, dos coletivos criadores ou dos espectadores desejosos por experiéncias

singulares.

A cena “liminar”, que coloca o espectador no coracdo da experiéncia, parece
ser uma opcao estética da cena teatral contemporanea. Apenas para exemplificar, cito
alguns espetaculos teatrais [nacionais] que se enquadram nesta proposi¢cdao, como: “E
se elas fossem para Moscou” (Christiane Jatahy, 2014/2015) “Barafonda” (Cia Sdo
Jorge de Variedades, 2014), “Pessoas Perfeitas” (Os Satyros, 2014/2015), “Bom Retiro
978 metros (Teatro da Vertigem, 2013) e “Fic¢do” (Cia Hiato, 2013/2014).

Estes foram os principais eixos tematicos norteadores do 42 periodo de

verificacdo pratica.

A dramaturgia textual mosaico [o roteiro final] que serviu de suporte para o
evento cénico “INCONCLUSO: estudos para um espetdculo irrealizavel”, encontra-se

integralmente disponivel nos anexos (p.220).
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INCONCLUSO - ESTUDOS PARf UM ESPETACULO IRREALIZAVEL (N¢7)

RESULTADO DO CRUZAMENTO DE MATERIAIS DISTINTOS - 0 CONTO DE J. GUIMARAES ROSA,

.. "SOROCO, SUA MAE, SUA FILHA", 0 PROCEDIMENTO CiRCULO NEUTRO, DOCUMENTOSISTARICOS
- SOBRE A LOUCURA E AS BIOGRAFIAS DOS PERFORMES -, "JNCUNCLUS‘*M CAMPO
EXPERIMENTAL PARA 0 EXERCICIO DO ATOR EM UM EVENTO CENICO “EM J@SO" - SEMPRE

ABERTO AOS IMPREVISTOS, RISCOS E REARRANJOS NO PRESENTE MOMENTO EM QUE A CENA SE
DESENROLA.

DIRECAO: EDUARDO DE PAULA O
PERFORMERS-CRIADORES: ANA FLAVIA FELICE,
GUSTAVO BACCI, JULIANA MARQUES, LEANDRO
ALVES E MARA LEAL.

ESTRUTURA DO ROTEIRO DE JOGO: EDUARDO DE
PAULA, JULIANA MARQUES E RAFAEL LORRAN.
ILUMINAGAO: GIOVANNA PARRA

GRUPO DE PESQUISA EM EXPERIMENTAGAO CENICA DO ATOR
DIAS: 12, 19 E 26 DE JUNHO - SEXTAS-FEIRAS

HORARIO: 17H (20 LUGARES)

LOCAL: LIE-INTERPRETAGAO - BLOBO 3M - IARTE - UFU

Foto e Arte Grafica: Camila Amuy Material de divulgagao
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Depoimentos dos [atores] integrantes do grupo de pesquisa:

Questdes norteadoras

1. Explique o trabalho pratico desenvolvido em sala de ensaio/pesquisa.

2. Em funcdo das praticas desenvolvidas como vocé passou a perceber: o trabalho do ator;
composicao de cena e dramaturgia cénica?

3. Como se deu a relacdo com os materiais textuais: a."Sorbéco, sua mae, sua filha"?; b.
Biografias?; c. Documentais?

4. Em relacdo ao processo de pesquisa-criacdo escreva sobre as dificuldades e as facilidades
encontradas.

5. Sobre o processo: escreva livremente alguma memoaria que julga "essencial" para vocé.

OBS: Seja objetivo. Apds a escrita, releia e ajuste o seu texto.

Leandro Alves

1. O trabalho do grupo de pesquisa iniciou com uma fase de preparacdo do ator a
partir do procedimento CN. Nessa fase fomos orientados a observar e trabalhar com
nossas “fragilidades”, ou seja, com aquilo que escondemos ou nem sabemos ao certo
gue existe. Aos poucos iniciamos a etapa de criagdo. O processo de criagcdo teve como

estimulo gerador o conto de Jodo Guimardes Rosa, “Soroco, sua mae sua filha”.

2. A experiéncia no grupo de pesquisa evidenciou minhas fragilidades enquanto
ator/performer e me fez perceber a poténcia delas na criagdo, apontando um caminho
diferente, para mim, para a preparacdo e criacdo na arte de ator. A dramaturgia deu-se
por meio do jogo — as memdrias dos atuantes, o universo da base ficcional, o "aqui
agora" — e me pareceu um campo fértil para a discussdo sobre o ator-criador: aquele
gue cria e compdem por meio dos repertérios fisico-vocais, além de usar a

efemeridade do teatro ao valorizar o momento presente e o encontro com o publico.

3. Os materiais utilizados no processo de criacdo desencadearam e revelaram algumas
questdes pessoais dos atores, como: o universo do conto de Guimaraes Rosa me levou
a pesquisar mais sobre o hospital psiquiatrico Colénia, de Barbacena-MG. A partir dos
registros da histdria do hospital, pude refletir e resgatar algumas memarias pessoais.

Todos esses materiais alimentaram o trabalho de composicdo da personagem que

198



escolhi investigar (Nenégo) e possibilitaram aprofundar a pesquisa sobre modelos de

representatividade de género — uma questao, que até entao, nao havia reconhecido.

4. A medida que o trabalho no grupo de pesquisa se desenvolvia, o procedimento CN
me parecia mais desafiador ja que eu permanecia buscando o "tal estado neutro". Essa
busca me impedia de permanecer em estado de jogo, de reconhecer o presente, o
"aqui-agora" como elemento fundamental do procedimento. A composicdo da
personagem Nenégo transformou a forma como eu compreendia o termo "neutro" e
realizava cada jornada. Comecei a buscar uma qualidade de presenca extracotidiana e

nao-representacional.

5. A primeira vez que realizei o CN, tive a impressio de que meu corpo se
movimentava livremente, como se eu nao tivesse nenhum controle sobre ele — isso me
deixou com as pernas e o tronco muito tensos e os bracos hipotonicos. Depois de ouvir
os comentarios de todos que assistiram a meu exercicio, percebi que a minha
inseguranca era perceptivel, apenas registrei no didrio de bordo: "pernas duras, bracos

moles, cabeca de espinhos".

Juliana Marques

1. N6s trabalhamos o neutro como base para a criagdo. Na forma "mais simples",
desenhamos um circulo no chdo, com portas de entrada, de saida e uma marca
central; junto a isso, tem o desenho do circulo de preparagdo - onde o ator faz o que
julga necessario para entrar no CN. Para cada “passagem” que o ator faz no CN da-se
o nome de jornada, as quais possuem muitas variacées. No inicio, quando estavamos
buscando entender o que era o neutro para cada um, passamos por jornadas de
provocacOes, de perguntas, depois, quando ja estdvamos em processo criativo,
passavamos por improvisacdes, apresentacao de personagem, deslizamentos entre
ator e personagem. Todo material produzido via CN foi, de alguma maneira,

aproveitado.

2. No CN trabalhamos muito com a ideia de atravessamento, o que acontece fora e

dentro do corpo do ator nao pode ser ignorado. Para mim foi muito importante ter a
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compreensao do ator como um ser que nao se fecha, ao contrario, deve estar aberto e
se deixar abrir. No CN é impossivel ndo ser atravessado, ndao da para se fechar ou
tentar ignorar as coisas ao seu redor. Esses atravessamentos dao suporte para a
construgdo do personagem, da cena... e quando acontece algo inesperado, percebe-se
um material muito bom para “alimentar” a criagdo. Todos os personagens foram
criados assim: metade planejado, metade inesperado. Mantivemos sempre o carater
de jogo, inclusive na dramaturgia. Decidimos que teriamos alguns nucleos definidos e
outros seriam sorteados antes de cada apresentagao. Achamos justa esta escolha, pois
estdvamos sendo fiéis ao processo. Todo o processo foi jogo, todo o processo foi feito

de atravessamentos. Personagens, cenas, dramaturgia, sdo todos atravessados.

3. Nunca tivemos como objetivo contar a histdria do conto. O conto serviu apenas
como base inicial para criar e, a partir do contato com CN, fomos descobrindo os
temas que contornavam o texto de Guimardes Rosa, que na verdade, eram temas que
nos contornavam. Cada ator, meio que inconsciente, construiu seu personagem a
partir de um tema especifico: a loucura, a sexualidade, a memaria, o esquecimento, o
abandono. Entdo, cada um procurou se aprofundar no seu tema a partir de estudos

pessoais.

4. Para mim n3o teve facilidades. E curioso quando penso nisso, porque no principio,
no primeiro dia que cheguei no grupo de pesquisa, pensei que seria tao facil. S6 que a
partir dai as coisas foram se complicando. O mais dificil é que, quando vocé estd
dentro do CN, existe um embate enorme entre vocé com o externo e com o interno
(considerando o corpo como um organismo “uno”) - e de vocé com o0s seus
pensamentos. Como deixar-se atravessar por isso, sem perder a concentragao e a

qualidade de presenca? Estas, sdo perguntas que eu ainda n3o tenho respostas...

5. Lembro de quando eu entrei no CN pela primeira vez, estava |la muito séria,
carrancuda (porque para mim, o neutro era "ndo sorrir"!). Entdo, o Eduardo me disse
gue eu entrava no CN, e em cena, como se estivesse "preparada para uma guerra",

mas também que eu tinha “muita presenga” e me questionou como eu poderia
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suaviza-la, para ndao parecer que estava brava. Foi a primeira vez que eu pensei ndo na

presenca, mas na qualidade de presencga.

Gustavo Bacci
1. Foi um exercicio continuo e mutavel de preparagdo de ator para a atuagdao/jogo que
buscava um aprimoramento da capacidade de aceitar/absorver os indimeros

atravessamentos que uma performance (no sentido amplo) pode sofrer.

2. Percebo que o meu entendimento sobre o que é o trabalho de preparacdo de ator
recebeu a devida atencdo. Percebo o ator fora de cena como alguém que estd no
limiar, sempre pronto para jogar. O limite entre a preparacao e a atuac¢do é infimo e
permedvel. Com essa consciéncia e a aceitacdo dos atravessamentos, a composi¢ao da
cena foi feita com a juncdo da improvisacao e do imprevisivel. Seguimos norteamentos
prévios, mas de uma maneira com a qual pudemos trabalhar com uma certa liberdade
improvisacional, fazendo com que a adaptacdo da “dramaturgia textual” (de maneira

orientadora) fosse transposta para a cena a partir do jogo.

3. Pessoalmente, sempre preferi processos de criacdo que utilizam textos teatrais, mas
este trabalho me apresentou a possibilidade jogar com a performance norteada por
um texto literdrio. O processo biografico me trouxe uma certa dificuldade. Sendo o
ator visto como um jogador e ndo como um personagem, a apresentagdao pessoal

auxilia na quebra da ilusdo teatral e revela o jogo.

4. Como dito anteriormente, minha preferéncia pelo trabalho fundamentado e
embasado por uma dramaturgia textual trouxe algumas dificuldades, mas a aceitacado
de novas propostas e oportunidades foi importante, pois acredito que a minha maior

facilidade no processo foi justamente essa: a abertura as novas propostas.

5. A sensagdo de entrar no CN, ndo importa quantas vezes fossem, me lembrava

sempre que o ator sempre estd em uma posi¢cdo de vulnerabilidade que convoca o
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estado de prontiddao, que pode também se desestabilizar diante do imprevisivel, por

isso temos que estar prontos para jogar nesta posi¢ao e, a partir dela, criar.

Mara Leal

1. Além dos procedimentos do CN, fizemos muitas coisas que mudaram ao longo do
tempo. No inicio dos trabalhos, quando estavamos focados em aprender os
procedimentos do CN havia exercicios de percep¢ao do préprio corpo, da relagdo com
0 outro e o espaco. Depois teve exercicios de relacdo com o espaco, mas a partir de
marcagao temporal, a relagdo com a duragdo da caminhada, por exemplo. Na ultima
fase, quando ja tinhamos incluido improvisacdes a partir do conto, fizemos a
“maratona”, que também tem a func¢do de trabalhar o movimento na relagdao com sua
duracdo no espaco. Acho que esse exercicio colaborou bastante, pois temos a
tendéncia, com o CN, de estar sempre num tempo do cotidiano ou mais lento. Depois

que passamos a fazer “cenas” paramos de fazer o CN e outros exercicios.

2. Para mim, o CN colabora para a relagdo com o presente, de estar aqui-agora,
consciente, sem necessariamente estar sob o anteparo do personagem. Pois sinto que,
mesmo quando estamos em cena numa composi¢ao de personagem, estamos também
na relacdo do aqui agora com o publico, sem perder essa concretude, ja que o CN
exercita, o tempo todo, essa relacdo com quem estd fora e estabelece uma relagdo de
jogo com todos os elementos que compdem a cena. Acho que a proximidade com o
publico, assim como no jogo, também colaborou para isso. Achei dificil trabalhar com a
ideia de personagem, improvisar como se fosse a personagem. N3o sei se por uma
dificuldade minha ou se porque também o CN trabalha mais com o jogo do ator no
aqui-agora. Construir a dramaturgia a partir da improvisacdo colabora para uma maior
apropriacdo do material do que um dramaturgo escrever, mas tem o problema de nao
aprofundar os temas. Acho que isso poderia ter sido melhor resolvido se tivéssemos
mais tempo de dedicacdo ao trabalho. Ndo sinto que modificou minha percepcdo
sobre esses elementos, mas intensificou minha crenga que trabalhar com criagdo de
texto/cena a partir de materiais trazidos pelo ator, dd a ele maior apropriacao,

consciéncia e confianca naquilo que faz em cena.
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3. Para mim, o conto foi um disparador para as questdes de género, pois ele explicita o
fato do corpo feminino ser e estar em fungdo do homem — é ele quem tem poder de
decisdo sobre esses corpos. Mas, na minha composicdo, por querer fazer uma
personagem que nao estava em relagao direta com o conto, queria que ela, pelo fato
de ndo ter o homem em casa, tivesse liberdade de escolha sobre suas idas e vindas e
desejos. Como escolhi uma personagem entre a infancia e a adolescéncia, acabei
acionando memoarias de infancia. Acho que a discussdo sobre género, sexualidade e
loucura, apesar de ndo termos aprofundado nos encontros, foram importantes para o

direcionamento que demos para as cenas.

4. Acho que ja falei um pouco sobre isso, a dificuldade de entrar num mundo ficcional,
0 pouco tempo disponivel para o trabalho. Acho que CN favorece bastante o trabalho
autoral e o jogo com o espac¢o e o outro. Para atores em formacgao pode colaborar
bastante para desinibicdo e o jogo no aqui-agora. Percebi que pelo fato de trabalhar
com material pessoal, com alta exposi¢do, algumas pessoas no inicio ndo deram conta

de continuar.

5. Vieram muitas memodrias, algumas sobre minha infancia, outras sobre narrativas de
meus avés. E dificil dizer o que influenciou o que: as memdrias influenciaram na
escolha da personagem ou vice-versa, ou tudo junto? Para as apresentacgdes fiz um mix
dessas histdrias porque para mim tinham relacdo com a personagem: meu avo 6rfao

no interior de S3o Paulo e minhas brincadeiras de infancia com minhas primas.

Ana Flavia Felice

1.Para falar sobre o trabalho pratico desenvolvido com o CN, irei dividi-lo em dois
momentos: a preparacdo e a criacdo, que no decorrer do tempo comegcaram a se
permear e afetar-se mutuamente.

A primeira parte, a “preparacdao”, durou cerca de um ano. O trabalho comecava
sempre com um rapido despertar do corpo, acionando os alinhamentos principais, tais
como conexdo nuca-céccix, e o centro com as extremidades — bracos e pernas. Logo

depois, inicidvamos os procedimentos dentro do circulo. No comeco o objetivo era
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simples, entrar respeitando as regras do jogo, e permanecer no centro olhando, com
um olhar de curiosidade e atengdo, para os demais jogadores que estavam fora do
circulo. Procuravamos estar atentos em diminuir o lapso de tempo entre pensamento
e acdo; e com a analise de nossos movimentos, o que sobrava de tensao, quais partes
do corpo estavam hipotonicas, o que havia de ‘sujeiras’ — uma mao ou dedos dos pés
que se mexiam involuntariamente. Tratava-se de construir uma consciéncia de tudo
gue realizadvamos ali dentro. Com o trabalho, pude detectar em meu corpo e comecar
um trabalho para amenizar uma tensdo existente na regidao do pesco¢o e ombros.
Antes deste trabalho, eu até tinha noc¢do da existéncia dessa tensdo, mas ndo de sua
dimensdo. Zerar essa tensdao nao foi um trabalho facil, mas direcionar uma atencdo a
ela foi um primeiro passo para comecar esse trabalho que faco até hoje, ndo sé dentro
do circulo, mas em qualquer outro espaco que eu esteja.

Com o passar do tempo comegamos outras jornadas mais complexas: deveriamos
realizar todo o procedimento de entrada, permanéncia e saida do circulo, mas sendo
afetados por quem estava do lado de fora, com perguntas desestabilizadoras, ou por
provocacOes, piadas, dancas, deboches e até provocacbes fisicas. Deveriamos
permanecer no centro, sem levar o olhar para dentro de si, nem anular tudo o que
acontecia a nossa volta, deveriamos deixar que tudo nos atravessasse, no entanto,
sem reagir, sem desmoronar. Todo o procedimento dentro do CN trabalha com a
presenca do ator. Mas nas jornadas provocativas, sem duvida sdo as que mais
evidenciam essa busca pela presenca. Ryngaert afirma em seu livro “Jogar,
representar” (2009) que é impossivel ensinar a presenca. Mas no CN nds a
experienciamos e, sem pensar duas vezes, posso dizer que é o que trago de mais
valioso de todo o processo. Hoje tenho refletido que talvez se tivesse tido contato com
o CN bem no comeco de minha trajetéria como atriz, teria modificado tudo. Mas ainda
estou no comeco e trabalho pensando diferente a partir de agora.

Depois, inserimos no CN o conto "Sorbco, sua mae, sua filha”, de Guimardes Rosa.
Fizemos leituras, descricdio de paisagem, criacdo de personagens (do texto ou
imaginados a partir dele), entrevistas e apresentagdo dos personagens, encontros
marcados, fala automatica, e no meio disto tudo um importante e dificil trabalho com
nossas biografias. Para mim é muito mais facil falar de um personagem ficticio do que

falar sobre mim. O CN é um espaco de exposicdo, onde vocé esta muitas vezes sozinho
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no circulo, consciente de que esta sendo analisado, tentando cumprir “corretamente”
todas as etapas para conquistar seu direito de permanecer ali, e desta forma,
completamente desarmado, mas presente naguele momento, no aqui e agora, falando
de si.

Entrando no segundo ano de trabalho, o circulo ja parecia introjetado em nossa
memoria corporal. Abandonamos em alguns momentos o desenho no chdo e
comecamos efetivamente a etapa de criacdo. Como material e estrutura do que seria
construido tinhamos tudo o que havia sido trabalhado até entdo, e comegamos a
experimentar, a jogar com todas as estruturas. Neste periodo fizemos uma nova etapa,
o olhar critico, que depois passamos a chamar de deslizamentos entre ator e
personagem. Criamos pequenas cenas e as estruturamos em alguma medida, sem
deixar, no entanto, que elas se enrijecessem ou que entrassem em um lugar comum,
automatico, mesmo que a repeticdo muitas vezes nos levasse a isso.

Na busca por fugir dessa automatizacdo, sempre trabalhdvamos com um novo roteiro,
com uma nova costura dramaturgica. Esse roteiro nunca se fechou, e foi se

transformando, inclusive nos dias que fizemos os compartilhamentos com o publico.

2. Quando penso no trabalho do ator, na dramaturgia do texto ou da cena, penso na
palavra jogo o tempo todo, porque é assim que enxergo o trabalho do CN, um grande
jogo, com regras a serem cumpridas, que te coloca em um estado de presenga e
atencdo que obriga a estar no aqui e agora, se permitindo afetar por tudo que
acontece a volta. Deste mesmo modo, também enxergo nosso ‘resultado’, um
acontecimento cénico que sO pode estar completo com a presenca de todos na sala,
jogadores e publico, em relagdo a um evento com sentidos multiplos e com uma

experiéncia que deve ser compartilhada por todos.

3. O conto "Sordco, sua mae, sua filha” funcionou apenas como um disparador de
ideias, como mais um estimulo entre tantos outros experimentados durante todo
nosso processo. Nunca foi nossa intengdo montar o conto, ou fazer uma releitura ou
adaptacgao deste. Do conto trabalhamos principalmente com alguns universos que nos
interessava, como: a loucura, o género, o esquecimento, a soliddo e o abandono. Eu

escolhi trabalhar com a loucura. Para isso pensei em quem seria a personagem da mae
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presente no conto, para mim ela era a Marta, uma mulher que viveu uma vida que
nunca quis, em nome da tradigdo, que sempre sonhou em sair do lugar que vivia para
conhecer outros lugares, viver outras coisas, mas permaneceu ali, estagnada, frustrada
pensando no que ela nunca seria. Teve cinco filhos e acabou em um ato desesperando
afogando a filha cacula durante um banho. E por isso se fechou, se tornou uma mulher
sozinha. Toda esta histéria, nao foi apenas criada, ela é uma lente de aumento do que
seria eu. Eu poderia ser esta mulher também, mas a partir de uma grande lente de
aumento. Minha biografia e a criacdo de minha personagem ficticia se misturaram.
Neste momento falo da Marta e ao mesmo tempo de mim nas entrelinhas.

Na busca por maior aprofundamento da cena, recorri ao livro “Holocausto brasileiro”
(ARBEX, 2013) trazendo dados reais sobre o que aconteceu e o que foi o maior hospital
manicomial do Brasil, em Barbacena/MG. Em meio a uma cena que se constroéi a partir
de um jogo de ilusdo, eu queria evidenciar o que acontecia naquele lugar, dizer que
sessenta mil pessoas morreram em condicdes sobre humanas, e que setenta por cento
delas nem se quer eram realmente portadores de qualquer doen¢ca mental — além de
tentar propor uma pausa, para que as pessoas pudessem pensar de fato sobre o que
era a loucura e propor uma interrupgao do fluxo como quebra e reflexdao sobre o que
acontece a nossa volta hoje — chamando, deste modo, todos para a realidade do

presente e para a participa¢do no jogo de cena.

4. Acredito que minha maior dificuldade tenha se dado na etapa de criacdo. Para mim,
o CN é um processo extremamente valioso como preparagao de ator, mas na criagdo
das cenas, eu ndo conseguia aprofunda-las. Gosto muito do fato de que elas sejam
estruturas abertas ao jogo, que sejam moveis, transitdrias, mas para a desconstrucao
acredito em uma construcdo anterior, que ndo eu conseguia realizar de forma efetiva
e, com isso, as cenas acabavam ficando um pouco rasas. Também senti dificuldade em
pensar estruturas de cenas ou fragmentos em relagdao aos outros personagens. Para
mim a relacdo acontecia muito bem em relagdo aos outros atores ou ao publico, mas
ndao com os outros personagens, como propunha uma jornada do trabalho: o encontro

marcado.
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5. Lembro a primeira vez que entrei no CN, como me senti acuada e varias tensdes
vieram a tona — do pescog¢o, dos ombros, um tique no joelho que fazia meu corpo dar
pequenos saltos, de como eu queria receber um “tchau” e sair correndo dali, daquele
lugar onde me sentia julgada, onde eu sabia que era analisada por uns 12 olhares
diferentes! Depois, passado algum tempo, mesmo com algumas tensdes presentes,
mas com um pouco mais de consciéncia sobre o trabalho, ndo lembro bem o dia, a
sensacdo de repente se transformou e era bom estar ali, naquele mesmo lugar,
analisada ainda por varios olhares, como era prazeroso devolver o olhar — eu
secretamente tentava dizer algo a cada um daqueles olhares, a cada uma das pessoas
gue estavam ali presentes. Era como se eu tivesse descoberto algo diferente, uma
sensacdo de “estar de verdade”, que era bom estar ali desarmada e capaz de jogar
com qualquer coisa que acontecesse, acho que esta foi a primeira vez que tive a real

sensacdo de estar presente — e so o fato de estar presente ja era suficiente.
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Consideragoes finais [ou]: Convergéncia de impressdes fugidias

O Vento leva a canoa

no rumo que so ele sabe.

A vida me leva a toa,

Mas se me perco, me vale.

[.]

Faco estas quadras brincando

de levar a vida a sério.

O vento chega cantando

mas ndo me explica o mistério [...]
(MELLO, 2001, p.17)

S3o os inumeros caracteres aqui impressos [visiveis e invisiveis] suficientes para
revelar o que de fato aconteceu ao longo destes anos de pesquisa? Quantas vezes,
palavras, frases e pdaginas inteiras, foram apagadas e reescritas para entdo se decidir
por uma coisa e ndo outra? Podem as poucas paginas que encerram um trabalho
conclui-lo de modo a colocar um ponto final definitivo, como uma verdade absoluta e
estanque contida na palavra “fim”? [Ou o fim é também uma espécie de “blefe”?]
Ainda se espera alguma coisa depois que se considera que se chegou ao fim? O que
querem estas perguntas neste momento em que é preciso concluir, fechar, encerrar e

o n

colocar um “.

Sem ter que definir dogmatismos nem enquadrar simulacros, mas
reconhecendo no campo expandido observado a partir das acep¢des do termo “jogo”
como meio produtivo para os diferentes processos de preparacao e criacdo do ator,
valho-me de algumas ponderacbes para refletir e eleger o jogo e o jogar como

ferramentas potentes na [re]formacdo dos artistas da cena.

Embora a cena contemporanea, devido as suas formas hibridas, multifacetadas
e em continua especializacdo, coloque em colapso a definicdo de um fazer teatral ou
de um trabalho de ator como modelo absoluto, acredito que ela seja portadora de
poténcias promotoras na operacao de significativas fissuras nos campos perceptivos
dos artistas da cena. Considerando, primeiro, que o teatro ha algum tempo tem se

valido das nogdes sobre texto e personagem como dois elementos normativos para a
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sua produgdao e, segundo, que muitos atores se iniciam no oficio a partir de tais
premissas, a cena contemporanea pode funcionar como campo de confronto para que
saberes arraigados e estanques sejam colocados em xeque, pois nela é possivel
observar diferentes possibilidades de configuracdes e acontecimentos, o que significa
gue cena e atuacdo podem utilizar matérias referenciais ou de suporte que abusam de
elementos biogréficos, documentais, ficcionais, etc., e elege o jogo do ator como
possibilidade de transito entre linhas de ac¢bes performativas, além de, em varios
casos, considerar e inserir o espectador como elemento chave para seu funcionamento
e producdo. Acredito serem estas as questdes principais que a cartografia da cena

contemporanea revela como anteparos para “os atores de todos os tempos”.

Ainda que seja preciso [sempre] seguir em frente, vale levar [sempre] consigo o
alerta: a cena contemporanea é escorregadia, mével e em constante reelaboracao.
Isso nos alerta para ficarmos em estado de prontiddo, atentos para ndo
necessariamente e—heve, mas o _outro que ela continuadamente faz emergir — é

exatamente nisto que acredito residir sua pedagogia.

Junto a isso, o Circulo Neutro como anteparo de jogo que elege o risco, o
acidente, o imprevisto como produtivos para o trabalho do ator e para o
desenvolvimento organico da cena, revela que os processos de criagdo que utilizam
como suporte o jogo e o jogar como elementos centrais para os processos de
preparac¢ao e criacao do ator, parecem colaborar para um artista mais perspicaz e com

“jogo de cintura”.

O compartilhamento do jogo do CN pressupde o carater ndo dogmatico como
premissa para 0s processos criativos por ele desencadeados. E preciso permanecermos
atentos para apropriarmo-nos devidamente dos iniUmeros procedimentos que servem
como suporte para o desenvolvimento criativo dos diferentes modos de fazer teatral,
mas, acima de tudo, é preciso “pessoaliza-los” e dessacraliza-los para que, quica, eles
sirvam de modo mais justo ao grupo que joga. “Servir” ao grupo que joga nao significa
facilitar ou afrouxar as regras e suas dificuldades, mas perceber os principios contidos
nas propostas de jogo e ajusta-los devidamente, de modo a torna-los coesos com o

contexto particular de cada coletivo.
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Neste sentido e considerando a proposi¢cdo central do documentario “Tarja
Branca” (RHODEN, 2014) ao abordar os individuos como “brincantes” ao escolher a
ludicidade, a brincadeira e o brincar, como pilares fundantes da integralidade do ser
humano, agrego a feliz observag¢dao de Huizinga (2012) ao destacar que o homem, ao
longo da histéria da humanidade, foi referenciado tanto como “homo sapiens”, quanto
como “homo faber”, mas faltava o devido estudo que elegesse o jogo como uma das

esséncias da condicdo humana para, entao, al¢a-lo ao status de “homo ludens”.

E justamente, é em funcdo desta consideracdo acerca de “homo ludens” que os
processos de preparacdo e criacdo movidos ao longo desta pesquisa buscaram se
apoiar nas premissas que consideram o jogo e o jogar como elementos fundantes para
o trabalho do ator. Desde os processos que privilegiam a preparacdo do ator, em um
tempo-espaco voltado para a técnica também compreendida como cuidado de si,
foram eles os responsdveis por movimentar os treinamentos e as reflexdes aqui
desenvolvidas. Junto a isso, e decorrentes da etapa de preparagdao, os processos
criativos do ator utilizaram o jogo do CN de modo metaférico, como suporte para as

composicOes cénicas e estabelecimento de suas dramaturgias textuais.

Nestes tempos produtivistas, onde os fazeres parecem fadados a se apoiar em
uma objetividade estanque e primeira, na qual a comunicacdo pautada nos meios
digitais e tecnoldgicos imediatistas utilizam como suporte escrituras com no maximo
“cento e quarenta caracteres” ou emojis?%, participar de um processo que demanda
desacelerar e ter paciéncia, atencao e interesse pelos processos desenvolvidos, com
seus resultados rotos, incertos e imprecisos, parece desestabilizar alguns individuos
desejosos em “saber para que isto serve” e/ou “quais serdo os resultados”, entre
tantas outras angustias e crises proprias de todo e qualquer processo de pesquisa-

criagao.

Os resultados parecem filiados a transitoriedade e ao cardter provisdrio,
pertinentes ao contexto em que se desenvolvem. As possiveis certezas que o0s
processos artisticos portam, apenas podem estar ligadas ao resultado cénico a ser

alcancado e compartilhado — ainda que temporario.

208 pesenhos indicativos de uma textualidade gestual.
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N3o sejas nunca de tal forma que ndo possas ser também de outra maneira.
Recorda-te de teu futuro e caminha até a tua infancia. E ndo perguntes
guem és aquele que sabe a resposta, nem mesmo a essa parte de ti mesmo
que sabe a resposta, porque a resposta poderia matar a intensidade da
pergunta e o que se agita nessa intensidade. Sé tu mesmo a pergunta.
(LARROSA, 2013, p.41)

A pedagogia presente no jogar e no jogo ensinam que apenas a experiéncia
pode revelar possiveis respostas justas sobre suas “serventias” — “serventias justas” a

experiéncia e ao grupo que deseja com ela se colar em jogo.

Finalmente, retorno a reflexdo inicial sobre o “artista que vem” como aquele
“ser préprio do desejo” e, sendo assim, disposto a permanecer em transito continuo,
com interesses provisorios e alternantes, que busca se realizar a partir dos anseios
individuais e coletivos, posicionando-se frente ao fazer teatral com interesse
manifesto, avido pelo conhecimento que sé a experiéncia pode revelar e disposto a
correr os riscos que o jogar livre, alegre e festivo — assim como a vida —, instaura a todo

instante.
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OrientagGes para acessar as midias na internet

E possivel acessar os diferentes materiais complementares deste trabalho, a
partir do endereco eletronico:

www.jogoememoria.blogspot.com.br

X/

++» “Cartografia Visual: Primeira Paisagem”
v’ Pela plataforma digital Prezi

v Pela plataforma digital Blogspot

++ Jogo do Circulo Neutro

v" Desenhando as plantas-baixas: 1 e 2.

v’ Registros filmados dos compartilhamentos do evento cénico
“Inconcluso: estudos para um espetdculo irrealizavel”
—dias: 12, 19 e 26 de julho de 2015 —

v Fragmento de uma demonstracdo de trabalho que revela Thierry
Salmon orientando o trabalho “sobre a técnica do circulo”.
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Dramaturgia textual: roteiro de jogo do evento cénico “Inconcluso”

“INCONCLUSO: estudos para um espetdculo irrealizavel”
Roteiro de jogo criado pelos integrantes?® do grupo de pesquisa.

* Os atores recebem, conduzem e orientam o publico - como se abrissem a porta da prépria
casa para as pessoas mais intimas.

** “paisagem Lorran”: “As pessoas ndo se olhavam por inteiro; os suores ndo caiam por igual;
tremeu o chdo; o trem.” ((sorteado entre os atores antes do inicio do evento cénico)) ((deve
ser dito simultaneamente a alguma descri¢cdo de paisagem de outro ator)).

1. “Duerme Negrito” (Cantam 3X: 12: atrizes; 22: atrizes, com atores em bocaquiusa; 32:
seguem cantando enquanto Mara, Ana e Gustavo iniciam o “nucleo 2”).

Duerme, duerme, negrito

Que tu mama estd en el campo, negrito
Duerme, duerme, negrito

Que tu mama estd en el campo, negrito
Te va traer muchas cosas

Para ti.

Te va hacer muchas cosas

Para ti.

Y si el negro no se duerme

Viene el diablo blanco

Y zas! Le come la patita

Chacapumba, chacapumba ...

2. Descri¢do de Paisagem: Mara, Gustavo e Ana Flavia ((textos sobrepostos)).

. Mara

Era um dia muito claro, fazia tanto calor que parecia que o ar tremia. As pessoas
tentavam se esconder como podiam embaixo das arvores. Elas conversavam sobre
tudo, menos sobre o que ia acontecer ali. De repente, alguém gritou: “La vém eles”.
Silencio. Todos olharam para o fim da rua empoeirada. Parecia uma procissdo. Aquele
gue era o pai e o filho vinha no meio de bracos dados com as duas. A filha vinha toda
colorida, parecia que queria usar todas as roupas do mundo. A velha vinha toda de
preto, parecia de luto. E cantavam uma musica incompreensivel, chirimia.

Elas foram levadas até a estacdo e colocadas dentro do vagdo-prisdo, iam ser levadas
para o hospital-hospicio-prisdo, para sempre.

O que elas fizeram para merecer isso?

Quando elas partiram houve um siléncio profundo. De repente, ele comecou a cantar
baixinho a mesma cangdo e foi sendo seguido pelos outros até... “Nunca vou me
esquecer daquele dia”.

209 Ana Flavia Felice, Eduardo De Paula, Gustavo Bacci, Juliana Marques, Leandro Alves e Mara Leal —
com a colaboracgdo de Rafael Lorran.
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. Gustavo

O calor era tanto que chamuscava os pelos do meu braco. Minha garganta ardia ao
respirar e a saliva que engolia para tentar diminuir o ardor ndo passava de lagrimas.
Lagrimas que corriam o meu rosto desesperadamente, por que eu sabia que uma das
coisas que alimentavam esse calor era o corpo do meu pai, que se fora no incéndio na
fazenda do Seo Lebncio, onde hoje eu trabalho.

Hoje o sol esta forte, e esse telhado da estacdo me esquenta quase como aquele dia.
N3o serdo corpos que vao se queimar hoje... mas sim as almas daquelas duas ao entrar
nesse trem... para Barbacena.

. Ana Flavia

Se eu fosse definir em uma Unica palavra seria vermelho. Eram 12h. O reldgio da igreja
perto dali ainda ndo havia soado as 12 badaladas (ele estava velho e quebrado, como
parecia ser todas as coisas daquele lugar, todas as pessoas, até mesmo as criangas),
mas o sol em cima das nossas cabecas ndo deixava duvidas, eram 12h.

O lugar era a estagao de trem. Olhando em frente podia-se ver os trilhos enferrujados
do trem até os olhos os perderem de vista. Olhando a direita tinha um fusca cor vinho,
encostadas nele duas prostitutas, uma loira e uma morena. A morena mascava
chicletes e fazia com eles, bolas que estouravam no seu rosto. Estavam vestidas com
roupas curtas, brilhantes.

A estacdo estava lotada, cheia de gente, vestidas com suas melhores roupas, ainda que
velhas e decadentes. E elas ndo paravam de conversar, havia uma excitagdo fora do
comum. Conversavam o tempo todo sobre nada, mesmo que elas tivessem muito a
dizer.

Do lado esquerdo, o curral de embarque dos bois e por tras dele surgiam um homem e
uma mulher. Todos pararam por um segundo e se voltaram para eles.

Prendi a respiragao, o siléncio sé quebrou quando alguém gritou: eles vém.

* Juliana e Leandro: improvisam agGes de aproximacdes e distanciamentos, de formar coro ou
ficar sozinhos.

** perceber o publico: formar imagens; posicionar-se entre as pessoas; dar as maos, tocar,
etc...

*** Nos momentos finais da segunda descri¢cdo de paisagem, os atores correm aleatoriamente

- até sairem do circulo.

BIOGRAFIA 1: (ator definido por sorteio: )

3. Deslizamentos entre o personagem e o narrador: Ana Flavia.
* Colocar em jogo: Ana - apds a corrida, permanece no centro do circulo. Os outros
atores jogam para ela os materiais utilizados na cena - ou entram correndo e saem
correndo, enquanto montam o espa¢o colocando os objetos em um determinado
lugar.
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(Marta: “eu ficcional”/linha de ag¢do ficcional; Ana: “eu biogrdfico”/linha acgdo
biogrdfica)

Marta, com um boneco no colo, entra cantando e vai até um balde de agua jd
posicionado dentro do circulo; ela come¢a a dar banho no boneco. (musica “Xé
Pavdo”).

Marta: Teresa, vocé ndo chora minha filha, vocé ndo chora que a mde cuida de vocé, e
canta para vocé.

Ana: Esse daqui é o Paulinho, minha mée ganhou ele quando ela fez um ano. Ele foi da
minha mde, foi meu, foi da minha irmd e agora ele é a Teresa.

Marta: Vou te contar um segredo, nés vamos fazer uma viagem, eu, vocé e minha neta.
O Soréco acha que eu ndo sei, mas eu sei, eu vejo tudo... ele conversando pelos cantos
da sala.

Ana: Ela vai ser levada para um manicémio, um hospicio, um sanatdrio, qualquer um
desses lugares onde se internam os “loucos”. Sessenta mil, é o numero de mortos
resultado do tratamento do hospital manicomial de Barbacena. Eles chegavam Ié em
trens lotados, chamado de ‘trem dos doidos’, muito parecido com aqueles dos campos
de concentrag¢ées alemdes. Chegando Id, eles tinham suas roupas arrancadas, suas
cabecgas raspadas, seus nomes apagados. Nus de corpo e de identidade. Morriam de
frio, de fome, eletrocutados. La comiam ratos, fazes, bebiam esgoto e urina. E ainda,
mais tarde soube-se que 70% dos internos ndo foram diagnosticados com doenca
mental nenhuma. Era um lugar onde se jogava o que a sociedade queria esconder, as
prostitutas, epiléticos, homossexuais, opositores politicos... E ai, eu comeco a pensar
sobre a loucura. Quem pode dizer que alguém é louco? (joga com o publico) Vocé ja
disse que alguém era louco? Porque? E alguém ja te chamou de louco? Para mim a
loucura tem a ver com a soliddo... eu tenho uma tia avo sozinha, e acho que ela é meio
louca, eu tenho muito medo de ficar sozinha, por isso pensei na Marta assim...
Marta/Ana: Uma mulher sozinha

Marta: O Soréco ndo conversa comigo, também eu ndo ligo. Eu nunca cuidei dele e
agora ele ndo cuida de mim, mas é que eu sempre tive que cuidar de vocé.

Ana: Ela nunca quis se casar e nunca quis ter filhos, sempre quis sair daquele lugar,
mas ela ficou, se casou e teve cinco filhos. Um dia, a cacula, a Teresa chorava muito
(fala de atriz e a¢do da personagem) e ela num ato de desespero foi dar um banho na
menina (coloca o boneco de cabeca para baixo no balde de dgua e se afasta) deu trés
passos para trds e comegou a cantar.

** (Mara e Juliana cantam “X6 Pavao”; Juliana segue cantando durante o “ntcleo 4”.)

BIOGRAFIA 2: (ator definido por sorteio: )

4. Entrevista - “TROCA DE PAPEIS”: {{publico atuante}} ((ator definido
por sorteio)) ((sorteio realizado antes da apresentagdo)). Este nicleo cénico desenvolve-se a

partir do modelo colocado em jogo por Richard Schechner, na montagem “Commune” (1970 —
1972), considerando a seguinte citagdo:

[...] Estou tirando a camisa para expressar que a realizagdo cénica esta interrompida. Vocés tém
as seguintes alternativas: primeiro, podem entrar no circulo e a apresentacdo continuarg;
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segundo, podem dirigir-se a qualquer pessoa que esteja na sala para ocupar o seu lugar e, se 0
fizer, a realizagao cénica seguird; terceiro, podem permanecer onde estdo e a realizagao cénica
continuara parada; ou, quarto, podem ir para casa e a realizagdo cénica continuara sem a sua
presenca." Ao espectador em questdo era oferecido uma série de alternativas que em todos os
casos o convertia em ator/atuante, inclusive enquanto permanecia imdvel era responsavel
pela interrupgdo da performance. (Erika Fischer-Lichte: Estética de lo performativo. Madrid:
Abada Editores, 2011, p.86).

Orientacdo para o jogo = o ator entra no espaco de jogo, posiciona-se em alguma

marca do CN e fala a seguinte orientagao: “estou aqui para conhecer melhor um de
vocés. Quero conversar com uma pessoa. Vocés tém duas alternativas: ou uma pessoa
entra e se posiciona “naquela marca” para conversar comigo por poucos minutos, ou a
pessoa mais velha aqui presente decide ir embora e, entdo, vocés podem me
entrevistar fazendo até sete perguntas! Enquanto uma destas possibilidades nao
acontecer, a acdo se mantém parada.”
Se; alguém se dispuser a participar, o ator pode fazer as seguintes perguntas:

1. nome, profissao,

2. membdria de infancia,

3. sobre a memdria de uma cicatriz que a pessoa tenha no corpo - ou na

“alma”;

4. um sonho;

5. uma revolta;

6. agradecer e encaminhar a pessoa par ao lugar dela;
Se; ninguém se predispuser a participar, deixar os espectadores se analisarem, até que
alguma (ou mais!) pessoa(s) saia(m) da sala! Entdo, o ator responde as sete perguntas
a partir da linha de a¢do do personagem, se despede e vai embora.

BIOGRAFIA 3: (deve ser realizada simultaneamente ao nucleo 4: ator definido por sorteio:

)

5. Deslizamentos: entre o personagem e o narrador: Gustavo

* Ana Flavia: (apds Gustavo se posicionar) “Antonio”... “Antonio Bento”?!

**Experimentar nos trés momentos de ator-narrador os fragmentos de “Psicose, 4.48”, de
Sarah Kane:

I. (um longo siléncio) Mas vocé tem amigos (um longo siléncio) Vocé tem um monte de
amigos. O que vocé oferece aos seus amigos que faz com que eles sejam tdo
prestativos? (um longo siléncio) O que vocé oferece aos seus amigos que faz com que
eles sejam tdo prestativos? (um longo siléncio) O que vocé oferece?

Il. Me validem. Testemunhem a mim. Me vejam. Me amem.

Ill. Por favor abram as portas, Abram as janelas, Permitam-se.

Os nucleos 6, 7, e 8 sdo realizados simultaneamente — Juliana descreve o procedimento; quando
para no centro, Leandro faz o deslizamento enquanto Juliana continua em jogo explorando a
ideia de “neutralidade”; quando Leandro encerra seu nucleo cénico, o ator sorteado para o
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nucleo 9 dd o “Tchau” para Juliana, que finaliza sua ac¢ao. Enquanto Juliana finaliza, o ator
sorteado inicia com a associagao de ideias e segue em jogo até receber o “Tchau” de alguém.

6. Sobre o procedimento: {{ater—definido—por—sorteiof—>——————— Juliana [citagdo:

“mostrar fazendo” - showing doing (Schechner) ... simultaneamente, realizar e descrever
(oralmente) a jornada do CN; se posicionar em uma das marcas “+” e falar sobre o
procedimento, o processo de criacdo e todas as conexdes; se despedir e finalizar as fases de
saida explicando o procedimento.

7. Deslizamentos: entre o personagem e o narrador: Leandro:

Essa é Raquel da Cunha Costa (imagem 1: Vestido para cima, calca para baixo) P: mas
vocés podem me chamar de Nenégo (Vira-se). Eu nasci, cresci e me fiz mulher aqui. Aqui
me chamam de macho-fémea, sapatona, cachorra e até de vaca. Sabe vaca é um bicho
que gosto de verdade. Vaca e passarinho. A: Vaca e passarinho sGo simbolos de duas
coisas que Nenégo ndo tem: tranquilidade e liberdade. P: Agora, se tem uma coisa que
me tira do sério é essa catinga de homem. A: Essa aversdo a figura masculina se justifica
pelo estupro que a personagem sofreu; ela acha que matou um homem, mas o sangue
que ela tinha nas mdos ndo era dele, era dela. P: Ndo “mexe” comigo se ndo eu passo o
facdo em vocé. A: Antes de ter um nome, eu ganhei um sexo (imagem 1), e isso jd
determina muito do que sou. Do que vocé é. P: Por qué continuam me olhando.

8. Associacdo de Ideias: ((ator definido por sorteio)) = ((o ator sorteado deve
utilizar principalmente os tragos ficcionais e o “presente do presente” para o desenvolvimento
deste nucleo; atencdo para nao ficar descrevendo ou se apoiando no procedimento CN, pois ele
ja foi descrito anteriormente; é possivel utilizar como norte o que faz e o que gostaria de estar
fazendo!))

***Atencdo: um dos atores deve dizer “Tchau” - considerar as regras do procedimento.

BIOGRAFIA 4: (ator definido por sorteio: )

9. Descri¢ao de Paisagem:

. Leandro (enquanto os outros atores brincam de se aproximar e se distanciar, formar

coro ou ficar sozinhos);
O sol castigava a minha pele. Estava quente, mas tdo quente que ndo
conseguia erguer a cabega para ver o fim da rua. Era o sol do 12:00.
As pessoas empilhadas, feito caixas, procuravam algum lugar fresco e
entoavam uma infinidade de sons que ndo faziam sentido algum. Era
uma procissao.
O chdo levantava uma poeira avermelhada e registrava o vem e vai dos
muitos que paravam pra assistir aquele espetdculo. Era o inicio e o fim.
Ndo existia vento, nem sol; a paisagem era colorida por tons terrosos e
o barulho era tdo grande que até parecia siléncio.
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. Juliana (finaliza colocando o vestido)

Era um dia comum. O sol era 0 mesmo. As pessoas eram as mesmas...

A Unica coisa de diferente era aquele sentimento. Uma espécie de

curiosidade. Essa curiosidade era devido a chegada daquele trem. Era

um trem enorme, parecia feito pra carregar coisas perigosas.

No final da rua vinha caminhando um bocado de gente. Multiddo. No

meio dessa gente vinha um homem acompanhado de duas mulheres

(ou o contrdrio): Sorb6co, sua mde e sua filha. As duas vinham numa

cantoria sem fim.

Chegaram na estagdo. Elas entraram no trem. Ninguém soube de mais

nada.

BIOGRAFIA 5: (ator definido por sorteio:

10. “Nucleo”: Deslizamento, Apresentag¢dao de Personagem e Encontro Marcado: Juliana e

Mara ((detalhamento das acdes)):

Juliana Mara
(Canta desenhando o Sol no chédo, depois para em pé, um | (Entra no espa¢o, caminha
pouco d frente do desenho) - Hoje meu nome é “X?9”, é | observando)

que eu mudo de nome todos os dias. - O nome dela é
Eleonor, eu escolhi esse nome porqué pra mim, ndo é um
nome nem de homem, nem de mulher, ou é dos dois.

(Caminha até onde seria o suposto centro do C.N.)

Joana. Joana de Jesus. Eu
quero ir embora. A primeira
coisa que eu vou fazer é
conhecer o mar. Dizem que o
mar é igual a esse céu, azul e sem
fim. Deve ser lindo.

___Eu acho que se esqueceram de me dar um nome. Assim
como se esquece a porta aberta, a roupa no varal, o gas
ligado... se esqueceram de me dar um nome. - Eu decidi
que ela ndo teria nome porque foi a forma que eu
encontrei pra falar das coisas que a gente esquece, ou
abandona. Uma vez me disseram que quando a gente
esquece de alguma coisa é porque a gente n3o estava vivo
no momento...

(segue fazendo suas
porém sem falar)

agoes,

(caminha para a terceira marcagdo)

___ Depois eu vou procurar meu
pai. Ele foi embora quando eu
tinha uns 4, 5 anos. Eu aprendi a
ler e escrever pra ler as cartas
dele. Se ele nado ia voltar nem
buscar a gente, porque

210 Nome reinventado a cada apresentac3o.
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prometeu?

___Eu gosto de olhar pelas janelas das pessoas! Eu olho
pelas janelas das pessoas porque... - Ela tem curiosidade
em ver as pessoas nuas. Ela procura no corpo do outro o
gue ela desconhece debaixo da prépria roupa, debaixo da
prépria pele. Como qualquer um, ela ndo quer ser a Unica
louca.

___Minha mae nao fala, mas sei
que ela espera ele até hoje.
Quando eu encontrar com ele,
eu vou dizer que isso ndo se faz e
que nés ficamos muito melhor
sem ele.

(corre pelo espago, encontra um lugar e comega a
desenhar um um trem e os trilhos)

___Euvenho aqui desde criancga.
Minha mae vinha lavar roupa e
eu ficava na beira da agua
brincando com o barro. Aprendi
a fazer bicho, coisa. Ndo era
assim nao, seco... Depois eu
vinha com a Lali..

(olha para Joana)

(olha para Lali)

(entrega um giz para Joana; corre até determinado ponto
do espaco, deita e comega a desenhar a brincadeira de
“forca”

___ 0 que que vocé ta fazendo?

__T6 desenhando!!

(vai até o Sol desenhado no chdo
e comeca a desenhar olhos nele)
__Euvou fazer um olho bem
grande nesse sol...

__Mas sol ndo tem olho...

__Claro que tem...que que vocé
acha que ele fica fazendo?... fica
olhando a gente |a de cima...

___Ent3do vai ter que desenhar um boca também...

(desenha a boca)
__Uma boca bem grande...

(ainda desenhando a “forca”, pensando em uma palavra)
___Vocé ja brincou de forca?

(vai em diregdio a Lali)
___Nao...como que brinca disso?

__Vocé tem que adivinhar a palavra que t4 escrita
aqui...se vocé ndo adivinhar vocé morre... mas é sé de
brincadeira...

___Ese euadivinhar, o que que
eu ganho?

___ 0O que vocé quiser.

___Entdo eu quero um beijo.
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___Ent3do ta... mas se vocé perder eu vou querer uma coisa
também...

__Oque?

__Uma roupa sua.

___Pode ser essa que eu estou
usando?

___Pode!

__Entdota

(comecam a brincar de “forca” — desenham e escrevem no chéo)

Obs.: em cada apresentacdo a palavra muda, sendo assim, a personagem Joana tanto pode

acertar, quanto errar a palavra que esta escrita. Como em todas as improvisagdes, até agora, a

personagem acertou a palavra escrita, a continuagdo da cena (escrita abaixo) se da a partir

desta perspectiva.

(continua desenhando, ignorando o fato de que Joana
acertou a palavra)

___Eu adivinhei...

__E...eusei.. (continua desenhando)

__Vvocé ndo vai me dar o meu
beijo?

(se levanta e vai em direcGo a Joana)

(fecha os olhos e fica esperando
0 beijo)

(se prepara para dar o beijo; sustenta a agdo; olha para as
pessoas ao redor)

* Neste momento ha uma quebra/deslizamento do
personagem.

__Quando eu tinha uns 7, 8 anos, eu beijei uma menina
na frente da igreja. Estava tendo missa e as nossa maes
estavam |a dentro. Foi s6 um “selinho”, mas eu me senti
muito culpada. Por muito tempo eu me senti a maior
pecadora do mundo.

(dd o beijo)

(espera o beijo; sustenta a a¢do;
se mostra angustiada e ansiosa;
quando recebe o beijo abre os
olhos)

(volta para o desenho)
__Sabia que eu vou viajar?

___Vocé vai para onde?

___Para um lugar chamado Barbacena...eu vou com a
minha avé.... mas ainda ndo sei quando vai ser.

__Sera que la tem mar?

___Eu ndo sei. Se vocé quiser pode ir com a gente

___Euvou falar com a minha
mae...

___Eseelando deixar?

___Se ela ndo deixar, eu fujo.

___Entdo a gente vai fugir para Barbacenal!!

___Vocé volta amanha?
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(olha para trds)
___Eutenho que ir, o meu pai ja td quase chegando...

__Volto. Tchau. Tchau.

11. “Tempestade”?*! (Juliana canta entre os nucleos 10 e 11)
Enquanto, a tempestade Id fora,
Se faz violenta,
E nesta tormenta as dguas invadem as ruas,
Enquanto,
O céu desaba nas nossas cabegas,
E a humanidade adormece,
E a loucura das preces a Deus atormenta,
Enquanto, as letras dridas deste pranto,
Assustam tua familia, E te obriga a trancar-se no lar,
Eu dang¢o no meio da chuva,
Eu prefiro é sair na rua,
Eu escolho participar da vida,
Pois por mais que seja doida,
Ainda é melhor do que vé-la passar,
Enquanto...

11. “Disparador 1”212

(O texto é composto numa sequéncia de vozes até tornar-se coro. Inspirado na ultima parte do conto, a
despedida de Sor6co em transe coletivo. Rearranjo de Trechos do Guimardes com gosto da cangdo
“Sentinela” de Milton. Nao ha de haver brechas, cada um entra como pintando sem fim de cores da
mesma voz)
MARA — N3o esperou tudo de sumir, nem olhou, num sofrer o assim das coisas, sem queixa, exemploso.
Tinham todos a vista neblinada, um arregalado respeito, como se esperassem pelos frutos do quintal.
(Falam Leandro e Ana. Acrescenta-se um giro 3602 do corpo em coro)
M.L.A. — Tinham todos a vista neblinada, um arregalado respeito ao dizer: “O mundo é mesmo
assim...perde de si, para de ser, num excesso de espirito, num sem sentido que explica a gente.
(Entram ao coro Gustavo e Juliana. Todos cantam o trecho de “Sentinela” Milton Nascimento, abaixo.
Que lindo um desnudar-se aqui, na pureza dos que compadecem com a vida abrindo-se a morte)
M.L.A.G.J — “Vulto, negro, em meu rumo vem. O corpo desse meu irmdo, que ja se vai. Seu rosto brilha
em reza, brilha em faca e flor, memdria ndo morrera. Longe, Longe ao soar tua voz, que o tempo ndo vai
levar”
M.L.A.G.J — A gente se esfriou, se afundou, um instantdneo. A gente com ele ia até onde ia aquela
cantiga. A gente ia até onde podia se perder pra nunca mais a mesma cangao.

(Sé forte, Sé por inteiro. Luz e mais nada)

* Cantando em “bocaquiusa”, os atores saem da sala... fim.

Biografias dos atores

. Ana Flavia
Meu nome é Ana Fldvia. Tenho 27 anos. Sou ariana, muito ariana. Explosiva, impulsiva. As
vezes eu gosto, as vezes ndo. Sou confusa. Sou contradicao, as vezes até de mim mesma.

211 | etra e musica: Camila Brumatti.
212 proposta de Rafael Lorran.
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Gosto de viajar. Gosto de quebrar a rotina. Gosto de ndo ter planos. Gosto de tudo que é
novidade. Que é novo. Tenho medo do novo e das mudancas. Gosto de ter medo. As vezes. As
vezes que ele ndo me paralisa e me langa no ndo sei onde. O fogo me encanta. Mas me
encontro é na agua. Muita agua. A dgua me d4d uma paz muito grande. E olhando para um
tanto de agua, do mar, de cachoeira, de um rio, agua correndo que sei que tem muita coisa
grande e sem explicacdo, maior que qualquer coisa. Quando quero respirar, mergulho em
baixo d’agua e fico o mdximo que posso. Quando a gente volta, gosto de sentir aquela primeira
respiracdo de recuperar o folego. Acho que ja fui peixe.

. Gustavo

Gustavo Bacci Bandeira de Castro.

Seis de Junho de 1991.

Uberlandia, Minas Gerais.

Sé tive contato com teatro em 2012, quando fiz 2 semestres de curso na Escola Livre do
Grupontapé. Foi o necessario para abrir meu interesse e no primeiro vestibular que apareceu
eu entrei, comecando a jornada pela graduacao.

Me interessei, aqui dentro, em direcdo. Espero me formar e me especializar na tal, caso ndo
aparega um intercambio internacional que eu possa participar.

. Juliana

Meu nome é Juliana, tenho 22 anos, sou capricorniana com ascendente em Ledo e lua em
Touro, mas eu ndo sei o que isso quer dizer.

Sou estudante de Teatro, curso o 4° periodo na UFU e de uns tempos pra cd eu venho me
perguntando sobre a importancia do teatro na minha vida, eu me pergunto de que forma eu
gosto do teatro (como atriz ou como espectadora?). E eu estou quase certa de que gosto de
teatro como atriz.

. Leandro

Eu sou Leandro Souza Alves, nasci no dia 30 de dezembro de 1992 em Patos de Minas. Tenho
um irmdo mais velho; cresci e vivi em Patos até os 17 anos, mas sempre sonhei em sair de 3.
Quando passei no vestibular aos 18 anos, me mudei para Uberlandia e realizei outro sonho:
estudar teatro. Terminei o curso aos 23 e aqui estou.

Sou capricorniano, teimoso e persistente. Gosto de comer frango, tenho pensado em parar de
fumar, mas sinceramente, ando com pregui¢a de comegar.

Talvez tudo isso explique quem sou eu, mas talvez ndo. TALVEZ!!!

. Mara

Meu nome é Mara Lucia Leal, Leal por parte de meu avd paterno que ficou 6rfdo aos 6 anos de
idade e perdeu-se sua origem. De alguma cidade do interior de Sdo Paulo. Eu nasci em S3o
Paulo, no hospital sorocabano da Lapa. Vivi até os 9 anos em Pirituba, numa rua de terra e
esgoto a céu aberto. Brinquei muito nessa rua. Comi bolinhos de terra dessa rua. Casei
taturanas e besouros no terreno baldio ao lado da minha casa. Quando ouvia o som da
pedreira que ficava do outro lado do vale pensava que se tratava de atividades de monstros
gigantes. Depois me mudei para Osasco, para um sobrado numa avenida muito movimentada.
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Anteparo.: Cena Contemporanea - analises dos espetaculos

213 que compdem esta cartografia

Esta parte contém as anadlises dos espetaculos
“movedica” — pois, se por contemporaneo esta sendo considerando o recorte entre os
anos 2011/2013, significa que é preciso manter-se “em pé no presente”, de modo
atento para o campo de atualizacdo que artes da cena revelam a todo instante.

A “Cartografia Visual: Primeira Paisagem” também pode ser acessada pelo

enderego eletronico www.jogoememoria.blogspot.com, a partir do item: Cena

Contempordnea.

Luis Antonio-Gabriela®'

Espetaculo produzido pela Cia. Mungunza de Teatro, dirigido por Nelson
Baskerville e estreado em 2011, é um documentario cénico que trata da
vida de “Luis Ant6nio-Gabriela” — homossexual assumido e irmdo do
diretor — algumas vezes espancado por seu pai durante a adolescéncia,
no periodo da ditadura militar, devido a sua sexualidade. Luis Ant6nio se
muda para a Espanha com 30 anos de idade e
“desaparece”. Pouco se sabe sobre ele durante os 20
anos que passa por |4, mas sabe-se que ja com a
identidade de Gabriela faz varios shows na Europa e
morre em 2006 vitima da AIDS. A montagem foi descrita
pela critica como um dos espetaculos mais criativos e
marcantes dos Ultimos tempos, fazendo pensar sobre
guestGes, como: a maneira que a familia encara a
homossexualidade e o livre arbitrio. Além do espetaculo
utilizar uma relagdo de proximidade com a plateia,
utilizou relatos reais de pessoas intimas ao
“personagem”. Segundo o ator Marcos Felipe, o
objetivo desse trabalho foi fazer um espetdculo que
tratava da dualidade presente na relagao da familia e da
travesti, ndao apontando nenhum culpado, mas

convidando o espectador a tirar suas proprias

Figura 1

conclusdes.

213 Todas as fichas técnicas encontram-se no final desta parte.

214 Andlise do espetdculo: Guilherme Rodrigues Pereira; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem
(PROGRAD-DIREN/UFU; 2013-2014); Coordenagdo, Orientacdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-
IARTE/UFU).
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Figura 2

Figura 3

O trabalho do ator

O espetaculo foi criado por meio de improvisacdes e o
diretor “costurou” as cenas. A histéria da peca foi
abordada de trés maneiras distintas: os atores narrando a
histéria, os atores encarando a situacdo como
personagens e por meio de videos. O ator Marcos Felipe
contou em uma entrevista que o seu objetivo foi fugir da
armadilha de compor uma travesti caricatural e conseguir
fazé-lo de uma forma artistica e até bem-humorada, sem
perder o lado sensivel da situacdo que trazia a tona o
preconceito com a sexualidade e levantava a discussdo a
respeito dessa temadtica tdo atual, mas que ainda se
mostra muito delicada. Marcos Felipe também nao
utilizou salto-alto, mas ficava na meia ponta como se o
estivesse usando e para mostrar que o “personagem”
estava em desequilibrio instavel.

Midias e visualidades da cena

No espetdculo sdo utilizados microfones, letreiro de led, proje¢des de
videos com imagens captadas ao vivo, projetadas simultaneamente e
até mesmo a projecdo de cenas que registram Luis Anténio fazendo
show como Gabriela, na Espanha.

Privilegiando a proximidade com o publico o espacgo cénico foi composto
como uma galeria de arte, com instalagdes e telas com imagens de
mulheres/travestis nuas, criadas pelo artista plastico Thiago Hattner.
Também utilizou vdérios outros elementos como equipamentos
hospitalares, luz de neon e letreiro de led, por exemplo. Os atores
utilizaram maquiagem de modo a ressaltar o mundo das travestis. Os
figurinos sdo compostos por roupas intimas, vestidos chamativos,
acessorios, entre outros elementos
extravagantes que, outra vez, remetem ao
universo hibridizado das travestis.

Apesar de ndo ser um musical o
espetaculo utilizou musica ao vivo, com os
atores cantando e tocando alguns
instrumentos. As linguagens da danga, do
cinema e das artes plasticas estavam
muito presentes.
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Otelo??®

Figura 4

Figura 5

Espetdculo baseado na obra “Otelo”, de
William Shakespeare, criado e
especialmente adaptado para dois atores,
marionetes e objetos, fundidos entre si,
possibilitando aos bonecos atuarem aquilo
que os atores ndo poderiam fazer. Ponto
de partida do teatro da materialidade, os
objetos ganham valor narrativo,
articulando sequéncias de desenfreadas
acGes, momentos intimos e outros de alta
tensdo dramatica, sendo ao mesmo tempo
suportes cénicos que propiciam prazer
ladico, humor, surpresa e funcao didatica.

O trabalho do ator
Os atores assumem multiplas funcbes, desdobram-se em um jogo

duplicado entre linhas de a¢des relacionadas aos diferentes personagens
gue atuam. Otelo e Desdémona sdo representados por pedacos de
corpos de manequins manipulados pelos atores, enquanto que lago e
Emilia, sdo atuados pelos préprios atores que estdo “por tras” dos
objetos e, metaforicamente, manipulando toda a histéria. Este jogo
duplo, além de colaborar com a linguagem do teatro de formas
animadas a partir da mecéanica corporal e técnica precisamente
executadas pelos atores, agrega o duplo sentido contido na trama
shakespeariana e na linguagem do teatro de animagao.

Midias e visualidades da cena

As vozes também sdo captadas por microfones, que ampliam a
sonoridade e criam uma ambiéncia similar as telenovelas mexicanas —
pois, a linguagem do melodrama é outra
caracteristica nitidamente evidenciada. A cena
aproveita, ainda, nog¢bes que podem ser
aproximadas das técnicas cinematograficas de
close up e enquadramentos.

O grupo desenvolve um trabalho focado no
"teatro da materialidade" e na “ilusdo da
ilusdo”, misturando as linguagens do cinema,
do teatro de formas animadas e da telenovela,

215 Andlise do espetéculo: Livia Chumbinho; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem (PROGRAD-
DIREN/UFU; 2013-2014); Coordenacdo, Orientagdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-IARTE/UFU).
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estabelecendo um tempo-espaco virtual e potente para as emergéncias

da cena em relagdo ao imagindrio do espectador.

Fragmentos de liberdade?'®

Figura 6

O espetaculo é uma reflexao sobre a liberdade
e uma homenagem a memdria destes 200 anos
de independéncia colombiana. A histdria é
observada a luz da independéncia de outros
paises da Ameérica do Sul, levantando o
guestionamento sobre até que ponto,
realmente, as estruturas sociais e simbdlicas da
colonizagdo nas jovens nagdes foram
transformadas e se conseguiram realmente a
liberdade ou apenas fragmentos dela.

O trabalho do ator
O Teatro Varasanta é um “centro para a transformacao do ator”, com

atencdo na relacdo entre o “corpo fisico” e o “corpo interior”, tratando

sua expressdo por meio de elementos fundamentais da organicidade,

tais como: impulso, energia, centro, fluidez, equilibrio, precisdo, ritmo e

contato.

O grupo mantém um laboratdério permanente de exploragdo vocal,

corporal e ritmico, dirigidos a atores, musicos e bailarinos.

Figura 7

Midias e visualidades da cena

Aparecem com mais evidencia as tecnologias da
iluminagdo (elipsoidal e gobos) e da
captacdo/projecdo simultdnea da acdo cénica de
dessecamento de um coragao — em evidente tentativa
de aproximar o espectador da crueza do ato cirdrgico
e, a0 mesmo tempo, provocar uma sensagdo de
estranhamento a partir da relagdo entre corpo interior
e corpo exterior.

Com uma iluminagdo que remeta a ambiéncia de
floresta, a peca inicia-se com uma atriz movimentando
um espelho que reflete as luzes e transporta nossa
imaginagdo para a beira d’dagua, ou melhor, para a

216 Andlise do espetédculo: Livia Chumbinho; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem (PROGRAD-
DIREN/UFU; 2013-2014); Coordenacdo, Orientacdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-IARTE/UFU).
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ancestralidade indigena colombiana. Os atores dangam, manipulam
diferentes objetos cénicos e tocam instrumentos musicais.

Hécuba o el gineceo canino**’

Figura 8

Figura 9

Nesse espetaculo o argentino Emilio
Garcia Wehbi, fundador do “El
periférico de objetos”, cria um texto
gue entrelaga duas histérias sobre a
posse pelo destino: Hécuba e
Medéia — ambas, escritas por
Euripedes. A primeira, perde varios
de seus filhos na guerra, a segunda,
mata seus dois filhos. Além destas
mulheres romperem com as
barreiras morais impostas pela
sociedade, suas acdes as aproximam da pulsdo primitiva e animalesca
presente em todo e qualquer ser racional ou irracional.

Wehbi, além de dirigir pecas teatrais trabalha com &peras,
performances, instala¢cdes e intervengbes urbanas — algumas delas ja
foram apresentadas em mais de 20 paises, entre eles Brasil, Franca e
Japao.

O trabalho do ator

Este espetaculo utiliza dois atores em cena, mas conta com a
participacao de vozes em off e do
poeta Nicholas Prividera que, em
um determinado momento, sobe
ao palco e recita um poema. O
trabalho dos atores se funda no
jogo performativo, e eles abordam
a dor e a submissdo. Em
entrevista, a atriz disse que
precisou entender o teatro como
um campo poético em que o ator
pode trabalhar de modo a romper
com o sistema de interpretacao

217 Andlise do espetdculo: Guilherme Rodrigues Pereira; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem
(PROGRAD-DIREN/UFU; 2013-2014); Coordenagdo, Orientagdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-

IARTE/UFU).
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Figura 10

A projetista®'®

Figura 11

representativo e seguir um caminho mais experimental.

Midias e visualidades da cena

O espetdculo explora o uso de microfones e cameras filmadoras. Uma
destas, acoplada a cabeca da atriz é utilizada para captar e projetar de
modo ampliado a sua expressao facial. Na proje¢cdo a imagem ganha um
tom azulado, dando a sensacdo de frieza e assombro. Outras imagens
sdo projetadas na cena e, também, utilizam uma maquina que langa
plumas, criando uma ambiéncia onirica e fantasiosa.

As projecOes sdo feitas em uma estrutura disposta no espaco, em

formato de um “V”. Os figurinos
utilizados sdo reconhecidamente
cotidianos: camisa, camiseta, calcas
e sapatos. A atriz utiliza pouca
maquiagem, ja o ator fica com o
rosto bastante pintado e usa uma
camisa escrita Chronos que, na
mitologia grega, além de ser o
senhor do tempo, é o devorador
dos seus filhos. Cronos também
estd relacionado a maturidade que
adquirimos com o passar dos anos
e como aprendemos com a
experiéncia.

Espetdculo sensivel, lirico e performativo, é
ao mesmo tempo uma espécie de desabafo e
manifesto de uma artista-criadora
contemporanea frente aos mecanismos que
[in]viabilizam a produgdo artistica e cultural
no Brasil, ao colocar em cena a discussao
sobre as leis de incentivo e as contradi¢des
gue envolvem os artistas e os planos da
criacdo e da burocracia. A acdo cénica utiliza
a biografia da artista e sua realidade de
confronto com o campo dos editais, dos
projetos e da criacdo, problematizando a
burocracia das leis de incentivo a cultura.

218 Andlise do espetédculo: Livia Chumbinho; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem (PROGRAD-
DIREN/UFU; 2013-2014); Coordenacdo, Orientacdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-IARTE/UFU).
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O trabalho da performer

Dudude Herrmann é bailarina, improvisadora, coredgrafa, diretora de espetaculos
e professora de danca. Neste espetdculo, em meio a uma mesa com pilhas e
pilhas de editais e cdpias de projetos, ela inicia uma aula de danc¢a e improvisacgao,
penetrando no espaco e no imagindrio da plateia com questdes colocadas numa
urgéncia aflitiva e poética, criando assim um espaco de reflexdo e critica sobre os
mecanismos de “estimulos” existentes para os pesquisadores de todas as areas do
conhecimento ao ter que atuar de modo
sensivel e, a0 mesmo tempo, ser obrigados
a cumprir as exigéncias burocraticas das leis.

Midias e visualidades da cena

A presenca da performer e sua
corporeidade, como construtoras de
ambiéncia, criam um todo potente e
simbdlico. As visualidades presentes sdo
aquelas que se referem a iluminacdo e a

sonoplastia, ambas colaboradoras na
Figura 12 instalacdo de atmosferas cénicas.

Além de ser uma espécie de transito entre danca, teatro, palestra e
improvisagdo, a performance abre um campo experimental ao
aproximar linguagens e afirmar a hibridez do acontecimento arte/vida. O
figurino é composto por calca e camisa simples, mas com textura que
colabora com os movimentos da performer e com o campo sensorial do
espectador.

Instru¢des para abragar o ar?!®

O espeticulo conta a reconstru¢gdo de um
g acontecimento ocorrido em 1976, em uma casa
na cidade de La Plata, Argentina: o rapto de
uma menina. Os dois atores presentes em cena

desdobram-se  nos vdrios  personagens,
-
" :“ . revelando um jogo cénico que permite ao

1 espectador perceber as diferentes instancias

presentes na cena: a artificialidade da
linguagem teatral e a veracidade do tema
Figura 13 retratado. Estes dois atores, ora representam
os dois velhos que se perguntam por uma

219 jyre traducdo do titulo original “Instrucciones para abrazar el aire”; Andlise do espetdculo: Camila
Amuy; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem (PROGRAD-DIREN/UFU; 2013-2014); Coordenacdo,
Orientacdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-IARTE/UFU).
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menina perdida no tempo, ora os cozinheiros que
preparam coelhos em conserva e revelam o caos que
se estabelece na cozinha no momento de preparo da
comida — estes, permanentemente fazem
referéncias a uma suposta menina que brinca no
quintal ao lado, enquanto aos poucos ficamos
sabendo que a menina era neta dos outros dois.

Trabalho do ator

A linguagem parece ter optado pela simplicidade na
movimentagdo cénica, mas sem deixar esvaziados
seus significados. Os mesmos atores (Charo Francés
e Aristides Vargas) interpretam trés personagens
diferentes cada um, transitando entre os velhos, os
cozinheiros e os vizinhos. A repeticdo é usada como
recurso da atuagcdo como, por exemplo, em
momentos em que os atores transitam por

diferentes estados psicofisicos de extrema calma e
Figura 14 poucas acGes até falas mais rdpidas e vigorosas. Sdo
utilizadas frutas e verduras reais e artificiais — que
manipuladas a partir dos principios do teatro de formas animadas,
ganham outras conotagdes.

Os atores, com idade em torno dos 60 anos, além de revelar maturidade
artistica, ao atuarem personagens também idosos, colaboram na
instalacdo da condicdo de embacamento* posta pelas materialidades
dos campos real e ficcional.

Midias e visualidades da cena

Sao utilizados microfones para captar e ampliar as vozes dos atores. A
iluminacdao, em dado momento, é utilizada de modo similar ao teatro de
sombras ao projetar uma arvore de cabega para baixo em uma tela no
fundo palco.

O cenario é composto por uma bancada
repleta de frutas e instrumentos de
cozinha. Durante a pega os atores colocam
em cena pequenas casinhas penduradas
pelo palco com velas acesas dentro,
remetendo aos inUmeros casos de raptos
de criancas ocorridos na América Latina. Os

elementos que colaboram com as
Figura 15 diferenciacbes e as mudancas de cenas
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(entre cozinheiros, vizinhos e velhos) sdo a iluminagdo e o figurino. A

iluminacdo demarca o espago cénico, transitando entre os diferentes

cenarios: cozinha, vizinhos e o suposto quintal. O figurino se transforma,

mas em esséncia é o mesmo, possuindo um pensamento “tecnolégico”

tal que, por meio de pequenos ajustes e sobreposi¢Ges, é possivel

transitar com agilidade tanto de um personagem para outro, quanto

pelos diferentes ambientes.

Recusa??®

Figura 16

Instigados pela noticia “Funai recorre a procuradoria
7221 e pelo
desejo de desenvolver um processo de criagdo com esse

para proteger area de dois indios isolados

universo, a Cia Teatro Balagan deu inicio as pesquisas
dialogando com antropdlogos e estudiosos da cultura
amerindia. A reportagem de 2008 noticiava o
aparecimento de dois indios Piripkuras, etnia
considerada extinta ha mais de 20 anos. “Recusa”
mergulha na cosmovisdo amerindia, nas relacdes de
encontro, estranhamento, trocas e negociagdes
estabelecidas entre os diversos seres, mundos e a
cultura branca. As histdrias contadas sdo narradas e
cantadas pelos atores Antonio Salvador e Eduardo
Okamoto, que representam tanto os dois indios
Piripkuras, herdis amerindios Pud e Pudleré, quanto
outros personagens: um padre que foi engolido por uma

ong¢a, um fazendeiro que matou um indio e o indio que matou o

fazendeiro, Macunaima e seu irmdo e os Herdis dos Taurepang, entre

outros.

Figura 17

O trabalho do ator

Privilegiando o trabalho corporal como
via de transmutacdo das imagens do
corpo, a atuagdo remete ao universo da
floresta e da cultura amerindia. A Cia
Teatro Balagan desenvolveu um extenso
trabalho de campo com duracdo de
aproximadamente trés anos. A pesquisa
foi norteada pelo estudo dos costumes
indigenas, as maneiras de viver e de
falar, a diversidade de dialetos, rituais e

220 Andlise do espetaculo: Camila Amuy; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem (PROGRAD-DIREN/UFU;
2013-2014); Coordenagio, Orientacdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-IARTE/UFU).
221 Folha de S3o0 Paulo, 16/09/2008 - www1.folha.uol.com.br/fsp/brasil/fc1609200822.htm.
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Figura 18

Inferno na paisagem belga

cantos, possibilitando apreender e particularizar as linguagens corporal
e cénica ao longo do processo de criagao.

Midias e visualidades da cena

N3do foram observados microfones ou projecées de imagens na cena,
mas uma estética que privilegiou a artesania do trabalho do ator e da
feitura da cena. Por este motivo, as diferentes inteligéncias
convergentes e colaboradoras da teatralidade foram consideradas como
tecnologias da cena, como por exemplo, a cenografia e a iluminacao
instaladoras de atmosferas e reveladoras do jogo. O cenario conota a
floresta, em seus aspectos de exuberancia ou de devastacdo,
transformando-se conforme as
circunstancias das cenas — em um dado
momento, por exemplo, ao revelar nitida
devastacdo, revela também nomes de
inimeros indios mortos e etnias extintas.

Os dois atores vestem basicamente shorts
vermelhos, acessorios que simulam pelos
de animais e o corpo sujo de terra —
caracterizando o espaco real/ficcional da
floresta. No momento em que os
personagens vao parar na cidade, os
atores vestem calca preta e blusa branca. O cenario é composto por
galhos de arvores fixados em tocos de madeira, caixas posicionadas nas
laterais do espacgo cénico que sdo utilizadas para guardar objetos que
foram ou serdo utilizados, funcionando como elementos surpresas que
encantam o publico e ganham inimeras conotacGes dependendo da
utilizacao feita pelos atores nos contextos especificos das histdrias
contadas.

222

A peca Inferno na Paisagem Belga é uma criagdo da Companhia de
Teatro Os Satyros. Os responsaveis pela montagem foram o diretor
Rodolfo Garcia Vazquez e os atores Henrique Mello, Robson Catalunha,
Ivam Cabral e Tiago Capela Zanotta. O romance de Paul Verlaine (1844 -
1896) e Arthur Rimbaud (1854 - 1891), dois poetas franceses que
tiveram uma relagdo amorosa no século XIX, foi utilizado como mote
para a montagem. Junto a isso, o espetaculo foi estruturado a partir de
conceitos da filosofia de Descartes sobre a paixdo. Segundo tal filésofo,

222 Andlise do espetaculo: Guilherme Rodrigues Pereira; Projeto: Cartografia Visual: 12 Paisagem
(PROGRAD-DIREN/UFU; 2013-2014); Coordenagdo, Orientagdo e Coautoria: Eduardo De Paula (Teatro-

IARTE/UFU).
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este sentimento tem seis estados brutos: admiracao,
desejo, amor, alegria, édio e tristeza. Relacionando-os com
0s poetas em questdo, o grupo se debrucou também sobre
os conceitos do “teatro expandido”?® e da

“performatividade”.

O trabalho do ator

O trabalho do ator pode ser considerado como
performativo, pois eles ndo atuam apenas personagens
ficcionais, mas colocam-se em jogo de cena a partir do
momento vivo e do tempo presente, nos quais a relacdo
com o publico é determinante para o fluxo do espetaculo.

O transito entre os tragos biogréficos e ficcionais, o
Figura 19 previsivel e o imprevisivel sdo vistos como elementos que
retroalimentam a cena.

Midias e visualidades da cena

Sdo utilizados recursos de lluminacao,
sonoplastia, projecdo de imagens e um
tablet, com o qual um dos atores |é algumas
poesias. A sensa¢do é a de estar assistindo
um videoclipe, pois a mistura das midias
contemporaneas, embaladas pela
sonoplastia do século XX (The Doors e Joy

Division) colaboram para esta impressao.
Em determinado momento, quando s3o Figura 20

abordados o édio e a tristeza, a plateia é

filmada e simultaneamente projetada na cena, o que parece revelar a intengdo da companhia
em fazer com que o espectador se torne consciente da importancia de sua presenga — tanto
para o espetaculo que se descortina, quanto para a sociedade na qual vive e atua.

Os figurinos colocam em xeque os
universos do real/ficcional ao eleger

NAOHANAP ME.,10R
Einy k elementos tdao cotidianos, como: camisas
~ARA UMA I |Yp5"< ¢ (UE -

2 \ ~ brancas, calcas jeans, cuecas brancas e

“qp | O6culos escuros. A concepgao do

4 3.}

espetaculo foi também inspirada na vida e

TR ([ MR

na obra de Marina Abramovic, o que
parece contribuir para o jogo de tensées
presente entre os tracos reais/ficcionais,

referentes aos poetas Paul Verlaine e
Figura 21 Arthur Rimbaud, e os reais/biograficos dos

223 Uma das noc¢des norteadora das pesquisadas da Cia Teatro Os Satyros e que considera a utilizacdo da
recentissima tecnologia utilizada na cena como um dos elos da cadeia relacional “cena-espectador”.
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atores e dos espectadores — ambos depoentes e colaboradores no
desenvolvimento do espetaculo.

Fichas técnicas dos espetaculos

Luis Antonio — Gabriela

Direcao: Nelson Baskerville; Diretora Assistente: Ondina Castilho; Assistente de Diregao: Camila Murano;
Elenco: Marcos Felipe, Lucas Beda, Sandra Modesto, Verdnica Gentilin, Virginia Iglesias e Day Porto;
Diregdo Musical Composicdo e Arranjo: Gustavo Sarzi; Preparador Vocal: Renato Spinosa; Trilha Sonora:
Nelson Baskerville; Preparacdo de Atores: Ondina Castilho; lluminacdo: Marcos Felipe e Nelson
Baskerville; Cenario: Marcos Felipe e Nelson Baskerville; Figurinos: Camila Murano; Visagismo: Rapha
Henry - Makeup Artist; Videos: Patricia Alegre; Fotos: Bob Sousa; Produgdo Executiva: Sandra Modesto e
Marcos Felipe; Produgdo Geral: Cia Mungunza de Teatro.

Otelo

Cia Viajeinmdvil (Chile); Adaptagdo e diregdo: Teresita lacobelli, Christidan Ortega, Jaime Lorca;
lluminagdo: Tito Veldasquez; Sonoplastia: Gonzalo Aylwin; Musica: Juan Salinas; Figurinos: Loreto
Monsalv; Assessoria artistica: Eduardo Jiménez; Produgdo: Viajeinmovil.

Fragmentos de liberdade

Direcdo: Fernando Montes; Adaptacdo: Verdnica Ochoa; Musicalizagcdo: Beto Villada; Cenografia: Mateo
Rueda; Cartaz e programa: Mateo Rueda; Figurinista: Rafael Arévalo; Iluminacdo: Fernando Montes;
Producdo artistica: Isabel Gaona; Técnico de luz: William Salas; Producdo executiva no Brasil: Elisa
Toledo, Marcia Cabrera; Assistente executiva: Gabriela Amado; Dire¢dao executiva: Carolina Garcia y
Marcia Cabrera; Designer grafico: Martha Helena Ocampo; Secretéaria: Alba Mora.

Hécuba o el gineceo canino

Adaptacdo e diregdo: Emilio Garcia Wehbi; Elenco: Maricel Alvarez, Emilio Garcia Wehbi, Horacio
Marassi e Nicolas Prividera; Cenografia, diretor assistente e produtor executivo: Juliet Potenze;
Sonoplastia: Marcelo Martinez; Video e imagem Projeto: Santiago Brunatti; Foto: Sebastian Arpesella;
Projeto Gréfico: Leandro Ibarra; Produtor Associado: Roberto Malkassian.

A projetista

Concepcdo/Intérprete: Dudude Herrmann; Diregdo: Cristiane Paoli Quito; Assisténcia de dire¢do: Lydia
Del Picchia; Figurino: Marco Paulo Rolla; Trilha Sonora: Natalia Mallo & Danilo Penteado; Desenho de
Luz: Bruno Cerezolli; Videos: Joacélio Batista e Frederico Herrmann; Cenotécnico: Helvécio lzabel;
Desenho Griéfico: Alexandre Abrahdo; Fotos: Guto Muniz; Produgdo: Ludmilla Ramalho; Assessoria de
Imprensa: Joyce Athié.

Instrugdes para abragar o ar

Grupo Malayerba (Ecuador); Texto: Aristides Vargas; Dire¢do: Aristides Vargas e Ma. Del Rosario
Francés; Assisténcia de Direcdo: Gerson Guerra; Elenco: Aristides Vargas e Ma. Del Rosario Francés;
lluminagdo: Gerson Guerra.

Recusa

Equipe de criagdo: Atuagdo Antonio Salvador e Eduardo Okamoto; Encenagdo: Maria Thais;
Dramaturgia: Luis Alberto de Abreu; Cenografia e Figurino: Marcio Medina; Dire¢do Musical: Marlui
Miranda; lluminagdo: Davi de Brito; Preparagao de Butoh: Ana Chiesa Yokoyama; Assisténcia de Diregado:
Gabriela Itocazo; Assisténcia de Cenografia: César Santana; Assisténcia de lluminacdo: Vania Jaconis;
Operacdo de Luz: Rafael Motta; Administracdo: Deborah Penafiel; Secretaria: Danielle Rocha; Costureira:
Judite de Lima; Material Grafico e Divulgacdo: Ale Catan; Assessoria de Imprensa: Adriana Monteiro —
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Oficio das Letras Projeto Grafico; Processo de pesquisa: (Encontros) Betty Mindlin, Cris Lozano, Edgar
Castro, Jodo das Neves, Lu Favoreto, Pedro Cesarino, Pedro Loli, Spensy Pimentel, Renato Sztutman;
(Troca Artistica — Parceiros) (mais que isso: are ey — irmdos, parentes em Surui) Povo indigena Paiter
Surui da aldeia Gapgir, Terra Indigena Sete de Setembro, Linha 14, Cacoal, Ronddnia, Brasil Assessoria
Gapgir Laide Ruiz Ferreira; Produgdo Executiva 2010-2011: Maristela Tetzlaf; Arte Grafica: Gustavo Xella
e Mauricio Coronado Jr; Fotografia: Mdnica Cortes.

Inferno na paisagem belga

Direcdo: Rodolfo Garcia Vazquez; Assistente de direcdo: Oscar Silva; Atores-criadores: lvam Cabral,
Henriqgue Mello, Robson Catalunha e Tiago Capela Zanotta; Roteiro: Rodolfo Garcia Vazquez;
Sonoplastia: Diego Mazutti; lluminagdo: Flavio Duarte; Cendrio: Rodolfo Garcia Vazquez; Figurino: lvam
Cabral; Intervengdes em video: Henrique Mello; Cenotécnica: Carlos Orelha e Tiago Capela Zanotta;
Estagiaria de Cenografia: Nina Sim3o.

Crédito das Imagens

Luis Antonio — Gabriela (Cia Mungunza, Brasil):
Fig.1, p.231 - Fonte: http://goo.gl/brMG25; Fig.2, p.232 - Fonte: http://goo.gl/bG2jOL;
Fig.3, p.232 - Fonte: http://goo.gl/wcXfG4;

Otelo (Cia Viaje Inmovil, Chile):
Fig.4, p. 232 - Fonte: http://goo.gl/XTTMPI; Fig.5, p.232 - Fonte: http://goo.gl/OWrM53;

Fragmentos de Liberdade (Teatro Varasanta, Colémbia):
Fig.6, p.234 - Fonte: http://goo.gl/kedyY6; Fig.7, p.234 - Fonte: http://goo.gl/5cxoUk;

Hécuba o el Gineceo Canino (Emilio Garcia Wehbi, Argentina):
Fig.8, p.235 - Fonte: http://goo.gl/ei9DiT; Fig.9, p.235 - Fonte: http://g00.gl/20CnMF;
Fig.10, p.236 - Fonte: http://goo.gl/EmW7Am;

A Projetista (Dudude Hermann, Brasil):
Fig.11, p.236 - Fonte: http://goo.gl/gjtQn1; Fig.12, p.237 - Fonte: http://goo.gl/ODOjk3;

Instrugdes para abragar o ar (Cia Malayerba, Equador):
Fig.13, p.237 - Fonte: http://goo.gl/IOIGW7; Fig.14, p.238 - Fonte: http://go0.gl/Z6iwFI;
Fig.15, p.238 - Fonte: http://goo.gl/YgBqSP;

Recusa (Cia Balagan, Brasil):
Fig.16, p.239 - Fonte: http://goo.gl/C20bp3; Fig.17, p.239 - Fonte:
http://goo.gl/DYWDzb; Fig.18, p.240 - Fonte: http://goo.gl/gCcghP;

Inferno na Paisagem Belga (Os Satyros, Brasil):
Fig.19, p.241 - Fonte: http://g00.gl/J7nMr3; Fig.20, p.241 - Fonte: http://goo.gl/tipbMB;
Fig.21, p.241 - Fonte: http://goo.gl/yInRDj.
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Depoimentos dos integrantes do projeto “Cartografia Visual: Primeira Paisagem”

Livia Chumbinho??*

Participar do grupo de pesquisa “Cartografia Visual: Primeira Paisagem”
ampliou minha capacidade de analise critica e organizou minhas referéncias
tedricas, uma vez que tive contato com textos de analise e critica teatral com
os quais fomos provocados a refletir sobre a produgdo artistica e os
significados variados que podem emergir na cena. Debatemos amplamente as
camadas que compdem o universo teatral contemporaneo, a partir de textos
tedricos, imagens, videos e pecas teatrais que aconteceram ao longo deste
processo. O grupo de pesquisa, a meu ver, € uma afirmag¢ao da importancia da
diversidade na producdo de conhecimento. Este projeto deu voz aos
estudantes, permitindo o compartilhamento de nossas percepgbes e
conhecimentos acerca do estudo sobre o trabalho do ator, os elementos que
compdem a cena e a utilizacdo das midias. Olhares diferentes para a criacao
teatral brasileira e sul-americana foram desenvolvidos pelos alunos-
pesquisadores, afirmando a forca da diversidade na producdo e assimilacdo
do conhecimento. Essas descobertas e abordagens demandam um pensar e
repensar constante das praticas e do fazer teatral. Esta pesquisa afetou a
nossa realidade, ampliando nossa capacidade de entendimento e acao.
Pesquisar a producao teatral a partir do trabalho do performer, dos elementos
que compdem a cena e da utilizacdo das midias e suas tecnologias é
fundamental para o entendimento, ensino e aprendizagem do teatro. Esse
grupo de pesquisa foi importante também porque estudar coletivamente é
muito mais interessante e também porque produzir conhecimento desta

forma parece mais eficiente e gratificante.

224 Aluna do Curso de Teatro, do Instituto de Artes, da Universidade Federal de Uberlandia.
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Camila Amuy??°

Como pesquisadora do projeto “Cartografia Visual: Primeira Paisagem”
percebo que o estudo realizado, modificou o0 modo de perceber o meu fazer
artistico, a partir dos grupos de teatro e dos tdpicos estudados: “midias e
visualidades da cena”, “elementos compositivos” e “trabalho do ator. Porque
observar o que estd sendo feito hoje aumenta nossa gama de possibilidades,
ficamos inspirados e influenciados, permitindo compreender e fazer da nossa

maneira.

Guilherme Rodrigues?2®

A oportunidade de participar do projeto “Cartografia Visual: Primeira
Paisagem” logo no inicio dos meus estudos na Universidade Federal de
Uberlandia, se apresentou como uma grande oportunidade de conhecer
grupos e pesquisadores teatrais brasileiros e latino-americanos. Percebo a
importancia do projeto para os interessados em teatro e principalmente aos
integrantes do grupo — que entraram em contato com artistas e tedricos
diversos, e puderam compartilhar experiéncias e olhares sobre a cena teatral

contemporanea.

225 Aluna do Curso de Teatro, do Instituto de Artes, da Universidade Federal de Uberlandia.
226 Aluno do Curso de Teatro, do Instituto de Artes, da Universidade Federal de Uberlandia.
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Entrevistas:

§ Como nestas entrevistas o termo “Circulo Neutro” sera utilizado inuUmeras vezes, a

abreviacao “CN” sera utilizada para referir-se a ele.

Frangois Kahn??’

A entrevista estava marcada para as 9h, na SP Escola de Teatro. Decidi chegar
mais cedo que o combinado, mas Francois ja havia se adiantado e encontrava-
se no sagudo da escola escrevendo cartdes postais. Apds nos cumprimentarmos

ele comunicou que teriamos outro participante??® na entrevista.

Eduardo — O projeto de doutoramento que desenvolvo é intitulado “Jogo e Memdria:
Esséncias — o procedimento do Circulo Neutro como base para os processos de
preparagao e criagcdo do ator/performer”. Jogo discuto a partir do enquadramento do
entorno da performance, que considera os aspectos de risco, acidente, sucesso e
fracasso como colaboradores do “estado de jogo” do ator. Memodria, a partir da Teoria
Geral dos Sistemas e do ponto de vista de da “funcdo memdria”, é considerada ndo
como retengao do passado, mas como matéria que se instala processualmente no ator
durante a experiéncia de pesquisa, preparacao e criacdo. Tendo estes dois eixos como
principios para o desenvolvimento da investigacao, o procedimento “Circulo Neutro”
entra como elemento a ser amplamente descrito e como campo de atrito das
proposicoes referentes ao entorno da performance e os aspectos de jogo e memoria.
Considerando na performance o aspecto de risco em relagcdo a certa qualidade na
atitude do performer ao se colocar em jogo ao assumir as imprevisibilidades do
momento vivo do ato. Como este projeto se liga a “formacdo do artista teatral”, o
intuito é fazer com que o ator aceite os acidentes e coloque-os em jogo de modo
produtivo no desenvolvimento do jogo de cena.

Para situar vocés sobre como estou abordando os trabalhos de preparacdo e criagdo
do ator via Circulo Neutro, ressalto que as primeiras experiéncias que tive com tal

procedimento foi no Departamento de Artes Cénicas (CAC-ECA/USP) com Humberto

227 Entrevista realizada em 31/08/2012, na SP Escola de Teatro, S3o0 Paulo/SP. Participantes: Eduardo De
Paula (ECA-USP) e Thiago Antunes (Escola Livre de Teatro — Sto André/SP).
228 Thiago Antunes (Escola Livre de Teatro — Sto André/SP).
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Brevilheri em 1998. Depois, ao prosseguir com minha jornada como artista e docente,
utilizei o Circulo Neutro em varias ocasifes, mas foi com o workshop ministrado por
Francois Kahn, TUSP em 2009, que inumeros aspectos fizeram mais sentidos e
deixaram inUmeras arestas que poderiam ser desenvolvidas. O que farei é descrever o
exercicio a partir dos registros dos processos vivenciados com Humberto (1998) e
Francgois (2009) e, entdo, as derivagdes por mim movimentadas a partir de alguns
processos de criacdo e do grupo de verificacdo pratica desta pesquisa.

Focarei o Circulo Neutro a partir de duas grandes etapas: analise de movimentos e
criacdo. A primeira como meio para o treinamento psicofisico do ator, a segunda como
ferramenta para a criagdo, ao possibilitar utilizar matérias de diferentes naturezas para
0s processos compositivos do ator — materiais ficcional e biografico, percepcado e
exploracdo fina do espaco cénico e improvisacdes como meio para a composicao da
acdo cénica e para investigar e estabelecer a dramaturgia.

Thiago — Vocés nao acham melhor combinamos como vamos avangar com esta
entrevista? Parece que vocé [Eduardo] tem algumas perguntas e se eu interferir nao
vai atrapalhar?

Eduardo — Acho que podemos seguir conversando e depois cada um filtra.

Frangois — Sim, pois o que vamos falar ndo é uma coisa sagrada. Cada um vai se
orientando.

Thiago — Entdao eu também vou falar um pouco sobre o meu interesse.

Frangois — Exatamente, para sabermos.

Thiago — De 2006 a 2008 fiz parte do grupo do Francisco Medeiros e ele aplicava o
Circulo Neutro como treinamento. Depois, em 2009, eu fiz o workshop com o Francois
no TUSP e a partir de 2010 comecei a utilizd-lo em um grupo de estudos que, a
principio, ndo tinhamos nenhuma intencdo de fazer uma montagem. Continuamos
praticando de 2010 até agora, semanalmente.

Frangois — Semanalmente quer dizer que ritmo de trabalho?

Thiago — Uma vez por semana. Em alguns periodos, duas vezes por semana.

Frangois — Certo.

Thiago — Utilizdvamos como material de estudos obras de Samuel Beckett, a trilogia
“Molloy, Malone Morre e O Inominavel”. Depois comegamos a estudar as obras

teatrais dele e agora chegamos a uma montagem que apresentaremos em novembro
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(2012). Mas, basicamente, meu interesse é o de entender a terceira fase do CN,
naquele contexto que vocé apresentou para a gente (TUSP/2009). Vocé comecava
fazendo perguntas, poucas perguntas, relativas a um texto, a um universo ficcional,
para um ator que colocava algum elemento que convencionava que ele era um
personagem, por exemplo, uma peca de figurino e o nome do personagem.

Frangois — Certo.

Thiago — Como isso se encaminharia em um processo de montagem? No caso do
Beckett eu tive muita dificuldade, porque ele vai destruindo a ideia de personagem,
acaba que o narrador é o Unico personagem que existe e o préprio narrador comeca a
ter dificuldade de dizer onde ele estd, o que é que ele esta fazendo, qual é a memoria
dele. Inclusive, a questdao da membdria voluntaria, involuntdria, estd o tempo inteiro em
jogo na narrativa. Entdo, eu comecei a ter dificuldade com a fase da entrevista porque
ficava muito a quem do que era a obra e, em fungdo disso, comegamos a experimentar
alguns procedimentos que eram completamente diferentes. Um deles, por exemplo,
foi colocar o ator sentado e deixa-lo falar tudo o que se passava na sua cabega. Eu,
como diretor do lado de fora, ia indicando quando ele comecava a se repetir, como se
aquilo fosse um habito, como algo que se repete e o ator ndao tem consciéncia,
repeticdo de uma melodia, de um ritmo ou de uma fabula. Quando o ator conseguia
chegar em um lugar sem “rede de prote¢dao” conseguiamos ver um estado cénico que
comecamos a entender como um “estado beckettiano”. Um outro procedimento foi
fazer a mesma coisa sé que com o corpo. Como no “Inominavel” o personagem vai
descrevendo o prdprio corpo de formas diferentes, o ator deveria perceber as tensdes
presentes em seu corpo e mostra-las, uma a uma e entrar em um fluxo de
movimentos. Quem estd de fora deveria indicar quando havia repeticdao ou quando o
“habito” se instaurava de alguma forma. E, enfim, eu ndo sei se isso pode ou se ndo
pode, se tem a ver com a proposta.

Frangois - Talvez, talvez. Vou comecar a responder sobre isso, porque € uma coisa
muito concreta e precisa. Posso dar ja um elemento de resposta, mas ndao quer dizer
gue perco de direcdo as questdes sobre risco, acidente e memaria processual.

Bom, é divertido pra mim, porque eu ja utilizei o procedimento Circulo Neutro com
alunos de teatro em uma escola na Italia — Escola Paolo Grassi, Mildo — a partir do

texto de Beckett “Esperando Godot”. Mas, no inicio, a minha escolha era ndo
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transformar o CN como uma indagacdo psicolégica do personagem. Desde o inicio eu
sabia que ndo queria isso, pois para mim nao ha psicologia em Beckett. Entdo utilizei o
CN em sua aparéncia mais técnica, mais formal, com os principios essenciais e iniciais
do CN: ficar neutro quer dizer n3o rir.

Inicialmente o CN foi desenvolvido por Jacques Lecog??® para ser um exercicio de
Clown, palhago. O CN era como um picadeiro de circo, no qual o clown deveria ficar no
centro e nao reagir a nenhuma das provocagdes que aconteciam ao redor. Esse era
simplesmente o fundamento principal do CN. Nao havia nenhuma outra complicag¢ao.
Aos poucos, o CN foi tornando-se muito mais elaborado, mas no inicio era apenas isso.
Para mim, nesse processo, utilizei o CN para chegar ao “ponto do clown”, que é sem
reacao. O palhaco ndo deve reagir ou ter medo da reacdo do publico, nem dos colegas
que fazem as provocacdes ao seu redor. E nesse sentido que digo que ndo ha aspecto
psicolégico. Ha um resultado muito interessante sobre os outros, o que significa que o
CN ndo é focado apenas no ator que esta em seu centro, pois ele age sobre todos os
outros que estdo fora e provocando. A qualidade das provocac¢des deve, a cada vez, ser
renovada e mais potente para poder instaurar uma condicdo de berlinda e resultar em
alguma reacgdo. O grupo deve sempre lembrar-se que o objetivo ndo é apenas o ator
gue estad no centro do circulo, mas também, o de obter uma qualidade de fantasia e
imaginacao da parte dos outros, o que resulta em uma vitalidade e cumplicidade muito
particulares entre todos.

Essa nocdo de cumplicidade do grupo é fundamental. Este é um dos motivos que nao é
admitido a presenca de outras pessoas para assistir este tipo de treinamento. Ou seja,
o objetivo mais profundo do CN é criar a cumplicidade entre todos os participantes,
através de um processo que pode ser cruel, que pode ser aborrecedor para os
participantes ao pensar “ainda este CN”, “ainda esta coisa”. Mas, como resultante do
trabalho com o procedimento do CN é o estabelecimento da cumplicidade entre os
participantes. Isto é bastante importante enquanto funcdo, pois tirando o problema
técnico que o procedimento instaura ao fazer com que o ator consiga ou nao fazer
determinada coisa, a cumplicidade entre o grupo e a qualidade da fantasia nas

provocagdes é, para mim, sempre fundamental.

223 Jacques Lecoq, 1921 — 1999.
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Um dos maiores fundamentos do CN é a consciéncia do ator sobre aquilo que ele faz.
No inicio, o procedimento é tdo formal que o principio de manter o ator muito
consciente de sua presenca é esquecido. O curioso, e isso que é complicado, é que é
necessario um quadro formal para obter ampliagdo da consciéncia e ganho da
qualidade de presenca, que ndo sao formais. O elemento formal deve servir como
apoio para o ator, mas a esséncia é outra, sao os incidentes, as dificuldades, a visdao
gue o ator tem de si mesmo a partir do externo, as projecdes que ele faz sobre os
outros, os olhares dos outros, todo o seu julgamento sobre o préprio corpo, seu modo
préprio de falar, etc. Todos estes processos estdo envolvidos no CN.

Neste sentido o CN é um lugar de confronto com todas estas questdes a partir de um
lugar em que é possivel analisar a propria presenca, o préprio corpo, o proéprio
mecanismo mental, com parametros que sdo muitos simples e evidentes, a partir de
parametros simples e evidentes que todos entendem muito bem. Por exemplo,
guando em funcdo de uma acdo se diz “vocé hesitou”, pois hd uma diferenca entre a

decisdo e a acdo, e o ator compreende muito bem o que isto significa, e concorda

“hesiteil”. O ator ndo pode se enganar, porque ele sabe o que de fato ocorreu. Entdo é
o confronto continuo com esses critérios essenciais que dizem respeito aos
mecanismos ac3o e pensamentos do ator que est3o em jogo no CN. E algo trabalhado
internamente no ator e que devidamente trabalhado, permite a ele fazer coisas ...

Mas, voltando para o problema do Beckett, acho que tentar fazer coisas psicoldgicas
ou forcar o CN para se chegar a um certo resultado de material, as vezes funciona, as

lII

vezes ndo. Outras é mais facil utilizar outras vias, outros caminhos para se chegar “la”.
Acredito que o CN possui seus limites, e acredito que a primeira coisa é ter ciéncia que
ndo é possivel ser aplicado em todos os casos. Ha textos que aceitam até certo ponto,
outros textos que ndo aceitam, outros que permitem desenvolvimento amplo do CN,
nos quais a quantidade de material é enorme, por exemplo, em um romance de
Dostoievski. Se se quer fazer uma adaptacdo, o ator tem que saber tudo o que
acontece com o personagem, os particulares e pormenores, sem poder mudar, pois
uma das regras fundamentais € manter as falas do personagem iguais ao texto. Ndo

pode ser diferente mas pode acrescentar, porém sem entrar em contradigdo com o

material que é referencial que é universo apresentado pelo texto. Ha liberdade para
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adaptar o texto desde que o universo de referéncia seja mantido e sem que o ator caia
em contradigdo com o personagem.

Sem duvida, neste tipo de processo chega um momento em que os individuos
envolvidos devem acordar sobre algumas questdes e eliminar ou ajustar algumas
coisas por convencao. Por exemplo: o personagem do principe Michkin, da peca “O
Idiota”, de Dostoievski. Se me lembro bem, ha uma descri¢ao dos olhos azuis, mas na
pratica ndo ha nenhuma obrigacdo que o ator tenha os olhos azuis, seja loiro, porque
nao existe esse tipo de obrigacdo. Essas referéncias podem ser eliminadas, mas é uma
convencdo entre o coletivo envolvido. Outra questdo diz respeito a época em que o
texto foi escrito. Também ndo ha nenhuma obrigacdo em ambientar a montagem no
periodo da vida de Dostoievski, pois a montagem pode ser adaptada para um periodo
contemporaneo e, em funcado disso, todas as datas devem ser modificadas. Além disso,
é fundamental definir com o grupo as idades das personagens, os lugares que podem
ser livres ou fixos em relacdo ao texto. Estas definicdes sdo sempre uma conversao
acordada entre o grupo e que ndo poderdao ser mais alterados. Mas, é claro, um
romance possui muitas informacdes e permite ao ator criar um quadro bastante
preciso com o qual ele “tem que jogar” e definir.

Em outros textos como, por exemplo, em Beckett, nos quais ndo ha praticamente
nada. E como se o modo de pensar e os figurinos e aderecos do personagem fossem ja
o personagem, ndo tem diferenca. E t3o simples que ai n3o é preciso utilizar o CN para
obter uma coisa. Sim, entendo que na qualidade de neutralidade inicial da personagem
pode ser bem interessante, mas o que sera fixado a partir disso? Talvez nada. Talvez sé
o texto. A memorizacdo do texto. E s6 o texto que faz o personagem. Isso pra Beckett,
gue é bem particular. Depois tem toda a gradacdo entre Beckett, onde ndo ha nada
praticamente nada de dados circunstanciais, e Dostoievski em que ha uma constelacdo
de informacgbes. Uso Dostoievski como exemplo porque é muito claro perceber a
guantidade de informacdes que existe.

Thiago — No teatro do Beckett, especialmente no final da vida, vai ficando repleto
também desses elementos formais presentes no CN.

Frangois — Exatamente. Ai é muito mais interessante, porque ha a formalizagao, existe

este lado formal mesmo no texto do Beckett. Entdo, é possivel dizer a mesma coisa,
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por exemplo, para Kafka. Embora, talvez, possa ser um pouco mais complicado, no
caso do Kafka, por ele trabalhar eliminando os elementos circunstanciais dos textos.
Eduardo - Até agora, quando estamos falando de texto, estamos abordando texto
dramatico...

Frangois - ...sim...

Eduardo - ...dirigi um trabalho com um grupo utilizando o conto “Volta ao Lar”, de
Franz Kafka, que é um texto curtissimo. E ele serviu como base ficcional para o
desenvolvimento de todo o processo de criagao...

Frangois (‘) - ...sim, sim...

Eduardo (‘) - ...trabalhamos as fases do CN — escrita de cartas, diferentes
improvisacdes dentro do CN e, num dado momento, os atores acabaram escrevendo
umas dramaturgias a partir do jogo. Nos deparamos com as questdes referentes as
convencgoes referentes ao periodo, o que eliminar e o que sustentar e aprofundar, pois
o material vai sendo desenvolvido durante o processo. Observo, por exemplo, que o
procedimento do CN instaura um processo norteado pela condi¢ao de jogo, no qual os
performers envolvidos, além de se relacionarem em um primeiro momento com as
regras iniciais — que sdao mais ligadas as andlises de movimentos, as inumeras fases de
entrevistas, cartas, encontros marcados e improvisagdes de todos os tipos que
podemos propor no CN. Considerando que o conto “Volta ao Lar” é extremamente
curto, é possivel utilizar uma matéria ficcional deste tipo como mote para o trabalho
improvisacional do ator dentro do CN?

Frangois — Claro, absolutamente. Ndo é que tenhamos a obrigacdo de trabalhar,
durante um processo criativo, o tempo todo com o CN. E possivel primeiro fazer um
trabalho com o CN, depois abandona-lo e fazer varias improvisacdes e, novamente,
reintroduzir os resultados das improvisacées dentro do CN. Ndo tem sentido, por
exemplo, acontecer alguma coisa durante as improvisacdes que modificam o
comportamento. E pode ser preciso refazer o CN para reencontrar esse
comportamento, como nas fases iniciais do CN: entrar, falar, observar, entrevistar e,
entdo, solicitar coisas que surgiram via improvisacoes.

Eduardo (25‘) -... nesse processo, fizemos algumas derivacdes no CN, como colocar
dois atores dentro do circulo e, para isso, eram criados outros procedimentos para

acrescentar esses dois atores. As improvisagdes aconteciam no centro do CN.
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Frangois — Certo. Nao vou opinar porque, depende do momento presente. Tudo é
possivel. Vocé pode usar as coisas como quiser. O CN é um instrumento, ndo é um
dogma, nem teoria. E uma ferramenta de trabalho. Entdo pode ser utilizado de muitas
maneiras. Na realidade, o que as vezes é dificil evitar é a esterilidade, impedir que o
procedimento se torne vazio. Se isso acontece é preciso abandonar o trabalho e deixa-
lo de lado. Se o CN foi feito e percebe-se que a partir de um dado momento é preciso
fazer outras coisas porque ele ndo estd mais resultando, no sentido de movimentar a
criagcdo, é melhor mudar de caminho. Em dados momentos devem acontecer outras
coisas que ndo, necessariamente, devem acontecer dentro do CN.

O CN tem essa coisa para mim que é particular, o ator no centro, estd em constante
desequilibrio, entre o fato de manter a neutralidade, e o fato de deixar o inconsciente
aparecer no corpo, transparecer nessa “coisa” neutra. E, ndo é uma coisa fixa, é algo
que o tempo todo mostra-se como uma luta consigo mesmo. O problema essencial é
ser capaz de perceber o que acontece e possibilitar ao ator desenvolver o seu material
para criar uma partitura. Sem essa percepc¢do agucada nao é uma ferramenta eficaz. O
objetivo ndo é o resultado criativo, o resultado é de outro tipo, o resultado se da no
ator e no coletivo a partir da criagdo de um espetdculo com varias pessoas no qual o

230 astabelecida é diferenciada, com uma coeréncia muito maior. Uma

tipo de relacao
das consequéncias do CN resulta em uma forma de coeréncia entre os individuos
envolvidos no processo e consigo mesmo. Como é preciso ser coerente, pois ndo pode
haver contradicdo, a confianca adquirida durante o processo do CN propicia a
seguranca necessdria que, por sua vez, contribuira com a coeréncia.

Thiago — Apenas para eu entender essa questdo relacionada a terceira fase do CN, de
selecdo de elementos. Por exemplo, nos ensaios, tinha um ator que cada vez que ele ia
comecar uma trajetéria ou com o olhar ou de caminhada, ele fazia um pequeno
movimento com a boca [“ele fazia assim”] que ele ndo percebia. Entdo, comecei a
pedir para ele aumentar, primeiro percebendo e depois aumentando, as vezes para
retirar. E isso virou um elemento que pedi para ele colocar no didlogo, no texto dele.
Isso é um tipo de coisa que se pode fazer no CN?

Frangois - Sim, pode. E possivel utilizar os resultados, digamos, positivos e também os

erros. O erro vira um elemento da composi¢cdo, por isso que no final é uma

230 Eyidéncia do trago de “cumplicidade” abordado anteriormente por F. Kahn.
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composicdo. Ndo tem regra estatica. E um jogo, sé que é um jogo que é bem dificil,
porque neste jogo vocé tem o espelho como elemento desestabilizador, ndo um
espelho fisico, mas o espelho por via os outros que espelham vocé que, por sua vez, se
percebe nesses outros. Mas o jogo do CN n3o possui regras®3! fixas, no sentido de
estagnadas. Os erros, repetindo, podem se tornar elementos da composicdo do ator.
Thiago — Mas o que seria o “positivo”?

Frangois — “Positivo” sdo as pessoas, por exemplo, que pouco a pouco constroem uma
perfeita neutralidade, o que é muito complicado, mas ha pessoas que chegam a esse
ponto, de ser totalmente relaxados, presentes e sem reacdes nas provocacdes —
mesmo se as provocac¢des forem muito fortes. Entdo, é claro que, o que resulta disso,
€ a aquisicdo de uma forma de liberdade, pois ele continua a perceber as coisas com
certa distancia, ndo no sentido brechtiano, mas no de ser capaz de ver, ouvir, perceber
as diferentes informagdes. O ator nesta condi¢do e na linha de acdo do personagem,
acaba subitamente livre. E uma forma de liberdade. Este é o resultado maior que um
ator pode alcangar. Mas n3o é isso que vai acontecer com todos ao mesmo tempo. E
preciso lembrar que a cada vez é um novo recomec¢o. Um dos problemas do CN é que
o ator nunca ganha completamente a situacdo e deve lutar novamente para
reencontra-la. Entdo, se o tempo de trabalho com o CN for longo, a capacidade dos
atores mudara.

Com isso surge outra pergunta: “precisa usar muito tempo o CN?” N3o sei. Depende.
As vezes, é s6 uma porta de entrada, outras um momento de desconstrucdo do que
acontece para reencontrar elementos fundamentais.

Verdadeiramente, o CN é uma ferramenta, um meio, ndo um resultado. Ai tudo é livre,
nao tem regras.

Repito, a histéria do CN é uma invencado de varios diretores que fizeram mudancas nas
regras. Quero dizer que Lecoq fez toda a andlise do olhar e do espaco. Estes elementos
vém dele, mas ndo existiam na coisa do circo, o circo era s6 para criar uma situacao de
confronto e aceitacdo da provocacdo. Depois ele fez uma andlise do que ‘é

neutralidade’, ‘o que é caminhar neutro’, ‘o que é olhar o mundo de modo neutro’,

1 Aqui, esse “n3o tem regras”, significa que n3o ha limitacdes no jogo do ator no CN; pois o préprio
“jogar” apresenta novos desafios e imprevistos que devem ser absorvidos no préprio conjunto de regras
até entdo estabelecidas, ampliando - “derivando” — outras possibilidades.
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tudo isso vem do Lecoq. Depois, com Thierry Salmon - jovem diretor, belga, que fez a
escola de Lecoq e aprendeu o exercicio do CN - usa este exercicio a partir de uma
abordagem psicolégica, ou seja, para encontrar a natureza profunda das personagens,
jogando fora todos os lugares comuns do comportamento, mas trabalhando sobre a
paixao, sobre personagens cheios de inspiracdo, com todo um trabalho fisico bastante
diferenciado. Ele trabalhou usando o CN, por exemplo, sobre Fausto e As Troianas,
ambas com situacdes de paixdo e de tensdo. E, também, com “Senhorita Julia”, de
Strindberg, todas trazem a tona situacdes bastante passionais. O trabalho com o CN
nos processos destas montagens focou o conflito entre as pessoas, pois ele aparece
como algo muito violento. E, dentro do CN existe a regra de ndao poder mentir, é
preciso revelar e dizer os sentimentos. Existem inumeras regras que sao fisicas e
também muito psicoldgicas. Pode ser muito perigoso se o trabalho no CN for muito
psicoldgico, pois alguns atores se transformam, realmente, nas personagens, com édio
e outros sentimentos, o que pode ser bastante complicado. Pode, também, acontecer
incidentes, em alguns momentos, por exemplo, onde tudo é quebrado a partir de uma
reacao violenta, inclusive pode acontecer de uma pessoa bater em outra. Se isso
acontece é preciso parar com o processo do CN e rever o que ha de verdade na fic¢cao
teatral, pois ndo é permitido agredir ninguém fisicamente. E possivel dar toda a
expressao, mas bater ndo, ndo é permitido fazer agdes violentas com os outros nem
consigo mesmo — e essas sdo regras fundamentais ndo apenas do CN, mas do teatro?32.
No teatro, quando se comeca a entrar demais na “realidade”, a “verdade” desaparece.
Existem vdrias histérias sobre montagens de textos, como “Quem tem medo de
Virginia Wolf”, considerado um texto amaldicoado, no qual sempre se convoca
grandes atores e eles realmente brigam em cena e a temporada é obrigada a ser
interrompida. Isso apenas para explicar o fundamento basico que o teatro ndo é a vida,
o teatro é outra coisa — e isso ndo quer dizer mentir! E uma outra coisa — que também
guer dizer: ndo ser nem ilusdao, nem realidade.

Eduardo — O que leva vocé a propor o CN como procedimento para o desenvolvimento
dos processos de preparacao e criacao?

Frangois — Vdrias coisas como, por exemplo, o tempo disponivel, por que o CN ndo

pode ser feito em cinco dias! Em cinco dias vocé pode chegar a “tocar” aquilo que o

232 Contraponto entre a ‘representac3o’ no teatro e a ‘presentacdo’ na performance.
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procedimento pode ser, mas ndao o faz, realmente. Para isso é necessdrio de um
periodo de trabalho mais estendido, o que hoje é muito complicado, porque em
determinadas producdes, os produtores impdem um tempo que é ridiculo de curto!
Entdo, é preciso ter uma situagdo em que seja possivel, na qual se tenha tempo. E,
outra coisa, é a necessidade em funcdo do texto. Para mim, existem textos que
aceitam e outros que nao ha absoluta necessidade de fazer o trabalho com o CN.
Pergunto-me, por exemplo, se tenho interesse em fazer o CN com textos de
Shakespeare? Nado sei! Ndo é evidente. Depende do que vocé quer e do que quer
mostrar no texto, mas ndo é que seja uma coisa fundamental. Mas entendo muito bem
com Kafka, pois funciona muito bem. Com Beckett sim, se vocé mantém essa coisa
formal sem psicologizar, sim, funciona muito bem. Mas, acima de tudo, é preciso ter
clareza do porqué propor o CN, para encontrar que coisa no ator? Uma qualidade de
presenca? Uma fantasia na construcao da personagem? Fantasia no sentido de
capacidade de construir juntos varios elementos que ddo espessura ao personagem.
Beckett ao contrario, ele é como um fragmento de carta na qual o personagem é
escrito, Dostoievski € como um livro, um pouco diferente. Acho que, verdadeiramente,
depende do que se quer, dos interesses e qual o objetivo do trabalho. Vou dar outro
exemplo, a partir de quatro espetdculos que assisti neste tempo que estou aqui em
S30 Paulo (agosto de 2012): do Chiquinho Medeiros?33, o Teatro da Vertigem?34, o

235 @, também, “O Jardim”?3%, Este é um grande espetaculo, na

ensaio da Maria Thais
dimensao mundial, de altissimo nivel, tanto no que diz respeito ao trabalho dos atores,
guanto a dramaturgia e toda a questao formal. Desta companhia assisti, também, o
espetaculo anterior “O Escuro”, que era interessante, formalmente era interessante,
mas era muito frio, a “temperatura” dos atores era muito fria ... tudo lindo, a luz,
ideias lindas, mas frio ... este novo trabalho ndo, é “quente” ... é um grande trabalho ...

vale a pena assistir, pois € um grande espetdculo, complexo na composicao, simples na

apresentacdo, de alto nivel técnico, no sentido da partitura ser complexa, porque sdo

233 “Faca nas Galinhas”.

234 “Bom Retiro 958 metros”.
235 “Recusa”

236 Cja Hiato.
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trés cenas que vio virando?¥’

e o espectador ouve o que acontece em todas elas,
enquanto assiste o que se apresenta na sua frente. N3o vou explicar, é muito bom. E
claro que alguns trabalhos, como no caso do Teatro da Vertigem, ndo ha a minima
necessidade de se fazer o CN, pois baseiam seu trabalho em outras questdes, naquilo
qgue vocé fala [Eduardo], no performer em situacdo de risco. Em todos os momentos —
para mim, agora sao opinides pessoais! — dentro do teatro e da galeria, as partes
“protegidas”, para mim nao tem muito interesse, o mais interessante estd na rua! Nela
acontecem coisas que funcionam, realmente, com uma qualidade poética e textual,
algumas coisas eu gosto, outras ndo. Enfim, ndo vou entrar nisso. Este trabalho nao
tem a ver com o CN, pois € um mundo totalmente diferente, mas tem a ver com a
capacidade de agir e reagir com os acidentes. O trabalho do Chiquinho Medeiros é
lindo, o texto é complicado e os personagens sdo complexos, neste caso sim o CN pode
funcionar, mas n3o sei se ele [Chiquinho Medeiros] usou ou n3o?*%. Neste caso
percebo a possibilidade de usar, pois vejo que cada ator possui um percurso com o
personagem, mas nao sei se ele usou. O meu discurso agora é mais para dizer em que
situacdes que ele pode ser aplicado e onde nao.

Eduardo — E possivel refletir a funcio pedagdgica do CN? Vocé acaba de trabalhar com
jovens atores na SP Escola de Teatro...

Frangois — ...ndo trabalhei com o CN! Ndo tinhamos tempo, pois o numero de alunos
era muito grande. Um processo de trabalho com 20 atores ou mais fica invidvel
trabalhar com o CN. Quantas horas sdo precisas para que o trabalho se aprofunde,
para olhar, observar tranquilamente e perceber realmente o que acontece com cada
um dos atores? No trabalho com o CN ndo se pode ter pressa, nem é possivel fazer
“correndo”, pois ndo se sabe o que vai acontecer com o CN, na realidade. Por estes
motivos o CN ndo foi utilizado nesta oficina com esses jovens atores, alunos da SP
Escola de Teatro. Mas para responder a diretamente a sua pergunta, o CN tem funcao
pedagdgica alta, simplesmente porque promove a consciéncia de tudo o que acontece.
E, ter consciéncia também é uma coisa muito complicada, porque o ator deve o tempo

todo analisar os processos psicofisicos desencadeados, as partes do consciente e do

37 As cenas acontecem em um dispositivo no qual os atores atuam simultaneamente, mas
determinadas partes do publico assistem uma cena especifica, enquanto simultaneamente ouvem as
outras.

238 Francisco Medeiros utiliza o CN como ferramenta de trabalho para o ator.
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inconsciente, € como uma lente de aumento, pois é possivel perceber o que acontece
na cabeca e no corpo dos atores. Nao somente é possivel perceber o externo, mas a
partir dele perceber o interno e registrar o que acontece. Entdo, é um lugar
verdadeiramente muito interessante pedagogicamente, porque possibilita ter
consciéncia. Isso para mim é uma questao fundamental: o ator ter consciéncia sobre o
que faz e o que diz — mesmo se por tras, o inconsciente que “fala”/”muda” a posicdo
do corpo. E fundamental ter consciéncia dos registros corporais e afinar a capacidade
de memorizar, de registar o que acontece. Entdo, pedagogicamente, é um instrumento
muito interessante, é uma ferramenta. N3do é a Unica ferramenta que se tem em maos,
mas certamente é uma boa ferramenta. Repito que o nivel psicolégico permite ou ndo
utilizd-lo, pois ndo hd obrigacdo de psicologizar. Quando falo em psicologizar, quero
dizer entrar nos sentimentos, o que ndo significa ndo estar inconsciente do que
acontece. Ndo é psicologia dos personagens, é do ator. O ator é verdadeiramente
psicologia basica e ele deve perceber conscientemente o que faz com o corpo, com a
memoria e deve ter consciéncia das suas dificuldades. Ao usar o CN, por exemplo, para
trabalhar com os textos da personagem ditos pelo ator, é possivel descobrir os
momentos em que o ator é mais resistente e outros que nao - sao varias coisas que
aparecem. Mas, quando falo em ndo usar de “modo psicolégico” para criar os conflitos
entre os personagens como fundamento do jogo, ai é uma coisa que eu ndo gosto,
repito, eu ndo gosto, mas sei que pode funcionar muito bem! Funcionava no caso dos
espetaculos do Thierry Salmon, que eram deslumbrantes, verdadeiramente um nivel
incrivel, mas algo que eu achava muito inquietante para o ator — e para o diretor
também.

Thiago — Mas quando trabalhamos com texto dramatico, o ator deve memorizar
escrevendo, com a pontuagao...

Frangois — ... deve memorizar o texto...

Thiago — ...falar com a neutralidade que ele conquistou até o momento. Mas, e se o
texto tiver rubrica?

Frangois — Didascdlias ... Ai é bem interessante, porque especialmente nos textos de
Beckett elas possuem uma qualidade muito particular. Eu sempre trato as didascalias
em um plano separado, quer dizer, elas ndo podem ser do personagem. As didascalias

geralmente sdo do externo. Mas pode ser como um personagem externo que diz as
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didascalias. Nao quer dizer que as didascalias ndo podem ser faladas. Mas ndo pode
ser o personagem. O personagem fala apenas as palavras que ele fala!

Thiago — De modo neutro, dentro do circulo?

Frangois — Bem, no exercicio sim. Mas, a chave em tudo isso é uma: se o ator faz a
memorizacdo escrevendo, sem falar realmente, significa que fez uma memorizacao
bem-feita e que ele sabe realmente o texto sem ter que falar. E, se mesmo tendo
trabalhado o CN com os atores, em um certo ponto sera solicitado a eles para que
falem — o texto do personagem. Mas, com a regra absoluta que o personagem pode
apenas usar o texto escrito especificamente para ele, sem poder usar nenhuma outra
palavra. Ai acontece um resultado que é muito estranho. Primeiramente o ator se
surpreende com sua propria voz e com o que escolhe como primeira parte do texto, a
primeira coisa que surge. Ndo se sabe, alguns comecam no inicio do texto, outros
escolnem uma outra parte e criam uma coisa muito particular porque agora é o
personagem que fala. No momento em que o ator diz o texto ele é o personagem, ndo
€ mais o ator. Ai se cria uma espécie de separacdo entre o ator e a personagem. Mas
sabemos que dentro do CN, quando se conquista uma certa neutralidade, acontece
essa separacgdo, o ator ndo quer se separar, mas tem que dar frente a personagem que
atua, é uma coisa muito sutil dentro do ator, mas que existe. A personagem §é,
verdadeiramente, a mascara que ele tem, no sentido da personagem que ele atua
estar “um pouco a sua frente”, ele percebe o que acontece, ele registra, ndo ha
separacdo no tempo, nem no espaco, mas ha dentro dele como uma leve distancia que
permite deixar fluir - e isso é a neutralidade também: a capacidade de deixar fluir as
coisas, sair. Repito, o CN é uma ferramenta interessante quando faz aparecer as
surpresas, ndo quando o ator responde exatamente o que vocé [diretor/orientador]
guer obter. Geralmente se ha algo a ser obtido previamente é errado, o que acontece
€ mais interessante do que uma imagem pré-estabelecida do personagem, quando
aparece uma coisa que nem quem dirige e observa — e nem o ator —, sabem o que é.
Eduardo — Que é imprevisto...

Frangois — ...que é imprevisto, absolutamente! Ai é interessante, ai é verdadeiramente
o inicio do “fio vermelho” que permite desenvolver toda uma coisa que ndo é
calculada, ndo é prevista. Mas é preciso se permitir a observar essa coisa e ficar atento

para que quando ela ndo aparecer, nao forcar e deixar desenvolver, aparecer as coisas.

258



Sempre, nesses casos, aparece a coeréncia. A coeréncia do personagem que esta
sendo construido e essa coisa aparece dentro, essa coeréncia... Entdo cuidado para
ndo destruir essa qualidade... A coeréncia é fundamental para os outros atores
envolvidos no processo... E preciso lembrar-se também que o CN possui a fungdo de
tornar todo o grupo envolvido no processo de criacdo consciente do que acontece, no
sentido de que o CN é um procedimento muito particular, pois geralmente no teatro
os atores nao sabem o que pensam, o que fazem e o que s3ao os outros personagens
em cena com ele. E um encontro, mas é todo um sistema de proje¢do. O CN possibilita
o desenvolver a consciéncia das particularidades de cada personagem, a tal ponto que,
uma das regras quando se comecga a “entrar” nos personagens, nos particulares dos
personagens, € a de que os outros atores devem anotar as informacbes e outros
elementos que aparecem, pois sdao materiais fundamentais para eles mesmos, que
devem saber todo o detalhamento para compor o seu proprio personagem em relacdo
as informacgdes do conjunto. Claro que o ator no centro do CN ao falar de si mesmo
enguanto personagem, quando chega nessa fase do procedimento, joga com a regra
fundamental que é: ao falar elementos da prépria vida, ndo tem nenhum direito de
impor coisas para os outros personagens. Por exemplo: se em uma determinada
histéria possui duas personagens, como uma mae e uma filha, e existe um conflito
entre elas, a atriz que joga com a personagem da mae nado pode dizer “minha filha ndo
me ama”, pelo simples motivo de a mde ndo saber o que é, de fato, a filha. Entdo, ela
ndo pode inventar algo se a atriz que joga com a personagem da filha ndo revelou
antes. Cada ator é responsdavel sobre os préprios atos com a personagem, ndo sobre as
personagens dos outros. Caso contrario, os atores comegam a manipular os outros. A
mae poderia dizer, por exemplo, “eu tenho duvidas se minha filha me ama” ou “a filha
ndo me ama, mas eu amo minha filha”. Mas, ndo pode dizer “minha filha me deu um
tapa na cara ontem” se a filha ndo revelou isso antes! Pode ser muito sutil, mas é
importante deixar a liberdade para o outro ator escolher e ndo fechar as
possibilidades. Isso para dizer uma coisa, que quando se comeca a entrar nesse tipo de
pergunta para a personagem, é preciso tomar muito cuidado e ser muito delicado para
ndo impor ou escolher para o outro, a0 mesmo tempo em que é preciso manter uma
certa liberdade. Claro que, se no texto teatral esta escrito que a filha da o tapa na cara

da mae, ai a referéncia esta no texto. O problema que levanto é em relacdo as coisas
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inventadas, se elas estdo escritas no texto é como um “Deus” e devem ser respeitadas,
ndao sendo possivel negar que acontecem. Como no “Idiota”, que determinada
personagem joga o dinheiro no fogo e pede outro para tirar ou deixar queimar. Neste
caso nao é possivel mudar a cena, pois ela existe no romance, a chave geralmente é
esta: os dados que estdo no texto ndo podem ser modificados, devem funcionar como
consenso entre todos e que aconteceram verdadeiramente daquela maneira. Entao, se
um ator comecar a falar demais, deve ser cortado, interrompido, funcionando como
um “anular dos atos”?*° em um processo de tribunal, com juiz, no qual existe alguém
que fala e ao falar uma coisa errada, o juiz tem o direito de dizer “essa parte esta
anulada dos atos, ndo pode ser escrita e publicada”! E o mesmo procedimento, a regra
de ndo poder deixar coisas que sdo contrarias ao texto ou que sdo imposicdes sobre
algum personagem serem impostas de modo arbitrario. Por isso é que na fase das
entrevistas é preciso ser muito cauteloso com as perguntas. Ndo é que seja preciso
saber tudo sobre a personagem, mas deve-se descobrir as coisas que sdo vivas para o
ator. As vezes sdo poucas coisas, uma Unica coisa, coisas que podem parecer
pequenas, mas que sdo suficientes para o ator sentir que o personagem vive, nao é
gue seja preciso sempre recriar toda a vida, a obra e os milagres de um personagem,
n3o! E suficiente saber que o ator sabe alguns pontos que s3o vivos e suficientes para
ele se colocar em ag¢dao. Um perigo do CN é comecar a “falar, falar, falar...”, isso é o que
chamo de criar romance no CN, algumas vezes os atores querem contar “eu vi isso,
falei etc.”, ndo! Deve ser interrompido, pois quando se faz isso, os outros sdo como
gue obrigados a integrar essas coisas! As perguntas devem ser respondidas a partir de
suas especificidades, sem comecar a romancear. Mas se é perceptivel que o ator tem
um momento claramente é uma manifestacdo emocional, é possivel deixa-lo
desenvolver, indaga-lo e pedir para descrever o que acontece, o lugar, etc. E o
orientador pode pedir “me descreva o lugar”. E suficiente para dar um texto muito
preciso sobre o que acontece. Mas atengao para nao deixar o ator falar coisas a mais

no CN, isso é complicado...

239 Desconfio que esta regra seja anadloga a regra “jogar outra vez”, “jogar novamente”, “re-jogo”
(JOHNSTONE, 1990).
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Eduardo — Sobre a objetividade, ser objetivo e coerente com o texto, com a
imaginacao contribuindo com esses elementos, mas é preciso ter cuidado com o
excesso de fantasia que pode desviar o fio condutor da ficcdo...

Frangois — ...certo, absolutamente, pode dar desvios e impor aos outros memorizar
coisas que sdo demais, ndo! N3o interessa. Outra regra no CN e também nas
improvisagdes, eu nunca peg¢o quais sao as associacdes dos atores, do tipo “porque ele
pensa” ou “porque ele diz isso”, pois acredito que estes tipos de perguntas a partir das
memoarias do ator devam ficar privados, porque esse é seu material vivo, ele ndo deve

revelar, dever guardar segredo...

Eduardo — ...e isso é um risco, porque o ator, as vezes, tem muita necessidade de
falar...
Frangois — ... exatamente e é preciso bloquear, de um certo modo, porque falando

essa coisa ele vai destruir simplesmente...
Thiago — ... depois que ele sai do CN?
Frangois - ...sim, sim, depois que sai do CN. Ele quer sempre explicar, “porque

4

aconteceu isso, aquilo...”, ndo! Ndo tem explicacdo. O CN é objetivo, ndo é um
problema de discussao psicolégica. Se o ator comeca a revelar esse tipo de coisa corre-
se o risco de perder a vida do material que aparece, simplesmente. Em certos casos,
nos quais se tem emoc¢des muito fortes, é possivel fazer o que o ator solicita, como
aumentar a “pressao”. Isso deve ser feito fora do grupo, com rituais, por exemplo, pois
como diretor é possivel escutar determinadas coisas, mas é preciso ter claro que ndo é
uma sessao de psicoterapia, porque é sempre perigoso para o grupo quando se
comeca a falar demais. Os atores precisam ter a coisa tal como é e enxergar o CN como
uma ferramenta de jogo, em que atores e personagens sao confrontados. Mas nao
devem comecar a se defender, porque caso contrario diminui a “qualidade” do ator.
Thiago — E em relagao ao jogo que o diretor estabelece com o ator que esta no circulo?
Como vocé falou que isso veio do jogo de palhaco que também tem uma relagdo um
pouco cruel, como vocé entende essa relagao?

Frangois — Cada um que dirige possui um modo de pensar e medir os limites, porque
limites sempre sao impostos. Vou dar um exemplo que foi extremo, mas que para mim
foi bem interessante pensar essa questdao. Quando Thierry Salmon montou “Senhorita

Julia”, no inicio dos trabalhos pedia aos atores que ficassem completamente nus no
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CN, e eles deveriam aceitar essa regra. Eles tinham a ideia de fazer uma determinada
parte do espetdculo na qual ficariam nus, entdo fazia parte do acordo de grupo
“aceitar”. E fazer o CN nu é algo muito violento. Eu seria incapaz de usar esse modo,
embora fosse muito interessante, pois ele construiu toda uma situagdo muito
burguesa, a burguesia sueca, na qual apareciam em uma contracena no fundo do
palco, com todos os atores nus. E a Senhorita Julia no final também aparecia nua, era
muito forte, pesado, mas funcionou. Bem, é possivel usar um tipo de abordagem como
esta no CN, eu seria incapaz porque acho que é violenta demais.

Eduardo — O CN j4 trabalha com a vulnerabilidade, entdo imagino uma situacdo como
estal

Frangois — Exatamente! E possivel chegar a esse ponto com as provocacdes. E os
atores sabiam, porque ja haviam aceitado no contrato de trabalho ficarem nus em
cena, ndo no CN, em cena! Se ndo, tchau! ...nas perguntas diretas, duras, utilizadas no
inicio para escolher o elenco ... entdo, em funcdo disso tinha essa ideia/no¢do que
iriam ficar nus em um certo momento, mas nao era previsto que tivessem que ficar
nus no CN. Os atores sabiam que o Thierry utilizava quase sempre o CN nas criacdes
dos espetaculos, mas para mim é complicado [esse tipo de escolha de trabalho — nus
no CN], é muito violento, pede uma grande capacidade de todo o grupo, ndo de cada
pessoa, de todos. Entdo, por isso, para o desenvolvimento deste tipo de trabalho é
necessario preservar o grupo, ndo deixar que olhares externos invadam o espaco de
trabalho, tudo fechado, nenhuma fotografia, nada! Mas para mim ndo é necessario.
Bom, isso tudo para dizer até que ponto se pode chegar com o CN. Mas repito, tem um
ponto que ndo é possivel ultrapassar em cena, vocé ndo pode aceitar, aquilo que faz
destruir a realidade teatral, a realidade teatral pode aceitar a nudez como parte do
jogo, a violéncia ndo! Se vocé usa a violéncia comeca os jogos de poder e ai vira uma
coisa sem possibilidades de sair desse tipo de acao.

Thiago — Esse assunto me interessa porque no Beckett os personagens se encontram
em uma situacdo em que eles se percebem obrigados a estar ali, naquele lugar, sem
saber onde estdo e sendo obrigados a dar um texto, eles ndo sabem porque, as vezes
por uma campainha que ndo toca, as vezes por alguma coisa que espeta, outras vezes

no texto mesmo isso se evidencia por alguma forma, mas basicamente porque tem
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uma plateia e ele tem que fazer alguma coisa para distrair. Isso é uma leitura que se
pode fazer...

Frangois — ...certo...

Thiago — ... e a relagdo dele com os palhagos me fez ver no CN uma ferramenta
interessante ...

Frangois — ... exatamente...

Thiago — ... tem a ver com esse risco que vocé [Eduardo] falou...

Frangois — ... eu penso exatamente isso. Por exemplo, a montagem que eu fiz do
“Esperando Godot”. Todos eram palhacos, mas sem personagens! Quer dizer que tinha
um momento, na apresentacdo mesmo, em que tinha um jogo de dados para trocar os
personagens entre os atores e, em funcdo disso, o ator podia fazer Estragon, Lucky,
Pozzo. Eles ndo tinham personagem fixos, o personagem era sé o figurino, que era
muito preciso, com listas horizontais e verticais, xadrez ou bolas. E, dependendo do
figurino, o personagem era um ou outro. Entdao, os atores trocavam no meio do
exercicio, tinha uma campainha, um assistente que fazia coisas, o jogo de dados e eles
trocavam os figurinos e assumiam um determinado personagem. Era um pouco do
palhaco, sim. A ideia era cortar o texto como pedac¢os de niumeros de circo e cada cena
foi cortada em vinte e quatro cenas menores, as quais ndo podiam ter mais de trés
minutos cada, sendo colocado em jogo como uma estrutura de circo. Isso para dizer
gue, sim, entendo muito bem que existe essa coisa ndo psicoldgica e puramente
formal, tendo momentos que deveriam fazer determinadas coisas, criando com isso a
dinamica do texto. Nesse caso o CN funciona perfeitamente, mas sem psicologizacado
das personagens. Nunca vi um grupo tdo afinado e afiado com as provocac¢des, nossa!
Um dos atores era um grande ator na Itdlia, grande, gordo, forte, com uma voz linda,
uma figura singular no teatro. O outro ator, bem, na realidade eles viviam juntos e
cada um tinha sua noiva, mas nao tinham dinheiro e, entdo, eles alugavam um mesmo
lugar para dormir, com uma cama imensa, na qual os quatro dormiam separadamente
no mesmo leito! Um era enorme e o outro pequenino e fino! Era exatamente a
representacdo de Stanley e Hardy (“O Gordo e o Magro”), com histérias muito
divertidas de situacbes cotidianas que aconteciam seja porque iam ao mercado, ou
porque um ocupava toda a cama e o outro ficava espremido em um dos cantos, além

de todas as histdrias com as noivas, pois quando um estava com a sua, o outro tinha
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que sair e encontrar outro lugar para dormir porque o amigo tinha que ficar tranquilo!
Havia estas historias desses dois. Também havia outro ator que era muito estranho,
gue vinha da danca, o Peter. Ele havia cursado uma escola de danca moderna de
Londres e chegou a Itdlia ndo sei porque, mas era uma figura muito divertida porque
tinha uma vitalidade tal do corpo que era impressionante em cena, mas tinha a
dificuldade de dominar a lingua, e com isso a dificuldade para falar os textos. Havia
ainda um quarto ator, muito dramatico, do sul da Itdlia, com a barba negra, com olhos
negros muito pequenos, que era muito divertido, eles eram amigos de verdade. E
havia as assistentes, que também fizeram o procedimento do CN, duas meninas, uma
loira, pequena, muito linda e comportada, E a outra espanhola, com forte sotaque, que
ria o tempo todo e que se divertia, usava saltos altos, muito divertida, as duas
participaram da fase com o CN, eram todos alunos dessa escola?*°. Nunca ri tanto na
minha vida com o CN, porque eles faziam piadas, coisas que davam tanta vontade de
rir, que as pessoas no centro ndao conseguiam permanecer neutras! E eram bons
atores, resistiam, elas tentavam, até resistiam, mas cinco minutos, dez minutos era
impossivel! Faziam coisas e piadas que ndo tenho como explicar, mas havia também a

possibilidade de entrar no CN para fazer provocacao fisica dentro do CN. Ou seja, um

ator podia entrar, tocar, fazer inUmeras coisas com quem estava sendo provocado.
Este, por sua vez, deveria resistir e ficar neutro! A pobre menina espanhola conseguia
manter a seriedade dois, trés minutos, no maximo! Depois comecava a gargalhar e ndo
conseguia parar! Era incrivel! Eu fiz com eles durante um més, todos os dias da
semana, um treino forte! No final era incrivel e sem nenhuma reacdo. Era muito
interessante. Nenhuma outra pessoa, alheia ao processo, assiste essa fase que pode
ser muito divertida, a das provocacdes, pois isso ndo entra no espetaculo, mas nele ha
uma coisa muito divertida, embora fosse muito dramatico porque o texto era
dramdtico, mas ao mesmo tempo dava vontade de rir, porque os atores tinham essa
capacidade de fazer coisas com o intuito de surpreender o outro. Foi muito divertido,
gostei muito desse trabalho.

Eduardo— No workshop que vocé ministrou no TUSP/2009, a proposta de trabalho

colocada em acdo, do ator chegar no espaco de trabalho e entrar direto no CN sem

240 Milano, Civica Scuola di Teatro Paolo Grassi.
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aquecimento prévio, vocé ressaltava um aspecto de treinamento psicofisico contido no
CN.

Frangois — Certo.

Eduardo — Lembro-me que com o Humberto [Brevilheri/1998] trabalhavamos,
previamente, por um tempo de uma hora e meia, a duas horas, sobre as “a¢des” e
apenas depois disso iamos para o procedimento CN. Em relagdo ao treinamento
psicofisico, como vocé vé a importancia disso hoje para o ator?

Frangois — Voltando para o CN, repito, depende do tempo, da disponibilidade e da
necessidade segundo o texto que vocé utiliza. Tem muitas vezes que n3o utilizo. E uma
ferramenta boa, mas vocé deve ter tempo, o nimero justo de atores, deve sentir que
tem a possibilidade de criar uma cumplicidade entre as pessoas. Existem vdrios
caminhos que permitem ou ndo desenvolver uma coisa. Se ndao tenho estas condigdes
favoraveis, é claro que escolho outras vias, como o Humberto, a mesma coisa, ele
propds as “acdes”, um procedimento muito simples, tentando sempre eliminar as
coisas que s3o lugar comum, como a¢des ilustrativas e ébvias. E um pouco do que eu
fiz agora com os alunos aqui na SP Escola de Teatro, com acbes e com textos
separados, vocé vé o que aparece, é um outro modo de observagao, que permite fazer
coisas de maneira mais direta e rapida com outro tipo de olhar e escuta. O CN é muito
cansativo. Quando vocé faz o CN neutro sabe que agora vai comecar a fase na qual os
atores terdo que aprender o procedimento, depois do procedimento é o momento em
gue vai aparecer o nome do personagem, etc. A maneira é muito repetitiva, e é preciso
despender de muito tempo sé para integrar o grupo. Nao é que apenas faco o CN por
prazer, ndo! Sei que o procedimento é uma coisa chata no inicio, dificil, que pede
muito tempo antes de ter o material. E preciso fazer um calculo atento para saber se
ha uma situacdo e tempo favoraveis que permitem o desenvolvimento dos trabalhos a
partir do CN. Além da necessidade de ter claro se ha a vontade de ver as pessoas nesse
modo, todo o tempo. Sdo coisas que o diretor é o responsavel, pois ele langca um
processo e deve saber se deve prosseguir ou cortar. Por isso é preciso medir a
necessidade, se é necessario ou se ndo é necessario, se é interessante ou se n3o é
interessante. E preciso refletir. Depende verdadeiramente de tudo, do grupo, das
pessoas, do momento, do texto que vocé utiliza. E aberto [as opgdes de

desenvolvimento dos processos criativos]. Ferramenta. Em determinado caso uso o
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martelo, em outro o serrote! Claro que a referéncia é sempre a mesma, primeiro é o
corpo, o que acontece com o corpo, isso é a chave.

Thiago — Mas, e a memorizacao pela escrita, vocé abre mao?

Frangois — Ndo! Ndo abro mao se ha a possibilidade. Mas sempre falo para os atores
“precisaremos do texto para daqui a dois dias”. Entdo, eles devem ter o texto
memorizados e entado, talvez, eles possam fazer a memorizagao pela escrita um pouco
e usar outras ferramentas das quais dispdem. E um problema de questdo econémica,
entende? N3o vou proibir outros modos, mas se quero obter um resultado que seja
justo para mim, vou pedir para que memorizem escrevendo o texto manualmente,
porque o resultado é mais interessante, seja para o ator, seja para o diretor, mas
depende da situacao.

Thiago — Tem um texto que vocé escreveu, publicado na Revista Sala Preta, no qual
vocé revela duas fases do trabalho. Primeiro a memorizagdo, depois a improvisagao
estruturada...

Frangois — Sim, mas ai sdo outras histdrias. Existe uma coisa que é a memorizagao que
é preciso ser feita quando se tem um texto a ser utilizado, entdo este passa a ser um
problema muito pragmatico quando se vai fazer uma memorizagao, quando se comeca
a trabalhar com as improvisacGes estruturadas, nas quais a importancia da memédria
pessoal, ndo da memorizacdao do texto, mas das associa¢des originadas a partir dela,
tem outras coisas que entram em jogo, como o que fazer para deixar aparecer
materiais que sdo vivos para o ator dentro da improvisacdo, o que também ndo tem
regras, mas intuigao.

Eduardo — J4 que vocé esta falando da memaria pessoal, serda que ndo poderia entrar
na questdo da “fungdo memdria” e da meméria processual?

Frangois — Entendo o que vocé diz, mas ao mesmo tempo isso faz parte de algo que,
em certo sentido, ndo quero colocar isso como pergunta de trabalho. Entendo bem o
gue vocé diz por memoria processual, acho que dentro tem uma coisa interessante,
mas eu como ator e/ou diretor, ndo quero analisar, para ndo cair no risco de fixar um
modo tedrico de como funciona ou ndo. Isso é intuicdo, pois acho que se comeco a
olhar para essa coisa como algo possivel de racionalizar, refletir demais sobre o
trabalho, corro o risco de atrapalhar, de comecar a pensar um modo tedrico sobre o

procedimento. As vezes, sabemos, um procedimento vivo é muito melhor deixar agir,

266



sem analisar, porque sendo comeca a ser modificado. Sabe que, na verdade, isso é algo
cientifico, a analise da coisa modifica o experimento. E isso é um ponto fundamental:
como fazer com que o trabalho teatral ndo se torne esclerosado.

Eduardo —...morto...

Frangois — ... sim, mas quando se forma coisas rigidas, dentro do prdprio umbigo,
impedindo que se desenvolva...

Eduardo - ...uma racionalidade excessiva...

Frangois — ...exatamente, sim quando se racionaliza excessivamente sobre as coisas,
fecha-se as portas da intuicdo e é preciso se lembrar que para essas coisas ndo existem
regras tedricas, pois grande parte das criacGes sdo feitas de modo intuitivo. Nao se
sabe porque em determinado momento percebe que hd algo vivo... é possivel anotar
algumas coisas, como coisas que voltam, como a voz que se modifica, os barulhos que
desaparecem, a a¢ao do outro ator que se transforma em uma coisa silenciosa, o olhar
gue se modifica, etc. Essas coisas existem, mas é com uma percepcao assim, intuitiva,
e se vocé sente que vocé se orienta, vocé vé que tem vdrias pessoas em uma mesma
sala que fazer improvisacdes juntos?*'... Bom, vocé ao olhar, percebe que é como
varios animais, cada um em seu campo fazendo determinadas coisas e, se nao é
possivel saber quais sdo os animais, o que eles pensam, se gostam de ervas ou de
carne, simplesmente ndo se sabe... Mas percebe-se muitas vezes as pessoas pensando
e tentando ilustrar o que pensam enquanto fazem uma improvisagao. Até certo ponto
isso é possivel, como um corpo que se atira e alguém que deixa esse corpo agir modo
coerente com o que é mais vivo, organico — usando essa palavra que é dificil de

7242 o olhar, a atencdo, nessa coisa que pode ser algo

analisar — e a atencdo é “atirada
pequeno, quase invisivel, mas vocé percebe que acontece realmente alguma coisa,
que o ator segue mesmo ndo sabendo o que quer dizer, mas segue esta coisa. Neste
caso é a intuicdo que esta funcionando, n3o é porque existe o raciocinio, ndo. E bom
lembrar que se pode também errar com a intuicdo. Algumas vezes acontecem coisas

importantes que n3do sdao perceptiveis. Mas, bom, isso € um problema de tempo. Ha

pessoas que no inicio ndo conseguem criar esta conexdo, mas quando entram com

241 principio de “harmonia”, em Grotowski — ver, também, sobre “improvisacdo estruturada” (RICHARDS,
2012, p.19-24).
242 Esta citacdo de “atencdo atirada” parece estar aqui relacionada com as nocdes referentes 3

n o«

“concentracdo”, “entrega” e “absorto”, ambas qualidades caras para o trabalho de ator.
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outras pessoas conseguem entrar no jogo e desenvolver alguma coisa. Entdao, ndo se
sabe nunca de onde ou como irdo surgir as coisas. Cada um é diferente, cada um tem
um processo diferente, cada um tem parametros diferentes.

Thiago — Neste aspecto pedagdgico, vocé acha que existem grandes atores e pessoas
que nunca vao ser atores, ou que por meio de um treinamento...

Frangois — Acho que sim! Isso aparece. E possivel perceber. Mas, se vai ou ndo virar um
grande ator, isso é impossivel, depende de outras coisas. Mas é possivel perceber uma
pessoa que desenvolve algo que é contra a sua natureza, que comega a se forgar na
situacdo. Quando isso acontece sempre digo que talvez seja melhor que ela procure
fazer outra coisa. Quando aparece neste tipo?*® de processo algo como sofrimento,
ndo é bom! Ndo é bom para a pessoa, nem para o trabalho. Quando se percebe que o
corpo é rigido, no sentido de a todo tempo a pessoa se machucar, o corpo estd falando
“isso ndo posso fazer, ndo quero fazer”, ele da sinal. Um dos critérios para mim é a

capacidade de ficar em siléncio, ndo fazer barulho, as pessoas que sdo incapazes de ter

o minimo de atencdo e de ficar em siléncio e observar, para mim é sempre como um
pequeno sino que toca sinalizando. Mas, claro que pode-se também errar! Segundo,
ndo se sabe no tempo de vida do individuo, qual é a sua evolugdo. Tudo é muito
intuitivo no trabalho e é preciso descobrir realmente o que a pessoa necessita saber.
Na realidade existem atores que s3ao mais faceis para trabalhar, outros que possuem
mais dificuldades. Se o trabalho é com um elenco que ja é fixado pelo externo
[trabalho corporal], ja existe uma parte imposta e perceptivel, indicando o que deve
ser trabalhado com essas pessoas. Ou, entdo, é preciso encontrar um campo comum e
trabalhar sobre ele. Nestes casos, é preciso ter claro que ndo ird transformar ou mudar
as pessoas. Mas ai ja é um problema de nao ser rigido e também de decidir o que se
quer e o que nao se quer. Definir regras. Uma coisa que ndo é especifica para o teatro,
mas é geral. Mas, percebendo realmente que determinada pessoa ndo pode ser ator
de teatro, por exemplo, é bom encontrar um modo de dizer a ela, pois ndo dizer é
cruel, de certo modo. N3o dizer que o teatro faz mal para ela e ela deve buscar outra
direcdo, é cruel! Isso quando se trabalha verdadeiramente com essa pessoa, ndo se
coordena uma oficina de trés semanas! Neste caso nunca vou dizer “vocé nao pode

fazer teatro”. S6 se for de brincadeira. Mas, quando se trabalha seriamente com

243 processos norteados pelo procedimento do CN.
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alguém, sim. Uma vez eu cheguei a fazer esse tipo de coisa, de modo muito sério, disse
a pessoa que talvez fosse melhor que ele seguisse outros caminhos. Gosto muito dele,
temos uma relacdo muito boa. Ele trabalha com pedagogia para criangas e voltou a
fazer coisas no cinema e na televisdo. E bom! Um menino muito lindo, na Italia, cara
linda, grandes olhos, mas cada vez que repetia uma cena, o que havia encontrado
antes, que era viva, linda, na repeticdo era morto, rigido, ou seja, todo o material vivo
gue ele encontrava no trabalho entre as pessoas desaparecia quando tinha um ou dois
espectadores. Existem pessoas que possuem determinadas barreiras, como ficarem
blogueadas quando sdo observadas. Este é um sinal. Ndo é porque na improvisacao
determinado ator funciona e, depois, sofre ao se apresentar perante os espectadores,
ndo conseguindo inverter o confronto para uma energia superior, mas para algo que o
bloqueia, alguma coisa ndo esta funcionando e, talvez, seja melhor que esta pessoa
procure outra profissao.

Thiago— Na fase das provocacdes do CN ele conseguia?

Frangois - N3o trabalhei com o CN neste caso. Eram improvisa¢des sobre acdes.
Existem pessoas que ndo gostam do CN, que ficam totalmente bloqueadas e, se é
assim, nao é boa ferramenta para elas. E ndo quer dizer que sejam maus atores, mas
gue ndo aceitam este tipo de trabalho, ficam blogueadas. As ferramentas nao
funcionam do mesmo modo com todas as pessoas. Nenhuma regra é um dogma. Para
alguns ndo funcionam determinados textos ou determinadas situacées. Nao tem regra.
Existem inUmeros procedimentos, maneiras de fazer, mas regra de como funciona com
as pessoas, ndo. E tudo para mim é assim.

Eduardo — Gostaria que vocé comentasse uma frase sua que esta na revista Sala Preta
(2009): “Para resgatar a nossa organicidade, original, no sentido do recém-nascido, é
preciso reanimar a memoaria de nossa animalidade em nosso corpo”. Eu gostaria que
vocé comentasse essa nocdo de organicidade.

Frangois — E uma maneira de utilizar imagens, digamos, para tentar abordar a questdo
da organicidade. S3o duas imagens, a do recém-nascido e do animal. E mais ou menos
a mesma coisa. Quer dizer que a situacdo na qual o sistema reflexivo, o raciocinio, ndo
blogueia o que acontece com o corpo. Repito, sdo imagens. Porque é possivel ter
associacbes com elas, mas sdo associacdes, ou seja, ndo é a realidade. Vocé é uma

pessoa adulta, ndo é um animal, nem uma crianca, mas por esse sistema de
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associacdo, de sensacdo, é possivel reencontrar alguma coisa que funciona como tal. E
claro que nesse caso, as perguntas que estdo por trds sdo: Como é que percebemos
nosso corpo quando fazemos agdes? Temos uma verdadeira consciéncia do que
acontece? Estamos capazes de registrar o que acontece sem modificar, sem
racionalizar, mas so registrar? Tudo isso na realidade, sdo aspectos muitos sutis.
Perceber, registrar. Entdo, se é feito, por exemplo, uma longa experiéncia do
movimento sem objetivo teatral, sem objetivo de apresentacdo, mas sé o movimento
para ser em movimento, em certo momento o ator comeca a ser capaz de registrar o
que acontece realmente no seu corpo — em Sseu COrpo, no espago, com 0s outros.
Entdo, sdo coisas bem simples inicialmente. O ator faz coisas engragadas com o corpo,
com a respiracao. O ator corre e fica cansado. Como correr de modo a sentir a energia
percorrer, que é como um animal que corre? Perceber a prépria imagem em
movimento de modo a desenvolver a capacidade de consciéncia do que faz — ndo de
analise ou raciocinio, mas de consciéncia do prdprio corpo. O ator pode fazer essas
coisas e entendé-las apenas fazendo, ndo serve para nada explicar “o que eu sinto” ao
fazer determinadas coisas, isso ndo ajuda, acima de tudo se explico “porque”. Se isso
acontece o ator vai acabar manipulando as coisas e elas devem ser encontradas via
acdo, fazendo, ndo tem solucdo para isso! O tipo de consciéncia do préprio corpo do
que ele faz, repito, consciéncia, ndao raciocinio, quer dizer capacidade de sentir. Mas, é
verdade, ndo é especial ao teatro ou dos tipos de coisas que fiz, mas acredito que
existe em todas as técnicas tradicionais, como capoeira, yoga, etc. Tem um
maravilhoso livro do escritor japonés Haruki Murakami — “Do que eu falo quando eu
falo de corrida” — autobiografico, sobre o fato de em um dado momento de sua vida,
ter comecgado a correr maratonas e treinado para isso. Ele explica o que acontece com
0 Seu corpo, com a respiracao, € um livro maravilhoso e é possivel acompanhar o autor
— que também é um escritor de romances — naquilo que ele faz realmente para
conseguir correr. E lindo e simples, um livro muito interessante, bem escrito,
contemporaneo, ndo focado nas tradicdes japonesas, nada disso. E até bastante
técnico, ele corre maratonas e depois, quando envelhece, muda para a modalidade
tridtlon — natacao, ciclismo e corrida — e vai relatando as experiéncias, os treinos, as
sensagoes e seus objetivos. Ele ndo se torna um campedo, mas continua a treinar e a

competir. E bem interessante, um texto lindo. Acho que é muito bom para os atores,
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nao sé para aqueles que fazem trabalhos fisicos, mas também para quem escreve,
quando o escrever torna-se uma necessidade a partir do fazer corporal. Acho que
respondi, de certo modo, o que fazer tem a ver com a pergunta. O resultado de
escrever romance é outra coisa, mas é onde o corpo se coloca em jogo no processo
criativo, um modo estranho, indireto.

Eduardo — Nessa pequena matéria que saiu na Folha de Sao Paulo — e mesmo no site
da SP Escola de Teatro — vocé finaliza a entrevista dizendo que o ator sempre deve ter
um desafio claro e superar dificuldades.

Frangois — Sim, acho que isso jd é evidente. Pois, se o diretor ou a pessoa que esta
orientando o trabalho, ndo propdem uma coisa que seja ao mesmo tempo dificil, mas
gue dé vontade de superar — considerando o ator que ndo trabalha para agradar o
préprio ego, isso ja é uma outra coisa, que para mim ndo interessa — entdo, é para o
ator que quer trabalhar para assumir a arte de seu oficio. Entdo ele precisa de coisas
dificeis para realizar. Se o diretor ndo oferece possibilidades de o ator superar as
dificuldades, o trabalho tem pouca energia, deve ser um pouco dificil...

Eduardo — Em dezembro de2011, quando vocé apresentou Moloch no CAC-ECA/USP,
lembro-me que conversamos um pouco no final e eu fiz uma pergunta que eu gostaria
de repetir, retomando a referéncia do seu artigo na Revista Sala Preta, na qual ha
também o artigo da Josette Féral, sobre entrevistas que ela fez com o Thédtret du
Soleil e grupos de teatro performativo. Naquela ocasido questionei se para vocé é
fundamental usar a nog¢dao de personagem ou nao, porque vemos que no teatro
contemporaneo podemos trabalhar a partir de noc¢des performativas. Vocé utiliza a
nocao de personagem? Se sim, qual a poténcia dela?

Frangois — Também ndo existem regras. Por exemplo, em “Moloch”, n3ao tem
personagem. Guinsberg, na peca Moloch para mim, ndo é um personagem, eu nao
trabalhei nunca sobre o personagem! Eu falo o texto como se “estivesse” Guinsberg,
mas ndo no sentido de tentar ficar, mas de falar na primeira pessoa. Se poderia dizer
gue sou eu que falo as palavras de Guinsberg, mas também ndo é bem verdade. O
Chiquinho?** destacou a seguinte coisa: “O ator que fala em cena nunca é ele mesmo,
ele é uma coisa”. Mas ndao necessariamente um personagem, entende? Eu entendo

personagem por uma coisa que tem uma existéncia em si, que tem sua propria

244 Francisco Medeiros.
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coeréncia, seu préprio desenvolvimento, coisas que dizem respeito ao préprio
personagem, mas o ator em cena ndo é sempre um personagem, pode ser “si mesmo”,
no sentido de que a referéncia é a prépria presenca, sem nada... Ou uma simples... A
operagao pode ser ainda mais simples, ele é o texto que ele fala. Como disse sobre
Beckett, que ndo é necessario pensar “personagem”, mas o personagem é o texto,
nesse caso eu sou o texto de Guinsberg. O personagem que existe no espetaculo é o
procurador, mas o procurador mesmo, a imagem dele ndo é justa, eu usei a imagem
do juiz, eu usei a imagem do juiz para fazer o procurador, ndo importa, ndo tem
nenhuma consequéncia, mas a minha fantasia era mais com o juiz do que com o
procurador, entende?

Eduardo — Nessa entrevista Josette Féral aponta que quando conversa com os atores,
eles sempre sentem a necessidade em falar da personagem e que a necessidade de
reiterar que o personagem nao existe é muito mais do universo do diretor...

Frangois — Depende. Porque claro que para o ator o personagem é como uma
protecdo, é uma coisa que funciona como um filtro, entdo é justo que ele fale do
personagem, porque é a sua protecdo. Ele ndo vai falar de si mesmo, chega dessa coisa
de ficar falando “eu, eu, eu, eu faco as coisas”, entende? E bem melhor dizer que o
“personagem é de determinada maneira”. Entdo é justo que o ator se proteja, acho.
Thiago — Apesar de, em muitos casos, ele estar falando sobre “si”, né? Mas usando o
personagem...

Frangois — Sim, fala de “si”. Mas usando o personagem ele escolhe a superficie do que
acontece no teatro. Ele é justo. O ator ndo mata, quer dizer, quem faz o personagem
Macbeth ndo mata o primo, é o personagem quem o faz, ndo o ator. O personagem
mata, o ator pode até sonhar em matar alguém, mas ndo vai matar em cena, entende?
Usar a personagem enguanto protecdo é justo, porque a parte pessoal do trabalho do
ator deve ser preservada, ndo ha necessidade de se expor, o que interessa o que pensa
o ator/atriz que interpreta Andrémaca, Edipo, etc.? E o personagem que interessa. O
ator pode dizer “eu tenho dificuldades”, em relacdo com o personagem, ai tudo bem,
mas a chave é sempre o personagem. Anthony Hopkins ndo é canibal, o personagem
sim é o Hannibal, ele n3o é. E o personagem, entende, porque o personagem é muito
construido, muito inteligente, muito afinado no trabalho, um grande ator, mas ele nao

é Hannibal. E sempre muito interessante trabalhar com personagem mau, é bem
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interessante, porque é possivel trabalhar e manter distancia, mas trabalhar com
afinco, fantasia e todos os meios que se tem para se divertir com isso, nao para sofrer.
E muito comum, para a maioria dos atores, os personagens maus s30 mais prazerosos
de fazer do que os personagens simpaticos ou enamorados, o lado mau é bem
estimulante para a fantasia. Quero voltar a uma coisa porque toca exatamente nesse
ponto, por exemplo, no trabalho do Teatro da Vertigem [“Bom Retiro 798 metros”],
tirando o fato dos personagens serem muito fracos, porque o texto é fraco — para dizer
a verdade sobre este espetdculo —, os momentos interessantes sdao quando os
personagens estao nas situagdes reais da rua, porque nela acontece o encontro entre a
presenca fisica do espaco, a capacidade de integrar o que acontece e claro os
acontecimentos que sdo imprevistos, como 0s carros que passam, as pPessoas Nnos
Onibus que olham, as motos, o trem que passa. Ndo sdo personagens, se vocé for
entrevistar os atores provavelmente eles terdao grandes dificuldades para responder
sobre os personagens, porque os personagens sao poucos desenvolvidos, o Unico que
€ um pouco mais desenvolvido é o “viciado em crack”, que tem um discurso mais
articulado, presenca mais continua no espetdculo, os outros sdo fragmentos, possui
uma histdria, um fio condutor, sem duvida, eles ndo fizeram qualquer coisa, mas a
existéncia é a presenca no lugar e neste caso é como um auto, verdadeiramente um
outro trabalho, que também é interessante, pois é dificil ter a capacidade e a intui¢ao
do que acontece, entrar em harmonia com o que acontece e utilizar o que acontece
para fazer entrar esses acontecimentos imprevistos no préprio percurso. E um outro
modo de fazer, que acredito ser um modo de trabalho que exige um longo tempo para
seu desenvolvimento, mesmo se eles ja utilizaram antes, pois seguramente, agora, o
problema é sustentar uma densidade de um texto em confronto com o externo, com
um espaco que se mantém em fluxo.

Thiago — Como é para vocé fazer a diregdo e a atuagao de um espetaculo?

Frangois — Eu ndo gosto. Mas faco quando ndo tem outra solu¢do, quando estou
sozinho e tenho que fazer as coisas sozinho.

Thiago — Vocé faz as adaptacgGes dos textos também?

Frangois — Depende. Depende do espetaculo e dos textos. Por exemplo, no texto de
Kafka, “Relatério para uma academia”, ndo cortei nada, é o texto integral. Pedacos de

textos de Proust que uso em um outro espetaculo sdo partes integrais. Mas, claro, o
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texto do “Moloch”, eu fiz a edi¢do do texto. Primeiro porque é um texto muito longo.
O testemunho real de Guinsberg dura de 6 a 7 horas, com o interrogatério e o contra
interrogatdrio. O segundo interrogatério é muito longo, entdo eu cortei! Outras coisas
que eu tinha interesse, o nucleo central, que é o final do contra interrogatério, que eu
mantive quase inteiro, pois € o momento em que ele comeca a ler as poesias, entdo eu
mantive; o resto foi quase tudo cortado. Estas questdes fazem parte da dire¢do de si
mesmo, porgue o ator quando comeca a trabalhar com o texto, o texto é como a sua
propria possessao e ndo gosta quando o diretor corta as cenas, ele diz “meu texto, eu
gosto, essas palavras sdo fundamentais para entender” e o diretor corta! Fazer isso
para outros atores é divertido, mas quando vocé tem que fazer esse trabalho para si
mesmo, entra em uma espécie de loucura, porque ndo sabe se corta ou ndo. E, de
verdade, quando comeco a ter duvidas sobre a necessidade de determinada parte do
texto, significa que devo cortar. Apenas a dlvida funciona como uma regra que sinaliza
que devo cortar, a duvida é suficiente. Alguns textos, como “Viagem a Izu”, que acho
gue vou montar no préximo ano, a partir de um conto de Yasunari Kawabata, eu vou
ter que cortar mais da metade, quase dois tercos. E muito complicado, porque é um
texto literdrio, elaborado, mas é preciso cortar, mesmo sendo um sofrimento. E
preciso encontrar a légica do corte, porque suprimir uma determinada parte e ndo
outra, etc. Mas sei que ndao quero montar um espetaculo mais longo do que uma hora
e quinze minutos, porque a capacidade do espectador se manter atento apds esse
tempo comega a diminuir e com um texto literario, se a atengdo cai, tudo esta perdido.
Nao é possivel se divertir e querer estender tudo, por isso é preciso saber que se pode
fazer um texto mais longo que um certo numero de paginas — segundo o caractere
utilizado, o espacamento entre as linhas, etc. O Moloch sdo 19 pdginas, mas tem
didlogos e poemas, entdo ndo sdo paginas cheias, mas o texto de Kawabata, o conto
adaptado, tem 9 pdginas. Percebo que quando sdo mais de doze pdginas pode ser um
desastre.

Eduardo — Mas o Moloch deve ter mais do que isso, ndao dura uns 50min.?

Frangois — Dura uma hora e dez minutos, uma hora e quinze minutos. O nimero de
paginas vai depender da formatacdo da pagina e Moloch, com espacos largos, tem
dezenove paginas. Entdo se sabe que ndo é possivel, € muito simples. Ndo é apenas o

numero de paginas, ao ler o texto vocé vai saber quanto tempo dura. Se na leitura
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vocé percebe que dura uma hora e trinta minutos, entdo vocé deve cortar até se
ajustar aos setenta e cinco minutos. Isso é um dos problemas. Outro problema é se o
que vocé faz tem sentido para vocé e para o espectador. Em um determinado
momento do trabalho é preciso pedir para uma outra pessoa, uma testemunha,
assistir. Com isso surge o problema de quem escolher para assistir, porque é um
momento muito fragil para o ator/diretor de si mesmo, com muitas duvidas e, entdo, é
necessario encontrar alguém que seja muito respeitoso com este tipo de trabalho, que
ndo vai falar coisas para destruir, mas para ajudar. E preciso encontrar uma pessoa que
vocé tenha confianca. Depois ndo, depois deve convidar outras pessoas para
confrontar o trabalho, mas nos momentos de duvidas, de escolher algumas coisas e
entender o que acontece, é preciso ser alguém realmente de confianca. E ao
apresentar e depois conversar sobre o que entenderam e o que ndo entenderam, o
que talvez tenha a possibilidade de ser mais desenvolvido, o que possa ter ficado
confuso, etc. Depois disso, sera preciso refletir sobre essa conversa, amadurecer as
guestdes levantadas e comecar a mudar as coisas, encontrando as solucdes para
resolver os problemas apontados. Entdo, convida a mesma pessoa e apresenta uma
segunda vez para saber se agora esta ou ndo em boa direcdo. E finalmente deve
confrontar com um publico maior.

Thiago — O “Moloch” é uma pega que era para ser apresentada dentro de casa?
Frangois — No inicio era uma leitura, na criacdo foi uma leitura em reacdo a posicao da
igreja catodlica de Roma, foi criado em Italiano. Na época havia uma grande discussao
na televisdo e nos jornais de que a igreja queria proibir o gay pride em Roma, foi um
escandalo, ridiculo na realidade. Algumas semanas antes, aconteceu que uma aluna
me deu o texto da Fernanda Pivano?*® com esse testemunho de Guinsberg e quando
aconteceu toda essa historia da igreja tentar proibir o gay pride eu estava em uma
cidade onde tinha o habito de fazer apresentacbes em um jardim. Entdo eu decidi

fazer uma leitura desse processo porque achava que era uma boa iniciacdo de todas

245 “Moloch / Testemunha: Allen Ginsberg”. Adaptacio teatral de Frangois Kahn a partir dos autos do
“Processo dos Sete de Chicago” e do ensaio “Uma soliddo publica”, de Fernanda Pivano. Tradug¢do de
Ana Teresa Jardim. Diregdo e interpretagao: Frangois Kahn. (Moloch: Deus cananeo do fogo, pelo qual os
pais queimavam as proprias criangas como sacrificio propiciatério. “Ndo daras nenhum de teus filhos
para fazé-los passar pelo fogo em honra de Moloc.” Levitico 18. 21.) [consultado em 07/03/2013, em :
http://www.londrinatur.com.br/evento.php?id=3119].
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essas bobagens e discussdes muito politicas, em suma, era algo muito simples, ndo era
uma manifestagdo, apenas um evento cultural quase privado dentro de um jardim, em
Cremona (ltalia). Mas, depois que fiz a leitura, algumas pessoas disseram que era
muito mais interessante do que eu acreditava e que eu deveria fazer um espetaculo.
Decidi fazer e adaptar realmente o texto, depois, apresentar nas casas. Funcionou.
Depois apresentei também em lugares publicos, porque é um texto que aceita muito
bem um espaco impessoal, frio, como sala de reunides, teatro, etc. Utilizo apenas uma
mesa, uma cadeira e conto uma histéria particular sobre um processo judicial.
Desenvolvi desta maneira. Depois cheguei ao Brasil, no ano passado, decidi apresentar
em portugués e aquela apresentacdo na USP (Sala 25 — CAC-ECA/USP, 2011) foi a
primeira versdo, mas ndao tem muitas mudancas. Aqui na SP Escola de Teatro
apresento em uma sala grande, com arquibancada, é uma situacdo teatral, que gosto e
funciona muito bem, é um lugar bem interessante. Mas ndo é especificamente para se
apresentar apenas em casas. Alguns espetdculos sdo pensados para serem
apresentados em casas, mas esse nao. Por exemplo, o ultimo espetaculo que fiz em
italiano, que é um texto de James Joyce, uma adaptacdo do conto “Os Mortos”, este
sim foi pensado para ser feito em uma casa, porque a situacao se passa ao redor de
uma mesa, em uma festa, um jantar entre amigos. Neste caso, a situagao teatral
pensada para ser desenvolvida em uma casa é exatamente o reflexo da situacao
descrita no conto e fazer isso em um teatro ndo dava muita vontade, pois acho que é
sempre possivel inventar, especialmente em novos espagos nao convencionais que
possibilitam outras relagdes, dispondo os espectadores ao redor de uma mesa, de uma
mesa pequena — trabalho com uma mesa pequena — em uma situacdo cotidiana. O
espetdculo “O Relatério para uma academia”?45, é feito tanto para casa quanto para
teatro, porque a situacdo é a de um macaco que faz um discurso cientifico para os
outros que estao sentados a sua frente e que, assim sendo, aceita também que
aconteca na plateia entre os espectadores.

Eduardo — Isso revela uma particularidade de seu trabalho, de se adaptar a
circunstancia do espaco e isso € um desafio.

Frangois — E um desafio e algo que gosto muito. E, digamos, é integrado na estética do

trabalho, gosto do espago real. Geralmente, quando apresento em uma sala de teatro

246 Franz Kafka.
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peco para retirar todos os elementos que escondem as paredes e os bastidores, como
cortinas, etc. Gosto do espago como realmente ele é.

Thiago — Ndo sei em que lugar eu li, mas parece que esse seu impulso comecou com
uma dificuldade com os direitos autorais do Beckett.

Frangois — Sim, é verdade. Foi com o texto “Primeiro Amor”, de Samuel Beckett, que fiz
com Humberto Brevilheri, na Itdlia. Tivemos problemas que n3ao vou entrar nessa
discussdo, mas fiquei tdo furioso com essa situacao, achei que era um absurdo, fazer
um espetaculo para 30 pessoas e os detentores dos direitos fizeram uma montanha de
exigéncias e documentos para uso do texto, que decidimos apresentar
clandestinamente.

Thiago — Teve uma montagem deste texto que ganhou inclusive o Prémio Shell?*’, mas
para os direitos autorais a montagem constou como leitura, porque nos textos de
Beckett ndo se pode nem mudar as rubricas.

Frangois — Esses sdo alguns dos motivos porque eu trabalhei praticamente apenas com
textos ndo teatrais. Isso ndo é absolutamente verdade, pois em escolas eu utilizei
alguns textos teatrais que gosto, mas o Beckett tem toda uma histdria de direitos que
é horrivel, ele ndo tem nenhum herdeiro direto, o Unico era o editor americano-
francés, que morreu e seu filho que agora faz todas as exigéncias, querendo dinheiro, é
horrivel!

Eduardo — O que vou perguntar é bastante aberto, ndo sei como essa resposta poderd
se desenvolver. Mas, gostaria que vocé falasse das suas percepcbes a partir das
dificuldades e das similaridades dos “atores do mundo”, dos atores que vocé tem
trabalhado nas suas andancgas.

Frangois — Para mim ndo tem diferenga. Algumas coisas sao mais caracteristicas de um
determinado ambiente do que de outro. Por exemplo, no Brasil, a poténcia do ator,
especificamente o de televisdo é mais forte, mas também na Franca e na Itdlia existe
esse fendbmeno, entdo ndo é que muda muito, na realidade o que mudam s3o as
realidades econ6micas dos diferentes paises e as possibilidades de trabalhar com
oportunidades e recursos ou ndo. No restante sao os mesmos problemas, as mesmas
coisas estas coisas sdo pertinentes a qualquer carreira, a todas as profissdes, ndo tem

diferenca. Mas minha referéncia é a partir das pessoas com que trabalhei — nao

247 Direg¢3o de Roberto Alvim, 2007; Prémio Shell de melhor ator para Marat Descartes — S3o Paulo.
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trabalhei com atores japoneses ou chineses, entao, neste caso, nao sei! Ai acho que
tem diferencas culturais profundas, no modo de fazer, de sentir, pois as pessoas tém
corpos diferentes, mas nao foi o meu caso. Trabalhei na Europa e aqui no Brasil, nos
Estados Unidos, também, anos atrds. Nestes lugares sao superficiais as diferengas. Sdo
problemas econdmicos, culturais, o que quer dizer se as pessoas sdo mais ou menos
“cultas”, mas isso ndo depende do pais, na realidade depende muito mais da posi¢ao
social e da origem da pessoa. Existem pessoas extremamente cultas no Brasil, na Itdlia,
na Franga, na Pol6nia e também existem pessoas extremamente incultas em todos
esses paises, o problema é outro, ndo faco juizo sobre os paises. Por exemplo, ndo é
verdade que a diferenga da cultura no Brasil ndo seja importante porque n3o sao
acessiveis a cultura americana ou europeia, isso € uma mentira, sdo as mesmas coisas,
as referéncias sdo as mesmas, ha pessoas que sdo extremamente mais cultas do que
os franceses ou os italianos. Trabalhei muito pouco na Francga, talvez, para mim, o
ambiente mais exético seja o ambiente francés. Existe também pessoas que tem
afinidade com o que eu penso, acho que nao tem diferenca. A diferenca é apenas a
diferenca do que acontece na vida cotidiana de todos — problemas econémicos, de
cultura geral, a possibilidade de seguir ou ndao seguir determinados caminhos. Existe
também no Brasil, talvez, em menor propor¢cdo — ndo sei como dizer essa palavra
francesa blasé, que usamos para definir as pessoas que ja viram tudo, que ndo se
afetam por quase nada.

Thiago/Eduardo — ...usamos blasé aqui também...

Frangois — Entdo, aqui no brasil os atores sdao menos blasé, vocé propde uma coisa e
eles dizem “ah! Isso é interessante!”, existe esse lado que é simpatico, mas ndo muda
muito. Por razdes culturais, ha o fato das misturas das diferentes origens das pessoas,
o corpo é algo mais central do que para italianos ou franceses, aqui é mais evidente,
mas isso é mais uma aparéncia para mim. Conversando ha alguns dias atras com um
amigo daqui, sobre o fato de hoje, em relagdo ha alguns anos atrds, o comportamento
das pessoas ser um pouco mais formal — falo das cidades. Quero dizer que, anos atras,
quando se abragava uma pessoa, vocé abracava de verdade, agora comega essa coisa
americana, de abracar sem se tocar, porque tocar o corpo é uma coisa “proibida”, o
que é muito estranho. Antes era uma qualidade do Brasil, ndo tinha essa coisa

americana, o medo do corpo, do contato corporal...
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Eduardo — No inicio da década do 90, quando nos encontravamos, 0s amigos,
beijavamos na boca. Hoje eu nao vejo mais isso acontecendo...

Frangois — Sem falar do ambiente teatral, o modo como as pessoas se encontram
fisicamente revela um pouco mais de rigidez e medo do corpo — pelo menos na
cidade...

Eduardo — O socidlogo polonés Zygmunt Bauman evidencia uma coisa que julgo
bastante significativa para refletirmos no jogo de cena, ele diz que as nossas vidas
estdo regidas pelos polos “seguranca e liberdade”, o que significa que quanto mais
livre nos sentimos, menos seguros nos percebemos, e quanto maior a seguranga,
cresce a sensac¢ao de aprisionamento. Considerando o aprendiz de ator, acredito que
de algum modo isso se reflita na cena e na relacdo do grupo, pois dependendo de
como eles chegam para um determinado tipo de exercicio que obriga a se colocar em
jogo de modo nada seguro, os individuos se sentem perdidos e/ou bloqueados. Esta
guestdo da seguranca e da liberdade, do mesmo modo que ela norteia a nossa vida na
cidade, ela se reflete na nossa agao artistica.

Thiago — Talvez complementando esta colocacdo, de que maneira vocé acha que o
teatro pode lidar com isso?

Frangois — O teatro pode ser “O Teatro”! O trabalho teatral pode ser um lugar de
verdadeiro confronto da presencga corporal de si mesmo. Entdo, vocé pode adquirir a
consciéncia das suas agoes.

Thiago — Mas em relagdo a plateia?

Frangois — Com a plateia tenho uma relagao de respeito. Quer dizer que posso ficar
bem perto do espectador, muito perto, mas nunca vou chegar a manipular o
espectador, posso chegar a tocar, mas de modo tal que nao seja violento, mas se sinto
uma reacdo, mudo de pessoa, ndo insisto. Naquele espetaculo que falei antes, do
Joyce, que fazia nas casas, tem um momento que ofereco um pequeno calice de vinho
do porto e, dependendo das reacdes, é muito divertido, vocé percebe que a pessoa
aceita ou ndo. Essa acdo é uma acdo direta com o espectador, mas a pessoa pode se
recusar, uns aceitam, outros ndo, é uma questdo de respeito, ndo forgcar, nem obrigar
ou manipular as pessoas. Sempre gosto de deixar os espectadores iluminados,
suavemente, para deixa-los tranquilos. Entdo é sempre este jogo de tranquilizar os

espectadores e ao mesmo tempo de aceitar a presenca real dos espectadores. Nao
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existem barreiras, por exemplo, nas casas é o mesmo espacgo para ator e espectadores.
E claro que se o espectador quiser fazer, ele pode sempre criar a sua prépria cena, pois
ha sempre o espaco ao redor que é o espaco de presenca do ator em cena, entdo vocé
sente a distancia, se vocé se aproxima de forma delicada, talvez consiga se aproximar
um pouco do espectador, ndo sei se respondi a pergunta.

Thiago — A impressdao que tenho, sobre tudo o que vocé falou hoje € um pouco de
como o ator consegue ir criando essas barreiras para se manter permedvel e a relacdo
gue eu via nisso com essa questao da seguranca e da liberdade.

Frangois — Claro, a responsabilidade do ator, nesse caso, porque ele tem o poder, ele
mandar no jogo, na situagdo de representac¢ao. Entao, tudo depende da sua qualidade
de relacdo com o espectador. Se faz as coisas muito suaves, com delicadeza, pode ficar
muito perto, sem forcar, mas deve saber que ndo deve ficar o tempo todo grudado, ele
precisa criar uma distancia, porque também o espectador precisa ficar em liberdade,
sem ser obrigado a se proteger o tempo todo. Entdo o ator pode se relacionar com o
espectador seja com o corpo, seja com o olhar, desde que nao fique fixado o tempo
todo sempre na mesma pessoa e tente olhar para todos — ndo é que seja obrigado a
olhar para todos. Em geral ndo olha para apenas uma pessoa, se nao cria-se uma
relacdo muito particular de atracdo e acaba excluindo os outros e ndo se pode excluir
0s outros o tempo todo, nem obrigar alguém a responder com o olhar. E preciso olhar,
mas trocar entre os espectadores, para deixa-los livres e ndo se sentirem o tempo todo
observados. E o ator quem manda, quem cria a liberdade para o espectador aceitar ou
recusar uma possivel relacdo. Realmente n3o é o espectador que escolhe, mas o ator.
Pode até parecer estranho, mas é assim que funciona.

Eduardo — Quando de fato existe essa relagdao de proximidade no jogo de cena,
imprevistos podem acontecer. Como vocé trabalha as questdes relacionadas ao risco e
ao acidente?

Frangois — Risco e acidente, isso é interessante. Isso toca um outro aspecto do meu
trabalho que ndo era teatral e comecou com meu trabalho com Grotowski, no Teatro
das Fontes. Basicamente, porque tudo o que acontecia na natureza, onde aconteciam
essas agoes, ndo era possivel prever o que iria acontecer no mundo, com os ventos, as
nuvens, as aguas, os animais, etc. Se tiver “a bencdo de deus” terd a felicidade de, em

um trabalho neste tipo de espago, ser presenteado com um animal que aparece e
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passa durante a sua cena. O espetaculo podia acontecer em meio a natureza, mas na
verdade é muito mais simples, vou explicar porque: o problema esta em como tornar
possivel entrar nesse fluxo, que é um fluxo que o ator estd contido, mas ndo tem
controle, entdo deve aceitar e ndo tentar manipular esse fluxo. Ou o ator entra e se
deixa carregar ou sai, mas ndo tem possibilidade de manipular esses acontecimentos.
Se o ator fizer concretamente esse trabalho, de ag¢des fisicas na natureza, vai entender.
Nao significa que é preciso fazer alguma coisa para que o vento chegue, mas o vento
chega no momento justo, quando ha um tipo de acdo e, entdo, é possivel deixar o
vento passar e entrar nesse fluxo, seguindo um certo sentido, ou o ator pode ndo! Mas
ndao vai mudar a a¢dao do vento, porque o vento e a natureza irdo agir de modo
incontrolavel. Esse tipo de acdo experimentei durante um tempo longo com Grotowski
e depois dei continuidade com um grupo?*® na Itdlia, que era um grupo de pessoas que
também haviam trabalhado com Grotowski na Pol6nia, nesse projeto do “Teatro das
Fontes”, que se criava uma situacdo na qual era possivel continuar, um modo muito
afinado com a nossa esséncia, ndo com a mesma ambi¢cdo, mas na mesma diregao,
digamos. Fizemos varios projetos baseado precisamente sobre isso: o incidente, o
acaso e o risco — controlado —, ndo no sentido de se colocar em perigo de vida, ou de
se machucar, mas trabalhando exatamente estes aspectos. Fizemos este trabalho
também nas cidades, com regras diferentes, ndo vou entrar nesse assunto, porque
sendo teria que ficar falando muito mais, mas o que quero dizer é que tem nesse
trabalho um tipo de preparacdo que, quando se trabalha em uma acdo que tem 12
pessoas que te seguem, vocé sabe como fazer para integra-las e as pessoas te seguem
a partir de algumas regras. O ator desenvolve uma capacidade de sentir o que
acontece com as pessoas que o seguem e de manter a atencdo muito aberta sobre
tudo o que acontece ao seu redor. Nesse tipo de trabalho eu sempre escolhi um tipo
de técnica, mas que ndo é geral, é sé uma ferramenta, a de prever e decidir, por
exemplo: estou caminhando ou parado em um ponto e decido fazer dez passos e me
virar para a direita, depois cinco passos novamente a direita, este é um modo muito
simples de estruturar as a¢des, sem poder adaptar ao que acontece, simplesmente
trabalhando sobre o futuro préximo, nos dez, vinte segundos préximos. Nao é que o

ator vire a direita pensando que vai acontecer alguma coisa, ndo! Viro a direita e olho

248 Gruppo Internazionale I'Avventura, (1982-1985), Itdlia. [in: http://eprints.ulster.ac.uk/19871/].
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ao redor, percebendo o que estd acontecendo, depois continuo, ou seja, que dizer que
neste tipo de trabalho o ator ndo se adapta ao que acontece, mas faz as escolhas antes
dos acontecimentos imprevistos acontecerem, ndo tem ilustracdo do que acontece,
mas decisao.

Eduardo — Vocé esta falando de previsibilidade?

Frangois — N3o é previsibilidade. E como entrar em um fluxo, no qual a intui¢do
participa — porque é uma coisa totalmente intuitiva. O ator entra em um certo ritmo,
em uma certa qualidade de observacgao, claro! Passa por ai todas as percepgdes e que
ndo sao registradas, porque sdo intuitivas. O ator entra em uma coisa na qual o que
acontece é sempre responder aquilo que faz, mas nunca é apenas isso porque ele
precisa decidir e a decisdo foi tomada previamente, sou seja, ele ndo manipula o que
acontece, apenas observa o que acontece. Acontecendo ou ndo acontecendo algo, em
algum momento pode acontecer realmente alguma coisa, e entdo os ritmos
aumentam e o ator podera prever dois passos, parar, olhar para o alto... essas coisas
bizarras, simples...

Thiago — Mas com atencdo no grupo também...

Frangois — As pessoas devem fazer exatamente a mesma coisa que o ator faz. Explico,
tenho outras coisas, mas essa explicacdo, digamos, é bastante estrutural, geral...
Eduardo — Isso parece bastante performativo.

Frangois — Claro que é performativo. E para poder ser seguido e orientar as outras
pessoas que estdo te seguindo. Havia um lado performativo dessa acdo, isso ja era
previsto, era performativo, mas continha toda uma coisa da energia que o ator coloca
nas coisas. Bom, deixemos isso... Geralmente isso é visto como sendo quase
impossivel de se utilizar em um espetaculo teatral, com texto, etc., mas nao é verdade.
Em alguns casos pode acontecer. Tenho dois exemplos: um, com as coisas que
aconteciam com “O Relatério”, mas com o espetaculo que se chamava “K — a ultima
hora de Franz Kafka” — eu apresentei no Brasil, falando em italiano, aqui em Sdo Paulo
e uma vez em Londrina, em um festival. Era um espetdculo sobre a vida de Kafka, a
partir do momento em que ele estd morrendo. Uma coisa muito estranha que
acontecia com este espetdaculo, pois era um espetaculo que chamava os animais, eles
se apresentavam durante o espetdculo — borboletas, ratinhos —, ndo em todos os

espetaculos, mas era muito comum que algum animal se apresentasse durante o

282



espetaculo. Isso é uma coisa absolutamente bizarra. Houve um espetdculo com um
morcego, que comegou a ir e vir, foi muito estranho, mas ele ndo fazia nada de mais,
mas eu sabia que, nesse caso, ndo deveria fazer o espectador perceber e, entdo, eu
agia como se nao tivesse acontecendo nada de estranho, sem deixar o publico
perceber, pois se o ator comeca a agir em fungdo disso, o animal desaparece, mas se o
ator se orienta ndo, fica seguro que o animal vai se esconder. Mas um outro
espetaculo que fiz, que era mais divertido, foi um trabalho feito sobre esse aspecto,
quer dizer que era integrado no espetaculo®*®, que é o “Viagem a lzu”. Este espetaculo
com um texto japonés que acontece em um jardim, sem nenhuma luz artificial, apenas
uma vela em um determinado momento e acontece durante o p6r do sol, com duragdo
entre setenta e setenta e cinco minutos, no qual o espectador esta em um espago que
a luz muda naturalmente. No momento do por do sol, o jardim se modifica, em
particular os passaros tém uma atividade muito particular, come¢am a cantar, depois
vdo dormir. Outros animais também se apresentam no momento do por do sol,
coelhos, animais pequenos, etc. O espetaculo era estruturado sobre o texto, com um
ritmo muito particular e uma agao lenta, a regra era de ndo comegar a comentar com
gesto ou reagdes corporais o que acontecia. Por exemplo, uma maga que cai, as coisas
“magicas” — mas ndo existe nenhuma magia —, sdo as coisas imprevistas da vida e o
ritmo da acdo comecava a entrar no fluxo do que acontece, que nao é humano, no
sentido de presenca humana, mas da natureza. A natureza, seu ritmo e suas escolhas.
Se o ator tem uma certa atencdo para essas coisas, o ritmo préprio comeca a se afinar
com os outros ritmos. E simplesmente uma afinacdo, mas com a regra de nio mudar o
texto e ter que dizé-lo da mesma maneira, caminhar da mesma maneira, se sentar,
parar em determinados momentos, nenhuma mudanca, independente dos imprevistos
que acontegam.

Thiago — Mesmo com o tempo, o tempo pode mudar?

Frangois — Sim, mas o tempo muda, simplesmente porque vocé ndo tem o reldgio para
fazer, mas é uma coisa inconsciente e sdo micro mudancas, pode ser que se acelere ou
se ralente um pouco...

Thiago — Mas sem ser intencional...

249 “\liagem a Izu”, de Yasunari Kawabata.
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Frangois — Sem ser intencional, é o corpo que faz ... se ndo comega a... vocé sente que
tem como uma tensdo que existe para essa afinagao acontecer, existe uma coisa que
se cria que é como um fio tenso entre o ator e o mundo e que dad uma sensagdao muito
gostosa. Mas existem coisas absurdas que acontecem, verdadeiramente estranhas —
ndo vou contar —, embora sejam muito simples. Este espetaculo foi construido com
estas questdes. J4 apresentei este espetdculo dentro de casa, algumas vezes e no
teatro, mas percebo que ndo tem o mesmo sabor para mim, o sabor real dele, do
espetaculo, é no jardim. Existem espectadores que percebem esses detalhes e outros
ndo. Estes sdo apenas exemplos para ilustrar o que penso sobre “risco e acidente”.
Sobre isso, vocé pode utilizar o momento que falei das acdes que fiz com o “Gruppo
Internazionale I'Avventura/Itdlia”. Depois fiz outra coisa com Roberto Bacci, que era
um espetaculo itinerante pela cidade — bem prdéximo a ideia do Teatro da Vertigem,
apenas ndo era com um grupo de 60 espectadores, mas com 12, que é bem diferente,
pois doze espectadores ndo sdo como uma intervencdo na rua, os 12 ndao modificam
realmente o que acontece, eles sao mais invisiveis, ndo se tem a impressao que ha um
grupo de espectadores que o seguem, entdo o ator pode fazer coisas de modo mais
escondido, mas ao mesmo tempo é mais delicado porque nao pode ser notado ao
fazer coisas exageradamente estranhas. E ai, eu tinha um colega que fazia coisas
extraordinarias com um livro, como se ele tirasse a sorte: ele langava o livro ao alto,
depois pegava e abria uma pagina aleatoriamente e descrevia o que acontecia, o livro
utilizado era o “Moby Dick”, eu fazia toda a parte dentro, que era muito teatral,
protegida, mas tinha uma parte fora, também, que para mim era a mesma coisa, que
era dentro de um restaurante, que tinha mesas reservadas para os espectadores e
para o ator, ele contava uma histdria para doze espectadores sentados na mesa e
bebendo tacas de vinho, ao mesmo tempo acontecia todo o cotidiano do restaurante,

III

em meio ao mundo “normal” e, neste caso também, o que acontece, o imprevisto e o
risco estdo em jogo. Depois também fizemos outro espetaculo na rua onde aconteciam
coisas impossiveis de prever e isso era verdadeiramente préximo do problema do
Teatro da Vertigem e do problema que vocé [Eduardo] levanta sobre “risco e
acidente”. E claro que se deve considerar um certo tipo de risco para encontrar ou

fazer aparecer os acidentes. Os acidentes sdo as coisas que acontecem e que ndo sdo

previstas pela encenacgdo, elas acontecem ou n3do acontecem e tem a ver com a
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capacidade do ator de se orientar sobre essas coisas e ndo ficar estagnado em sua
acao, é um trabalho muito longo na realidade, muito fino, bem interessante, eu gosto.
E complicado, cansativo e que se deve depositar uma energia muito grande naquilo
que se faz para ativar essa coisa do risco e do acidente, como as qualidades da energia
fisica e da atencdo: a energia fisica ndo quer dizer que o ator deve correr uma
maratona para fazer um espetaculo, ndo. Mas, que é preciso uma energia particular e
de atencdo que dependem do corpo, de como o ator trabalha com o corpo, de como
ele fica no espaco, de modo a dar a capacidade de identificar, de perceber ndo o que
vai acontecer, mas de se orientar sobre o que acontece, de fazer com que estes
elementos sejam como um ato poético e ndo uma coisa de “sorte com as moedas”.
Eduardo — Acredito que trabalhar com essas nocées para a formacao do artista teatral
é fundamental para o teatro contemporaneo, percebo que vocé também acredita
nisso, pois se temos a consciéncia histérica de que o teatro também passou pela
situacdo da feira, onde o ator estava vulnerdvel a tudo, quanto mais o teatro foi se
aburguesando, mais hermético foi ficando e com isso o trabalho do ator tornou-se
mais enrijecido devido a tanta previsibilidade, deixando cada vez mais de absorver o
risco. Acho que para o ator que esta iniciando sua jornada e que revela o desejo de
seguranca e ndo sabe lidar com o risco, esse é um treinamento fundamental. E o CN
trabalha com todas estas questdes.

Frangois — Claro. O risco ndo é obrigatério que tenha na vida cotidiana, mas nos
ensaios deve haver muitos...

Thiago — Me parece que o espectador esta em busca de ver o ator que esta em risco...
Frangois — Mas isso ja é outra coisa, é o sentido do circo, onde todos os espectadores
esperam que o domador seja atacado pelo ledo! Eu ndo gosto! Mas as pessoas que
trabalham no circo, trabalham sobre isto! As surpresas que devem ser criadas estdo
em relagdo ao risco que se pode correr. O risco deve ser minimo, claro, mas tem que
haver o risco! Por isso que eu acho que os artistas circenses sdao excelentes atores!
Excelentes! Fisicamente sdo muito interessantes, as vezes com o texto tem alguns
problemas, mas se eles aceitam trabalhar como atores sdo pessoas maravilhosas, com
qualidade fisica, de presenca, de aceitacdo do risco, muito diferente do “ator cldssico”.
Esse é um mistério muito dificil, os bons circenses que fazem coisas fisicas, tem dentro

de si uma potencialidade altissima de criacdo, de experimentar, de se arriscar, mas
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acho que isso é uma verdade também para a danga. Existem muitos coredgrafos que
trabalham no circo com trabalhos bem interessantes. O trabalho dos circenses é um
trabalho muito duro, cansativo, de muito risco e pouco sucesso - no sentido de
tornarem-se famosos. A chave ndo é ser famoso, é fazer alguma coisa absolutamente
surpreendente. Nisso reside uma qualidade muito particular.

Thiago — Apenas quero dizer sobre a questao da publicacdo, que estou no mestrado,
s6 que meu mestrado é sobre Beckett, entdo tem um momento, um anexo em que eu
vou falar sobre a experiéncia de criagcdo deste espetdculo, e ai, talvez, eu publique
alguma coisa que vocé falou sobre o CN.

Frangois — Ndo ha nenhum problema. A Unica responsabilidade é sobre as minhas
palavras. Agora, o que vocé pensa é aberto. SO em momentos pontuais que eu pedi
claramente para ndo falar sobre o espetaculo “Viagem a lzu” para ndo criar expectativa
no espectador, se isso comega a ser publicado o espetdculo fica queimado, pois as
pessoas irdo para ver determinadas coisas que podem ndo acontecer... como fazer
algo sem esperar o que vai acontecer, é um treinamento. Ter a preocupacao de fazer
um espetaculo com uma estrutura bem precisa, mas sem esperar um resultado

determinado. O espectador ndo sabe nunca. Acabamos.

Francisco Medeiros?>°

Eduardo — No ano passado (2012) quando Francois Kahn esteve na SP Escola de
Teatro, fizemos uma entrevista longa. Participou, também, Thiago Antunes, da Escola
Livre de Teatro (ELT), que disse ter integrado o seu grupo de pesquisa em um
momento em que vocé investigava o Circulo Neutro. Como considero o jogo do CN
como um instrumental de trabalho relevante para os processos de preparacdo e
criacdo do ator, o que me traz até vocé é a tentativa de mapear a raiz, a origem e os
desdobramentos do Circulo Neutro. Por exemplo: como vocé entrou em contato com
o CN? Como o procedimento chegou até vocé? Sabemos, via Frangois Kahn, que a raiz

estd em Jacques Lecoq, que o utilizou como um treinamento para “palhaco picadeiro”

20 Entrevista realizada as 19h, do dia 07/10/2013, na Al. Bardo de Limeira — S3o Paulo/SP.
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251 que apds ter

e, também, que as primeiras derivagdes se deram com Thierry Salmon
passado pela escola de Lecoq seguiu utilizando o procedimento segundo as suas
proposicoes e interesses. Entdo, Lecoq trabalhava com o circulo para o treinamento de
palhaco e, sem duvida, ao utilizar o procedimento do CN é facil identificar algumas
caracteristicas relativas as funcdes clown e bufdo a partir da observacdo do
desenvolvimento de jogo entre o ator que estd no centro do CN e os atores que estdo
fora. Embora estas analogias sejam possiveis, o treinamento do ator no jogo do Circulo
Neutro n3do deve ser abordado a partir destas nog¢des, pois se elas se estabelecerem
logo no inicio do processo o ator poderd correr o risco de se apoiar em tais “figuras”
comicas como se fossem um “assim” ou existisse um “deste modo” e, com isso, acabar
desviando-se dos objetivos diametralmente opostos, aqueles que relacionam o ator
com a percepgao de sua condigdo individual e biografica, o “estar no mundo em sua
corporeidade prépria” (FISCHER-LICHTE, 2013, p.17). Considerando o apontamento de
Francois Kahn, ao destacar que “a histéria do Circulo Neutro é uma invencdo de varios
diretores que fizeram mudancas nas regras” (2012, s/n), com Thierry Salmon podemos
observar uma primeira derivacdo no jogo de picadeiro para um procedimento
experimental para os processos de composi¢cao de personagens psicolégicos.

Meu interesse é ouvir de vocé, por exemplo, quando comecgou a trabalhar com o CN,
qual a sua raiz? Quando propde esse tipo de trabalho para um grupo de atores, que
potencialidades e interesses vocé percebe no procedimento?

F. Medeiros — Primeiro, meu contato com o Circulo Neutro é indiretamente via
Frangois Kahn, por meio da Rosana Seligmann, “discipula” e amiga do Francgois Kahn
(...)%°2. Ent30, a primeira aproximacdo que eu tive foi com a Rosana, que ministrou um
curso longo de Circulo Neutro, a partir das anotagdes que ela tinha e da experiéncia
gue havia vivido com ele...

Eduardo — E vocé fez como ator esse curso?

251 Encenador belga (1957 — 1998); trabalhou com Jacques Lecoq e, posteriormente, seguiu

desenvolvendo a seu modo o trabalho do ator via Circulo Neutro focando a composicdo de personagens
psicoldgicos. Francois Kahn, apds o periodo de trabalho com Grotowski, encontra Thierry Salmon e entra
em contato com tal procedimento — seguindo, até os dias de hoje, utilizando-o e desenvolvendo-o.

252 Aqui entramos em uma conversa em funcdo das apresentacdes do espetaculo solo “Viagem a lzu”,
que F. Kahn havia apresentado tanto em Uberlandia/MG, quanto em S3o Paulo, entre os meses de
setembro a outubro de 2013. Conversamos sobre como que fica um espetaculo tdo intimista em um
espaco aberto, se dd pra ouvir, se a cena ndo se dilui em um espa¢o amplo, a céu aberto. Sem duvida
gue em um dos lugares a sonoridade que vinha de uma estrada préxima e invadia o parque publico
acabava interferindo na cena, mas ndo chegava a “diluir” as qualidades sutis do espetdaculo.
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F. Medeiros — E eu passei pela experiéncia, porque eu nio consigo, como diretor — eu
sou péssimo ator, eu ndo entro em cena — mas eu nao consigo... Como eu tenho muita
dificuldade de incorporar alguma coisa que ndo tenha passado por mim... Esse
conhecimento tedrico para mim nunca foi suficiente, eu precisava colocar no corpo. Ai
fizemos isso que foi muito longo... Em momento nenhum conversamos ou refletimos
sobre “o que era”, “para que era”, “de onde vinha”! Para mim a referéncia era o
Francois Kahn. E eu, como vou dizer isso, fiquei eletrizado com o processo... Nds
paramos no momento em que ela [Rosana] disse “Eu paro por aqui. Porque, ndo é
claro, eu ndo posso transmitir a poténcia do trabalho para a composicio de
personagem. Mas existe isso”. Terminou o curso. E fiquei estudando, muito “ca eu
comigo”. E ai coisas comecaram a surgir. Até que descobri uma outra pessoa —
amiga®? intima do Francois Kahn — que também me disse ter passado pela experiéncia
em Pontedera ou no Picolo de Mildo — isso tudo é de orelhada — a Inés Aranha, entdo a
Inés. E imediatamente organizamos uma maneira dos Argonautas®* terem uma
experiéncia longa de Circulo Neutro, meses de trabalho com a Inés, trés vezes por
semana, com um olhar um pouquinho diferente, sobretudo da coordenacdo, ou seja,
havia uma difereng¢a no papel da Rosana e no da Inés, que também ndo abriu uma
conversa sobre “para qué”, “por qué”, “de onde vem”. Foram duas experiéncias muito
longas. Em seguida, eu tive mais contato novamente com a Rosana, nunca trabalhei
com o Francois por absoluta falta de oportunidade, mas devido a minha paixdo,
continuei. Foram dois anos convivendo muito com o processo e encontrando as
reverberacdes do interesse que poderiam eventualmente ressoar em mim. Algumas
acho que sdo absolutamente evidentes, para mim, por exemplo, eu fico me
perguntando... as primeiras perguntas que eu fazia: “Esse é um trabalho que pergunta
‘qual é a mdo que agarra a maganeta de uma sala de trabalho’ para entrar? Que abre a
porta da sala de trabalho, ‘quem é essa mao’? Quando [0 ator] entra na sala de
trabalho para além do aquecimento.” O CN, para mim, responde esta pergunta. “Qual
o sentido de um ator, de um intérprete, ao entrar na sala de trabalho?” Isso como
metafora, € uma imagem... zera... zera... faz um trabalho e se encontra com algo que

seja a mais ampla disponibilidade para ser poroso, para ouvir e para responder. E o

253 |Inés Aranha.
254 Grupo de teatro dirigido por F. Medeiros. Sdo Paulo, SP.
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gue mais me chama a atenc¢do no trabalho é que ele estimula primeiro ouvir o siléncio
para depois responder. Entdo o ator propositor € um ator que responde a algum
estimulo e ndo um ator que sai falando “de cara”, mas enche o siléncio com a sua fala,
para mim é um ator que responde ao siléncio depois de ouvir o siléncio. Outra coisa é
— que a mim, me eletriza — ir em busca de algo que nado existe! Ou seja, é um trabalho
que “de cara” diz “vocé ndo vai se formar em mim; vocé ndo vai encontrar; vocé nao
vai resolver”! E um trabalho de atitude e de busca eterna... Entdo n3o hd possibilidade
de vocé “tirar 10”, ndo tem “certificado”, ndo tem “diploma”! O que tem é “qual é o
sentido desse treinamento sistematizado para a existéncia de um ator”? Que nunca vai
aprender, ou seja, quando que este tipo de experiéncia perde o sentido na existéncia
de um ator? Para mim nunca! O que me entusiasma mais ainda de me encontrar com
essa invencdo que eu ndo sei de onde vem! E percebe que, para mim, vocé é o
primeiro que estd falando de Lecoq, para mim nunca teve nenhuma aproximagao com
clown, com nada! A partir do interesse pelo que estava na minha frente, fui
formulando uma espécie de espago de convivéncia. O que eu procurei ndo tem em
livro, ndo tem artigo, ndo tem estudo, ndo tem! Entdo, eu pensei, vou ter que “me
virar”! Ja que a Rosana diz “ndo sei”, que a Inés diz “ndo sei” e o Francois ndo esta
aqui, eu vou “me virar”, porque estou apaixonado! Isso tem dez anos ou mais, que
estudo sistematicamente. E estou de novo! Eu ndo paro! E uma obsessdo! Agora estou
experimentando em uma escola formal, Artes do Corpo — PUC/SP, 32 ano. E o que esta
acontecendo para aqueles alunos, daquela realidade? E doloridissimo! Porque o que
vem enquanto adjetivo do trabalho? “Chato! Mondtono”! E é de propdsito, porque
também tem esse viés de promover o encontro do individuo com um tempo “contra a
maré” e ver o que acontece. Bom, voltando, entdo tem esta pergunta... Acho que tem
esta analogia com pré-expressividade... Ouvi na semana passada uma expressdo da
Christine Greiner que me entusiasmou muito, ela falou sobre os seguintes temas de
ponta de estudo: “pré-individuo”, “ciéncias cognitivas, “antropologia, pré-individuo”.
Perguntei o que ela queria dizer com essas questdes, se tinham a ver com o Circulo
Neutro. Ela respondeu “claro que sim” e por isso mesmo que estava levantando-as. Ela
conhece o procedimento Circulo Neutro devido ao meu trabalho. Ai tem o tal do “pré-

gesto”, do “pré-movimento” do Godard?>°, que é outra coisa que estou estudando com

255 Hubert Godard.
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os alunos da PUC/SP, de um ensaio dele chamado “gesto e percep¢do”, em que ele
estuda a realizagdo do movimento antes do deslocamento no espago, a vida do
movimento, antes do deslocamento, o que vem a ser isso, etc. Tudo isso para mim tem
relagdo. Construcao de qualidade de presenga e atengcao ampliadas: CN. Outra coisa
gue para mim interessa muito, para o ser do intérprete em sala de trabalho e em cena,
ou seja, para mim estar em cena é um estado de atencao ampliada, antes de qualquer
coisa. E estado de atencdo ampliada significa estar aqui no “presente do presente” e
nao estar em qualquer outro lugar que alguma forca me levou, ndo ao contrario:
guanto mais aqui, mais livre; quanto mais presente mais criativo, e o CN é isso, ndo é?
E varias camadas, ou seja, como uma pedra quando cai no rio [e as ondas que
provocam e se ampliam, sdo correspondentes ao] espaco interno [o ator], superficie
[do ator], espaco externo do circulo [espaco da acdo cénica], conexdao com a plateia
[espaco da acdo cénica] e espaco externo do edificio, o mundo |4 fora. Todas essas
conexdes como condicdo sine qua non para a existéncia de algo que é ser humano, que
se interessa por uma ag¢ao ao vivo no mundo — ndo sei como chamal? Performer?!
Atuante?! Etc. Mas, é aquele que atua no mundo ao vivo como oficio! E acredito que
isso tudo estda no CN.

Outra coisa é o que significa, o qué o CN permite ao ator se perguntar quando o
trabalho artistico é “natural”? E ai o CN, na medida em que faz esta pergunta e o ator
qguer aproximar a nocao de neutralidade com a de naturalidade, ndo da certo! Ndo tem
nada de natural. H4 o encontro com um ser que ndo existe, mas que é filho no
“nosso”, da primeira pessoa plural. Entdo como que é eu “Pré Chico”, como que é o
antes do “F” de Francisco? “Antes”, ja ndo faz sentido “antes”, ndo é “antes”, mas é o
que é que tem aquém ou além, para fora do ambito do que chamamos de
personalidade individual? O que é que ao mesmo tempo me torna singular no coro dos
homens? Entdo é singular, no coro dos homens. E nao diferenciado, ou seja, eu me
empenhar para ser peculiar, para ser original, essas buscas que estdo ai.

Eduardo — Singular enquanto individualidade. Da mesma maneira quando vocé fala em
“autonomia”, o “ator propositor” enquanto individualidade inserida em um coletivo de
individualidades.

F. Medeiros - Exatamente. E ao mesmo tempo, quando eu vou buscar isso, o CN me

impde, fatalmente. E isso é uma grande virtude do sistema, porque eu nunca vi ndo
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funcionar, ele faz emergir, o que a neurociéncias e as ciéncias cognitivas chama de
habito. E ndo sei se erroneamente, chamo de vicio. Eu chamo de vicio. Porque é algo
gue te sequestra e vocé se torna refém, ou seja, € uma ocorréncia no seu corpo que
independe de sua consciéncia estar no presente do presente. Quando isso ndo é um
empecilho a qualidade de presenca? Nunca! Seja de que género de cena for, seja de
que linguagem for, esta desconexdo é que arremessa o ator e o deixa refém de alguma
coisa que o domina, para mim nado faz parte integrante do ser deste individuo que atua
ao vivo. Ao mesmo tempo é algo que vocé nado vai se libertar nunca! Mas como é...
Qual é o sentido do ator, no CN, se permitir infernizar permanentemente com isso?
Estimular o seu confronto com isso? Isso para mim é outro lado precioso do trabalho,
porque, os [processos] de longa duracdo — estou falando de um ano, quatro vezes por
semana — é possivel vocé ver o percurso de um ser ao se defrontar com essa
emergéncia, olhar para ela, identificar, mergulhar no terremoto de convivéncia com
isso, para esse terremoto ir se apaziguando e ele ja vai tentando dialogar com essas
forcas, e algumas ele consegue fazer com que sejam domadas, ou seja, que emerjam
guando ele abre a porta... Algumas!

O depoimento dos atores, para tirar agora minha visdao comprometida, é primeiro -
ndo conheco um [ator] que passou comigo por uma experiéncia longa, que ndo queira
novamente!

Ai, a minha paixao pelo processo. Primeiro eu nao sei se quando ele for encontrar, o
meu jeito de fazer for encontrar com o jeito do Francois Kahn, que é um homem que
sabe muito mais do que eu da origem, eu n3o sei o quanto no meu caso esta
completamente desfigurado, porque eu me lembro, no terceiro ano, eu comecei a me
dar o direito de conversar com o CN, de fazer proposicdes, alteracdao de partitura, de
ordem. E depois de trés anos eu comecei a me aventurar a tentar a ver para além da
neutralidade como é que era aquilo para a composicdo... Nao sei como fala isso...
Criacdo?... De algo que ja passaram algumas experiéncias por uma no¢do mais
ortodoxa ou convencional de personagem, até a investigacdo de um estado nao
neutro... Neste caso para performance... Para a geragdao de um estado para aquelas
acoes simples... Ja tentei fazer, varias vezes, dentro do CN uma espécie de construcao

de um espaco cenografico e, para isso, um dos “capitulos” [fases] que a Rosana
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ensinou, de manipulagdo de objetos, foi preciosa e continua sendo super preciosa,
com partituras de objetos, isso depois das interferéncias.

Eduardo — Quando vocé fala “capitulo” é uma fase de trabalho no CN ou uma
bibliografia especifica?

F. Medeiros - E tudo pratica, ndo tem bibliografia, é tudo ac3o. Fui inventando e
experimentando. Com os atores dos Argonautas eu dizia “eu ndo sei o que estou
fazendo; eu ndo tenho a menor ideia, vamos?” E iamos tentando descobrir juntos os
sentidos daquilo. Entdo, o carater de experimentacdao que para mim foi o que regeu
durante esses anos todos de convivéncia, porque eu ndo tinha para onde recorrer, ndo
havia modelo e ao mesmo tempo nao tinha vontade de ficar esperando; pensava: “vou
ficar esperando um dia que eu encontre com o Francois Kahn, para que eu possa...” a
paixdo me impediu de ter essa paciéncia, porque eu n3o sei o que é. E uma relacdo
muito... E de repente eu comego a reconhecer e, tudo quanto é livro que eu leio, por
exemplo, loshi Oida, fui falar com ele e ele respondeu “O que? N3do sei o que é isso!
Nunca vi”; e falei “mas ouvi vozes que o grupo do Peter Brook fazial!”, e ele “trinta e
tantos anos de P. Brook, nunca vi isso”! E tem tudo a ver com ele, tudo! Estou louco
para fazer o CN com o Toshi®*®, meu mestre japonés aqui de S3o Paulo, agora que estd
falando o portugués melhor, colocar ele no meio do CN para ver o que acontece com o
um ator de Teatro N6, o que sera que acontece? E ao mesmo tempo é claro para mim
gue o exercicio continuado faz diferenca, mesmo! Os atores falam muito de... Ndo é
traduzivel, ndo consigo falar com palavras... Mas é muito diferente quando eu tento
fazer uma ponte entre essa experiéncia e o teatro que estou fazendo em temporada...
Luciano Gatti fala isso sem parar, o Plinio Soares também fala isso sem parar, Mariana
Ceni da Cia Sao Jorge fala isso sem parar, “eu sou outra atriz depois do CN”. E o que
eles falam é a poténcia da permanéncia, do eco meio constante, sem ser muito
consciente.

Os trabalhos de composicdo que eu tentei no CN, ainda tenho que trabalhar muito...
Eduardo — Mas quando vocé trabalha em oficinas, com o seu grupo ou com algum
coletivo de atores, sempre é a partir de alguma base ficcional ou de algum tema que

estdo investigando?

256 Toshiyuki Tanaka.
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F. Medeiros — Ndo, ndo. O que me provoca mais é a orienta¢cdo que veio da Rosana:
“Traga agora um texto narrativo que seja uma paisagem”, pronto!

Eduardo — Para que os atores trabalhem com a palavra no CN?

F. Medeiros — Para falar demora muito...

Eduardo — Sim, existem as inUmeras regras de cumprir os procedimentos, resistir as
provocacoes, etc.

F. Medeiros — E tem o falar sem se mover, apenas movendo os olhos... Isso é ouro...
Horas, dias, apenas nisso... Sentado, depois que senta... Sentar e levantar para mim é
demoradissimo... Sentar, levantar demora muito... A histdria do percurso do olhar é
outra coisa que a gente fica semanas... O que é percorrer... Fico usando estes verbos,
sei la... Escolher alguém da plateia, para mim, é pousar o olhar... Outra coisa que a
Rosana falava muito é “um levissimo sorriso nos olhos”, isso é fundamental... Ai ja
pronto, para mim ja “déclanchou” todo um trabalho de musculatura de globo ocular
gue eu ja faco antes como aquecimento para o CN, com imagens e sensacoes...
Eduardo — Vocé estd dizendo que propdem aquecimento prévio e jogos antes do
trabalho com o CN?

F. Medeiros — Nos ultimos trés anos fiz cinco cursos de viewpoints e estou comegando
a dialogar com o viewpoints e adaptando alguns principios para o CN, como relacao
com o espaco, arquitetura, etc. Vou pegando e propondo alguns exercicios que sejam
abertura de espaco de siléncio e ampliacdo de espaco interno para preparar para o CN.
Para mim isso é o mais dificil, silenciar. O verbo escutar, que para mim é muito raro de
se encontrar como o foco de interesse de um intérprete. Sou coordenador pedagdgico
do curso de atuacdo da SP Escola de Teatro e os quatro semestres sao regidos por
“escuta”, sou obcecado. Porque eu digo “isso é flacido”... Propor, propor, propor...
Esta mais do que “musculado”, a gente exercita isso sem parar, lindo, nada contra, mas
ndo precisa. Agora, escutar... ndo fica em pé. A musculatura da escuta, a maioria das
pessoas nem sabe que ela existe. NOs ocidentais existimos para encher o siléncio e ndo
para escutar o siléncio. Mas isso é uma obsessdao de diretor apaixonado por ator,
porque depois de quarenta e tantos anos de trabalho eu ndo posso mais negar, eu
tenho obsessao por essa parceria e isso é outra coisa que a mim fascina, a exigéncia
gue o CN convoca de ser parceiro do ator, parceiro de criacdo, parceiro de percurso e

ndo avaliador do percurso. Esta € uma questdo, desculpe aqui vou fazer um breve
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paréntese, porque é a crise que estou vivendo agora, que eu estou me colocando em
um espac¢o de imenso questionamento de minha fun¢dao, de meu oficio, porque eu
vejo cada vez menos o interesse por essa parceria, que é de onde eu venho, do
“chamado diretor”, com o “chamado ator”. A sensa¢dao que me da é que a cena
contemporanea estabelece uma relacdo em que o ator propde, o diretor avalia e faz
algumas provocagdes para que o ator prepare uma outra proposic¢ao.

Eduardo — Como no processo colaborativo.

F. Medeiros — Mas o que significa dentro do processo colaborativo eu estar, por
exemplo, como diretor, estar a cinco centimetros de vocé? Como uma presenca,
construindo com vocé, quando eu digo cinco centimetros é contigo e ndo no meu
posto recebendo a sua proposta, ambos, vocé estd me propondo no processo
colaborativo e eu estou te propondo, sé que é junto, na mesma hora. Entdo, por
exemplo, eu estou buscando, agora, e estou com dificuldade de encontrar, nos
programas de cursos de direcdo, qual é carga hordria que explora procedimentos junto
com o ator, ndo tem mais! Nao tem! O que era noventa e nove por cento do meu
curso de direcdo, fisiologia, anatomia, natureza do oficio do ator, o diretor ter que
passar pela experiéncia. Fiquei quatro anos fazendo Celso Nunes, obrigado, trés vezes
por semana tendo aula pratica de quatro horas, na época o “treinamento era
Grotowski” que era de onde ele vinha e eu estava fazendo o curso de dire¢do, tendo
gue me estabacar na vida, nas paredes, etc., curso de direcao! Nao tem mais isso. Ai eu
digo “o que é que eu faco”, eu quero entender qual é o lugar, porque corro o risco de
“ficar um jurdssico”! Vou conversar com atores jovens, com pedagogos e eles dizem
gue sou uma espécie em extingdo, porque isso é o que se chamava hd anos atras de
“diretor de ator”, ndo se ouve mais esta expressdo. Porque parece que ha um
isolamento, o que vale agora é o ator ser propositor e que a proposta venha com
qualidade. Mas qualidade significa que jogou tudo para ele [o ator]? O potencial
expressivo ndo é algo que pode ser construido em parceria? Expressividade, porque
uma coisa é a criacdo, outra coisa é a poténcia expressiva do que vocé cria. Onde esta
isso na formacdo de um ator? Estou com dificuldade de achar. Onde esta isso na
formacgdo de um diretor? Estou com dificuldade de achar. E o CN levanta esta questao.
Ou seja, na imobilidade, qual é expressividade quando o ator tenta “ndo”? Fica claro

gue o ator estd “falando”. E isso quando se deixa tingir, contaminar, por elementos
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que ndo sei quais sao, interessam, mobilizam, atravessam o ator, ele diz “n3o sei falar,
mas o CN me ajuda muito a fazer o que estou fazendo”. Entdo vocé vé isso em um
performer e em um ator que esta fazendo um teatro convencional, tradicional, vocé
ouve essa fala deles. Entdo algum sentido tem. O que me faz ndo abandonar.

Outra coisa que é raro e que o CN impde: a construcdo de uma presenca de ver. Acho
que no CN fica inegavel que ver é tao importante quanto fazer. O papel desta plateia.
Entdo eu, por exemplo, quando trabalho os primeiros momentos das primeiras
sequéncias do CN, sdo momentos de construcdao de um olhar ignorante da plateia.
Entdo como é que a gente vai para um lugar que ndo é um olhar que avalia, como é
que a cada entrada de uma pessoa eu digo “ndo sei quem é esta pessoa, nunca vi, ndo
sei 0 que esta acontecendo aqui! Me disseram para entrar e sentar nesta cadeira”!
Mas, também ndo sei porque, estou torcendo a favor de acontecer o que aquela
pessoa quer e que eu nao sei o que é. Pronto. E tentar me “zerar” para tentar deixar
acontecer, no meu encontro com aquilo, o que tiver que acontecer a partir de uma
ignorancia convencionada comigo mesmo. Ta bom que eu ndo seil Isso é um exercicio
aterrador, porque vocé vai fazer o CN com dez atores, o trabalho dura quatro, cinco
horas.

Eduardo — E nesse tempo vocé consegue fazer com que o grupo passe no maximo duas
vezes pelo procedimento...

F. Medeiros — No maximo! E vocé na plateia, tem aquele intervalinho entre um e

outro, que pode fazer “descarrego”?>’

, levantar, andar e quando senta para ver o
préximo, vocé se diz “ndo sei nada!” Entdo, vocé fica construindo este ser que para
mim é fundamental, por exemplo, para uma improvisacao.

Eduardo — Perfeito, porque o CN é totalmente relacional. Sempre quando proponho
este treinamento, sem duvida que os principios ndo devem ser revelados facilmente
para os individuos envolvidos, eles devem descobrir aos poucos, mas é uma
ingenuidade achar que apenas esta em jogo quem estd no centro do CN.

F. Medeiros — N3o!

Eduardo — Quem esta fora é extremamente absorvido pelo jogo...

257 Aqui, na verdade, ele faz uma ac3o similar & de quem toma um “passe de descarrego”, o que é
possivel imaginar, mas praticamente impossivel descrever as sutilezas do momento, com todo o seu
contexto e humores.
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F. Medeiros — E quando vocé recebe o olhar, uma sauda¢do, um “bom dia”? Como é
este dar e receber? O que mais acontece é construcdo da “pose” na plateia, uma
espécie de “como ja estou aqui no meu ‘conforto’, vou dar uma ensaiadinha aqui nesta
inflexdo, tentar uma intencionalidade clara”! Que é isso! Para tudo! Porque agora
temos que trabalhar a plateia. E isso entdo, pra mim, é outra coisa preciosa que faz
parte da escuta, tanto 13, quanto cd. E desenvolve esta conexdo necessaria,
indissoluvel, entre o mundo e quem estd em cena. O que que é isso? Isso para mim é
engajamento, isso é comprometimento do artista com o mundo. Quer dizer...

“Puts!”, também ndo pode mais falar base, fundamento, esséncia, ndo pode mais
falar! Se falar estas palavras, leva ovo podre...

Eduardo — ...(risos) Estou usando “esséncia” no titulo da pesquisa!

F. Medeiros — Outro dia eu estava em uma mesa redonda — eu ndo vou falar o nome —
e uma pessoa importantissima da vanguarda levantou e disse: “Eu ndo acredito Chico
gue vocé ainda usa a palavra esséncia, pelo amor de deus Chico isso ndo existe mais,
acorda!” E eu tinha vontade de sumir, porque eu dizia o que é isso?! Mas ndo pode.
(risos)...

Eduardo — Uso no titulo da pesquisa “Jogo e Memoria: Esséncias — o CN como base
para os processos de preparacdo e criacdo do ator”. Antes estava usando
“ator/performer” e ja ajustei em todo o texto apenas para “ator”, pois estou
considerando que os processos contemporaneos consideram operativas para as agdes
do ator a ampla nocdo sobre performer, considerando na performance os aspectos
jogo, risco, acidente e atenc¢do, acimulo de fung¢bes. Podemos considerar que os
artistas que estao movendo o teatro em fungdo de questdes contemporaneas, agem
também por este viés.

F. Medeiros — Sim, ndo se interessam por este lado mais careta, qual o sentido de
chegar mais perto dele? Isso ndao é formacao.

Eduardo — Ouvindo suas falas, percebo que suas ac¢des sdao desenvolvidas em fungdo
de um caminho vivenciado por vocé e que deriva para um campo particular da sua
experiéncia, em que o caminhar aponta o préprio proceder...

F. Medeiros - Sem duvida. Aprender no fazer...

Eduardo — Também vou por ai...

F. Medeiros — E vocé acha que as coisas que eu digo fazem sentido, em relagdo ao CN?
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Eduardo — S3o perfeitas. Gostaria de dizer que vou transcrever esta entrevista e quero
utiliza-la, claro que com seu consentimento. Tenho a entrevista com o F. Kahn. Ainda
N3o consegui entrevistas o Humberto Brevilheri, mas eu tenho meu caderno de
ensaios?>® do espetdculo que ele dirigiu, a partir de textos do Franz Kafka. Ent3o, o que
vou fazer, na verdade, nesta pesquisa é discutir a questdo do “jogo” em relacdo ao
“risco, acidente, imprevisto”, aspectos relativos ao “entorno da performance”
percebido como poténcias na atitude desse ator contemporaneo, considerando a linha
de pesquisa que estou inserido — pedagogia do teatro: a formacado do artista teatral —
entdao, me pergunto, se este artista que entra em contato com estas referéncias pode
obter uma atitude cénica mais potente do que um ator que meramente se preocupa

com a construcdo de um personagem dramatico, digamos assim...

(Neste momento enveredamos por uma conversa sobre um procedimento pedagdgico
da SP Escola de Teatro e que ndo tem relacdo com o foco desta pesquisa. Por isso,

resolvi ndo inserir aqui.)

Eduardo — Obrigado. Vocé colaborou bastante. Ndo sei de nenhuma descricao do
procedimento CN e farei isso a partir dos meus cadernos de registros de processos de
criagdo, tanto com Humberto, Frangois e com meus grupos de alunos. Grato.

F. Medeiros — Claro! Eu que agradeco poder trocar com alguém. Estou fazendo um
trabalho que é solitdrio. Eu tive experiéncias de ver o olho das pessoas que foram
meus mestres, apenas o olho, o olhar... O resto é solitario... Por exemplo, o que eu falo
do CN vai muito contra as coisas que o F. Kahn fala?

Eduardo — Percebo que tem uma proximidade muito grande. Mas vocé da umas pistas
e o F. Kahn outras. Quando percebo a primeira fase do CN, hoje, a partir das
consideracdes de Lecoqg em funcdo do que ele chama de “andlise de movimentos”, por
exemplo, quando observamos cada um na tentativa de observar os automatismos
desencadeados via processos psicofisicos que desajustam ao mesmo tempo que
obrigam a percebé-los e se ajustar, ao estar nesse lugar que de alguma maneira

desestrutura...

258 Caderno da disciplina Projeto Teatral I, CAC-ECA/USP, 1998.
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F. Medeiros — Mas vocé percebe que isso é contra a maré? Porque pra mim é muito
usual... Por trés vezes eu ja sai de trabalhos ao ouvir do ator “isso é meu estilo” e vocé
percebe que ele é refém daquilo! “E meu estilo e vocé tem que me respeitar”! Ent3o,
falei “é melhor sair deste trabalho agora”!

Eduardo — Que é isso!?

F. Medeiros — Isso se chama celebridade! Que é um valor, quanto mais vocé é firme e
objetivo...

Eduardo — Neste caso o ator quer preservar os automatismos e os estereétipos...

F. Medeiros — Claro! Porque o “ibope” estd alto!

(e, assim, finalizamos esta conversa.)

Inés Aranha?>®

Eduardo — Gostaria que vocé comecasse falando sobre o que as origens do Circulo
Neutro e, também, como se deu seu contato com este procedimento.

Inés — Bom, eu ndo sou uma especialista em Circulo Neutro, embora tenha entrado em
contato com o CN em 1990, com o Frangois Kahn, na Civica Scuola d’Arte Drammatica
Paolo Grassi, no Piccolo Teatro de Mildo, onde estudei de 1989 a 1992 e me formei
atriz. Estava no segundo ano do curso quando fui aluna do Francois Kahn. Tivemos trés
meses de aula e montamos “Andromaca”, de Jean Racine, e entre os exercicios
preparatérios para levantar o personagem e o espetaculo, Frangois ministrou o Circulo
Neutro. Ele j& havia feito isso na escola com outro grupo, um pessoal que ja havia se
formado. Achei encantador a volta ao ritual e a uma tentativa do ator se tornar uma
espécie de “lencol branco” no qual as coisas passam e ele segue em busca de uma
neutralidade — que é forjada, é ébvio — para que tenha total consciéncia de como esta
construindo a sua personagem, o qué que ele usa de si e o que constréi, tendo
consciéncia de qual é a sua “tela branca”, digamos, na qual vai pintar o seu

personagem. Foi assim, quando eu estava com os meus 19, 20 anos, que aprendi o CN

259 Entrevista feita no espaco do Nucleo Experimental, Rua Barra Funda, 637, S3o Paulo/SP; em 25 de
marco de 2014.
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ao montarmos “Andrémaca”. Foi muito bacana. Tinhamos outro exercicio chamado

czuwanie*®°

, que era complementar a este, um exercicio bem grotowskiano, de agées
e movimentos continuos com algumas regras. Mas o CN foi muito interessante para
podermos, primeiro, criar um ritual para as entradas e saidas, a sacralidade e a
protecdo que aquele circulo causava em quem estava dentro, o trabalho de quem
estava fora e tinha que ser muito objetivo e claro para desequilibrar quem estava
dentro. Por mais que exista uma exposicdo muito grande para o ator que estd dentro
do CN buscando a neutralidade, seja por meio de uma consciéncia, de uma percepc¢ao
real, de uma respiracdo e sem nenhuma tensdo, ha a possibilidade de trabalhar o que
Stanislavski chamou de “primeira instalacdo”?%! e depois de “segunda instalacdo”?%2. A
primeira instalacdo é o ator, intérprete e artista, depois ao entrar no CN como
personagem nasce e instala-se outro ponto de vista - quando o ator entra como
personagem é a segunda instalacdo. H4 também o trabalho extremamente exposto
dos atores que estdo fora e precisam fazer as provocacoes para que o ator que esta no
centro do CN saia de seu proprio eixo. Por incrivel que parec¢a, acho que o CN mais
protege do que expde o ator que esta em seu centro.

Depois desta experiéncia no segundo ano do Piccolo fui convidada por Francois para ir

para Pontedera?®?

- depois que ja estava formada. L& montamos “O Processo”, de
Franz Kafka, também lemos o livro, mas utilizamos o roteiro do filme de Orson Welles
para fazer a montagem. Junto com outros trés colegas, fomos chamados para
monitorarmos o trabalho do Francois com outros atores que estavam em Pontedera
fazendo a oficina. Fiquei encarregada do czuwanie, mas todos nds fizemos o CN de
novo...

Eduardo — O czuwanie é...

Inés — Czuwanie, em polonés, significa “vigilia” e é um estado de despertar. E um
exercicio que utiliza pouca luminosidade, com trés regras basicas: ndo é permitido

fechar os olhos, ndo é permitido interagir com a iluminagdo — porque geralmente sdo

utilizadas velas, lumindrias ou lamparinas e o fogo acaba atraindo a atencdo do ator,

260 Czuwanie, palavra de origem polonesa, significa “vigilia”.

261 “A preparacdo do ator”; ou “O trabalho do ator sobre si mesmo: no processo criador da vivéncia”.

262 “pA construcdo da personagem”; ou “O trabalho do ator sobre si mesmo: no processo criador da
encarnac¢ao”.

263 Fondazione Pontedera Teatro - Pontedera, Itélia.
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mas ele ndo pode se desconectar do que estd acontecendo, nem pode parar de agir.
Entdo estdvamos no elenco de “O Processo” (F. Kafka) ministrando também uma parte
da oficina para atores que haviam se candidatado e porque o Francois precisava de
muita gente para fazer este espetaculo. Nds trés voltamos a entrar no CN, agora em
um processo bem mais longo do que no “Andromaca” (J. Racine), porque neste
estdvamos em menor numero e dentro da escola, e agora conseguimos fazer de uma
maneira mais complexa, adentrando os personagens. Durante a temporada,
entravamos e saiamos do CN todas as noites antes da apresentagdao, como uma forma
de aquecimento e conexao, era um trabalho individual e todos tinham a incumbéncia...
Eduardo — Quantos atores no elenco?

Inés — Eramos mais de 20, ndo lembro exatamente. Mas lembro-me que os atores que
ficavam prontos, caracterizados, “figurinados” para fazer a peca, tinham que se
disponibilizar para desempenhar a funcdao da pessoa que fica fora (orientador) para
receber quem entra no CN. Entao era um momento no qual o ator que ficasse pronto
para fazer o espetaculo deveria passar pelo CN...

Eduardo — E isso demanda um tempo...

Inés — Demanda um tempo. Entdo vocé entra no CN, alguém te...

Eduardo — N3do necessariamente o grupo inteiro fazia ao mesmo tempo...

Inés — N&o, ndo! Havia atores que estavam na maquiagem, outros fazendo
alongamento, tomando café, fumando um cigarro e aqueles que ja estavam prontos.
Mas, antes de comecar o espetdculo todos tinham que ter passado pelo CN. Era uma
maneira do ator... Porque ele passava como personagem, ndo apenas “si mesmo”, mas
com a “segunda instalacdo”... E era um modo muito bacana do elenco se preparar e se
conectar, pois, sendo um grupo tao grande era muito facil se dispersar. E o fato do CN
ser tdo ritualistico e termos tanto cuidado com a solidez das regras, como “ndo
atravessar o circulo”, “ndo poder entrar pela saida”, etc., além das inUmeras questdes
gue retoma o carater ritualistico do procedimento, que foi muito automatico para um
grupo grande de jovens entre 20 e 25 anos e cheios de adrenalina, ansiedade e
guereres, foi uma forma de conectar os individuos de uma maneira incrivel, porque o
ator saia do CN muito concentrado, ouvindo, vendo e agindo com os olhos, os ouvidos
e o corpo da personagem, sem com isso ficar “tomado”, “louco” achando que é a

personagem, nao! Mas, apenas como trabalho mesmo de concentra¢do. Foi muito
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bacana esta experiéncia que ocorreu em Pontedera, ndo mais no Piccolo, porque eu ja
havia me formado. E depois disso nunca mais tive contato com o CN. Até entdo, estas
haviam sido as minhas duas Unicas experiéncias.

Voltei para o Brasil em 1994. A montagem da “Andrémaca” foi em 1990, do “O
Processo” foi em 1992, e depois voltei em 1994 para o Brasil. Quando voltei para o
Brasil foi um horror, tentava me organizar e durante dois anos me perguntava o que
fazer da vida! Fiquei dez anos fora. Muito tempo. Quando voltei, ndo conhecia mais
quase ninguém. Aos poucos fui batendo nas portas e tentando me introduzir, me
apresentando. Tive sorte, foi um periodo muito interessante porque consegui fazer
trabalhos tanto com Eduardo Tolentino, no Grupo Tapa, quanto com o Antunes Filho,
no CPT. A gente é muito ousada quando é mais nova e como eu ndo sabia que o
Antunes era inatingivel, inacessivel, bati na porta dele e falei “Olha, sou formada,
assim, assim, assim...” E ele foi super receptivel e me chamou para fazer uma pecal!
(risos).

Eduardo — Algumas pessoas ficam com muito pudor e ndo tomam iniciativa...

Inés — N3do chegam até os outros! E de repente, como eu ndo sabia de nada, nem de
ninguém e assistia as pecas que estavam em cartaz, percebendo o que gostava, como
“Vereda da Salvacdo” e “Vestido de Noiva”, ambas do Antunes e do Tapa - achei-as
incriveis” -, decidi que queria trabalhar com estes dois! Mas nunca pensei que o
Antunes era uma pessoa que ninguém pode chegar perto, entendeu?! (risos). Entdo eu
fui com toda a tranquilidade do mundo me apresentar: “meu nome é Inés, acabei de
voltar da Itdlia, etc.”. Como ele ja tinha sido ouvinte durante um ano no Piccolo,
conhecia alguns dos meus professores e perguntava “como esta fulano”, “como estd
beltrano”, e eu “ah! beltrano morreu!”, “ah! fulano continua dando aula! Tive aula
com ele!”...

Eduardo — O Antunes conheceu o Frangois?

Inés — Ndo, o Francois s6 comecou a ir para Civica Scuola d’Arte Drammatica Paolo
Grassi bem depois. Estou falando de um periodo que o Antunes era jovem, antes dele
se firmar como um grande diretor, época que quem dirigia a escola era o Strehler?®* —
quando eu fui aluna ele ja havia morrido e alguns professores que o Antunes

conheceu, ou haviam morrido, ou estavam bastante velhos. Em suma, ndo sabendo

264 Giorgio Strehler, um dos fundadores do Piccolo Teatro de Mil3o.
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que era “perigoso”, acabei enfrentando “a fera” e ele acabou me chamando para fazer
uns trabalhos. Mas o CN ndo fez parte de um periodo da minha vida. Eu ja havia saido
do Grupo Tapa, depois de ter ficado trés anos com eles. Com o Antunes fiquei um ano,
época que viajamos com a “Velha Nova Histéria”.

Eduardo — Depois da experiéncia na Itdlia, em Pontedera, com “O Processo”, vocé ndo
trabalhou mais com o CN?

Inés — N3o trabalhei mais com o CN, nem com nenhuma vertente em relacdo ao
Francois, nada! Fiquei um ano com o Antunes, aprendi muito, foi incrivel, mas estava
desvinculada de qualquer coisa da qual tivesse lancado mao anteriormente. Fiquei
desconectada desta questdo toda italiana e tentando entender como era o teatro aqui
no Brasil, aberta para o que estava acontecendo aqui. Depois que eu havia ficado trés
anos com o Eduardo Tolentino comecei a perceber que estava falhando em coisas que
eu queria continuar a pesquisar, mas que havia deixado de lado quando larguei a Itélia.
E foi exatamente quando o Francois veio para o Brasil com o espetaculo “Um discurso
para uma academia”, de F. Kafka. Foi a Rosana Seligmann quem o trouxe e sabe
guando vocé revé seu grande mestre e percebe que precisa resgatar sua histdria, pois
estava entrando em uma seara aqui no Brasil como se eu ndo tivesse uma trajetoria. E
ao mesmo tempo em que voltava meus interesses para a minha brasilidade, eu
também estava abrindo mao de um estofo sélido. Eu era muito nova, ndo estava
usando tudo aquilo que havia aprendido. E foi justamente em um jantar na Vila
Madalena com um grande colega, diretor e preparador de atores para cinema, que
decidimos fazer um trabalho juntos. Ter visto o Francois reavivou em mim tudo aquilo
gue eu havia deixado para trds. E ao comecar a trabalhar com este amigo na
montagem da “Salomé” - embora ndo tenha utilizado o CN porque ele enquanto
diretor ndo tinha nada a ver com este tipo de trabalho -, comecei naquele periodo a
criar uma série de elementos que fui juntando a partir dos aprendizados que eu havia
tido, e organizei a action, que é uma espécie de carro chefe de trabalho que tenho,
uma pesquisa que faco com as ac¢des fisicas. Por causa desse meu amigo diretor,
comecei a trabalhar com o Toshiyuki Tanaka, que propdem uma técnica japonesa de

percep¢do do corpo por dentro, etc., chamada Dojo. Ele também é professor na
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PUC/SP e o Chiquinho?®> o conhece bem. Nesta época, o Toshi?®® dava aula no Centro
Brasil-Japdo, na frente do Centro Cultural S3o Paulo, as quintas-feiras pela manh3,
apenas para dois alunos: eu o Chiquinho! Eu ndo conhecia o Chiquinho, embora
soubesse que ele era um diretor renomado e eu uma ilustre ninguém! (risos) Em um
final de aula, o Chiquinho falou “Inés, a Rosana?®’ me contou que vocé sabe fazer CN, é
verdade”? E eu falei: “E!”. E ele: “vocé poderia conduzir o CN”? Eu: “claro”! E ele:
“vocé conduziria para o meu grupo”? Eu falei: “vocés irdo me pagar?” (risos). Porque
eu estava precisando de dinheiro desesperadamente e ele respondeu que sim, que o
grupo iria se cotizar e pagar. E ai teve um episdédio muito engracado, como estdvamos
“coleguinhas” de turma por sermos os Unicos alunos, a aula era uma coisa quase
particular — foi uma bencao inclusive — mas o engracado foi que ele me convidou para
assistir uma peca que dirigia e eu fui como “colega de Dojo” (risos), colega da “aula
japonesa” com ele! Assisti “Suburbia” que estava em cartaz no Teatro Anchieta/Sesc
Consolacdo, com seu grupo, formado por Rosana Seligmann, Barbara Paz, Beto
Magnani, Luciano Gatti, Marcos Damigo, entre outros. Passei a dar aula para eles, uma
manhd por semana em uma sala da PUC/SP. Foi muito bom porque resgatei o CN ao
ter que ministra-lo. Curioso porque Frangois me ensinou isso quando fui para
Pontedera fazer “O Processo”, ele havia dito que os quatro ex-alunos chamados para
compor o elenco iriam monitorar os outros, porque iria precisar de um nimero grande
de atores, mais de vinte pessoas, e eu e os outros dissemos que ndo sabiamos como
fazer! Monitorar o qué?! Mas entdo Francois falou que havia nos preparado para
aquilo, para desempenharmos “tal olhar”. Foi muito interessante, porque em um
relato ele conta quando, depois de dez anos fazendo assisténcia, Grotowski lhe pede
para fazer dramaturgia e ele diz que ndo era dramaturgo. E Grotowski diz que ele
estava preparado para fazer isso. Enfim, ele fez comigo o que Grotowski havia feito
com ele! E, muito humildemente falando, mas de qualquer forma com bastante
sagacidade, percebi que conseguia notar determinadas coisas, com uma percep¢ao
prépria que o CN promove em quem estd conduzindo, pois a responsabilidade de

guem conduz é tdo grande que trabalhar com este procedimento — sem arrogéancia e

265 Francisco Medeiros.
266 Toshiyuki Tanaka.
267 Rosana Seligmann.
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sem prepoténcia nenhuma — resulta em uma limpeza no préprio condutor. Eu
observava muito o Frangois conduzindo e iniUmeras vezes ele nos colocou na berlinda
em certo sentido, nos colocando na posicdo de condutores para ver o que faziamos.
Entdo, falei para o Chiquinho que iria dar as ferramentas bdsicas, o que eu sabia,
aquilo que eu havia vivido, e que ndo poderia dar nenhuma questdo tedrica porque
nunca havia lido nada sobre o CN - pois eu apenas sabia aquilo que eu havia visto e
vivido. E eu havia experienciado duas vezes de maneiras intensas e sabia que “quem
havia criado” - entre aspas - o CN era um belga chamado Thierry Salmon, e que ele ja
havia morrido. Segundo o que eu sabia, Thierry havia criado o CN para fazer
dramaturgia, em processos colaborativos de criacdo de dramaturgia, nos quais 0s
personagens ou os atores, em suma... Ele criou este formato ritualistico no qual tudo o
gue era levantado, as perguntas que eram feitas, as respostas que eram dadas, tanto
pelos atores, quanto principalmente pelos personagens, eram utilizados para a
carpintaria da dramaturgia do espetdculo. O Frangois com vocé alguma coisa sobre
isso?

Eduardo — A informacdo que tenho sobre a origem do CN se dd também via Francois
Kahn, que conta que Thierry Salmon foi aluno da escola de Jaques Lecoq, quem
propunha o CN como ferramenta para o treinamento de palhaco de circo. Mas é
Thierry Salmon quem vai continuar propondo e estruturando o CN, tendo como
objetivo a preparacdo e a criacdo de “personagens psicologicos” pelos atores.

Inés — Isso mesmo. Mesmo porque Lecoqg ndo trabalha com nenhum “quesito
psicologia”. Eu fiz um ano de Lecoq e ndo havia nada de CN. O que havia era o corpo
poético. O que sei sobre o CN sdo coisas que o Francois colocou a partir do trabalho do
Thierry. Eu ndo sabia nem que havia esta ligacdo com Lecoq, por exemplo. Mesmo
porque eu tive um ano de Lecoq, trés vezes por semana, com um professor japonés
(risos), mas que passou todas as ferramentas, decupagens de acdes, movimentos,
bichos, tabuleiro, etc. Mas nunca mexeu com CN.

Eduardo — Nem com essa estrutura de planta baixa como tabuleiro de jogo?

Inés — Ndo. O meu professor de Lecoq ndo me deu nada disso. A Unica pessoa que me
deu CN foi Frangois Kahn nas duas vezes que participei como atriz de seus espetaculos.
Depois dei a aula para o grupo do Chiquinho e, embora tenha sido muito legal, nao deu

para chegar as etapas de abordagem dos personagens porque comegou a haver
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problemas de trabalho — a Barbara Paz saiu para fazer “Casa dos Artistas”, comegou a
faltar e eu falei: “Olha! Assim ndo da pra ir pra frente!” Mas com aquilo que o
Chiguinho havia recolhido nas suas anotacbes, ele continuou em uma pesquisa
propria. Ele conduziu processos, parece que fez até brochura sobre o CN. Entdo ele
evoluiu, amadureceu e foi pra frente com o procedimento. Eu tenho ainda pra mim e
em mim, a técnica e a forma que eu aprendi.

Eduardo — Neste ponto que eu queria chegar. Porque a minha pesquisa se origina a
partir de um processo conduzido por Humberto Brevilheri em 1998 e onze anos
depois, em 2009 (TUSP), ao fazer uma oficina com o Francois Kahn e ele revelar que
iria trabalhar com o Circulo Neutro, eu penso “Sera? Ha tempos atrds ja experimentei
este procedimento por um bom tempo. Serd que quero isso novamente para mim?” E
acabo percebendo que ter participado deste workshop foi como um encontro com o
Mestre. No ano seguinte (2010) dirigi um trabalho que se desenvolveu quase que
exclusivamente a partir do CN, desde as etapas de preparacdo e criacdo dos atores até
feitura da dramaturgia. Tenho consciéncia que a partir de um dado momento do
processo comecei a criar outras fases para o CN. O Francois fala que o CN nao é
nenhum dogma, nem uma teoria fixa e que qualquer um pode fazer o que quiser com
o procedimento, desde que ndo nomeie ou rotule que “fulano” diz que “é assim”, de
determinada maneira! Estou contado estas coisas para refletirmos juntos se em um
dado momento parece ser preciso se desvincular das regras, técnicas e orientacGes
previamente conhecidas, para dar um salto, comecar a derivar e a criar outras
possibilidades. Em funcdo da sua experiéncia e estofo, vocé percebe ter derivado
outras possibilidades com o CN?

Inés — Na verdade eu explorei pouco o CN, porque as experiéncias que eu tentei fazer
com o CN foram fadadas a dissolucdo. Vejamos. Tentei implementar o CN no 22 Ano do
INDAC?%® — onde sou professora — como um trabalho de interpretacdo para a
construcdo de personagens. Propus o CN durante dois ou trés anos no INDAC e percebi
gue a maturidade dos alunos ndo era suficiente, porque chegava um momento em que
o exercicio se transformava em uma “lavacdo de roupa suja” — dos problemas deles
como alunos, porque em determinada festa “pegou ndo sei quem”, porque etc.! Eu

falei: “PARA TUDO! Vocés ndo estdo fazendo o que estou pedindo.” E isso ndo pode

268 INDAC Escola de Atores, S30 Paulo, SP - http://www.indac.com.br/teatro/cursopro.html.
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ser considerado como “derivar”, mas utilizar de forma ndo artistica o trabalho
proposto. Acho que o CN ndo é uma boa coisa para uma escola. Acho que é um
procedimento para ser trabalhado com profissionais ou, pelo menos, com gente mais
madura e ndo com a “molecada”. Entdo resolvi retird-lo das minhas aulas. Tentei com
o grupo do Chiquinho, fomos até certo ponto, mas ndo consegui entrar com
personagens no CN porque era muita gente e o procedimento demanda muito tempo
de trabalho. Mas era um grupo que poderia ter dado certo. Tanto que deu para o
Chiguinho da forma que ele desenvolveu depois — mas que eu nao vi, entdo nao posso
dizer nada sobre.

Eduardo — Quando vocé diz que ndo “entrou com construcdo de personagem”,
significa que os atores ndo chegaram nem a trabalhar com a palavra?

Inés — Eles chegaram a trabalhar com alguém dentro do CN. Faziamos a entrada, a
preparacao para a neutralidade, a capacidade de nao tencionar estando livre Id dentro,
se sentindo livre dentro do circulo para que tudo pudesse acontecer, pois tudo aquilo
gue tem a ver com o seu corpo, o ator deve ter total nocdo de como estabelecer os
seus codigos fisicos dependendo de certas informacdes ou provocacdes que sdo feitas.
Depois, a entrada no circulo com uma pessoa atras do ator, tanto durante a
preparacao, quanto em todas as etapas até a saida. Na primeira entrada é siléncio
absoluto, na segunda entrada é siléncio absoluto até falar “boa noite”, na terceira
entrada é com o grupo provocando desde o momento em que o ator se posiciona no
circulo de preparacdo até a finalizacdo. Por isso é tdo é importante o ritual de
entrada...

Eduardo — No circulo de preparagdo com provocacoes?

Inés — E! Ent3o, isso foi o que eu fiz em 1990 e que eu achei incrivel! Por isso que eu
usei. O Chiquinho usa essa forma porque foi assim que passei para ele. Se ele continua
utilizando assim ou ndo, nao sei! Nao sei mais o que ele faz! Nao fago a menor ideia!
Porque é preciso evoluir e personalizar. Mas a primeira entrada é o reconhecimento, o
orientador ensina ao ator a fazer tudo de uma forma bem tranquila, ele sé fala o “boa
noite”, responde “o seu nome” e vai embora?®®. Ent3o no inicio o ator deve aprender a

entrar e a sair do CN. Na segunda, o ator faz a entrada e a partir do “boa noite” em

269 Neste momento Inés explica sobre as fases do CN, desde a entrada, até a saida; e qualidade de
fluéncia que o ator deve executar as acdes ao atravessar cada uma das fases.
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diante as “provocagbes” sdo acrescentadas, mas do “boa noite” dado pelo condutor
cessam as provocagles e o ator faz o ritual de saida. Na terceira entrada o ator é
provocado para se preparar, entrar, o condutor fala “boa noite” e as provocacdes
continuam o tempo todo até a saida do ator. Na quarta entrada é com alguém que vai
entrar no circulo depois, para provocar o ator tocando-o, mas ndo pode fazer nada que
viole e desonre a sua integridade ou a sua dignidade...

Eduardo — A provocagao é fisica...

Inés — E. A provocacdo pode ser fisica, mas vocé ndo pode enfiar o dedo “no cu do
coleguinha”! (risos).

Eduardo — Quem escolhe a pessoa que vai entrar no circulo para fazer as provocac¢des?
O ator que serd provocado ou o orientador? Ou faziam isso por sorteio?

Inés — Eu que escolhia.

Eduardo — Eu dou a oportunidade de quem vai entrar no circulo fazer a escolha.

Inés — Legal. E uma variac3o. E as vezes eu perguntava também “quem quer ir?”.
Eduardo — Revendo meus cadernos de ensaio, vi que com o Humberto Brevilheri, o
“boa noite” era dado por uma das pessoas sentadas na frente do CN e que esta sendo
olhada pelo ator que entra no CN. Com o Francois Kahn, quem fala “boa noite?’?” é o
préprio ator que se coloca no centro do circulo. Sdo duas pequenas variacoes.

Inés — Eu ja usei as duas formas. E as duas formas sdo boas, depende do que vocé quer
e de como é o conjunto. Ai vai também da sua analise sobre o conjunto com o qual
vocé estd trabalhando. Conjuntos que se conhecem é bom que o orientador dé uns
chacoalhdes, porque se é um grupo que esta acostumado a trabalhar junto é preciso
guebrar isso...

Eduardo — Porque ficam com muitos pudores?

Inés — Muito pelo contradrio! Os atores vdo nas cartas marcadas, escolhem os
coleguinhas que sabem que... Ja tem conivéncias, entende? E é preciso descompensa-
los.

Eduardo — Sim, sim, tem que desajustar...

Inés — Tem que desajustar, sendo para qué propor um processo como este?

Eduardo — Sim.

270 Ou “bom dia”, ou “boa tarde” — dependendo da hora em o treinamento é praticado.
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Inés — Como nado tinha tempo com o pessoal do Chiquinho, parei o processo antes das
entradas de personagens — o0 que seria a proxima etapa. Fiquei s6 na primeira parte, na
limpeza, na percepcao do corpo, da respiracdo, do “ser vazado”. Com este mesmo
formato de preparagdo, até esta fase, sem entrar com o personagem, também
preparei um elenco que o Roberto Lage montou com o Grupo Agora. Como o Lage
queria apenas que eu fizesse a limpeza, a preparagdo, para fazer depois um outro
trabalho, fiquei apenas nesta primeira etapa, ndo entrei com o personagem. Utilizei o
CN também neste conjunto aqui do Nucleo Experimental, com o grupo que havia feito
“As Troianas”, na qual trabalhei como atriz, o Zé Henrique dirigiu a montagem e pediu
para que eu desse o CN, porque ele achava que poderia ser uma boa coisa.
Conseguimos entrar como personagem, mas ndo foi para frente porque terminou o
ano, comecgaram 0s ensaios e o grupo todo comecou a faltar cada vez mais, ou porque
estava ensaiando com o Zé Henrique, ou porque tinha que ensaiar comigo. Por
problemas da agenda do grupo, o trabalho com o CN acabou ndo vingando e ndo dei
continuidade no trabalho aqui. Realmente, as minhas tentativas de fazer o CN ir até o
fim ndo ocorreram ainda, embora eu tenha milhares de expectativas e possibilidades,
ideias de como utiliza-lo com alguns textos, ideias de trabalho que eu tenho
arquivadas e quero testar para ver se funciona.

Eduardo — Vocé acha que o CN pode ser utilizado para constru¢do de dramaturgia,
independente de se ter um texto dramatico ou literario?

Inés — Sem duvida. Mas é preciso ter uma linha muito clara sobre o tema que sera
trabalhado. E ai, como é que vocé constréi um personagem que possa te dar
informacdes sobre um texto que ndo existe? Esta é uma questdo do trabalho.

Eduardo — E que ird nortear o conjunto.

Inés — Exatamente. Entdo, provavelmente é um tipo de trabalho que tem que ser feito
com gente muito madura para entender que muito da imaginacao que pode vir a tona
possa ser descartada e reformulada. Entdo, ndo é possivel ter apego, nem
pensamentos do tido “Ah! Mas vocés ndo estdo curtindo a hora que falo sobre
determinada coisa!”, porque existe esse tipo de fala em processos colaborativos. E
existe muito. Por qué? Por que o “ser artista” é muito vaidoso, e é preciso saber lidar o
tempo todo com a vaidade desse fulano ou dessa fulana. E é preciso saber fazer, tem

que ser um grupo muito maduro. Acho que tem grupos maduros que podem trabalhar
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com essa vertente. Acho que este conjunto que temos aqui?’! possui alguns elementos
bem maduros e outros ainda ndo, mas acho que é possivel equiparar e conseguir fazer
um trabalho dessa natureza. Esta é uma das ideias que tenho para ao segundo
semestre, que eu tenho que fazer um trabalho para o Zé Henrique no qual iremos
trabalhar com um pouco de texto, isto é, com construcdo de texto, mas tudo sera
pautado em Tchekhov, entdo tem uma dramaturgia ja pré-estabelecida e eu gostaria
muito de inserir o CN. E algo que tenho conversado. Veio tdo a calhar essa nossa
conversa, porque eu estou muito interessada em retomar o CN, nem que seja por um
periodo, ndo acho que seja um periodo longo como seis meses, acho que com uns dois
meses da para fazer um bom trabalho preparatério com o CN.

Eduardo — Quando vocé propde o CN? Em que circunstancias? Em qualquer processo
criativo? E quando vocé retira o CN?

Inés — Acho que para propor o CN é preciso muita disponibilidade e maturidade do

Ill

grupo. Parto do pressuposto que ndo é possivel “enfiar” o CN se o periodo de ensaio é
curto e se ha pouca disponibilidade mental e fisica dos componentes que irdo
participar do processo.

Eduardo — O que é pouco tempo de ensaio para vocé?

272 & yamos

Inés — Por exemplo, tenho uma peca que iremos estrear dia dez de maio
comecar a ensaiar sete de abril, ou seja, cinco semanas de ensaio. Com certeza, tendo
cinco semanas de ensaio, ndao vou colocar o CN por que ndo vou ter tempo de fazer as
etapas acontecerem. Ndo adianta chegar e colocar os personagens diretamente. Acho
gue se perde grande parte da forca do trabalho com o CN se a primeira parte toda for
retirada, pois ela propicia uma grande limpeza, uma grande conexdo consigo mesmo e
com o grupo. Entdo, eu sé posso trabalhar com o CN em um processo que eu tenha
pelo menos trés meses de encontros diarios, porque ndo vou trabalhar com o CN
todos os dias, tenho que ter outras dinamicas para ndo embotar o CN — essa é a minha
opinido. E possivel fazer um intensivo de CN, acho que sim. Mas na minha experiéncia,
se tenho cinco dias de ensaio por semana, posso fazer trés de circulo, com uma outra

atividade fisica que possa soltar e geralmente é o czuwanie, porque ja utilizei antes, de

modo combinado, no processo do Kafka e me agradou sobremaneira. Mas o brasileiro

271 Elenco do Nucleo Experimental — S3o Paulo/SP.
272 Entrevista realizada em 25 de margo de 2014.
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¢ diferente do europeu, vejo que os italianos conseguem ficar oito horas ensaiando
com algo que causa um desgaste interno muito grande. O brasileiro ndo consegue isso,
é preciso colocar um pouco do corpo pra sambar, porque sendo embota e comeca a
virar s6 “cabec¢ao”...

Eduardo — O tempo de espera e observacdo, dos atores envolvidos nesse tipo de
trabalho, as vezes parece provocar uma perda de conexao e energia nos atores que
estao nessa situagao...

Inés — E! E vocé fica alheio, porque vocé estd 14 tenso. Ent3o, precisa soltar um pouco.
Eu vejo que o artista brasileiro é diferente, ele precisa de outras dinamicas e variedade
para que a coisa funcione. E se ndo se tem tempo disponivel para poder fazer tudo
isso, so vou poder propor o CN em processos longos, porque terei tempo de fazer um
pouco de action, voltar ao CN, fazer a primeira e a segunda entradas, pausar, ficar uma
semana sem fazer o CN, deixar os atores esquecerem, para entdo voltar a fazer o CN.
Tudo aquilo que fica premeditado o brasileiro se dd mal, porque cristaliza e comeca a
pensar em tudo o que vai fazer, ndo deixando a coisa acontecer por impulso. E eu
primo por trabalhar por impulso, seja nas acdes fisicas, seja na hora de falar alguma
coisa, porque ai vem — na minha opinido — a sua esséncia. E depois, podemos “separar
o joio do trigo” e quando terminar é possivel discutir sobre o que aconteceu sem
melindres, porque o ator soltou tudo e tem possibilidade de perceber o que de fato
ndo precisa ou ndao manter, o que fica para a personagem porque tem a ver com ela e
ndo com o ator. Ha essas possibilidades de entrega e de generosidade maiores. Se
vocé faz um trabalho extremamente arduo e arido — pelo menos na minha experiéncia
como preparadora de atores, pois além de atriz, professora e diretora, sou
preparadora de atores desde 1998 e preparo muito atores, elencos, grupos; e a minha
experiéncia com os brasileiros é “Nao!”, “Varia e volta!”, e a cada vez que voltar serd
preciso evoluir, o orientador ndo pode propor sempre a mesma coisa porque os atores
sdo perspicazes. Acho que o CN é um exercicio brilhante e concordo com o Francois
em relacdo a um ensinamento do préprio Grotowski, que aparece também em uma
entrevista que ele deu nos EUA em 1965 e que traduzi para o portugués logo que
cheguei no Brasil para a Carla Polastrelli, ndo sei se foi na Actors Studio ou em alguma
outra escola importante que ele foi, aconteceu que ao retornar a este mesmo lugar

cinco anos depois e perceber que aquelas pessoas estavam fazendo exatamente o
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mesmo exercicio, disse que elas ndo haviam entendido nada do que ele havia dito
antes, pois ndo haviam se apropriado do exercicio. Por isso é que tenho opinides sobre
a apropriacdo, aqui o Brasil, desse ponto de vista que vocé tem que entender, ndo é
uma questdao de respeitar, mas de otimizar para um melhor aproveitamento.
Brasileiro, nessa coisa muito arida, comeca a programar as colocacdes. E o que
percebemos que temos de mais rico é justamente a capacidade de entrega sem o
compromisso do acerto, o brasileiro tem muito isso, muito mais do que os europeus,
eu estudei com os europeus, me formei com eles. N6s somos muito mais arrojados,
mas irresponsaveis. Entdo, conseguir utilizar da melhor maneira possivel a entrega,
mas conseguir aterrar essa entrega, no melhor sentido que isso possa ter, é o melhor
mecanismo para otimizar e fazer o melhor aproveitamento de um artista com essas
caracteristicas. Um Alemado, Francés ou ltaliano, ndo precisam aterrar, eles ja sdo
aterrados. Eles possuem caracteristicas diferentes? Sim, mas ja sdo aterrados. Podem
ser mais ou menos calientes, mas ja sao aterrados, é outra cultura, mesmo |3, mas é
diferente.

Lembro de uma conversa com o Peter Pallett, que foi diretor do Berliner Ensemble e
veio para o Brasil ha uns dez anos para dar uma oficina no Rio de Janeiro e depois aqui
em S3o Paulo - o pessoal do Grupo Tapa o conhece bem. No primeiro dia de oficina
com os brasileiros ele disse “trabalho com atores alemaes que sdao maravilhosos, mas
ndo tem o grau de entrega que os brasileiros possuem, que coisa maravilhosal!”
Terminou o primeiro dia e ele estava impressionado e encantado pelos brasileiros. No
dia seguinte, ainda muito entusiasmado pediu para os atores repetirem o que haviam
feito e ninguém sabia repetir nada! Portanto, ndo tem técnica. Entdo, o brasileiro se
rasga, mas ndo tem a menor capacidade de perceber o que fez para poder resgatar e
organizar de volta - sendo livre e fresco de novo. E preciso saber a medida disso, com
certeza. Trabalho com atores de Sdo Paulo, ndo trabalhei com atores que estdo no
nordeste. Mas dei uma oficina de action, ndo de CN, para o Coletivo de Teatro Alfenim,
gue é um grupo de teatro paraibano dirigido pelo Marcio Marciano e a Paula Coelho -
ele era da Cia do Latdo/SP e estdo agora no Alfenim |a na Paraiba. Ministrei uma
oficina para eles em 2010. E um conjunto mais velho com esse poder de entrega, mas

sao aterrados. Nao sei se é por causa do trabalho com o Marcio Marciano e a Paula
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Coelho ou porque sao mais velhos, ou se é porque sao do nordeste, mas sao diferentes
do pessoal do sudeste. Percebi essa diferenga ao dar a action para eles.

Eduardo — E quando vocé retira o CN do processo de trabalho?

Inés — Quando ndo funciona. Quando da uma estagnada na vibragao dos atores e
parecem “engessar” por causa do CN. E também, quando o ritual fica mais importante
do que aquilo que se descobre no ritual. E possivel perceber no momento em que os
atores desenham o circulo, quando pegam o giz e fazem o compasso, abrem as
casinhas - vocé percebe: isso ndo vai funcionar mais! Eles parecem tao devotos, de
uma forma t3o congelada e estagnada que aquilo n3o vai ser mais criativo. E preciso o
tempo todo ter consciéncia que o treinamento ndao é uma terapia, mas uma criagao
artistica. Se se transforma em um dogma, vira uma regra dura, que o ator n3do respira e
ndo tem produtividade artistica, ndo tem porque fazer. Se se torna apenas um
“cumprir”, um “bater o cartdo”, vira burocrdtico. Ndo se cria nada em cima de
burocracia, muito pelo contrario, a gente afunda na burocracia! Mas como eu disse
logo no comego, ndo sou uma especialista em CN! Trabalhei varias vezes, com
resultados muito diferentes, apareceram coisas muitos legais e outras que achei
melhor parar imediatamente porque nao iria dar em nada, ficando um caos, ou
estagnando. Percebo que tive grande aproveitamento no processo com o Roberto Lage
porque ele pediu apenas a primeira parte e a constru¢ao de personagem foi feita em
outro ambito. Entdo, os atores estavam completamente disponiveis, conscientes do
seu corpo, conscientes do conjunto com a qual eles iriam criar. Mas a criacdo nao foi
pelo CN, a criacdo foi com a action, que era a partir dos impulsos, das a¢des diretas,
um processo um pouco diferente. Mas o processo com o CN funcionou porque para o
gue o Lage precisava, durou o tempo necessario e teve a consciéncia, o estimulo e o
aproveitamento necessarios. Nao sei se fossemos construir os personagens via CN no
que iria resultar, ndo sei, ndo tive esta experiéncia.

Eduardo — E o que é neutralidade para vocé?

Inés — E um estado de disponibilidade e aten¢do total. Aten¢do. Lembro-me que
guando fiz o CN em Pontedera havia uma menina que ndo ria nunca, nunca. E todos os
outros riam de tudo e ela nada, era impassivel. E o Frangois me falou em tom
confessional “Ela é tensa. Ela estd fazendo forga para ficar assim”! (risos) Ou seja, se o

ator se fechar ele pode realmente ndo rir, mas ndo quer dizer que esteja trabalhando o
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que precisa ser trabalhado. E muito melhor rir — e isso eu aprendi com o Frangois
também — quando ator tiver vontade de rir! Cada vez mais que o ator conseguir se
ajustar mais rapido desse “soltar-se”, porque aquilo ao segurar, tensiona e corta a
respiracdo, para a pulsacao. E é muito mais facil soltar, relaxar e depois se reorganizar.
E como os momentos de arrumar os pés no CN, eles permitem ao ator respirar. Se o
ator for contra e rejeitar, refutar, é como se ele armasse um escudo e o CN ja é seu
escudo. O ator esta trabalhando ligado com o divino, entdo é preciso ser permeavel,
nao impermeavel. Ser permeavel, ter no¢cdo da permeabilidade é estar completamente
disponivel, ndo ter nenhuma trava na sua respiracao, ser consciente de tudo o que
estd acontecendo, ver e ouvir todos os que estdo falando e todos os que estdo na sua
frente, isso é atencdo e disponibilidade, o ator perceber tudo de si enquanto percebe
tudo dos outros. Agora, se o ator se fecha para os outros para justamente ndo ser
atingido por eles, ndo é o trabalho do CN. Pois ndo é ser impassivel, é ser permeavel,
tdo permedvel que ele verga, mas nao cai! O ator balanca como um lencol branco ao
vento e volta. A ideia ndo é nao rir. A ideia é isso ndo ser um estimulo para que o ator
saia do seu eixo, da sua sensacdo... E quase uma meditacdo, mas sem estar voltado pra
si e sim aberto para os outros. E uma meditacdo as avessas e acho que isso é que é
lindo. Porque o ator medita porque estd em contato com todos. O ator percebe tudo
de si, porque estd olhando tudo dos outros...

Eduardo — Estd em relacdo...

Inés — Se o ator estd se relacionando, ele esta presente e ndo esta ausente ou se
ausentando, “fechado em um ovo”, ficando impassivel e impermedvel. O ator tem que
ser permeavel, sendo ele ndo estd trabalhando, ndo é verdade, ndo é verdade se o ator
estd duro. E ai a probabilidade dele criar algo que ja criou antes é muito grande, para
criar o novo o ator tem que estar de novo permeavel, sendo ele vai repetir algo que ja
fez. Essa é minha opinido, também, sei 13!

Eduardo — Eu retomei o CN nesse projeto de doutorado porque quando fiz o workshop
com Francgois Kahn em 2009, eu estava cursando uma disciplina ministrada por Josette
Féral, estudiosa do teatro performativo. Entdo comecei a perceber a possibilidade de
discutir sobre o CN a partir do enquadramento da performance — a capacidade de jogo,
do acidente, do risco e como o ator desenvolve essa escuta considerando esses

elementos como produtivos para a agdo cénica; e ndo essa coisa de estar na cena
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“blindado” sem estar em jogo. O que estou pesquisando é uma possibilidade de
refletir a fungdo do jogo a partir deste entorno da performance e em relagdo a
memoria via historicidade e Teoria Geral dos Sistemas, enquanto “fungdo meméria”,
devir e eficdcia. Isto, em relagdao aos processos de preparagao e criagdao que instalam
memorias no ser da experiéncia, possibilita refletir sobre as proposicées grotowskianas
de “corpo memdria” e “corpo vida”, elegendo esta ultima como portadora de maior
poténcia ao concordar com a sua afirmacdo sobre a terminologia “memoaria” conduzir
o ator a um estado de nostalgia, tirando-o do aqui agora e distanciando-o do “presente
do presente”...

Inés — E tira mesmo... E essa presentificacdo que o CN propde, do ator estar presente,
estar em um momento eterno. Vocé sabe que quando eu passei pelo personagem no
“O Processo”, eu fazia a personagem Marica Birstner, que seria uma espécie de
“namoradinha” do Josef K, eu havia preparado como era o quarto dela, porque eu
sabia que ele iria perguntar do meu quarto, ndo sei porque que eu intui que ele iria
perguntar como era o meu quarto e eu tinha ja imaginado como era todo ele, mas na
hora eu falei tudo diferente, essa programacao ndo funciona, porque eu ndo estava
levando em consideracdo o momento presente, aquilo que estava acontecendo a
minha volta, que eu era permeavel e que, de repente, a cor da cortina tinha a ver com
a blusa da menina que estava sentada na minha frente, e essa imagem foi se criando e
eu lembro do quarto até hoje, do quarto da Marica Blirnstner — hoje tenho 48 anos,
vou fazer 49. E nesse processo eu deveria ter 22 anos — e lembro-me da descricdo que
dei, uma coisa que foi absolutamente organica naquele momento, acho que eu até
havia escrito como era, isso para vocé ver como temos que levar em consideragdo o
gue estd acontecendo no momento, como vocé estava falando de presentificar, do
Grotowski, assim, ndo é a memodria, ndo aquilo que eu estudei, que eu li, que eu
imaginei, que eu vou falar, eu estou imaginando agora e isso é mais vivo porque eu
ndo estou sentada na minha casa aqui e fico imaginando que ird ter uma colcha de
retalhos e vai ter um tapete, etc., ndo! Eu estava 1a como Marika Biirstner, vestida de
Marika Burstner, sendo olhada pelos outros como Marika Birstner, olhando para os
outros como Marika Birstner, tendo minhas maos, meus pés, meu rosto, tudo, me
sentido esta pessoa, por isso que veio outra imagem, porque quem estava imaginando

como iria ser era “a Inés em casa”, tomando um vinho, fumando um cigarro, de vez em
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quando conversando com fulano e achando que estava fazendo “um puta de um
trabalho”! (risos) Ndao é?! Mas eu acho maravilhoso isso acontecer com a gente,
porque quando acontece uma vez e ela é tdo sélida e tdo palpavel, que vocé nunca
esquece... Isso ficou para o resto da minha vida, qualquer coisa que eu va fazer ou
qualquer coisa que eu fiz desde entdo, eu nunca mais me programei dessa forma,
mesmo que eu estude a génese do meu personagem e pense em varias questdes,
deixo muito espago para o aqui agora acontecer e dou apenas, como se fosse, algumas
boiazinhas que de vez quando que me seguro, para também ndo criar em um
Tchekhov a Geni do “Toda a Nudez”, uma coisa é uma coisa, outra coisa é outra coisa,
nao vou confundir as “paradas”, mas mais para isso, para deixar a coisa fluir mesmo,
porque acho que o brasileiro tem isso. E essa presentificacdo que vocé falou, da
membdria, que vocé esta pensando em fazer, na performance?

Eduardo — Eu apenas estava querendo situar vocé dos caminhos desta pesquisa. Farei
a descricdo do CN, o que significa que outras pessoas irdo poder utilizar os
apontamentos. Claro, apoiado em minha experiéncia e em alguns apontamentos dos
entrevistados: Francois Kahn, Francisco Medeiros e vocé — por enquanto?’3.

Inés — Olha, o Francois € meu grande mestre, embora ele ndo saiba ou assuma isso,
tudo que eu faco e penso sobre/como teatro eu devo as orientacbes que ele me deu, a
forma que ele me respondeu alguma coisa, a disponibilidade que ele teve de dizer
sempre alguma coisa que eu pudesse refletir, sabe? E acho que quem é mestre
mesmo, ndo se faz de mestre, essa é minha opinido...

Eduardo — Concordo plenamente, nao é titulagao...

Inés — E! Engracado isso, porque eu acho muito bonitinho, porque teve uma das
ultimas vezes que ele veio para o Brasil, quando ele deu aula na SP Escola de Teatro,
ele ficou na minha casa por um periodo, porque a Rosana Seligmann n3do estava em
Sao Paulo, eu ndo me lembro; e eu ensaiei com ele o monélogo dele...

Eduardo — O Moloch...

Inés — E. Eu ensaiei com ele. E ele falava “eu preciso que vocé me corrija o portugués,
preciso do portugués!” E eu “ai, Francois, estd tdo bonitinho que eu ndo vou falar

ndo...” — sabe quando vocé olha seu grande mestre e... E ele “mas o que é que foi?” Eu

273 A Gltima entrevista foi feita com Mauricio Paroni de Castro, em 14 de margo de 2015.
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falava “é porque vocé é o meu mestre, e eu ndo posso corrigir meu mestre” (risos), e
ele dava risada e dizia “eu ndo sou mestre coisa nenhuma”. E...

Eduardo — Entdo, vou fazer a descri¢cdo do procedimento CN...

Inés — Claro, sempre vai ter um “zé mané” que vai pegar o lance e vai fazer uma
“cagada”, e vai ter sempre gente maravilhosa que vai pegar o lance e vai fazer coisa
incrivel. Entdo, se pudermos contribuir, que bom, entendeu? Nao é meu, eu sei utilizar
e sei utilizar do meu jeito porque eu também cresci, passei mais de vinte anos dessa
experiéncia primeira que tive e depois tive outras experiéncias, entdo é obvio que eu
ndo vejo o mundo mais como antes e ndo posso seguir, se sou fiel aquilo que eu
aprendi, eu transgrido aquilo que eu aprendi, porque foi isso que eu aprendi, entao
ndo posso ficar 13, né? Eu ndo estou em 1992, estou em 2014 e vou utilizar o CN da
forma que eu achar pertinente para determinado trabalho. E se precisar reverter,
trocar a ordem, mudar de lugar, reinventar o ritual, sei I3, eu acho que essa é a grande
liberdade do “Criar Teatral” e eu penso muito assim, o “Criar Teatral”, eu acho que
tem que ser dinamico e tem que ser evolutivo, e tem que servir “para”. Se é para fazer
sé para poder botar no curriculo que fez o CN, mas ndo serviu para coisa nenhuma,
ndo faca! Nao facal Para que que vocé vai fazer, vai gastar tempo, o tempo seu, dos
outros, para fazer uma coisa que é sé para colocar no curriculo que foi o CN que
levantou o lance, ndo. Faz outra coisa que possa ser mais proveitosa. Entdo, a
utilizacdo desta entrevista por vocé estd autorizadissimo, porque vocé deve ter
algumas — como é que eu posso dizer — formas diferentes, porque o CN ndo é um sg,
né? O Humberto faz de um jeito, o Francgois de outro, o Chico faz de outro, eu fago de
outro, sabe?

Eduardo — Provavelmente eu também proponho de outra maneira...

Inés — As proprias Silvia Pasello?’* e Luisa Pasello?’®, 14 de Pontedera, que trabalham
também com o CN e que foram dirigidas pelo Thierry Salmon, ele ministrou com elas o
CN durante a montagem da peca “A da Agatha”?”®, de Marguerite Duras - elas sdo
gémeas e excelentes atrizes, sdao maravilhosas, além de lindas, inteligentissimas,

belissimas, um escandalo aquelas mulheres.

27% Entrevista para a Revista Eletrdnica “Quest3o de Critica”, sobre o trabalho que dirigiu com os alunos
da CAL/RJ; outubro de 2008 - http://goo.gl/by9frX; consultado em 01/05/214.

275 Morta em outubro de 2013 - http://goo.gl/1G21Cc; consultado em 01/05/2014.

276 Informagdo confirmada em http://goo.gl/T2YW7K; consultado em 02/05/2014.
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Eduardo — Como vocé percebe as possibilidades pedagodgicas presentes nas agdes
desencadeadas pelo CN? Quais os principios referentes ao trabalho do ator podem ser
observados CN?

Inés — As duas coisas estdo ligadas. Para mim o CN trabalha aquilo que é fundamental
em um bom ator, que é o “duplo”. Ele trabalha a si como ator, para que possa se
entregar como personagem - sem nunca deixar de ser ator; junto. O ator vé a plateia, o
personagem “vé o mar”. E isso é muito mais simples fazendo com o CN, eu acho que
ajuda muito. Porque o ator vé, de fato, tudo o que estd acontecendo, as pessoas, e a
personagem estd vendo a descricdo do quarto. Em nenhum momento, nenhum dos
dois somem e nunca o ator fica a frente da personagem. Entdo isso é um facilitador
incrivel para a construcdo da personagem; de fato, sem que o ator fique “tomado”...
Isso aqui é a m3o da Inés?’’, esse detalhe aqui é da fulana?’8, a Inés criou para a fulana,
a Inés ndo tem isso na vida, mas isso que a Inés tem na vida e que emprestou para a
fulana, é da Inés emprestado para a fulana! Vocé entende? Essa consciéncia do que é
do ator e do que é do personagem, constantemente, para mim isso fica muito nitido
com o CN.

Eduardo — Enquanto camadas sobrepostas, tracos biograficos e ficcionais/artificiais, as
duas coisas sempre estdo em jogo...

Inés — Sem nunca se anularem e, principalmente, sem o ator se sobrepor ao
personagem, ele estd |1 como um grande “Deus, ali atras”: consciente e onisciente de
tudo o que acontece com o personagem. Porque o personagem nao sabe que ele vai
morrer no final, mas o ator sabe. O ator sabe que ele vai receber um tapa daqui a dois
segundos, mas o personagem ndo sabe, sendo ndo recebe o tapa! Entdo, é preciso
desenvolver essa consciéncia. E esse trabalho é permeado de principios e é também
pedagdgico, as duas coisas estdo juntas. E preciso ensinar para o aluno que ele nio
pode ficar “tomado” em cena, porque ele ndo é a personagem e ao mesmo tempo ele
n3o pode ser o ator apenas. E preciso dar essas pistas. E é bom que exista um exercicio
como o CN, que promova esta pesquisa sobre si mesmo, permitindo que a percepcao
fique presente o tempo todo, e que o ator possa de fato se observar sem deixar de

estar entregue como personagem.

277 |nés exemplifica mostrando a prépria m3o.
278 personagem que a atriz estd compondo.

317



Eduardo — Como vocé considera a improvisagao para o trabalho do ator no CN?

Inés — A eternidade daquele momento presentificado - que foi aquela histdria que
contei da Marika Blirstner: que eu tinha ja preparado todo o ambiente dele e na hora,
gracas ao CN, eu estava aberta para o jogo, portanto eu falei coisas muito diferentes e
elas ficaram presentes em mim de modo mais concreto do que aquilo que eu tinha
criado de forma... Sim, ndo que eu estivesse 13 fazendo “pataquada”, “zuando”, nao...
Mas eu estava ali criando de forma fechada: “eu; criando meu personagem; o meu
ambiente; o meu quarto; a minha visualizagcdao; meu, meu, meu eu!”... E de repente, ali
[no centro do CN] disponivel e aberta, consegui criar de uma forma muito mais rica,
muito mais profunda, e que ficou em mim como verdade para a Marika Blrstner. E eu
me lembro dela até hoje, por exemplo, como estava colocado o porta retrato na mesa
de cabeceira, qual era a incidéncia da luz na janela nesse quarto, sabe? Quando a
imagem se transforma num quadro que eu pintei naquele momento e que nunca
existiu de fato, mas que existiu profundamente para esta personagem, mesmo porque
nosso cendrio era feito de caixas, mas eu via quando eu entrava no meu quarto e
parava para olhar o Josef K e o corredor. Sabe? Eu via - embora fosse apenas um
espaco aberto, mas eu via. E isso fazia toda a diferenca para mim?’°. Portanto, se fizer
uma bela preparacdo inicial do CN, é possivel ter essa abertura, que torna possivel ao
ator conseguir improvisar de forma profunda, sem ficar nunca “tomado”. E isso é
muito mais proveitoso para o personagem, para o ator e, portanto, para os outros que
estdo juntos. Entdao a improvisagdao surge do momento em que o ator eterniza aquele
momento - e ele eterniza, improvisando. Mas tudo dependerd de como o ator se
concentra para o jogo.

Eduardo — Considerando a possivel raiz do CN em Lecoq, vocé acha possivel considerar
os individuos que estdo provocando, similar a um bando de bufdes, e para o individuo
gue estd no centro, como o clown? Estas duas fungbes - clown e bufdo faz algum

sentido para vocé em relacdo ao trabalho do ator no CN?

279 |nés, neste trecho, estd levantando a importincia da visualizacdo ativa como ferramenta para o
trabalho do ator. Em Stanislavski poderiamos citar as ferramentas “subtexto” e “mondlogo interno”; em
Barba a “subpartitura” — as trés podem ser consideradas como mecanismos de suporte para o
imaginario do ator. Sem duvida que as duas primeiras estdo ligadas a construcdo de personagens,
enquanto que a terceira relaciona-se aos processos contemporaneos de criagdo, nos quais a presenga
cénica do ator e seus tragos biograficos ndo sdo suplantados por uma base ficcional.
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Inés — Faz sentido considerando o que eu falei: que o CN protege. Porque quem se
expdem mesmo sdo os bufdes, o clown estd se construindo, enquanto os bufdes estdo
se expondo. Inclusive porque o trabalho arduo, que faz suar, é de quem esta fora; pois
quem estd dentro e se estiver realmente imerso nessa “presentificacdo do eterno”,
com certeza ele esta protegido. Mesmo que alguém entre no CN para provoca-lo com
o toque, o ator estd em um lugar sagrado, sacralizado pelo grupo — “ndés”! Quem estd
fora é que é o bufio que estd se expondo de forma até risivel, as vezes de forma
indigna, as vezes de forma feia, torta... Quem estd dentro do CN estd apenas se
construindo. Com essas consideracdes, sim, eu consigo perceber essa similitude,
embora eu nunca tenha trabalhado desse ponto de vista, mas com certeza explicando
é possivel. Uma vez teve um rapaz que ficou com medo de entrar no CN, porque dizia
gue os outros sabiam muitas coisas dele e iriam ficar atormentando-o demais. E
desesperadamente ele pedia para que eu o retirasse do CN. Entdo falei “tchau, boa
noite” e o orientei para que fizesse o ritual de saida, sem ter que sair correndo; fiquei
“cantando” cada etapa para que ele conseguisse cumpri-las; pois ele estava bem
nervoso! Porque? Porque ndo conseguiu se abrir para os outros, porque estava com
medo dos outros. Expliquei que quem esta se expondo sao eles, ndo vocé. Vocé esta
utilizando o material que eles estdo levantando para vocé construir, vocé esta
completamente protegido ai dentro. E o oposto do que vocé esta fazendo. Depois ele
chorou, entrou no CN e foi feliz. E descobriu que estava muito menos exposto, embora
muito mais aberto. E o ator poder criar nesse estado de paz é relaxante, reconfortante.
Sem desconsiderar os conflitos e as angustias do personagem, nao do ator! O ator tem
outra vida, outra histéria. A personagem que sofre ou se alegra com aquelas coisas
todas.

Eduardo — O Francois Kahn aborda os elementos “decisdo e acdo” como duas camadas
sobrepostas e que se operacionam juntas. E ainda, usa a metafora de trabalho “o bom
ator ndo é um ser cindido, que primeiro revela a decisdo e depois a acao”, mas aquele
gue consegue absorver os pré-impulsos, no sentido de unificar tais elementos.

Inés — Acho perfeito, porque se o ator premedita, ele deflagra para plateia o que ird
fazer e isso ndo é interessante porque ninguém faz isso na vida real. Entdao é uma
forma para o ator retirar o psicologismo sobre suas a¢des, ninguém psicologiza as

proprias acOes, apenas age-se. Portanto, se o ator conseguir diminuir o tempo entre
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decisdo e acao, porque a decisdo é a propria acao sendo realizada, porque agimos por
impulsos - o Peter Brook, no livro “A Porta Aberta”, fala que o impulso verdadeiro e
organico acontece em alguma parte de nosso corpo, que nao é identificavel, mas que é
possivel reconhecé-lo quando é verdadeiro. E é exatamente neste momento que
“cola”, quando o ator ndo psicologiza a sua acdo, e age! Neste caso, ele colocou a sua
decisdo e a sua agdo em um mesmo ponto de partida, que é seguir um impulso sem
frea-lo, porque ele sente e vai, segue; € uma questao quase energética...

Eduardo — De organicidade...

Inés — E. Se n3o, o ator psicologiza a coisa e ai d4 um tempo para a formulacdo do
pensamento sobre a a¢do e acaba entregando aos espectadores que vai fazer “aquilo”.
Entdo essa hesitacdo ndo pode ocorrer, porque essa hesitacio é um tempo
psicolégico. Isso ndo quer dizer que em personagens ou em textos que tenham o
tempo psicolégico, vocé ndo possa fazer a mesma coisa, porque o préprio tempo
psicolégico pode ser uma decisdo de acdo — que é dar esse tempo psicolégico. Neste
€aso, a acao é a propria acdo de formular o pensamento; porque o ator nao ira fazer
aquela acdo, ja pensada...

Eduardo — Porque ai estd na construgao, esta na partitura...

Inés — Exatamente. Entdo, se vocé vai fazer um Tchekhov ou um Ibsen, embora sejam
autores diferentes, enquanto composicao de personagem é a mesma coisa; é sobre o
pensamento, como se o pensamento fosse ja a acdo; e ai “a decisdo e o pensamento”
vém juntos, como a “decisdo e a acdo”, pelo mesmo impulso, na mesma centelha,
podem até parecerem dois movimentos, mas é um sé! E o ator tem que se preparar
para isso poder acontecer. Por isso que é preciso estar disponivel, atento e aberto.
Caso contrario o ator ird premeditar tudo e ficar o tempo todo “vivendo”, sabendo que
vai morrer antes de acontecer...

Eduardo — Antecipando as agoes...

Inés — Antecipando tudo. Que é o sofrer por antecipacdo. Que é o que faz com que nds
tenhamos que ir para um psicélogo fazer um tratamento, na cabecga, ndo é verdade?
(risos).

Eduardo — Porque nos preocupamos com o futuro...

Inés — A gente ndo vive o presente. Vocé fica especulando e fica pirando, se

angustiando e tendo que tomar remédios...
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Eduardo — E o ator no CN também é isso, em vez de experienciar o momento presente,
as vezes parece ja querer estar fora...

Inés — Ele quer conseguir resolver o CN e nado viver...

Eduardo — Agora surgiu uma questao que eu ndo elaborei, mas que eu sempre falo
guando trabalho com o CN e que gostaria que vocé refletisse. O trabalho do ator no
CN torna o espac¢o da cena como um lugar de conquista e ndo de concessao.

Inés — Bacana isso. Concordo. Porque se o ator “presentifica-se” e eterniza cada acao
como Unica, ele conquista todas elas; ndo “navega” ali de uma forma aleatéria, mas
com precisdo, porque tem que ser preciso, mas sem antecipar nenhuma agdo e
nenhum estado que o conduza a a¢ao. Concordo, acho uma boa proposicao.

Eduardo — O palco como lugar de luta e de conquista, dependera de como cada ird
lidar com estas questdes...

Inés — Porque a cada dia que o ator faz, ele terad que lutar mais uma vez para aquilo ser
novo, sendo que ndo é, né? Ele ja sabe tudo o que tem que fazer, a partitura inteira,
tudo! Mas enquanto estda criando no CN é como uma batalha pessoal, é sua conquista
sim, ndo é nada a deriva, por mais que ele improvise ndo é aleatdrio, mesmo a
improvisacao, ela é guiada, mas ndo que ela seja guiada no “o qué” sera improvisado,
mas no o qué o ator ira fazer. Como eu falei antes, se a atriz ird criar a Julieta, ela ndo
pode compor a Medéia! Existe uma série de coisas que estdo em no ator sobre seu
objeto de estudos, ele estd lendo e conversando sobre aquilo...

Eduardo — Se fosse Stanislavski falariamos das circunstancias propostas...

Inés — Exato...

Eduardo — ...que é o enquadramento do texto...

Inés — Exato! ...nds estariamos agora trabalhando sobre o texto do fulano de tal,
estudando esse fulano de tal, o tal texto...

Eduardo — Dentro deste contexto...

Inés — Dentro deste contexto. O ator ndo vai pegar e fazer uma improvisacdo qualquer.
E “qualquer” dentro de tal contexto. Por isso que o ator ndo pode se amarrar, pois
pode ser que a partir de uma improvisacdo qualquer tenha uma centelha, um embrido,
que podera ser desenvolvido. Entdao, na duvida, € melhor seguir em frente! Depois a
gente vé se funciona ou ndo. O préprio Grotowski falava “ou funciona, ou ndo

funciona”, mas ndo é possivel prever isso antes, é preciso primeiro seguir em frente.
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Depois sera discutido se rolou ou nao rolou, se foi impressionante, etc. E ai, quem esta
fora, vai dando todas as possibilidades de resgate, de alinhavo para que o ator possa
recuperar e compor.

Eduardo — Alguma outra consideragao que vocé queira fazer sobre o CN?

Inés — O CN é um presente. E um presente. Mas é preciso saber pegar, desembrulhar,
olhar... Ndo dd para pegar o presente e colocar no guarda-roupa, entendeu? E preciso
saber observar, perceber e investigar. E um presente a ser investigado. E a cada
momento que o ator faz o CN, ira descobrir novas coisas sobre si mesmo enquanto
artista. O seu primeiro duplo, o seu eu, porque estamos o tempo todo mudando. E no
CN o confronto com o como o ator estd agora, como pensa, como €&, agora, essa
“presentificacdo” é muito importante. Percebo que temos alguns mecanismos de
criacdo que, as vezes, lancamos mao algo que funcionou em um determinado
momento e que ndo estd funcionando agora; e ficamos angustiados porque nao esta
funcionando agora. Mas ndo estd funcionando porque mudamos e continuamos a
utilizar um artificio que nao ajuda mais — tal “estimulo” ndao funciona mais porque nao
somos mais assim, ndo temos mais aquelas questdes; mudaram as questdes e o corpo;
o corpo também muda, quando mudam as questdes; a percep¢ao sobre si mesmo
muda, quando mudam as questdes; do mesmo modo quando passamos dos vinte aos
trinta, esses dez anos muda tudo na vida, e ndo podemos achar que ndao mudou! E se o
instrumento de trabalho é “si mesmo”, é sobre este ser que o ator serd “outras
pessoas”, e ele terd que conhecer isso aqui: o corpo. Quando eu fiz a Andrébmaca, ndo
era essa Inés, foi nesse corpo, mas ndo era essa Inés, é a Inés que tinha vinte anos.
Entdo eu acho que o CN é um presente para o ator se ver de novo e poder criar de
forma aberta e consciente, um novo trabalho, porque cada trabalho novo é preciso
descobrir coisas novas sobre “si mesmo”. Entdo, o CN pode ser um presente — pode ser
um “presente de grego”, também, mas é sempre um presente! E muito importante
guem conduz o CN, ndo é sé o ator, mas quem esta ali fora, conduzindo o CN. Esta
pessoa, para mim, é a peca chave. Ela tem que ter muita, muita, generosidade,
consciéncia, poder de andlise e a capacidade de ndo induzir ninguém a fazer nada e
sim permitir que o ator descubra como fazer. Isso é muito importante.

Eduardo — Tanto nas fases de entrevistas...

Inés — Sempre...
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Eduardo — E quando vocé esta provocando e a pessoa parece estar “blindada”, armada
e o grupo consegue de alguma maneira quebrar essa armadura dela, e ela ao rir,
respirar e parece conseguir se “iluminar”, e quem estd fora conduzindo ao perceber
essa mudanga — o Frangois faz isso com maestria, ele sabe o0 momento de cortar para
gue o ator perceba seu estado corpdreo e como estd se organizando naquele
momento. Isso eu acho que é fundamental.

Inés — E fundamental. Porque sen3o pode virar s uma experiéncia terapéutica. Que
pode ser legal, mas talvez ndo construa nada artisticamente valido ou profundo. Mais
do que vélido é: profundo, novo. Por que o ator ndo quer se repetir, ndo quer fazer o
mesmo personagem. Acho o CN um presente.

(e finalizamos a entrevista)

Mauricio Paroni de Castro28°

Consideragoes iniciais

Em suas abordagens e derivacées do procedimento Circulo Neutro, Mauricio
considerou justo também nomea-lo de “Arena Dramatica”. Como nesta entrevista os
enunciados “Circulo Neutro” e “Arena Dramadtica” serdo citados inumeras vezes,
utilizarei as abreviagdes “CN” e “AD” para me referir a eles.

Ainda que um roteiro norteador para a entrevista tivesse sido preparado, o tom
revelado mais se aproxima de uma conversa informal, na qual os assuntos vém e vao, e
seguem atravessados por lembrancas que surgem pelo jogo vivo do presente, onde a
casualidade do encontro funciona como meio para a performance da memoria.
Embora este texto apresente-se mais como uma tentativa de revelar o teor principal
da conversa, ele estd bastante ajustado devido a atravessamentos julgados como nado
pertinentes para o foco de interesse: o procedimento Circulo Neutro, suas origens e

desdobramentos.

280 Entrevista realizada em sua residéncia, no dia 14 de marco de 2015 - S30 Paulo/SP.
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Ao ajustar o texto da entrevista tentei evidenciar e ser fiel as memdrias do
Mauricio Paroni de Castro em relagao ao CN e as experiéncias vivenciadas ao lado de
Thierry Salmon e Renata Molinari, as quais acredito serem pecas-chave para
esclarecimentos e/ou outros apontamentos sobre este relevante procedimento de

preparacao e criacdo atoral.

A entrevista

Apds uma breve explanacdo do titulo da pesquisa “Jogo e Meméria: Esséncias —
o jogo do Circulo Neutro como suporte para os processos de preparacao e criacao do
ator”, segui contando sobre minhas experiéncias com o CN, tanto como ator quanto

como orientador?®! em processos de preparacdo e criacdo.

III

Mauricio pergunta se sei sobre “cenografia mental”. Respondo que ndo, mas
digo também que o assunto me interessa. E, em meio a risos, ele fala que acha que vai
atrapalhar a minha tese, mas com a atmosfera descontraida que se estabelece, entro
no jogo dizendo para ele ficar a vontade nas provocagdes e desvios.

Sigo na tentativa de deixar claro que esta pesquisa esta diretamente ligada ao
meu doutoramento na Universidade de S3o Paulo?®?, e Mauricio recorda que foi Beth
Lopes?®® quem lhe falou que “alguém” iria procura-lo — dito e feito! Confirmo ter
trocado uma série de e-mails com a Beth, nos quais ela contava ter conhecido “o
Paroni” e sabido de sua experiéncia com Thierry Salmon e de um livro?®* que ele havia
escrito, no qual descrevia o procedimento do circulo. Ao ler tal e-mail percebi que uma
conversa/entrevista com “o Paroni” seria de fundamental importancia para a
conclusdo da pesquisa.

Ao contar um pouco sobre as experiéncias que tive com a Beth Lopes durante a

graduacdo (ECA/USP) e dos festivais internacionais que participamos, acabo

cometendo o equivoco de dizer que ela havia sido minha aluna! Imediatamente corrijo

281 Resolvi utilizar a palavra orientador no lugar de diretor, pois esta parecer sempre muito
centralizadora, ao passo que a outra parece permitir um campo propositivo mais ampliado.

282 programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas, da Escola de Comunicacdes e Artes — PPGAC-
ECA/USP.

283 Elisabeth Silva Lopes — professora do Departamento de Artes Cénicas — ECA/USP.

284 Mauricio Paroni de Castro. Aqui ninguém é inocente: Voltaire de Souza, o intelectual periférico. Sio
Paulo: Alameda, 2007.
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tal informacdo e digo que ela é quem havia sido minha professora! E, entdo, o
Mauricio aproveita a confusdo para dizer que “E assim mesmo que acontece! O
professor vira aluno. Vai se confundindo ... Isso é o Circulo Neutro, ele se dd na mente
do espectador”. E comeca a contar sobre o procedimento de montagem do espetdculo
“Aqui ninguém é inocente — projeto Voltaire de Souza”?®>, no qual, junto com Ziza

Brisola, erigiram o “circulo” como forma de espetaculo.

Mauricio — A Ziza perguntou se o circulo “E usado como preparacdo de ator?” Eu falei
“Nao! O ator é suporte” ... Eu trabalhei desta maneira com o Thierry Salmon. Nao era
nem com o Francois Kahn que faz uma outra coisa do circulo, justamente porque ele
faz mais como preparacdao de ator, e legitimamente ele o usa, mas sé que ndo o
transforma na “esséncia” do espetaculo — estou falando a sua linguagem?¢, tentando

falar. O circulo para o Salmon era a esséncia do espetaculo.

Falo brevemente que tive a oportunidade de conhecer a Ziza Brisola pela

coincidéncia de a Beth Lopes ter dirigido dois espetaculos?®’

que concorreram no 42
Festival de Teatro Fisico-Visual da Cultura Inglesa?®® e que ganharam como prémio a
participacdo no Edinburgh Festival Fringe?®. Instantaneamente, Mauricio intervém
dizendo que trabalhou com o “circulo” até em Glasgow/Escécia. E reitera que sairei

desta conversa com seu livro, e poderei ler mais a respeito desta experiéncia.

Eduardo — Estou curioso por esta leitura. Primeiro porque as nogdes sobre o conceito
de “neutro” tém me inquietado muito e, segundo, quando vocé me enviou por e-mail
um texto que explicita a derivacdo do enunciado “circulo neutro” para “arena
dramdtica”, imediatamente uma outra conex3o se estabeleceu. Pensei: “E isso!”
Mauricio — Légico que é! De neutro nao tem nada! Como é que vocé vai chamar um
ser humano de neutro?

Eduardo — Impossivel! Nunca é neutro!

285 Realizacdo das Companhias Linhas Aéreas e Atelier de Manufactura Suspeita, dirigidas,
respectivamente, por Ziza Brisola e Mauricio Paroni de Castro.

285 Mauricio se refere ao titulo da pesquisa — “Jogo e memdria: esséncias”.

287 Respectivamente, “Em Lugar Algum” e “Plano B”.

288 §30 Paulo, 2000.

289 Escécia, 2001.

325



Mauricio — Exato! Vocé teria que matar o cara, mas nem as cinzas do cara ficam
“neutras”!

Eduardo — Pois é! Algo daquilo ainda emana...

Mauricio — Eu nunca tinha falado muito sobre isso, mas penso que seja justamente
pela mania de “escritor de gabinete” que pega e pdem tudo no “papel branco”. Na
Italia, quando falavam “Eu sou uma folha branca a disposicao do diretor”, eu dizia
“Entdo ta! Entdo, se vocé é uma folha vocé estd com anemia, cara!” (Risos) Porque nao
existe nenhum ser humano como “folha branca”, vocé parte de uma pessoa e nem a
folha branca é neutra. O suporte é o ator, uma pessoa, nem é também um “artista”, é
uma pessoa, e € isso que o procedimento “arena dramatica” ensina. Mas é que
“Circulo Neutro” ficou tdo conhecido que vocé é obrigado a falar, caso contrario
ninguém entende. E quando vocé fala “Circulo Neutro”, ai as pessoas dizem “Ah! Sim,
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o circulo neutro!” Que coisa ridicula. Eles acham que é Stanislavski. Reduzem tudo a

trés volumes do Stanislavski. Mas n3o é Stanislavski. Ndo é mesmo.

Conto sobre minhas experiéncias com o procedimento Circulo Neutro: como
ator, com Humberto Brevilheri?®® e Francois Kahn?°!; como encenador, com os
espetdculos “Entre Sequencias”?®? e “Sobre instrumentos musicais pessoas e outros
objetos”?°3; como professor, em diversos processos de preparacdo e criacdo de atores

em escolas profissionalizantes, oficinas e universidades.

Mauricio — A primeira vez que vi outra pessoa trabalhando com o CN foi o Frangois
Kahn, justamente quando eu estava em Mildo e ele foi |4 no Centro di Ricerca per il
Teatro.

Eduardo — De Pontedera?

Mauricio — N3do. Esse é o de Mildao. Além da parte artistica tem também a parte

politica.

290 Egpetdculo “Olhar distraido para fora” — projeto teatral de conclusdo do curso de Artes Cénicas,
ECA/USP, 1998.

291 Workshop no Teatro da Universidade de S3o Paulo, TUSP, 20009.

292 Cja Teatral Belisco — S3o Paulo, 2010.

293 Cja das’Asas — S3o Paulo, 2012 e 2013.
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Neste momento a conversa envereda por questdes ligadas as problematicas
relacionadas a captacao de recursos - que todo artista e coletivos artisticos sabem
muito bem o que isso significa -, mas que se desvia do foco que pretendemos aqui

explicitar.

Mauricio — Entdo apareceu justamente o Frangois Kahn com o espetdculo do Kafka.
Nesta época eu ainda era aluno da Escola de Arte Dramatica de Mildo, estava no
terceiro ano, e ja havia trabalhado com o Thierry Salmon. Isso foi no final de 1987.
Eduardo — Quando eu entrevistei Inés Aranha, ela contou que foi aluna no Piccolo de
Mildo, de 1989 a 1992.

Mauricio — A Inés Aranha foi comigo para a Italia. Ela era minha namorada, trabalhava
comigo, mas logo quando comecei a escola nos separamos. Fizemos os exames juntos,
ela entrou dois anos depois. Aquela escola era “Escola”: dez horas por dia |4 dentro?®4,
Entdo ndo deu tempo da gente continuar juntos! Mas ela insistiu e acabou entrando
dois anos depois. Ela trabalhou com muita gente e quando estava no terceiro ano
entrou em contato com o CN justamente porque o Francois foi dar aula para a sua
turma. Aquela escola era maravilhosa naquela época. No meu terceiro ano quem foi
dar aulas para a gente, por exemplo, foi Heiner Miiller, mas primeiro eu tive com
Tadeusz Kantor. Isso tudo estd descrito livro?®>. A Inés teve aulas com “uma francesa”
gue também trabalhava com a “Arena Dramatica”. E, justamente, ela entrou muito em
contato com o Francois Kahn porque todos eles, 1a em Pontedera, tinham “gosto pelos
brasileiros” — eles gostavam dos brasileiros.

A conversa, neste momento, é entremeada com a preparacdo de um café. O
atravessamento de diferentes acdes enquanto conversamos e preparamos o café é
bastante analogo ao trabalho do ator/performer no procedimento CN, durante o qual
estd a divisdo de foco em jogo, assim como na vida, inUmeras consciéncias e instancias
de sentido sdo agucados e percebidos enquanto algo é desenvolvido de modo mais

“privilegiado”.

294 0 que estd em questdo aqui, entre outras coisas, sdo: “disciplina”, “entrega”, “compromisso” e
“doagdo” do ator em relagdo a seu oficio.
295 “Aqui ninguém é inocente”.
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Mauricio — O “circulo” comegou a ser conhecido através do Kahn. Quando junto com a

Ziza fizemos o projeto, concorremos e conseguimos o Fomento?®®

, eu disse que seria
mais interessante trabalhar com o CN do modo que eu havia feito com o Thierry
Salmon. Eu havia trabalhado em duas oportunidades com ele, uma como assistente
direto, guiando o trabalho no circulo, mas de uma maneira que ndo é ... Porque como
faz o Kahn é um pouco mais leve, e como eu fago é um pouco mais lento ... Vocé pode
usar como preparacao, certo? Mas se vocé utilizar verdadeiramente o espetaculo ndo
sai antes de um ano. E vocé precisa, principalmente, de um dramaturgista — mais do
que de um diretor. E o Salmon trabalhava com uma dramaturgista, a Renata Molinari —
que também era colaboradora do Grotowski.

Eduardo — Tenho interesse em identificar uma possivel origem, raiz ou matriz do
Circulo Neutro. Vocé tem alguma informacdo sobre isso? Francois Kahn fala de uma
experiéncia do Thierry Salmon com Jacques Lecoq, e da relagdo do CN a partir do
trabalho de preparacdo do “palhaco de picadeiro”. Com a saida de Thierry desta
experiéncia com Lecoq que comega a derivar suas proposi¢cdes do procedimento CN,
ou seja, dos trabalhos preparacdo e criacdo do ator relacionados a “personagens
psicolégicos”, e ndo necessariamente ao treinamento do palhaco.

Mauricio — E, pode ser que seja assim! Mas... Pode ser! Dai vdo achar que tenha que
usar...

Eduardo — Nariz®’!

Mauricio — Nariz! E ai com nariz... E loucura! Mas eu vou tentar saber. Vou falar com

Renata Molinari e ela vai me dizer com certeza.

Paramos a entrevista para mudar de ambiente. Saimos da cozinha para o
escritério, e Mauricio apresenta alguns livros previamente separados. Destaca a
importancia do livro “Viaggio nel Theatro de Thierry Salmon”, de Renata M. Molinari,

pois se trata de um trabalho de CN.

Mauricio — Este livro descreve o que ele usou para o espetaculo “fast foules”, é sobre

uma das maneiras como conheci o CN com o Salmon. Era um trabalho sobre

2% | ej de Fomento ao Teatro da Secretaria Municipal de Cultura da cidade de S3o Paulo/SP.
2%7 Nariz vermelho de clown.
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Dostoievski que presenciei, vi ensaiar... Conheci o circulo com o Thierry, nunca me
explicaram a origem, nunca perguntei, imaginava que fosse alguma coisa mistica.
Eduardo — Essa relagdo com Lecoq para vocé faz algum sentido?

Mauricio — Nunca nem ouvi falar. Acontece, também, que familia do Thierry segura o
conhecimento, quer dizer, detém tudo o que deixou e ndo abre para ninguém. Isso é
uma coisa absurda, guardar em vez de compartilhar ndo tem sentido, pois ndo serve
para ninguém! Entendeu? Ndo serve para ninguém! Talvez porque alguém diga “Nao
quero!”, por ter ciimes, ou “O teatro roubou o Thierry de mim!” Eu sei que ele era um
homem muito angustiado. [...] Pode ser que tenha a ver com o circo — que é muito
mais antigo, como ideia, do que o teatro. O circo tem uma condi¢cdo mais corpdrea, e
sendo mais corporea ela revela a contradicdo do pensamento, porque o pensamento
aparentemente é incorpdreo — aparentemente. Quando vocé usa o CN, o que é que
acontece? Vocé tem um corpo dentro daquele circulo, daquele picadeiro, e vocé tem a
base, o suporte da dramaturgia — que ndo é via personagem. Quando eu vi achei
impressionante, porque o publico descobria aos poucos — vi primeiro o espetdaculo,
depois o procedimento do circulo. O espetdculo chamava-se “A. de Agata”.

Eduardo — Frangois Kahn também fala sobre este espetaculo. Foi com as irmas Pasello,
certo?

Mauricio — Exato. Foi o espetaculo dele (Thierry Salmon) mais extraordindrio. E um dos
mais extraordinarios que eu vi na minha vida, porque mudou o meu modo de ver
teatro. Bom, vocé comeca o trabalho do CN com o circulo pequeno, depois amplia,
amplia, amplia... Quando...

Eduardo — Isso é referente ao desenho, a planta baixa do CN? O desenho é sempre
como um “alvo”?

Mauricio — N3o! Entdo, ai é que estd o erro...

Eduardo — Ou ele pode se transformar?

Mauricio — Ai é que esta o equivoco! Por isso que digo que precisa de um
dramaturgista que, com o Thierry Salmon, era a Renata Molinari, que descreve... Esta

no meu livro... A cenografia mental, o eixo € a mente. Entdo vocé fala “Sim, é
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corporal”, mas quando vocé usa “esséncia” é a mente?%®. O espetaculo é um encontro
de “mente de espectador” com “mente de ator”, o personagem é um mero pretexto
que estd ali. O espetaculo A. de Agata terminava com uma das atrizes pedindo um
cigarro para o publico, que ficava incomodado com a relagao que existia entre as duas
irmas gémeas — o texto também incomodava. Diziam “E Grotowski! E o ator é igual a

III

personagem!” Nao! Na verdade vocé dramatizava a si mesmo, e é isso que chamo de
“Arena Dramatica”. O personagem vira pretexto. Ai é que esta, pelo que eu vi no
Brasil, as pessoas usam o CN para trabalhar uma personagem, como se fosse o
trabalho da pessoa “sobre si”, como Stanislavski! Nem Stanislavski nunca fez isso! Esta
no meu livro; o problema é que as pessoas querem um método para ser um outro
discipulo, mas ndo é bem assim. Entdo, por exemplo, o ator vai na direcdo de uma
determinada figura, da personagem, etc., mas na hora ele se coloca - a sua
personalidade - em atrito. Entendeu o que é que entra no circulo? Ndo sei se esta
dando para entender, mas o ator fica em atrito, a pessoa é colocada em xeque.
Eduardo — Estou tentando entender. As vezes que trabalhei com o CN usamos ou uma
dramaturgia pronta (literatura dramatica), ou uma base ficcional (literaria) ou um tema
gue se desenvolvia em func¢ao do jogo do ator via procedimento.

Mauricio — E isso e, também, muito mais que isso por existir um dramaturgista que
estd ali ouvindo, ndo sé o diretor. O dramaturgista, no caso do espetaculo “A. de

n”

Agata” era Renata Molinari. O dramaturgista sempre pergunta “O que é que...”, “Por
gue é que a personagem...” — ndo o diretor! O diretor fala direto com vocé — o que
aquela figura que estd em cena faria naquela situacdo? E ndo é “o magico como se
fosse” do Stanislavski, porque se trata daquela pessoa — o que é que aquela pessoa
faria? E o ator vai aos poucos aprendendo o que é que ele faz, porque muda a cada
dia, a cada dia tém uma plateia diferente, pode acontecer de ter apenas um
espectador na plateia. E ai a base, aquilo que era aquele pretexto ficcional, que no
livro chamo de texto origindrio — porque depois é possivel jogar fora, porque o ator até

pode ter uma personagem, mas na verdade quem esta fazendo é ele ... O trabalho com

o circulo é muito proximo do cinema por ir na mente do espectador. Entdo, o circulo

2%8 Qutra vez Mauricio se refere ao enunciado desta pesquisa, mas n3o quis investir na discussdo por
acreditar que a noc¢do sobre “mente” compreende a memdédria de maneira totalizante e andloga as
proposicGes de Grotowski ao se referir a “corpo-memdria [e] corpo-vida” (MOTTA LIMA, 2012, p.261).
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pode aumentar e abarcar a plateia. Também ndo ha mais, por exemplo, uma musica
incidental. Ndo é mais a musica do espetaculo que o ator convenciona que é a musica
do espetdculo, mas uma musica que estd tocando dentro do teatro — é muito
diferente. A luz que acende, é a luz que estd se acendendo dentro do teatro — é como
aqui, a gente estd fazendo a entrevista e a Silvia?®® entrou, porque entrou dentro do
ambiente. Entendeu? A cenografia vira cenografia pela agao do ator. Entdo o circulo é
mais uma ideia, € um modo de ver o ambiente, que aos poucos o ator vai fazendo o
publico perceber isso. Nao é preciso explicar, mas o ator faz o publico perceber. Isso é
muito diferente daquilo que vi com Francois — mas conheco muito por cima, porque
trabalhava na perspectiva da personagem, entendeu? Mas com Thierry era diferente,
porque ele trabalhava espetacularizando o ambiente. Ficava espetacular no sentido de

a vida ser um espetaculo, ia na direcdo da vida. E isso é muito mais como o circo.

Mauricio segue falando sobre a linguagem gestual do Circo como possibilidade
de comunicac¢dao entre povos de diferentes linguas, no final do Império Romano. Até
gue retoma suas referéncias e aponta para um quadro na parede, onde had uma foto

sua abracado com Heiner Miller.

Mauricio — Olha quem me ensinou - Heiner Miller. Trabalhei como ator e era amigo

dele! E, principalmente, Renata Molinari.

Falo sobre o | Encontro Internacional Repensando Mitos Contemporaneos:

300 agendado para marco de 2015 na UNICAMP. Mauricio segue

Simpdsio Grotowski
contando sobre as tentativas frustradas de trazer Renata Molinari ao Brasil, pois ela é
uma figura chave nas pesquisas de Grotowski, mas parece que nunca dao os devidos

créditos.

Eduardo — No livro “Viaggio nel teatro di Thierry Salmon”, ao abordar o CN, Renata
Molinari nomina o procedimento de Circulo Neutro?

Mauricio — E o trabalho dentro do CN.

2% Esposa do Mauricio.
300 \Ver mais detalhes em: http://www.iar.unicamp.br/evento/grotowski; acessado em 24/03/2015.
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Eduardo — Como vocé, ela nomina o procedimento de “Arena Dramatica”?

Mauricio — Ndo, ndo! Ela diz “cerchio”. Porque virou “cerchio neutro”.

Mauricio procura outros livros de Renata Molinari na estante, especialmente
um que é dela com outro autor, mas termina ndo encontrando. Segue dizendo que
gostaria de marcar uma conversa via Skype com ela e comigo presente. Por ultimo, diz

que se eu fosse até a Itdlia “Ela abriria as portas.”

Mauricio — O mundo do Thierry Salmon, que é o mundo que era dela, o meu mundo...
Ndo é que tenhamos preservado o mundo dele, nés ndo preservamos, mas
trabalhamos com ele. O Francois Kahn, legitimamente, sai um pouco disso, e olha bem,
é legitimo, porque vai para outra direcdo. A Inés Aranha também. Eles vao na direcao
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de um teatro um pouco mais “teatral” — ndo digo nem mais convencional, porque ndo
é, e isso seria inexato... Tinha gente que saia na porrada dentro do circulo! E porrada
pra valer! As irmads3®! quase se mataram! N3o existencialmente... aqui virou

espetdculo, caral

Mostro a planta-baixa do CN — o modelo que experimentei tanto com

Humberto Brevilheri, quanto com Frangois Kahn.

Mauricio — Eles adaptaram, e estd super certo! Mas é muito diferente do Thierry
Salmon... Por isso que o Francois fala do Lecoq, do palhaco, etc., do circo. Agora, sdo
duas visdes de circo diferentes, a visdo que eu tenho de circo € um pouco mais

histérica, etc. Eu vou perguntar para a Renata Molinari de onde surgiu o CN.

Mostro as outras plantas-baixas do CN, as quais sdo deriva¢bes3?? do modelo
gue até entdo eu considerava como “original”, mas que foi se alterando em
decorréncia de trabalhos desenvolvidos em sala de aula e com grupos de teatro ao

longo destes anos.

301 Sjlvia Pasello e Luisa Pasello.
302 yer o item “Outras derivacdes”.
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Mauricio — E obvio! Sem duvida que o trabalho criativo conduz a outros ajustes, é
obvio!

Eduardo — Junto com diferentes parceiros de criacdo, fomos alterando os
posicionamentos das portas de entrada e saida, buscando outras possibilidades, até
mesmo suprimir o desenho, mas ainda assim os atores deveriam considerar o
procedimento ao desenvolver suas agdes. Talvez, seja neste sentido que vocé se refira
a cenografia mental.

Mauricio — Sim. No caso quando eu falo do CN e ndo temos tempo nem grana para
enveredar pelo procedimento do CN, eu digo que no circulo o ator estd sentado na
minha frente e eu pergunto! S6! E uma ideial

Eduardo — Sim!

Mauricio — E légico que vocé estd altamente certo, porque nds ndo estamos em uma
religido ou mesmo...

Eduardo — Num dogmatismo...

Mauricio — Exato! Nés ndo estamos em um dogmatismo absurdo, mas para ndo estar
no dogmatismo vocé tem que ir no original. E ele ficou muito preso, no final da vida
dele ele ficou muito preso, porque ele teve o azar de...

Eduardo — Quando vocé se refere ao desenho da planta-baixa original, é a do “alvo” ou
com as aberturas para as portas de entrada e de saida?

Mauricio — E o alvo! Esta descrito no meu livro.

Eduardo — Esta planta-baixa que apresento ja é uma derivacdo do Francois Kahn,
entdo?!

Mauricio — Total!

Eduardo — Eu estou curioso para ler o seu livro.

Mauricio aponta os livros e diz para que eu pegue um.

Mauricio — O que estiver livre é teu. No livro tem todo o didrio do processo, e depois...
A “deriva” foi feita junto. Tem toda a descricdo do circulo e etc.
Eduardo — Do trabalho no circulo durante o processo de montagem do espetdaculo

“Aqui ninguém é inocente”?
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Mauricio — Estd misturado o circulo, o didrio... Vocé vai ler com calma, ta? Porque isso
vai ser “a porta” para vocé. Agora, o trabalho do dramaturgista, tem um outro livro3%
maravilhoso que é da Molinari e do Claudio Meldolesi que usavamos para ensinar Ia na
escola [Paolo Grassi/Piccolo de Milano] — fui professor da escola, chamamos de
“Piccolo” porque era o nome antigo de quando entrei nela, mas é Paolo Grassi. Hoje

em dia sdo duas escolas diferentes.

Mauricio segue procurando o livro, mas ndo encontra. Diz que perguntara sobre a

origem do CN para Renata Molinari.

Eduardo — Meu interesse pelo procedimento CN surgiu a partir dos estudos sobre a
performance e o teatro performativo.

Mauricio — E logico, é I6gico! Porque ndo tem diferenca entre narragdo e performance.
Eduardo — Na performance o sujeito estd mais ciente do estado de risco que se
estabelece enquanto condicdo para o desenvolvimento do jogo.

Mauricio — E I6gico! Estamos aqui em estado de risco, porque este prédio pode cair!
(Risos) E légico que é assim!

Eduardo — E este aspecto acaba sendo motivador para o préprio jogo. E nesse
cruzamento que estou desenvolvendo a pesquisa. O que estou fazendo é descrever o
CN do modo que aprendi, somando-se a isso as referéncias da performance e como
estou derivando e desenvolvendo o procedimento.

Mauricio — Vocé pode usar como referéncia todos os meus artigos que estao no site da

SP Escola de Teatro3®, no “Papo com Paroni”3%°

, pode usar tudo. E tem uma parte ali
que faco uma abordagem da performance, no livro mesmo ndo, mas ali eu falo
claramente. O espetaculo, como a gente o vé, que “comeca e termina”, ndo é nada
mais que a interseccao fisica e temporal de duas performances: uma é a vida da pessoa
gue vai para assistir e a outra é a vida da pessoa que vai para fazer. O diretor tem

aquele periodo de tempo do espetdculo para influenciar outra performance utilizando

a do ator. Isso que é o espetaculo no sentido convencional, visto do ponto de vista da

303 MELDOLESI, Claudio e MOLINARI, Renata M. Il lavoro del dramaturg nel teatro dei testi com le
ruote. Milano: Ubulibiri, 2007.

304 http://www.spescoladeteatro.org.br/.

305 http://goo.gl/5w;jZBq.
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performance. Ficam falando que é narragdo, etc. E, 16gico que é! Mas dizem “Ah, n3o!
Mas é Brecht, é narrativo!” Eu digo que isso foi uma peste que aconteceu na Alemanha
— e na Itdlia também... Esse sujeito narrativo e pds-narrativo, tal... Ai fica todo

306 no |ugar de Stanislavski! O problema n3o é nem o

mundo... Colocaram o Lehmann
Lehmann nem o Stanislavski, o problema é a mentalidade tacanha das pessoas.
Eduardo — Vou te fazer uma provocagao...

Mauricio — Pode! Mas, estd mais ou menos respondido, sem a resposta, a histdria do
circo?

Eduardo — Entdo vou deixar a outra provocacao para depois, e voltando nessa questdo
do circo, porque quando o Francois falou sobre essa possivel relacdo do Thierry com o
Jaques Lecoq...

Mauricio — E provavel!

Eduardo — Quando observo o CN e percebo em algumas fases desse treinamento
improvisacional ou psicofisico, seja 1d como quisermos chamar, duas a¢des fundantes
do procedimento: uma, a do ator posicionado em seu centro, sozinho e vulneravel,
mas construindo a sua agao e presenga; a outra, que obriga a todos os outros atores
ficarem na borda de fora do circulo para provocar...

Mauricio — E o circo, é o picadeiro...

Eduardo — Embora ndo seja preciso utilizar “nariz de palhaco”, o ator no centro do
circulo estd analogamente desenvolvendo uma acdo prépria do clown, que se coloca
em jogo de modo vulneravel, sem armaduras...

Mauricio — E o publico? E o publico?

Eduardo — E o bando de bufdes, que estdo ali criticamente provocando, acoitando, ou
como no circo, ansiosos para que o trapezista consiga realizar o duplo mortal, mas
torcendo para que ele quebre o pescoco!

Mauricio — Sim! Mas ja vi o palhago ser tao esperto que ele conseguiu transformar a
situacdo jogando o circo para cima de um espectador. Por isso que era importante ter
dois circulos, um ao lado do outro, e depois unir — que é esta corda que eu usava

(mostra uma corda de sisal). Eu usava esta corda no “Aqui ninguém é inocente”.

Mauricio procura um livro na estante.

306 Hans-Thies Lehmann.
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Eduardo — Embora eu ndo va abordar as figuras do clown ou do bufao, irei considera-
las como fungdes presentes nesse jogo que é o CN/AD.

Mauricio — E um modo de ver, e que estou perfeitamente de acordo. A Unica coisa que
vocé tem que destacar é que o ator ndo pode colocar a forma exterior nem do clown e
nem do bufao.

Eduardo — Concordo plenamente.

Mauricio — Porque sendo, entendeu né?!

Eduardo — Ja vira “muleta”!

Mauricio — E a mesma coisa que acontece com alguns artistas que dizem que “Brecht é
aquilo que esta na Barbara Brecht”. E ai, se estd no livro é o “correto”! Seguem aquilo
ali porque vira “Brecht-S.A.”! E uma questdo de direito autoral que eles tém ali. A
mesma coisa é a familia do Salmon. S6 que para azar da familia do Salmon, os textos
ndo estdo no papel. Além do mais, morreu uma das irmis3%’ e o espetdculo3®® virou
uma lenda, entendeu? N3o tem como escrever. E como o filme3® que eu fiz 14 com o
Beto Brant, o estranhamento virando roteirista. Ndo tem fisicamente o roteiro, é o
filme. O Salmon é a mesma coisa, o coitado n3ao botou o cinto de seguranca e morreu
naquele acidente. Entendeu? E, a familia tenta segurar, mas ndo da! Porque a vida se

esvai...

Eduardo — Tanto a Inés Aranha quanto o Francois Kahn — o Francisco Medeiros menos,
eu entrevistei ele também, mas ndo consegui entrevistar nem a Rosana Seligmann,
nem o Humberto Brevilheri —, nas trés entrevistas lancei a seguinte analise: ao
trabalhar com o CN podemos observar como se tivéssemos dois momentos, o primeiro
gue é o trabalho de treinamento do ator dentro de uma construcdo dessa ideia de
neutro, de ampliagdo da consciéncia e, ndo sei se € uma boa palavra, maior dominio
sobre si e suas reagdes psicofisicas, digamos assim, e o segundo, no qual coloca-se em
jogo uma “base ficcional” — estou usando “base ficcional” para nao dizer texto

dramatico, ou conto, etc.

307 Atriz Luisa Pasello.
308 “p de Agata”;
309 “Crime Delicado”; http://goo.gl/6kW4nS (consultado em 29/03/2015).
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Mauricio — Sim. Sdo dois momentos aparentemente distintos, mas sdo assim...
Eduardo — Distintos, mas que na “arena dramatica” estd ligado a criagao!?

Mauricio — E, é! Olha, é muito parecido com Pirandello, sabe os textos de Pirandello?
Todos! Principalmente “Esta Noite se Improvisa”, que tem uma parte que é a vida e a
outra que é o “teatro”, que é a diferencga... Que na Sicilia/Italia, era a mesma coisa...
Tanto é verdade — falo isso o tempo todo — que para os drabes ndo tinha essa
diferenca. Aristoteles que comecou a fazer esta diferenca. Do ponto de vista
aristotélico existem estas duas modalidades, de outro ponto de vista ndo, mas é a vida
como fluxo incessante e a dramatizacdo da vida. Entdo existem sim estes dois
momentos, mas que ndo sdo dois momentos! Esse sempre é o nosso problema...
Eduardo — E o Thierry trabalhava com isso também? Primeiro fazendo uma abordagem
de preparacao?

Mauricio — Sim. Primeiro trabalhava sobre a pessoa, mas era muito didatico, para a
pessoa ter uma diferenca. “Aqui era a pessoa!” Primeiro era preciso que o ator se
colocasse em discussao.

Eduardo — E o que significava isso?

Mauricio — Estar aberto. Quando se trabalha essa primeira parte parecia, sem duvida,
alguns alunos, colegas meus, ficavam horrorizados! Eu trabalhava do lado do Thierry, e
as perguntas eram feitas apenas por nds dois, pois frequentemente os outros
participantes ndo podiam fazé-lo, para ndo nos desviarmos demais para o lado pessoal.
Eduardo — Isso sempre parecer ser um risco que se corre.

Mauricio — S6 um risco ndo, é uma passagem sine-qua-non. E isso acontecial
Irrompiam crises existenciais! Se era dificil para a gente, imagino o que acontecia com
as irmas! Foi um periodo que a gente estava no segundo ano da escola e tivemos crises
pessoais impressionantes, alguns ndo podiam olhar para a cara dos outros. Falavam:
“Vocé estd usando informacgdes pessoais! Vocé dormiu junto comigo!” Usavam as
coisas pessoais para colocar em jogo no circulo. Aquilo pegava fogo! O circulo pegava
fogo! Pronto! Esta é uma étima definicdo! O “circo” literalmente pegava fogo e para
evitar isso, ai depois vinha aquela “base ficcional”. Essa base ficcional era um pretexto
para o circulo pegar fogo, porque na verdade, na minha opinido, ndao se tratava de
teatro no sentido convencional da palavra. Era muito mais parecido com o psicodrama

do que com teatro, mas ndo era psicodrama. Mas aquilo parecia ser um psicodrama
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coletivo, uma histeria coletiva, era muito divertido! Problemas de racismo apareciam.
Por exemplo, Thierry Salmon trabalhava também com textos de Tennesse Williams.
Tive a oportunidade de participar, junto com um amigo italiano que fazia a
personagem principal do “27 Carros de Algoddao”, em dois processos com textos de T.
Williams e outro a partir dos filmes de John Cassavetes — ndo era nem texto! Eram
personagens de Cassavetes, que era mais bacana ainda. Isso para vocé ter uma ideia
de que ndo é bem de teatro que se fala ... Mas entdo, o personagem que meu amigo
Gaetano D’Amico fazia era racista, que precisava de muita gente por causa da “greve
dos negros”319, etc. Nesta época, perto de agora, tinha poucos negros em Mildo, e
fizemos o CN como espetdculo, mas dizendo que era workshop publico, na “sala
azurra” do Piccolo. Em uma sessdo haviam dois negros na plateia, e falei “tem dois
personagens aqui” — no elenco. Quando digo “personagens”, quero dizer dois atores
incriveis, fantasticos. E ainda bem que tinhamos bons atores, porque também havia
aquele que era “menos ator”, o que se lancava “sem para-choque”, mas também tinha
0s que se tocavam um pouco, entendeu?! Tinham os malucos, como os dois punks...
eu adorava...

Eduardo — S3o outras atitudes...

Mauricio — S30 outro tipo de ator, né?! E! Outra atitude, exatamente - ato! Em um
momento, 0 negro que estava no publico... Porque o Gaetano falava tudo quanto é
piada de racismo... Decoraram todas as piadas de racismo... O ator que abria o
espetaculo ficava falando piadas de racismo... Outro, no circulo, contava piadas de
racismo para a plateia, olha s6!? Assumindo uma atitude racista mesmo! E um outro
ator fazia “mais narrativamente” o personagem dos vagdes. Entdo, o espectador negro
perguntou “o senhor é racista?” E todas as vezes que tinha piada de racismo o publico
olhava para o negro, entdo o circulo ia para o negro! Isso que eu ia dizer, foco! O
circulo aumentava e o publico estava dentro dele. Na verdade haviam dois circulos: um
fisico, porque o ator ndo podia ir 1& bater no espectador negro, mas o resto era

III

“cenografia mental”, que é para onde o ator olha e a cenografia se desloca — vocé

311

entendeu?! Este conceito de cenografia mental esta bem explicado no livro3!!, na fala

310 0 contexto desta obra de Tennesse Williams retrata a Guerra de Secessdo nos EUA, entre os anos de
1861 e 1865.
311 Aqui ninguém é inocente, p. 40-44.
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da Molinari, ta? Eu fago questdo de explicar porque... Ainda bem, porque, talvez, seja a
primeira vez que este livro tenha uma real utilidade tedrica. Ele foi distribuido para
muitos lugares... Foi executado com verba do “Fomento” ... Mas, entdo o que é que
aconteceu? Na hora, esta foi uma bela experiéncia, talvez isso seja bem util para a tua
tese, o lugar do circulo: tem um que é o circulo como foco, e outro que é o circulo
como cenografia mental... Na experiéncia que estava contando, o foco foi para o
espectador negro. Ai que eu comecei a perceber a verdadeira dimensdo do Tennesse
Willians, porque alguém pode falar que é impossivel aquele ambiente (sulista norte
americano, do T. Willians) na Itdlia, mas n3o! Se vocé ndo fingir narrativamente que
estd 14 no sul dos EUA, e se ndo fingir que estda em uma peca do Tennesse Willians!
Este é o problema do ator convencional: fingir que estdo em uma peca e ndo para a
peca; na verdade ndo é uma peca que estd acontecendo, é uma performance — é a
mesma coisa, mas tem algo a mais: a consciéncia de experiéncia real. Mas o ator
brasileiro finge que é um ator, e ndo assume nunca que ele esta ali dentro...

Eduardo — Enquanto assumir uma ilusdo ao invés de se colocar em um jogo vivo e real?
Mauricio — Ele estd aburguesado. E quando ele “vira Brecht”, esta mais aburguesado
ainda, porque ele estd como o portador de uma ideologia do “bem” contra o “mal”!
(Risos) Entendeu? E ainda mais reaciondrio! Quando eu falo isso dizem “O Mauricio
tem que morrer! O Paroni...”

Eduardo — Enlouqueceu...

Mauricio — Enlouqueceu nada! E o cara de direita a ser abatido, de direita! E igual ao
Pasolini, sabe? E como fizeram com ele... Disseram “Vocés s3o mais burgueses aqui do
que |3 fora!” Acabou, mataram o sujeito. Mas, se fizeram “a direita” matar... Jogaram
ele no circo para os ledes, né?! ... Entdo, como todo mundo olhava para esse
espectador negro era como se todos tivessem, automaticamente, ficado racistas!
Qualquer “branco” que estava na plateia olhava e pensava “O que é que vai

'”

acontecer?”, e dizia “Mas o senhor é racista!” Ou seja, mais ainda ele ficava racista
pelo fato de ser branco, olha sé a que ponto chegou o espetdaculo!

Eduardo — Um posicionamento politico...

Mauricio — Olha s6 o poder disso ai!l O circulo pegou fogo... O espectador “branco”
ficou mais reacionario ainda, entendeu? E, nesse caso, fez este espectador virar e

pensar “Mas eu sou branco! E como é que eu posso fazer para ndo ser racista?” E tem
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hora que vocé nao consegue entender porque é branco! Entdo, ai vocé fica na mesma
condicao do negro. Isso eu percebi depois que eu fui para cadeira de rodas, por causa
de esclerose multipla. Mas, entdo, o que aliviou foi o ator Gaetano D’Amico que
assumiu a personagem de maneira narrativa, claramente, porque ele era inteligente,
olhou para o negro e disse “Eu preciso, vem trabalhar para mim!” Fez como uma das
irmas, que pediu no final do espetaculo [Mauricio faz gesto de pedir cigarro e fumar],
ou seja, ndo teve espetaculo até a ultima fala, na ultima fala que comegava e
terminava o espetaculo, uma fala de teatro narrativo “Preciso de um cigarro porque
vocés estdo me atrapalhando desde o comeco. Ndo deu para falar para a minha irma o

III

que eu queria, por causa da presenca de vocés!” Vocé quer uma contradigdo maior?312

“Porque vocés vieram me ver aqui no espetdculo... Eu sé existo enquanto espetaculo

ll'

porque vocés vieram!” E o Pirandello, total! E é a mesma coisa que aconteceu com 0s

“27 Carros de Algodao”, depois que o Gaetano falou “Eu preciso, vem trabalhar para
mim!” tanto a plateia quanto o negro, riram! Ele também riu! E falei, Thierry olha o
gue aconteceu aqui! E o Thierry ainda louco dentro das angustias dele ... Entendeu?!
Eu tinha essa impressdo. Vocé compreendeu o que é que aconteceu ali? Isso
dificilmente vocé vai viver como dimensdo se fizer daquele jeito que me mostrou3!3 —
aqui entra o diretor, ndo entra a forma. Porque ai ja tem o palco, a plateia e é preciso
colocar em discussao esta forma. Em um dado momento vocé terd que transformar
em convencdo®'®. Mas eu, por exemplo, deixava no “Aqui ninguém é inocente” o
espetaculo aberto até a ultima fala. Eu pedia para uma pessoa entrar e tocar um
gongol! Isso fazia com que se transformasse em espetaculo. Mas espetdculo ndo tinha.
Tinha um pretexto. O espetdculo era um instante, o resto ndo! O CN é um instrumento
que vocé tem como diretor, é uma dica que te dou — falando de diretor para diretor. E
uma conversa entre diretores. Para que? E porque vocé precisa disso? E preciso um

dramaturgista do seu lado. Atualmente eu também faco o dramaturgista, ou apenas o

dramaturgista.

312 As atrizes eram também irma3s, e gémeas — Silvia e Luisa Pasello.

313 A planta baixa do CN com as portas e circulo de preparacio, etc. Os desenhos que apresentei para o
Mauricio.

314 Considero que a convenc¢do se estabelece a partir do momento em que o procedimento se
transforma em “memodria corpo”, introjetada de tal maneira que pode servir de base para o jogo sem
necessariamente ter que estar fisicamente aparente, desenhado ou delimitado no espaco da a¢do —
nem pelas presencas do risco do giz ou da corda.
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Mauricio conta sobre uma traducdo de Hedda Gabble que esta fazendo neste
momento ndo a partir das normas convencionais, mas como dramaturgista, ou seja,
colocando o texto traduzido em jogo com os atores, para que o material se transforme
em “uma coisa que um ser humano possa dizer!” E, enquanto procura um livro sobre o
trabalho do dramaturgista, segue dizendo que acha importante a leitura do livro “The
Presence of The Actor”, de Joseph Chaikin. Imediatamente lembro-me e digo do livro
“A aprendizagem do ator”, de Antonio Januzelli (Jan6), em que aborda brevemente o

trabalho de Chaikin.

Eduardo — Ultimamente muito se tem discutindo sobre as nogdes de “ator-performer”.
O que vocé pensa sobre isso?

Mauricio — Leia os meus artigos. Escrevi dez artigos por sugestdo da pedagogia, entre
eles, ha a série “Impossivel ndo performar”.3'®> Estdo todos no portal da SP Escola de

Teatro. Esta realmente tudo |a. E uma resposta bastante complexa.

Mauricio encontra o livro sobre o trabalho do dramaturgista: “Il lavoro del dramaturg

nel teatro dei testi com le ruote”?16, de Claudio Meldolesi e Renata M. Molinari.

Mauricio - Eu ja tinha até separado este livro, mas como mudamos para este
apartamento ha pouco tempo, o escritdrio ainda estd um pouco baguncado. Olha, este

aqui é um livro muito importante para vocé. Nao é um livro facil, mas é muito bom.

Neste momento conversamos sobre o desejo de Mauricio em trazer Renata Molinari

ao Brasil e cogitamos a possibilidade de parceria para isso.

Eduardo — Retomando o tema do CN ou AD...
Mauricio — Bom, vocé entendeu aquela parte das duas coisas, né?

Eduardo — Entendi3?’.

315 Ver em: 1. http://goo.gl/mP2FhC; 2. http://goo.gl/oE9sxP; 3. http://goo.gl/SfmrpS; 4.
http://goo.gl/wkBgPp; 5. http://goo.gl/aCOCFA. Consultado em 16/04/2015.

316 MELDOLESI, Claudio e MOLINARI, Renata M. Il lavoro del dramaturg nel teatro dei testi com le
ruote. Milano: Ubulibiri, 2007.
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Mauricio — A trilogia pirandelliana, do teatro dentro do teatro é fundamental. Sdo as
pecas “Seis Personagens a procura de um autor”, “Esta noite se improvisa” e “Cada um
a seu modo”. Sdo importantes porque nas falas dos diretores, dos trés personagens
diretores, estdo contidos aspectos que teoricamente podem ser importantes. Em
Thornton Wilder, na peca “Nossa Cidade”, hd também o personagem do diretor de
cinema que é um tipo de raisonneur. No teatro convencional e na dramaturgia
convencional, no sentido aristotélico, categorizam os personagens como protagonista,
antagonista, deuteragonista, coadjuvante, mas ha também o raisonneur. O raisonneur
é aquele que pensa, que raciocina o espetaculo com e diante do publico. Outra coisa
que estou para escrever - e isso é importante porque vocé esta mexendo com a ideia
do circulo, e acho que teoricamente vocé chegaria sim ao circo, mas também,
principalmente, ao teatro de marionetes do Kleist®'8, porque vocé move a marionete.
Mas quem é que move? Este raisonneur que esta entre o publico e vocé. Por isso que
existem estas duas coisas no Thierry, entendeu? O diretor e o dramaturgo trabalham
como ragioniere.3*®

Mauricio — O Francois Kahn é um 6timo raisonneur em cena! E um “puta” de um ator!
E boa pessoa. Desmente qualquer esteredtipo que falam dos franceses.

Eduardo — Ele diz que o CN ndo é dele, e que cada um pode fazer o que quiser. Ndo é
nenhum dogma.

Mauricio — N3o é método. Essa histdria de “método” é muito ruim. Todo mundo aqui
no Brasil precisa de método, método, método. Porque ndo tendo escola, ndo tem
método...

Eduardo — Quando vocé escolhe propor o CN/AD para desenvolvimento do trabalho, o
gue acredita que o procedimento movimenta no ator?

Mauricio — Aquilo que eu disse, o ator como pessoa e ndo como ator. E se colocando
em discussao como pessoa. Meu proximo artigo vocé vai gostar - vou envia-los para
vocé. N3o sei se sera o préximo, ndo sei ... Dou muita importancia para isso — o ator se

colocar em jogo como pessoa. E impossivel representar! E como escrevi nos artigos

317 As “duas coisas” sdo o que estou chamando de etapas de preparacdo e de criagdo. Sem duvida,
operacionalmente elas podem até serem consideradas como duas, mas na verdade estdo contidas na
totalidade do procedimento, que é “uno”, integral.

318 Heinrinch von Kleist.

319 Em francés: raisonneur; em ltaliano: ragioniere.
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sobre o Pirandello, é impossivel representar a morte em cena, s6 é possivel
representar um pouco a vida - um pouco! O que se coloca no CN é isso. Ou o ator se
coloca, em primeiro lugar, como pessoa em cena, que até vai na direcdo do
personagem junto do publico, mas nao se coloca enquanto personagem que deve ser
admirado pelo publico - ou talvez ndo se coloque como se vivesse a personagem que
foi pensada no papel nos ultimos cem anos! Sé nos ultimos cem anos! E de uma arte
de mais de trés mil anos! Se pensar assim o ator estara no erro! Porque hoje em dia
ndo se pensa mais no papel. Porque teatro todos fazem hoje em dia! Como cinema,
todo mundo faz, eu faco aqui (mostra um smartphone). Entdo quer dizer que agora
ndo se precisa mais de escola de teatro? Precisa muito mais! E preciso utilizar técnicas
diante da sociedade industrial para retratar a sociedade pdés-industrial; esse conflito
entre a forma e o conteddo — pode dar uma boa arte. Eu uso sistemas que aprendi de
coisas da sociedade anti-industrial, século XVIII, de diccdo, de fonagdo, etc., para
retratar nossa sociedade. “Ah! Eu vou buscar o pds-industrial!” Ndo tem nada que
buscar, ja estamos dentro! “Ah! E o pds-dramatico!” O qué que é isso?! E e ndo é
também. Entendeu?! E é isso o que acontece quando se destrdi aquela capa formal, no
caso quando se trata de um ator, ele vai se dar muito melhor! Existem atores que tem
horror de mim! Mas n3o por causa do CN enquanto circulo. E que eu faco isso. N&s
estamos fazendo aqui. Eu fago isso enquanto ideia, ndo precisa de risco no chao. A
experiéncia com o CN me mudou. A mesma coisa aconteceu com o Kantor3?, que
também trabalhou no Piccolo de Mildo. As Ultimas doze licbes, as “LicOes

Milanesas”3?, eu estava |l de um jeito especial, sentado na mesinha dele.

Mauricio procura e encontra em seu livro a seguinte fala de Renata Molinari sobre o
CN: “N3o existe nada na vida que ndo possa ser assumido dentro de um espetdculo; se
vocé se move, ndo numa dimensdo de naturalismo, mas de coeréncia organica no

desenvolvimento de consequéncias da prépria vida.” (Molinari in Castro, 2007, p.43)

Mauricio — No livro vocé vai encontrar também a deriva como procedimento.

320 Tadeusz Kantor.
321 Tadeusz Kantor. Scuola elementare del teatro. In: Lezioni milanesi. Trad. italiana de Ludmila Ryba e
Renato Palazzi. Mildo: Ubulibri, 1988.
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Conto que tinha amizade com a produtora do espetdculo3?? “Aqui ninguém é
inocente”. E que ela comentava sobre as “derivas” que estavam para acontecer pela
cidade de Sdo Paulo. Mauricio conta sobre uma apresentacdo em um dos CEU’s3?3, de

um alvoroco na plateia na cena da atriz que realizava a acdo de tirar a calcinha:

Mauricio — A turma la dos CEU’s foi atrds da atriz que fazia a puta! Queriam estuprar a
mulher! Uns diziam que ela era s6 uma atriz! Mas outros diziam que ndo! Porque ela
falou que “daria” para todo mundo, os caras queriam entrar em cena! N3o é possivel
ter ideia do que pode acontecer! Por isso que eu deixava aberta a dramaturgia do
espetaculo. E sempre no ultimo momento se transformava em teatro. Mas fui bem
radical, no ultimo momento os atores entravam e gritavam que era verdade. E entdo,
mentiam! E ai meu amigo, ninguém acreditava em mais nada! Saiam todos perdidos,
dizendo que o espetdculo do Paroni era estranho! As pessoas ficavam perturbadas. Em
uma das apresentac¢des a produtora cultural que escolheu o espetaculo para circular
nos CEU’s, batia insistentemente na porta da cabine de direcdo, e eu dizia para ndo
abrir e ndo deixar entrar! Mas ela insistia, e eu dizendo “N3o deixa entrar!” E ela dizia
gue tinha que parar o espetdculo porque o publico ia quebrar o teatro! Ela dava
bronca nas pessoas da periferia, dizia “Isso aqui é teatro! Entdo tem que ficar quieto!

ll'

N3do é futebol que tem torcida!” A sequéncia das cenas era escolhida por sorteio, e
nesse dia calhou da primeira ser a da personagem que abaixava a calcinha, dizendo
que era atriz e que seu método teatral era esse: abaixar a calcinha e dar! (Risos) E ela
falava errado, em vez de “cla”, dizia “cRa” e a turma ficava “puta” da vida! “Como ela
fez isso, imaginal!” Eu pensava, isso vai dar um espetdculo maravilhoso! E a produtora
do CEU dizendo que ndo podia gritar e a atriz entra e abaixa a calcinha! O publico veio
abaixo! Gritavam: “UUUUUUOOOO!!” “AAAAAHHHHHH!II” “PUUUTAAAAA!” E a
produtora “Ndo! Que espeticulo é esse? Escolheram errado! A secretaria mandou

I”

errado!” Quando nao era teatro italiano a gente colocava a corda fechada (mostra uma

corda de sisal). E abriamos a corda para onde quiséssemos. Quando era teatro italiano,

322 Anike Laurita.
323 Centros Educacionais Unificados (CEU) — Secretaria Municipal de Educag¢do da Cidade de S3o0 Paulo,
SP.
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usdvamos o palco e ai eu dizia “bom, aqui o circulo é tudo!” Um funciondrio do CEU
falava “Vocés estao destruindo anos de trabalho aqui!” Mas que trabalho? Nao era
trabalho nenhum, era doutrinacao.

Eduardo — A deriva enquanto nog¢do ou procedimento que vocés utilizaram ...

Mauricio — Walter Benjamin3?*! Foi criada por mim, David Greig e Graham Eatough,
diretor do Suspect Culture, em Glasgow/Escdcia, aperfeicoei e recriei-a com eles. David
Greig hoje é dramaturgo na Royal Shakespeare Company.

Eduardo — No seu livro vocé aborda a “deriva” a partir dessa proposicao?

Mauricio — Esta descrito perfeitamente. Sei que fui o primeiro a fazer isso no Brasil.
Eduardo — Me pergunto que deriva é essa? Improvisacdo? Sair para jogar? Que jogo é
esse?

Mauricio — O dia que vocé quiser, vocé vem com mais alguma pessoa e eu faco uma
“deriva” com vocés, ta? Vocé passa duas, trés horas fazendo isso ai! Vai dar outra tese!
Mas ndo importa dar “tese”! Porque gracgas ao teu espirito de pesquisa vocé veio parar
no lugar que é a origem disso.

Eduardo — E a Beth Lopes ter tido a luz de me acessar...

Mauricio — Isso ai, a Beth. O encontro com a Beth foi pela casualidade de ter faltado
alguém para uma palestra na SP Escola de Teatro e acabaram me chamando de
“emergéncia”. Aceitei e acabei fazendo uma deriva com 180 pessoas! E ela falou que
“alguém” iria me procurar! A Beth é uma pessoa inteligente, eu a entendo, mas
mesmo |a na escola tem gente que fica “puto” da vida porque ela traz um modo de
fazer teatro muito mais aberto, muito mais na frente, e ai a turma das antigas se sente
ameacada, quando na verdade ela ndo é contra! O problema é a visao de cartilha. “Oh!
O Lehmann enquanto método!” Tudo vai virando método. Tem muito esse perigo, vira
essa briga 14 na escola, e é por isso que eu escrevo tanto artigo. E bom brigar e é bom
o conflito, s6 ndo podem querer perseguir os seguidores de determinadas cartilhas,
sendo vira uma questdo de poder, e virando questdo de poder comeca a virar cartilha
e ai comeca a ficar fanatismo e dogmatico. Um dos ultimos artigos que escrevi e esta
disponivel no site da SP Escola de Teatro, é que o ator de teatro deveria se nutrir do
analfabetismo, mas ndao propaga-lo. E o ator aqui no Brasil se nutre do analfabetismo e

diz “Eu sei ler, entdo eu digo ‘BO-A TAR-DE’ (destacando as silabas), e justificam

324 Utilizaram como referéncia o livro Rua de Mdo Unica, de W. Benjamin.
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dizendo “fizemos leitura de mesa”! Prefiro mil vezes o ator que ndo é ator, o ndo-ator,
ator quando é desconstruido, a pessoa, entendeu? Mas utilizando técnicas de ator. E
essa a contradicdo que me interessa. Em uma montagem de “O Candide”3%, de
Voltaire, e utilizando a ideia do CN, decidimos que alistariamos alguém da plateia, um
“candide” da plateia; coloquei um ator disfarcado de cego no meio do publico, e
exatamente na cena em que o “candide” era expulso e era alistado a forca, o cego
pedia para ir ao banheiro, e entdo era levado por um espectador qualquer. Neste
momento os atores diziam “Aquele ali!” Entdo vendavam e punham o espectador que
estava guiando o cego sentando na cadeira, e iam iludindo o “candide” com tudo o que
estava acontecendo; o publico via a ilusdo; ou seja, é o ultimo inocente! Porque é
justamente isso que eu falo, a hora que vocé tem o cara degolado ndo da para propor
como teatro heroico, naturalismo ou mesmo nado-naturalismo. O teatro em si ja era!
Vocé entendeu? Isso acontece com o CN. Mas me dizem “Ah! Mas nés estamos

IH

fazendo teatro!” E eu digo “N3o cara, teatro ja eral Como vocé conhece ja eral!” Tudo
isso que esta acontecendo com essa histéria de Estado Islamico na televisao, a “turma”
da Al Qaeda tem medo, porque ndo é nem mais o Big Brother, é isso ai porque entrou

a politica e a forma... Esse é o artigo que eu quero escrever.

Conversamos sobre a possibilidade de o Mauricio escrever um artigo para a Revista
Rascunhos (GEAC/UFU) no dossié “Artes do Corpo”. Ele fala sobre a possibilidade de
em uma das minhas estadas em S3o Paulo combinarmos de eu ir até a SP Escola de

Teatro para “um dia de paronismo” e fazermos uma “deriva”.

Mauricio — Abro o livro dizendo que nao gosto da palavra “processo” porque como sou
formado em Direito penso “puta, processo!” Prefiro utilizar a palavra “procedimento”.
[...] Espero que em um préximo encontro ja ter obtido a informacgao sobre a histéria do
Jaques Lecoq. Vou perguntar para a Renata Molinari. Como ela sempre fica “meio
assim” porque fala “O circulo, de verdade, nunca ninguém sabe!” Vou falar que tem
uma pessoa da universidade, de Uberlandia, vou falar de Minas Gerais, também,
porque MG para mim é a esséncia do Brasil. [...] Mudar a ideologia é facil, € como

mudar de roupa, mas mudar a mentalidade é dificil, esse teatro do circulo, muda a

325 Em portugués é traduzido por “Candido, ou O Otimismo”, de Voltaire.
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mentalidade do ator. Ele é colocado em jogo como pessoa ... Vocé estad dizendo ali:
Cara, vocé veste o teu corpo e a tua mente, que é como uma roupa que nao da para
mudar, sé da para mudar se vocé morrer... E o ator fica desesperado diante disso... O
ator japonés ja nao, ele fala “tenho hd 40 anos essa personagem e eu vou ficar com
ela, eu sou essa personagem” ... Mas esse ator que vai mudando ndo tem como se
prender a nada. Presenciei muito em Tiberina/Itdlia o Thierry Salmon dirigir, com
Renata Molinari, aquele monte de mulher nas Troianas3?®, em grego, as perdedoras da
guerra; em um teatro grego de Tiberina... Sobre isso seria legal vocé ver ... Ali, ali sim
que era teatro, que era circulo, porque era em um teatro romano e era tudo em grego,
era na lingua original... E ai entra a Renata Molinari como dramaturguer, é outro nivel.
Renato Palazzi que hoje é um dos criticos teatrais mais importantes da ltalia, e foi
diretor da Escola Paolo Grassi, sempre disse “o Thierry tem uma marcha a mais”, que é
a existéncia. O que era a marcha a mais do Zé Celso em relagdo ao Augusto Boal e ao
Arena, o Oficina tinha uma marcha a mais, que era um teatro mais existencial,
entendeu? A existéncia ... Colocar a existéncia em primeiro lugar... A existéncia antes
do teatro... O teatro como um dos elementos constitutivos da existéncia, mas ndo um
teatro acima da existéncia ... Ou pelo menos no mesmo nivel... Acho que é isso que
poderia definir o Circulo Neutro ... Eu ndo chamaria nem mais de “Arena Dramatica”,
chamaria de “Arena Existencial” ... (Risos)... Pode dizer que o Paroni disse isso! Isso é

bom, bom para colocar na tese! (Risos).

(e finalizamos a entrevista)

326 http://goo.gl/jRYCsm.
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Questoes norteadoras das entrevistas:

- Roteiro para entrevista com Frangois Kahn

327.

- Sobre a entrevista ser gravada em audio e transcrita para ser utilizada
na tese de doutorado - se estiver de acordo, a prdpria gravacdo ja
pressupde a concordancia e a autorizagdo de uso.

- O ator contemporaneo nos diferentes lugares do mundo, como vocé
percebe as necessidades e as competéncias comuns aos atores?

- Um dos procedimentos utilizados por vocé para o desenvolvimento do
trabalho do ator diz respeito ao “Circulo Neutro”. Primeiro eu gostaria
gue vocé contasse um pouco a origem deste procedimento e como vocé
vem desenvolvendo-o; segundo: hoje, o que leva vocé a eleger este
procedimento como norteador dos processos de preparacdo e criacao
do ator?

- Considerando o “jogo” a partir do discurso da Performance, os
aspectos "acidente, imprevisto e risco” sdo elementos presentes para o
desenvolvimento da acdo de cénica. Podemos observar estes aspectos
presentes no procedimento do “Circulo Neutro”. Como vocé considera
“risco”, “imprevisto” e “acidente” para o jogo do ator?

- Como vocé vé as possibilidades pedagdgicas presentes nas acdes
desencadeadas pelo procedimento do Circulo Neutro?

- Qual o principio essencial desencadeado pelo Circulo Neutro?

- Como vocé considera a Improvisacdo para o desenvolvimento deste
trabalho?

- Como vocé vé a Improvisagdao do ponto de vista da Improvisagcdo do
Diretor?

- Qual a importancia para vocé de trabalhar com a ideia de
“personagem”?

- Como vocé vé o Circulo Neutro em relacdo a exploracdo de textos ndo
dramaticos e a adaptacdo e producdo de dramaturgia do tipo “literatura
dramatica”?

- Como a “funcdo memoaria” se relaciona com este trabalho?

- Como vocé considera a importancia, ou ndo, de treinamento psicofisico
para o ator?

- Em um workshop no TUSP (2009) vocé abordava e perseguia uma
gualidade importante para o ator: “decisao e a¢do”. Comente um pouco
sobre esta qualidade.

- Gostaria que vocé comentasse uma frase sua: “Para resgatar nossa
organicidade original, no sentido do recém-nascido, é preciso reanimar a
memodria de nossa animalidade em nosso corpo.” (Kahn, 2009, p.156 —
Revista Sala Preta).

327 pgosto de 2012.
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- Duas dicas: para o ator iniciante e outra para o ator maduro.

- Nas matérias de jornais, vocé falou sobre ter “desafios” e “superacao
de dificuldades”.

- Sobre as informacdes conflitantes: No jornal A Folha de S3do Paulo
consta que vocé trabalhou com Grotowski de 1975 a 1981.
(http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/62434-frances-traz-seu-
teatro-de-camara-a-sp.shtml); na tese da Tatiana Motta Lima, de 1973 a
1980; e na divulgacdo da SP Escola de Teatro, de 1975 a 1986.
(http://www.spescoladeteatro.org.br/blog/brsw/?p=109).

- Roteiro para a entrevista com Francisco Medeiros3%:

- Sobre a entrevista ser gravada em audio e transcrita para ser utilizada
na tese de doutorado - se estiver de acordo, a prdpria gravacdo ja
pressupde a concordancia e a autoriza¢do de uso.

- Explicar sobre a pesquisa em desenvolvimento.

- Sobre a descri¢do e compartilhamento do procedimento Circulo Neutro
e as possiveis derivacgoes.

- Sobre a raiz, ou seja, como entrou em contato com o CN? O que sabe
sobre as origens do CN?

- Sobre as fung¢des operativas: clown e bufdo.

- Porque decide trabalhar com tal procedimento? Qual a potencialidade
observada para o trabalho do ator?

- Sobre os aspectos “risco, acidente e imprevistos” observados no
entorno da performance arte e presentes em todo e qualquer jogo:
como estes elementos colaboram para a poténcia e a eficacia da acdo
cénica do ator?

- O que é o "neutro" para vocé? Lecoq diz que neutro é um "estado de
atencao e curiosidade".

- Alguma outra consideragdo sobre o CN?

- Roteiro para a entrevista com Inés Aranha3%:

- Sobre a entrevista ser gravada em dudio e transcrita para ser utilizada
na tese de doutorado - se estiver de acordo, a prdpria gravacdo ja
pressupde a concordancia e a autoriza¢do de uso.

328 Qutubro de 2013.
329 Marco de 2014.
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- Sobre a raiz, ou seja, como entrou em contato com o Circulo Neutro? O
gue sabe sobre as origens do CN?

- Sobre as fun¢des operativas Clown e Bufdo, como vocé as consideram?
- Quando vocé decide propor o CN em um processo de trabalho? Qual a
potencialidade observada para o trabalho do ator? Quando decide
interromper o processo do CN?

- Sobre os aspectos “risco, acidente e imprevistos”: como estes
elementos colaboram para a poténcia e a eficicia da acdo cénica do
ator?

- Como vocé percebe as possibilidades pedagdgicas presentes nas acoes
desencadeadas pelo CN?

- Quais principios referentes ao trabalho do ator sdo desencadeados
pelo CN?

- Quais derivagOes vocé tem consciéncia que provocou no CN?

- Como vocé considera a improvisacao para o trabalho do ator no CN?

- Como vocé considera o trabalho com o CN em relagdo a processos de
criacdo a partir de textos ndo dramaticos e, também, em relagcdo a
adaptacdo e a producdo de dramaturgias?

- Como a fungdo memodria se relaciona com este trabalho?

- Como vocé considera o treinamento psicofisico para ator hoje? (do
ponto de vista do CN).

- "Decisdo e A¢do": principios para o trabalho do ator no CN.

- 0 que é 0 "neutro" para vocé?

- Alguma outra consideragdo sobre o CN?

330.

- Roteiro para a entrevista com Mauricio Paroni de Castro*°:

- O que sabe sobre as origens do CN: sua raiz, como entrou em contato
com o procedimento CN?

- Sobre Thierry Salmon e Lecoq: ha alguma relagdo? Sobre o CN ter se
desenvolvido a partir de um treinamento para palhacos: se houver
alguma validade esta proposicdao, podemos considerar o Clown e o
Bufdao como fungdes operativas para o jogo do ator no CN?

- Sobre os aspectos risco, acidente e imprevistos observados no entorno
da performance arte e presentes em todo e qualquer jogo: como estes
elementos colaboram para a poténcia criativa do ator?

- Ator-performer, ator ou performer: nog¢Ges operativas e colaboradoras
para um campo de acdo mais amplo do “artista da cena" - como
considera estes 3 conceitos operativos?

- Quais principios referentes ao trabalho do ator sdo desencadeados
pelo CN?

330 Margo de 2015.
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- Quais derivagdes vocé tem consciéncia que provocou no CN?

- Como vocé considera a improvisa¢do para o trabalho do ator no CN?

- Como vocé considera o trabalho com o CN em relacdo a processos de
criagdo a partir de textos nao dramadticos e, também, em relagao a
adaptacdo e a produgdo de dramaturgias?

- Como a funcdo memdria se relaciona com este trabalho?

-0 que é 0 "neutro" para vocé?

- Li em no artigo que vocé me passou, que vocé vem abordando o CN
como "Arena Dramatica" - o que acho coerente, pois o "neutro"
enquanto estado e/ou comportamento cénico deixa de ser valido a
medida que se avanca no processo de criacdo. Quando vocé comecou a
nomear o procedimento assim? Thierry Salmon ja o fazia?

- Vocé também fala do ator nesse enquadramento de jogo (CN/ArDr)
"como suporte para a dramaturgia" - poderia abordar um pouco mais
sobre isso?

- DerivagGes sobre o espago de jogo - quais outras possibilidades de
abordagem da "planta baixa" do CN/ArDr?

- Outras consideracGes.
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“[...] a obra é a sobra — aquilo que costumeiramente se
identifica como ‘obra’ (uma certa tela, uma encenagao,
um livro) nada mais é do que o vestigio de alguma coisa
muito maior que quase literalmente ndo deixa rastro”.
(COELHO in MOSTAGO, 2009, p.8)
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